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PREFACIO

Bibiana Braganolo, UFMT
bibiana.bragagnolo@ufmt.br

Leonardo Pellegrim Sanchez, UFPE
leonardo.pellegrim@ufpe.br

O presente e-book, intitulado Prdticas em Pesquisa Artistica:
performance, criagdo e cultura contemporénea, foi viabilizado pela
concessao de recursos do Programa de Apoio a Pds-graduagao
(PROAP) e apresenta 11 artigos que fizeram parte do | ENCONTRO
BRASILEIRO DE PESQUISA ARTISTICA (I EPA). Esse evento foi
idealizado pelo grupo de pesquisa Observatério e Laboratério de
Pesquisa Artistica: performance, criagdo e cultura contempora-
nea (OLPA) e realizado na Universidade Federal de Mato Grosso
(UFMT), em parceria com o Programa de Pds-Graduagdo em
Estudos de Cultura Contemporanea (PPGECCO-UFMT), com apoio
da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). A atividade ocor-
reu nos dias 26, 27 e 28 de julho de 2023, em formato hibrido, na
Faculdade de Comunicacéo e Artes da UFMT.

O | EPA teve como propdsito fomentar a partilha, o debate, a
reflexdo e a difusdo das préaticas em torno da Pesquisa Artistica no
Brasil e na América Latina. Neste e-book sédo apresentados 11 capi-
tulos que se referem aos artigos advindos das conferéncias e mesas
redondas e de algumas comunica¢des orais apresentadas no evento.

A primeira parte do livro conta com os textos provenientes
das conferéncias e mesas redondas e é composta por 5 capitulos: de
CatarinaDomenici; Ciane FernandeseMelina Scialon; IsabelNogueira;
Michael B. Mac Donald; Narayane Medeiros, Carlos Henrique Ribeiro
e Leonardo Feichas.
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Catarina Domenici, no artigo Teorias da performance musi-
cal e decolonialidade: implicagbes para a pesquisa artistica no
Brasil, apresenta trés teorizagdes sobre praticas da performance no
século XIX: duas embasadas na autora Lydia Goehr e uma em Mine
Dogantan-Dack, trazendo reflexdes sobre elas no contexto brasileiro.
No decorrer do artigo, Domenici problematiza o conflito que emerge
a pratica artistica construida a partir de um cénone e a demanda
da investigacdo de processos criativos na pesquisa artistica. Além
disso, a autora traz importantes reflexdes criticas sobre as marcas da
colonialidade na pratica musical brasileira.

No artigo Somatica e pratica como pesquisa: fronteiras fluidas,
afetos expandidos e arte corporalizada, Ciane Fernandes e Melina
Scialon apresentam um texto-performance. A todo momento, o(a)
leitor(a) é convidado(a) a interagir com o texto, de modo a ocupar o
espaco e refletir ndo somente através da interpretacao textual, mas
também por meio da percepcado de seu proprio corpo enquanto |é.
As autoras fazem essa vivéncia para acompanhar a reflexao sobre
sua concepcao de Préatica Artistica como Pesquisa, posta a partir do
didlogo com diversos autores e autoras. O artigo busca chamar a
atencdo para o potencial da pesquisa artistica, sobretudo aquela das
artes corporalizadas, como possibilidade de expansao do reconhe-
cimento, validagao e divulgagao de sabedorias fundadas no apoio
da coletividade afetiva, sendo capaz de criar e consolidar os meios e
materialidades para uma transformacao contra-colonial transversal.

Isabel Nogueira, no seu artigo Poéticas da encantaria nas
espirais do tempo: pesquisa artistica na universidade, nos brinda com
uma importante reflexdo sobre as possibilidades e potencialidades
da pesquisa artistica, como as histérias e a ancestralidade dos(as)
artistas-pesquisadores(as), centradas no processo criativo e na cor-
poreidade. A autora narra a trajetéria de uma metodologia de pes-
quisa artistica assentada na criacdo e na experimentacéo, corpori-
ficada, feminista, antirracista e correlacionada com a autocriacédo a
partir das suas histérias pessoais, que ela batizou de “metodologia
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do encantamento” Para tanto, discute as fronteiras da pesquisa artis-
tica dentro do ambiente universitdrio e, com base na observacao
de sua prépria carreira, se debruga sobre o pressuposto de que a
criatividade tem origem em um conhecimento localizado e corpori-
ficado. Neste sentido, esse corpo de conhecimentos compele e da
significado a todo tipo de processo de tomada de decisdo na criagédo
sonora. Assume, assim, um formato de espiral que conecta reflexao
e pratica em gestos de retroalimentacgao.

O artigo Pds-realismo ou qualquer que seja a sua forma: uma
conversa sobre musica, cine-etnomusicologia e pesquisa-criagdo
cinematogréfica, de Michael B. MacDonald, traz uma profunda
reflexdo sobre a interconexdo entre a produgédo cinematogréafica
e a etnomusicologia por meio da pesquisa artistica (ou pesquisa-
criagdo, nas palavras do autor). Para empreender sua argumentacao,
MacDonald critica o paradigma da documentagdo e aponta
possiveis caminhos para a producgao de filmes etnomusicoldgicos
poés-realistas, introduzindo os conceitos de "mundificagao” e de
“cineworlding’; sendo este Ultimo de sua autoria. Na segunda parte
do artigo, o autor estabelece um didlogo ficcional entre si mesmo
e um revisor de periédico (nomeado como “revisor B"), no qual ele
responde perguntas e criticas em relagao a sua visao de cineworlding,
usando, para isso, sua producgdo cinematogréafica “Ark’, fruto de uma
pesquisa-criagdo em etnomusicologia.

O artigo de Narayane Medeiros, Carlos Henrique Ribeiro
e Leonardo Feichas, intitulado A ferramenta metodoldgica ciclo
artistico-reflexivo de dupla checagem (CARDC) e a proposta de
um aplicativo para pesquisa em musica: didlogos entre a pesquisa
artistica e a performance musical, traz os resultados preliminares
de uma pesquisa de iniciagdo cientifica interinstitucional (ITA/
UFAC) em andamento. A autora e os autores tém como objetivo a
criacdo de um aplicativo mével baseado na ferramenta metodoldgica
intitulada “ciclo artistico-reflexivo de dupla checagem” (CARDC),
concebida por Feichas (2021; 2022). Essa ferramenta, de registro de
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dados, tem como finalidade a sua aplicagdo em pesquisas da drea da
performance musical e, mais especificamente, da pesquisa artistica.
Partindo do entendimento preliminar entre a ferramenta CARDC
e a linguagem técnica dos especialistas do aplicativo, propde-se
desenvolver um aplicativo que visa facilitar a organizagédo formal
da recolha de dados na pesquisa criativa. A autora e os autores
apontam o aplicativo como uma opgéo acessivel para replicar a
ferramenta metodoldgica CARDC no campo da pesquisa artistica
em didlogo com a performance.

A segunda parte deste livro traz seis capitulos decorrentes
de comunicagdes orais apresentadas no | EPA dos seguintes auto-
res: Daniel Wolff, Felipe Alvares, Marcus Mota, Paulo Rios, Rafael
Gongcalves e Ricardo Pauletti.

No artigo A recriacéo do allegretto, op. 92, de Beethoven, como
estudo de tremolo para violdo solo, Daniel Wolff apresenta os resulta-
dos de pesquisa que trata da adaptagéo para violdo do allegretto da
Sétima Sinfonia, op. 92, de Beethoven. O autor demonstra os proces-
sos de recriagdo dos recursos orquestrais presentes na obra, resul-
tando em um estudo de tremolo baseado no original de Beethoven.
Ele fez uso de técnicas de supressao de trecho e substituigcdo do
contraste timbrico dos naipes orquestrais por técnicas especificas do
violdo. Wolff evidencia que, ainda que tenha optado por uma recria-
¢ao musical, preservou as praticas da época, mantendo-se dentro do
estilo da obra original.

No artigo O baixo elétrico na musica instrumental gatcha:
uma proposta de aproximagao idiomatica com instrumentos solistas,
Felipe Batistella Alvares argumenta que, a partir da percepcéo da
escassez de produgdo dedicada ao contrabaixo elétrico na musica
instrumental gatcha (MIG), havia a necessidade de desenvolver
novas praticas capazes de expandir as possibilidades do instrumento
em direcdo a uma condigao de solista. Assim, propbs o desenvolvi-
mento de abordagens idiomaticas, a qual consiste na exploragdo e
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adaptagao de recursos técnico-expressivos de outros instrumentos,
como o violdo e a guitarra elétrica, no baixo elétrico. Neste sentido
propde sua pesquisa a partir de trés aspectos: (1) adaptacdes de
natureza organoldgica; (2) melodia com acompanhamento; e (3)
adaptagcédo de procedimentos técnicos e mecanicos de ambas as
maos. A pesquisa realizada culminou nas criagdes que integram o
album Um lugar seguro.

No artigo intitulado Entre treinamento e montagem: contri-
buicéo para se compreender processos criativos em seus parametros
e tipologias, Marcus Mota apresenta uma pesquisa em andamento,
desenvolvida no Laboratério de Dramaturgia da UnB, na qual se
exploram os processos criativos e artisticos sem buscar uma per-
formance final acabada. Para tal, o autor emprega uma metodologia
que consiste na aplicagdo de alguns fundamentos de movimentagao
nos integrantes do projeto, a partir dos quais se busca constituir tro-
cas entre os participantes. Essa proposicao visa a construgdo de um
corpo comum, sem a meta de se usar tais recursos para atualizar
um roteiro de agdes ou um conjunto de cenas. Ao fim, a partir dos
materiais estudados e desenvolvidos nos exercicios, o autor propde
a selecé@o e organizagdo de sequéncias para aquilo que chama de
“performance assistida” Com o uso dessa metodologia e das ana-
lises e observagdes decorrentes, Mota objetiva discutir formas de
compreender parémetros de organizagcdo de processos criativos,
indo em direcé@o a processos criativos néo finalistas e abertos.

Em Oxdssi, para percussdo e eletrénica: compor com sub-
tragdo, Paulo Rios Filho desenvolve seu texto inspirado na "teoria
afro-brasileira da criatividade" de Goldman (2009) e, articulando
conceitos de Deleuze, Guattari, Ingold, Costa Lima e Silvio Ferraz,
faz uma importante reflexdo sobre o processo composicional e
performativo da obra Oxdssi. No artigo, o autor deixa transparecer
todas as dimensdes poéticas, composicionais e performativas que
envolvem os mundos-plenos de sua pesquisa. Para isso, ele detalha
seus processos de criagdo em uma proposta de escrita que busca



0 entrecruzamento “entre vetores complementares de valoragao:
'rigor’ musicoldgico, 'vigor' conceitual e ‘umor’po(i)ético’ Ao final, por
meio da subtragao, Rios deixa transparecer fios e tragos puxados das
malhas complexas e emaranhadas, para compor outros emaranha-
mentos. Segundo o autor, Oxdssi pde linhas desse lugar-criagdo em
movimento ao chacoalhar esse campo de fluxos criativos.

Em Estudo narrativo sobre Blue in green: experimentagdo de
roteiros de improvisagéo para guitarra solo, Rafael Gongalves propde
uma reflexdo sobre o uso dos conceitos “storytelling” e "narrativi-
dade” de Byron Almén (2008) na andlise e performance musical de
obras selecionadas. Por meio da observacéo e aplicagdo dos concei-
tos de “markedness" e "transvaluation”, o autor tem como objetivo a
criacdo de estudos, arranjos e uma perspectiva de autodesenvolvi-
mento de habilidades de performance e improvisagao na guitarra e
violdo. Essa pesquisa artistica culminou na elaboragdo de um roteiro
de performance de Blue in green, utilizando a base tedrica proposta e
respondendo, assim, a questao proposta de como seria possivel apli-
car os conceitos estudados para a criagao de um roteiro de improvi-
sagdo para essa pega.

Em seu artigo Danga das segundas: a cinestesia na compo-
sicdo para violdo, Ricardo Cappra Pauletti apresenta reflexdes sobre
como a utilizagdo de um instrumento musical no processo de criagéo
pode interferir na obra por meio da cinestesia. O autor narra como
o estudo dos textos de John Baily (1985) culminou na compreen-
séo e elaboragao de pardmetros e bases tedricas para a composi¢éo
Danga das segundas, mostrando, assim, como a cinestesia foi utili-
zada como uma espécie de ferramenta composicional para violdo.
Sua perspectiva central no processo criativo foi a exploragdo do ins-
trumento mediante a experimentacado. Neste sentido, Pauletti propos
diversas reflexdes sobre o uso de uma estrutura prévia na superficie
ativa do instrumento para a criagdo musical, na qual a experimenta-
¢ao, em conjunto com a percepgao artistica, indicou materiais poten-
ciais para a Danca das segundas.



A selecéo de textos exposta neste livro traz um panorama das
tematicas abordadas no | Encontro Brasileiro de Pesquisa Artistica,
0 primeiro evento no pais exclusivamente dedicado a &rea, e reflete,
por meio das inquietagdes e caminhos apresentados, os rumos que
essa area de estudo vem tomando no Brasil. Esperamos que este
material possa servir de inspiragdo para pesquisadores, artistas e
artistas-pesquisadores, auxiliando na consolidagéo e no aprofunda-
mento da pesquisa artistica no pais.



Catarina Domenici

TEORIAS DA PERFORMANCE

MUSICAL E DECOLONIALIDADE:

IMPLICACOES PARA A PESQUISA
ARTISTICA NO BRASIL



INTRODUCAQ

A pesquisa artistica em performance musical emerge no
Brasil em um momento' em que nds, artistas e pesquisadores, ja tra-
ziamos em nossa formagao uma prética de origem europeia conso-
lidada ao longo de 150 anos de histdria, transplantada acriticamente
para o nosso pais. Nossas crengas, atitudes e comportamentos foram
modelados a partir de conceitos e valores considerados incontesta-
veis, forjando assim uma disciplina que estabelece de maneira nor-
mativa o que fazemos e como fazemos.

Diferentemente da musica popular, do jazz ou da improvisa-
cao livre, a performance da musica de concerto nos coloca frente a
guestdes espinhosas e inevitdveis se pretendemos conduzir pesquisa
artistica em performance musical. Considerando a rigida separagao
entre composigao e performance, (i) como podemos fazer pesquisa
artistica em performance a partir de um contexto permeado por rela-
¢Oes de poder, no qual obras musicais sao entendidas como objetos
estédveis e perenes e a performance como a reproducéo desses obje-
tos?; (ii) como abordar processos criativos em performance, os quais
sdo por natureza corporificados, se ainda nos apegamos a ideia da
negacao do corpo e da presenca na performance para nao “compro-
meter"” ou “corromper” a (respeitabilidade da) obra musical?; e (iii) o
que significa "muUsica séria” e o que implica essa categorizagéo para
nds, musicos brasileiros?

O primeiro passo para tentar responder a essas questoes
consiste em tomar consciéncia dos conceitos, ideologias e com-
portamentos que moldaram a nossa pratica, posto que esses se
encontram de tal forma inscritos em nossos corpos e mentes que
sequer notamos a incoeréncia presente. De um lado, entre o enfoque

1 Segunda década do século XX, de acordo com o levantamento realizado por Bragagnolo e
Sanchez (2022).
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nos processos criativos do artista e pesquisador, caracterizando um
projeto de pesquisa artistica; de outro, entre conceitos, referenciais
tedricos e metodologias que carregam de maneira implicita a ideia
de performance como reprodugdo? de obras musicais. Tal ontologia
da performance determina a natureza das relagdes que o performer
estabelece com o texto musical, com as tradi¢cdes de performance,
com o publico e com o seu préprio corpo.

Portanto, as teorias da performance abordadas neste traba-
Iho ndo incluem teorias analitico-interpretativas, nem teorias da psi-
cologia da musica, do esporte de alto rendimento, da ergonomia etc.,
posto que essas sdo teorias de outras dreas do conhecimento apli-
cadas a performance. Via de regra, nesses trabalhos ha um entendi-
mento tdcito, oculto, porém operacionalmente presente, do que seja
a performance, o qual determina o horizonte de possibilidades e a
maneira de agir do performer. Esse entendimento emerge, por exem-
plo, quando se define a performance a partir de modelos lineares
de comunicagéo, no famoso tripé “compositor-performer-publico’, no
qual a comunicagao se da em um unico sentido, fazendo com que a
preocupacao do performer, ou mesmo a defini¢do do objeto de inves-
tigagao, no caso da pesquisa, seja com a fidelidade da mensagem do
compositor e/ou com a melhor forma de executar essa mensagem.
Neste trabalho, sdo consideradas teorias de performance aquelas
gue pensam a performance como prética portadora dos significados
que foram constituidos pelos valores e ideologias do grupo social
gue organizou a pratica moderna da performance, significados esses
gue sdo expressos nas relagdes que o performer estabelece com os
textos, as tradigbes interpretativas, o publico, a sociedade e o corpo.

2 0 termo "reprodugdo” é utilizado aqui no sentido expresso por Leech-Wilkinson (2015), de uma
pratica atormentada por problemas de conformidade com os desejos imaginados do compositor
morto e com as normas vigentes, o que faz com que 0 espago para interpretagéo seja muito estrei-
to. Mesmo com as mudangas de estilo nas performances (Bowen, 1993; Leech-Wilkinson, 2009) a
forga centripeta da autoridade do texto e das praticas interpretativas faz com que a aprendizagem
por imitagdo (comum a vdrias praticas musicais) facilmente se torne, no ensino da masica de
concerto, ndo um estagio de aprendizagem, mas o objetivo final desse processo.
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Portanto, retornar a performance ao contexto sociocultural é con-
dicdo essencial para que possamos compreendé-la a partir de
sua propria natureza.

Para Goehr (2007), a performance é um evento eminente-
mente social. A natureza social da performance enquanto evento é
evidente. Contudo, frequentemente nos esquecemos da natureza
sociocultural da nossa pratica na soliddo do nosso estudo cotidiano.
Ali, estamos preocupados em resolver problemas de ordem técnica e
musical, nos esquecendo de que a forma como concebemos a nossa
atividade, como aprendemos e nos desenvolvemos como musicistas
da musica de concerto consiste de uma pratica musical estruturada
por um determinado grupo social inserido em uma determinada cul-
tura. Nos esquecemos disso, talvez, pela retdrica da universalidade
da musica de concerto, ou de que essa musica seja apenas musica
em sua forma mais pura, livre da contaminagao do mundo e da socie-
dade, o que mascara o fato de que “essa musica é a expressao de
um sistema de valores culturais especifico numa época especifica”
(Bull, 2019, p. 174). Essas nogbes ndo dizem respeito ao repertdrio em
si, posto que sdo construgdes discursivas® que emergiram conjunta-
mente ao conceito de obra musical no contexto das mudancas ocor-
ridas ao longo do século XIX, as quais resultaram na configuragao da
pratica moderna da musica de concerto. A sistematizagdo da nossa
pratica prevé de maneira normativa as agoes que desempenhamos
dentro de um horizonte de possibilidades limitado pela centralidade
da obra musical e regido pelo principio da fidelidade cujo objetivo é
a preservagao das obras em um “museu” musical (Goehr, 2007). Tal
estruturagao da préatica prescreve comportamentos (desde a escolha
do vestudrio até condutas consideradas apropriadas na performance),
escolhas (o repertdério candnico) e atitudes (com o texto e com o
corpo, onde este é concebido como um meio - e um mal - necessario
para dar vida ao texto) que constituem o nosso habitus de cada dia.

3 Ver Daniel Chua (2006) "Absolute Music and the Construction of Meaning” e Mark Evan Bonds
(2017) "Absolute Music: The History of an Idea"
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Se desejamos retirar as obras do “museu” tornando-as atuais e rele-
vantes para a sociedade do século XXI, necessitamos olhar critica-
mente para nossa prética e, sobretudo, questionar os valores e ideo-
logias da burguesia europeia do século XIX que a fundaram.

Nesse empreendimento, a pesquisa artistica configura-se
em um instrumento potente para articular novas praticas a novas
teorias. A disposigdo do nosso meio em abragar a pesquisa é posi-
tiva, mas o intento ndo se realiza colocando novos rétulos em pré-
ticas antigas. Talvez estejamos em uma fase de transi¢do, em que
dispomos do conhecimento e das ferramentas da musicologia sis-
temética, porém nao sabemos como utiliza-los de maneira criativa,
sendo apenas para continuarmos a justificar escolhas interpretativas
apegadas ao ideal de fidelidade. Quando tentamos escapar da forga
centripeta da tradigcdo, caimos em um solipsismo que devora a si
mesmo. Talvez nos falte teoria, como apontou Luca Chiantore (2020,
p. 76, traducao nossa),

porgue toda a teoria que nos ensinaram no conservatorio
€ uma teoria da composigao. Nos faltam ferramentas de
analise, porque toda a andlise que temos realizado con-
sistiu de um estudo de obras a partir da observagao de
partituras impressas. E nos falta uma perspectiva que nos
localize no marco de uma histéria que contemple a inter-
pretacdo como parte do nosso legado musical, porque
a histéria da musica que temos estudado desde sempre
é, iremediavelmente, uma sucessdo de compositores e
estilos composicionais.

Além disso, identifico um outro problema para nds, artistas
brasileiros: toda a teoria a que Chiantore se refere é uma teoria sobre
a musica europeia, construida a partir da premissa de que esta cons-
titua uma musica universal. Nesse sentido, o presente trabalho pre-
tende contribuir modestamente para o campo da pesquisa em per-
formance e préticas interpretativas ao apresentar uma explanagao
de trés teorias da performance do século XIX, além de problematizar
aspectos que moldaram a nossa pratica no Brasil a partir de uma
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perspectiva decolonial. Essa visdo vem do lugar que ocupo como
artista e pesquisadora em zona de fronteira, espago do qual emerge
o0 "pensamento fronteirico” (border thinking), que é tanto estruturante
guanto estruturado por uma pratica artistica que rejeita categorias
pré-estabelecidas (Anzaldua, 1987; Mignolo, 2013).

BREVE PANORAMA DA PESQUISA
EM PERFORMANCE MUSICAL NO BRASIL

A pesquisa em praticas interpretativas ou performance no
Brasil teve inicio nos anos oitenta com a criagdo dos programas de
pds-graduagdo. Em um primeiro momento, a grande maioria dessas
pesquisas consistiu em andlises de obras, categoria que ainda é pro-
eminente na producdo académica, conforme levantamento feito por
Fausto Borém e Sonia Ray (2012). Nesse trabalho, Borém e Ray cria-
ram uma taxonomia com base na anélise dos titulos, palavras-chave
e resumo para examinar as tematicas dos trabalhos. As categorias,
dez ao todo, foram desenvolvidas a partir da ideia de interface entre
a performance musical e outras areas, como as ciéncias da saude
e a literatura, por exemplo. A andlise dos trabalhos aponta tendén-
cias importantes na trajetéria da pesquisa em performance no Brasil,
como a manutengdo da escolha de interfaces da performance com
as éareas tradicionais, como educagao musical, musicologia e ana-
lise, bem como o crescimento da categoria “performance musical e
técnica de execugao’; o que pode sugerir uma tentativa da area de
buscar sua prépria epistemologia.

Temos que lembrar que aproximadamente vinte anos atrds
sequer podiamos falar de um conhecimento préprio da performance,
e mesmo hoje encontramos diversos tipos de resisténcia no meio
cientifico-académico. O conhecimento musical tradicionalmente
sancionado se encontrava na musicologia, na educagdo musical
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e na teoria e analise, o que, a meu ver, explica a predilegdo da nossa
drea por essas interfaces. Contudo, as limitagdes desse modo de
fazer pesquisa em performance foram paulatinamente sendo apon-
tadas pelos nossos pares, como observado por Borém e Ray sobre
o numero elevado de trabalhos em conexao com a andlise musical:
"Esse nimero elevado esconde um dos problemas da area, pois sdo
estudos que incluem procedimentos analiticos (especialmente de
andlises formais), mas que de fato ndo contribuem claramente para
a interpretagao da obra analisada” (Borém; Ray, 2012, p. 129). Mais
recentemente, Bibiana Bragagnolo (2021), no artigo Praticas de des-
classificacdo na performance musical: perspectivas emancipatorias
para a pesquisa artistica, problematiza o0 mesmo ponto, incluindo a
psicologia da musica as areas tradicionalmente "emprestadas” pela
performance, observando que

apesar de bastante vélidos e relevantes para a area, estes
tipos de pesquisa ndo trazem a performance enquanto
criagdo artistica para o centro das reflexdes, sendo esta
sempre um objeto de estudo observado por outra disci-
plina, 0 que acaba por manter uma auséncia epistemo-
l6gica e metodoldgica no que se refere a performance
enguanto processo artistico e criativo, restringindo, inclu-
sive, a possivel atuacdo do préprio performer enquanto
pesquisador artista (Bragagnolo, 2021, p. 2).

Em outro artigo, Bragagnolo e Sanchez (2022) fazem um
levantamento dos trabalhos de pesquisa artistica no Brasil e obser-
vam duas categorias: a primeira consiste em trabalhos tedricos, mas
que ndo necessariamente se vinculam com propostas artisticas ou
performances especificas; e a segunda engloba pesquisas de viés
autoetnogréfico, sendo relacionadas ao que poderia ser consdie-
rado pesquisa por meio da pratica ou pesquisa baseada na pra-
tica, cuja finalidade seria produzir ou aprimorar a performance de
uma determinada obra.

Ainda que haja muita confusdo no cenario brasileiro sobre o
gue seja a pesquisa artistica em performance e préticas interpretativas,
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e a autoetnografia seja frequentemente utilizada de maneira indiscri-
minada e equivocada, percebo um progresso lento, mas constante.
Afinal, equivocos e tropegos fazem parte tanto de processos artisticos
quanto da construgdo de um campo de pesquisa. Nao ha como criar
sem experimentar, e errar. Entretanto, o experimento e o erro foram exi-
lados da nossa pratica; nosso pensamento critico foi tolhido por uma
disciplina calcada na obediéncia e na imitagcdo; nossa criatividade,
reprimida pela constante preocupagdo com fazer o “correto’, o “certo”
Fomos educados em um ambiente de certezas e respostas prontas.
Nos acostumamos a obedecer e, por isso, sequer conseguiamos fazer
perguntas para além de "a maneira como estou tocando esta correta?”
N&o tinhamos coragem para questionar "isto pode ser tocado dife-
rente?" Seriamos chamados de “ignorantes” porque julgariam que ndo
sabemos como determinada obra deve ser tocada, como se isso fosse
uma verdade escrita na pedra). Ou seriamos chamados de “criado-
res de caso” se quiséssemos experimentar, como se a performance
pudesse ser desvinculada da experimentagao. Tudo isso sem jamais
nos explicarem por que tal obra se toca assim ou assado, ou por
que ha varias interpretagdes diferentes de uma mesma obra, igual-
mente validas, belas e verdadeiras, ou, ainda, por que ndo podemos
explorar novos percursos. Por isso, penso que temos que estar atentos
e proceder com muito carinho na construgéo do campo da pesquisa
artistica no Brasil, pois ele é feito por nds e a intoleréncia ao erro € uma
das coisas que nds, performers, trazemos na nossa bagagem, assim
como o apego em reproduzir férmulas seguras, “corretas’.
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TEORIAS DA PERFORMANCE
DO SECULO XIX

CONTEXTO

Em seu livro seminal, The imaginary museum of musical works:
an essay in the philosophy of music, Lydia Goehr (2007) explica como
a emergéncia do conceito de obra musical assinala a passagem de
uma praxis na qual composicao e performance eram consideradas
dois estdgios de uma Unica atividade, para uma praxis em que com-
posicdo e performance tornam-se atividades separadas, realizadas
por sujeitos com papéis sociais distintos, hierarquicamente organi-
zados. Essa mudancga veio acompanhada de transformagdes nos
campos filoséfico e social: a emergéncia de um novo entendimento
da musica como atividade de cardter nao utilitdrio, em contraste com
periodos anteriores nos quais a musica estava atrelada a fungdes
religiosas e de entretenimento da nobreza, concatena-se com o sur-
gimento do artista autbnomo, um sujeito independente, ndo mais
empregado da igreja ou da corte. Para clamar seu lugar no pantedo
das belas-artes, a musica precisou demonstrar sua independéncia
das outras artes, ao mesmo tempo que necessitou ser concebida
ndo mais como uma atividade, mas como um conjunto de obras.
A nova concepgao de musica como construto abstrato demandou
uma nova atitude na performance, inaugurando uma relagé@o entre
a composicao e a performance que permanece até os dias de hoje:

O ideal do Werktreue surgiu para capturar a nova relagao
entre obra e performance, bem como entre performer e
compositor. Performances e seus performers eram, res-
pectivamente, subservientes as obras e a seus compo-
sitores. A relagdo era mediada pela presenga da notacéo
completa e adequada. O Unico dever dos compositores
era tornar possivel ao performer o cumprimento do seu

2



papel; eles tinham a responsabilidade de fazer com que
suas obras fossem executaveis e faziam isso fornecendo
partituras completas. Este dever correspondeu a neces-
sidade, capturada na teoria estética, de reconciliar o abs-
trato (obras) com o concreto (performances). O dever
comparéavel dos performers era demonstrar lealdade as
obras dos compositores. Para certificar que suas perfor-
mances fossem de obras especificas, performers tinham
gue obedecer mais perfeitamente possivel as partituras
fornecidas pelos compositores. Assim, havia uma sinoni-
mia eficaz entre Werktreue e Texttreue no mundo musical:
ser verdadeiro a obra é ser verdadeiro a partitura (Goehr,
2007, p. 231, tradugdo nossa).

Goehr esclarece que, apesar da demanda por fidelidade exis-
tir antes de 1800, é apenas no inicio do século XX que Werktreue
passa a ter a forca e a funcdo de um mandamento (Goehr, 2007, xxxi).4

Ao longo do século XIX, a performance da musica de con-
certo passou por um processo cujo objetivo foi forjar um tipo de
performance adequado ao novo entendimento de mdsica como
arte, expresso no conceito de obra musical. No centro desse pro-
cesso, estava o embate entre os ideais de visibilidade e invisibili-
dade na performance, tanto no sentido concreto da visibilidade ou
invisibilidade do corpo do performer quanto no sentido metaférico
da voz® do performer.

4 Uma hipdtese a ser examinada em um texto futuro é a de que Werktreue passou a exercer a forga
e a fungdo de mandamento no momento em que a vinculagdo entre texto, tradi¢do interpretativa,
teorias analiticas, teorias estéticas e uma concepgdo dominante de performance estabelece uma
circularidade que sustenta a prética da mdsica de concerto.

5 0 conceito de voz utilizado aqui refere-se & definicdo de Gorton e Ostersjo (2016) como a manifes-
tagdo das identidades artisticas dos msicos. Voz é pessoal, subjetiva e corporificada no sentido
em que emerge da interagdo entre o instrumento, o habitus e o corpo.
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DOIS IDEAIS RIVAIS DE PERFORMANCE NO SECULO XIX

Buscando compreender a ldgica por trds das demandas con-
temporaneas do que devemos ou ndo ver nos performers, Goehr
(1998) dedica o quarto capitulo de seu livro, The Quest for Voice, a
comparacao entre dois ideais de performance que competiram entre
si ao longo do século XIX. Seu estudo é o primeiro a teorizar a préatica
da performance, tendo o corpo do performer como elemento central
a partir do qual se articulam ideologias, afiliagcdes estéticas, espa-
cos de apresentacdo e modos de recepgdo e avaliagdo da perfor-
mance. Ao descrever esses ideais, a autora nos lembra que a préatica
contemporénea da performance resulta da interacdo histérica e da
sobreposigao de diferentes tradigcdes, concepcdes e modos de ava-
liagdo que emergem de antagonismos criticos (Goehr, 1998, p. 170).
Contudo, a rivalidade entre esses ideais e modos de performance
foi crucial para perfazer o que entendemos hoje como obra musical.

Para que o conceito de obra musical se tornasse real na
concretude do mundo, era necessdrio ndo apenas partituras com
notagdo completa, mas também uma prética interpretativa fundada
no ideal de fidelidade as intengdes do compositor, assim como uma
maneira de apresentagdo que carregasse a nogao de musica como
arte e os significados sociais atrelados a ela. Em outras palavras, ndo
bastava apenas uma interpretacéo fiel do texto: era necessario que
o ritual da performance atuasse nessas ideias no sentido performati-
vo,% por meio da conjungéao entre um espaco especifico para tal fina-
lidade, um modo de apresentacdo da musica calcado na contencédo
da presencga e da voz do performer, e uma atitude de contemplagao
respeitosa e passiva do publico.

6 "Performativo” é utilizado aqui no sentido de atos que produzem uma realidade, seguindo as teo-
rias de Butler sobre a performatividade do género. Como exemplo do poder performativo do ritual
da performance, ver a discussdo apresentada por Goehr (2007 p. 264) sobre 433" de John Cage,
onde conclui que “whatever changes have come about in our material understanding of musical
sound, the formal constraints of the work-concept have ironically been maintained”
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Hoje, nds podemos tocar sonatas de Beethoven na boleia
de um caminh&o pelas ruas de Sao Paulo, apresentar sinfonias em
um parque e fazer concertos didaticos para criancas. Hoje, atribu-
imos o status de obra musical retroativamente a mdsica composta
com fins utilitdrios antes de 1800. Hoje, podemos prescindir de um
ou mais elementos no ritual da performance, afinal, as obras musi-
cais ja estdo constituidas como tal no nosso “museu’ Todavia, se a
obra musical ndo necessita mais do espaco da sala sinfénica, nem
do completo siléncio e da reveréncia do publico para ser compreen-
dida como tal, é a disciplina inscrita nos corpos e nas mentes dos
performers o elemento duradouro que ainda sustenta essa pratica.
Esse é o maior desafio para performers se engajarem com a pes-
quisa artistica, porque o entendimento de performance como repro-
dugao’ de obras musicais é o fundamento sobre o qual se assen-
tam a prética e a disciplina pelas quais nos tornamos performers
da mdsica de concerto. Ademais, é a pesquisa artistica que podera
trazer transformacdes para o que Goehr denomina de work-based
practice (Goehr, 2007, p. 261).2

Ao afirmar que "musica significa algo ndo apenas porque é
uma linguagem bem formada, mas porque quando seres humanos
se engajam com essa linguagem expressam algo sobre si mesmos
enquanto seres humanos” (Goehr, 1998, p. 1), a autora sintetiza o con-
flito entre a estética formalista e a antiformalista que ddo suporte as
concepgdes e aos modos de avaliagdo conflitantes da performance,
0s quais sdo denominadas de “performance perfeita da musica" e
"performance musical perfeita’ Apesar de ambas utilizarem opera-
¢Oes de transformacéo, transfiguragao, abstracdo e transcendéncia,
derivadas de uma teoria estética que emergiu das tradigdes seculares
e sagradas do teatro, do drama, do ritual e do espetaculo, adaptada

7 \er nota de rodapé 3.

8 Para referéncias de propostas transformadoras de artistas/pesquisadores contemporaneos na
tradicdo da misica de concerto, ver Chiantore (2020) e Assis (2018).
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para a nova condicdo da musica como arte emancipada, a maneira
como cada uma realiza essas operagdes sustenta concepgdes con-
flitantes de performance (Goehr, 1998, p.149-150). Em sua descrigao,
Goehr nos mostra que essas operagdes sao realizadas em sua arti-
culagdo com estéticas, espacos e atitudes distintas com o corpo.

A PERFORMANCE PERFEITA DA MUSICA

Segundo Goehr (1998, p. 171), a performance perfeita da
musica (referida, doravante, como PPdM) emergiu como concepcao
mais intimamente identificada com a tradigdo sinfénica germanica,
a cultura da alta burguesia e o formalismo. Alicergada no ideal do
Werktreue, o seu valor reside na fidelidade a obra e ao compositor,
sendo a performance concebida como um meio e a obra, como um
fim. A concepgédo platdnica da obra musical a desloca para uma
esfera separada do mundo, na qual existe em toda a sua comple-
tude, independente da performance. Dessa maneira, a performance
é entendida como uma arte imperfeita por ser incapaz de atingir a
perfeicdo da obra em seu estado ideal, e sua ecologia é compreen-
tendida como uma espécie de “corrupgao” da obra, como ilustrado
por Heinrich Schenker (2000, p. 3, tradugdo nossa) em seu livro
The art of performance:®

Basicamente, a composi¢cdo ndo requer uma perfor-
mance para existir. [..] Uma vez que a performance
ocorra, é necessario ter consciéncia que novos elementos
sdo agregados a obra de arte completa: a natureza do
instrumento que estd sendo tocado; as propriedades do
teatro, a sala, a plateia; o estado de humor do performer,
técnica, et cetera. Se a composicdo precisa ser sagrada,
mantida tal como era antes da performance, ela ndo pode
ser comprometida por esses elementos (os quais, afinal
de contas, sdo inteiramente estranhos a ela).

9 Iniciado em 1911 como Die Kunst des Vortrags com o objetivo de propor “principios gerais e regras” para
a performance, 0 manuscrito foi publicado em inglés em 2000 com o titulo The Art of Performance.
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Goehr (1998, p. 134, grifo nosso) destaca “a tendéncia da esté-
tica formalista de negligenciar o papel da agdo humana, negligéncia
decorrente de uma antiga preferéncia do pensamento ocidental pelo
'saber’ sobre o 'fazer”, complementando que o favorecimento da obra
sobre a performance é calcado em um entendimento de autonomia,

da mdusica, orientado pelo contelido em detrimento do aspecto social.

O entendimento da musica como arte puramente sonora
requer a dissociagdo entre os aspectos visual e sonoro da perfor-
mance, assim como a invisibilidade do performer. A ocultagdo do
corpo, da presenga e da voz do performer sdo requisitos para bus-
car a transparéncia da performance, cujo objetivo é iluminar a obra,
Uma segunda demanda pela invisibilidade diz respeito a recepgéo,
na qual somos lembrados que os sons gue ouvimos sdo menos
valiosos em relagao ao significado transcendente da obra que esses
sons buscam expressar. A estética da transcendéncia por meio do
“puramente sonoro” requer que performers e instrumentos sejam
ouvidos, mas ndo vistos, como indicadores imperfeitos, apenas na
medida em que apontam para o significado transcendente. Por sua
vez, o publico ndo deve ser ouvido, mas “visto” apenas no sentido
em que cada ouvinte estd presente para alcangar a obra na priva-
cidade da sua fruicdo contemplativa. Goehr (1998) ainda ressalta
que, devido a atribuicdo de uma natureza divina aos compositores,
estes ndo devem ser vistos nem ouvidos para enfatizar o mistério da
auséncia e do génio.

A performance musical perfeita

Em contraposicédo, a performance musical perfeita (referida,
doravante, como PMP) restaura o significado extramusical da musica,
ndo importando se é ou ndo a performance de uma obra. Vinculado a
corrente antiformalista, esse ideal prioriza as agdes envolvidas no con-
texto total da performance em vez de privilegiar a linguagem musical
separada desse contexto. A importancia dada as dimensdes sociais
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e culturais da performance evidencia o escopo em que circuitos
comunicativos sdo gerados entre compositores, performers e publico,
sendo que o valor da performance reside nos atos criativos desses
agentes, que dao significado a mdsica a partir do seu engajamento
ativo e coletivo. Portanto, o significado musical ndo esta na obra, mas
€ emergente das transagdes humanas no momento da performance.

Nesse ideal, a performance é considerada uma atividade
eminentemente social que aspira tornar o mundano ndo mundano
por intermédio da transfiguragéo, despindo o ordinario de seus sig-
nificados corriqueiros para imbui-lo de qualidades simbdlicas, meta-
foricas, miticas e extraordindrias. Alicergada na concepgao de trans-
cendéncia como uma dimensao imanente ao mundo, a PMP realiza
seu movimento de elevacdo mediante a celebragdo do efémero, do
humano e do engajamento ativo apoiado na inseparabilidade entre
0s aspectos visuais e sonoros da performance. A natureza participa-
tiva da PMP fez com que, durante o século XIX, ela fosse identificada
com modos mais populares de performance, sendo associada a tra-
dicdo de virtuosos e a dpera.

A citagdo abaixo, proveniente de um critico francés sobre a
performance de Liszt, ilustra uma operagéo de transfiguragéo, na
gual o corpo do performer torna-se mais do que a carne ao ser indis-
sociavel da musica que esta sendo tocada e ao transformar o piano
de um instrumento ordindrio em uma “orquestra de mil vozes" por
meio de suas a¢des corpdreas sobre o instrumento.

A alma de Liszt conduz suas maos e, de fato, ele toca mais
com seu coragdo, sua inteligéncia, e todo o seu ser do
que com os seus dedos. As vezes ele se inclina para tras
e parece estar lendo no ar uma mdusica que é sonhada,
ou parece estar traduzindo algo que é cantado na esfera
sublime das harmonias. Entéo ele inclina a cabega sobre
o teclado como se quisesse trazé-lo a vida; ele o agarra
corporalmente, luta com ele, doma-o, abraga-o, magne-
tiza-o com suas maos potentes. Entdo ja ndo é mais um
piano que se ouve; é uma orquestra de mil vozes (Saint-
Rieul Dupouy apud Goehr, 1998, p. 155, traducdo nossa).
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Abaixo, outra citagdo sobre uma performance de Liszt, escrita
por Robert Schumann em 1840, ilustra a dimenséo social da perfor-
mance e a unido entre os aspectos sonoro e visual como o caminho
para a experiéncia transcendente:

O demdnio comegou a flexionar os seus musculos. Ele
primeiro tocou junto com [os membros da plateia], como
se para senti-los, e entdo deu a eles um gostinho de algo
mais substancial até que, com sua magia, ele prendeu a
todos e pdde mové-los dessa ou aquela maneira. E impro-
vavel que algum artista, com excegéo apenas de Paganini,
tenha o poder de levantar e transportar uma plateia para
um grau tao alto. [...] A performance de Liszt simples-
mente precisa ser ouvida - e vista. Se Liszt tocasse atras
das cortinas, uma porgdo considerdvel de poesia seria
perdida (Goehr, 1998, p. 154, tradugao nossa).

A andlise de Goehr (1998, p. 156) sobre as concepcdes de
performance de Richard Wagner em Bayreuth aponta um aspecto
interessante da busca do compositor por uma performance que
evitasse o "vazio formalista” da PPdM, chegando a uma concep-
cdo de performance como o ato final constitutivo da obra, resga-
tando a relagdo fluida entre obra e performance, caracteristica da
pratica pré-moderna.

Sintetizando

A diferenca entre os dois ideais de performance pode ser sin-
tetizada nesta frase de Goehr (1998, p. 164, tradugdo nossa):

Enquanto a performance perfeita da musica alcangava
seu significado transcendente negando a si mesma para
iluminar a obra, a performance musical perfeita comuni-
cava sua mensagem sublime através da afirmacéo da sua
singularidade como um evento transfigurador, efémero, e
completamente situado sonora, visual e socialmente.
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A autora aponta que o conflito entre os dois ideais de per-
formance da mdusica de concerto foi expresso (i) na demarcacgéao de
uma pratica pré-moderna e outra moderna da performance; (ii) na
tentativa de distinguir entre uma prética musical de elite e uma pra-
tica musical popular; e, paradoxalmente, (iii) na divisdo entre uma
tradigéo orquestral (comunitéaria) que enfatizou o individualismo na
concepgao e na experiéncia estética da performance, e uma tradigao
de solistas virtuosos (individual) que enfatizou a natureza e o propé-
sito social da performance (Goehr, 1998, p. 170). Contudo, o vinculo
estreito que se formou entre a PPdM, o conceito de obra musical e o
estabelecimento de um repertério candnico, constituindo o que Goehr
denomina de work-based practice, fez com que essa concepgao se
tornasse dominante principalmente no ensino formal de musica.

Quando Goehr faz mengéo a sinonimia eficaz entre Werktreue
e Texttreue, ela alerta que o ideal de fidelidade se constituiu em uma
exigéncia por um determinado tipo de performance, posto que uma
ideia particularmente autoritdria da obra ja estava firmemente esta-
belecida (Goehr, 2007, xxxi-xxxii). Contudo, a fidelidade ao texto ndo
é suficiente para estabelecer uma ideia autoritdria da obra. Para
tanto foi necessdrio que houvesse uma pratica interpretativa asso-
ciada ao texto™ e que pudesse ser justificada por ele préprio. E isso
gue veremos a seguir.

TEORIA DO FRASEADO

No artigo Phrasing — the very life of music: performing the
music and nineteenth-century performance theory, Mine Dogantan-
Dack (2015) problematiza a concepcao do texto reificado, o que Goehr
chama de sinonimia eficaz entre Werktreue e Texttreue. Com base em

10 Chiantore (2017 p. 6) reforca essa posicdo ao afirmar que “consciously or unconsciously, when
we think about classical music we are not thinking about a repertoire, but a particular repertoire
played in a particular way".
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teorias da performance do século XIX, a autora propde que a fideli-
dade do performer seja, antes de tudo, para com a musica. A partir
das teorias de Mathis Lussy, Tobias Matthay e Stewart Macpherson,
reunidas no que ela denomina de "ideologia da musica por tras da
partitura’; Dogantan-Dack (2015, p. 11) busca, com o conceito de fra-
seado, contemplar as qualidades dindmicas da mdsica, aquilo que a
notagéo nao é capaz de representar. Para a autora,

uma das transformagdes conceituais mais notaveis que
ocorreram ao longo do século XIX é que os meios para
atingir os requisitos fundamentais de inteligibilidade e
expressdo em uma performance musical convergiram no
conceito e na prética do fraseado. Como conceito, o fra-
seado evoluiu para se referir a modelagem da frase musi-
cal e das subunidades de acordo com as suas estruturas
dindmicas internas de modo a torna-la simultaneamente
inteligivel e expressiva. [..] Hoje esse conceito continua
ser a prépria fundagdo da pedagogia da performance
(Dogantan-Dack, 2015, p. 15, tradugdo nossa).

Os pilares tedricos que fundamentam a teoria do fraseado
sdo o formalismo e as teorias da musica do século XIX, que con-
tribuiram para o entendimento da tonalidade do ponto de vista
dindmico, como as teorias de Fétis e Momigny (2015). A articulagao
entre esses dois pilares faz com que "tanto o compositor como o
performer estejam sujeitos as leis da légica musical na medida em
gue ambos experienciam as relagdes tonais dentro do sistema tonal
ocidental necessariamente como hierdrquicas e direcionais” (Fétis;
Momigny, 2015, p. 21, tradugdo nossa). Para Dogantan-Dack (2015, p.
21), essa é a base para propor que a lealdade do performer seja com
a musica e que é apenas como consequéncia de ser fiel a musica
que a fidelidade ao compositor pode ser articulada. Notamos que
essa articulagédo confirma o que Goehr aponta sobre o formalismo e
seu entendimento da autonomia da musica orientado pelo conteddo
em detrimento do aspecto social.
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Em uma esfera apartada do social, o fator humano, represen-
tado no texto de Dogantan-Dack pelas figuras do compositor e do
performer, esta sujeito a uma lei superior ditada pela prépria musi-
ca." Nesse movimento, é fundamental o aporte de Goehr (2007, p.
153): independente de as doutrinas sob o guarda-chuva da estética
romantica serem mais ou menos “romantica’; “formalista” ou “idea-
lista', todas compartilhavam um argumento em comum, o qual con-
sistiu (i) em um deslocamento transcendental do mundano e do par-
ticular para o espiritual e o universal; e (ii) em um deslocamento for-
malista que trouxe o significado da musica do exterior para o interior
desta.”? A retirada da dimensdo humana, cultural e social da mdsica
atende a reivindicagao universal da musica europeia, que se realiza
mediante o carater cientifico de suas teorias da mdsica e da inter-
pretacdo musical. Contudo, veremos justamente a importancia da
dimensao sociocultural na teoria do fraseado, dada a relevancia dos
processos de ensino, aprendizagem e modelagem para essa teoria.

Segundo Dogantan-Dack (2015, p. 11, tradugdo nossa), na
“ideologia da musica por trds da partitura’ essa é considerada “um
objeto visual construido ou imaginado auditivamente como feno-
meno sonoro, com detalhes expressivos adicionais que a partitura
nao especifica ou ndo pode especificar, ou seja, [a partitura seria] ‘a
musica’ que guia a performance’ Desse modo, “a partitura é com-
preendida como um guia para revelar na performance a mdsica que
0 compositor criou, em vez de representar a sua obra final propria-
mente dita” (Dogantan-Dack 2015, p. 12, tradugao nossa). Nesse sen-
tido, seria responsabilidade do performer descobrir a mdsica por tras
das notas ou até mesmo alterar ou corrigir a notagdo do composi-
tor, caso o performer considere que a representacao visual ndo seja
adequada para orientar uma performance inteligivel e expressiva,

1 “[Momigny’s] theory attributes the tonal system an autonomy in that principles of movement, de-
velopment and evolution of tonal forms are now seen to arise from the relationships between the
tones themselves” (Dogantan-Dack, 2015, p. 19-20).

12 Para Daniel Chua (2006), a "mUsica absoluta” é uma construgdo discursiva.
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refletindo o significado musical que o performer acredita que o com-
positor intenciona (Dogantan-Dack, 2015, p. 11).

Comentando sobre a congruéncia entre a teoria de Momigny
das atragOes tonais e a estética formalista de Hanslick, Dogantan-
Dack (2015, p. 21, tradugéo nossa) afirma que

o conceito de fraseado que surgiu como parte de uma
teoria da performance durante o século XIX estd intima-
mente relacionado com a teoria predominante da ldgica
musical: consequentemente, o fraseado adequado na
performance é baseado na resposta do intérprete ao
incitamento do material tonal ativo, em seu [do intér-
prete] reconhecimento das forgas de atragdo que mol-
dam o curso da frase.

A pergunta que deve ser respondida em seguida é de que
maneira o intérprete é capaz de reconhecer e responder ao “incita-
mento do material tonal ativo”? Dogantan-Dack (2015, p. 21, tradu-
¢do nossa) busca responder a essa pergunta recorrendo a Mathis
Lussy, “um dos mais influentes tedricos da performance da segunda
metade do século XIX" A autora explica que a hipdtese de Lussy,
amparada pela estética formalista de Hanslick, de que hd uma cone-
xao entre as estruturas musicais e a expressividade na performance,
é um marco conceitual na histéria da teoria da performance.” Esse
ponto é importante, considerando a simbiose que se estabeleceu ao
longo do século XX entre tradi¢des interpretativas e teorias analiticas.
Ela aponta a contribui¢édo da teoria de Lussy para a emergéncia do
performer-como-intérprete, o qual age de acordo com a légica musi-
cal e as leis da percepgao musical (Dogantan-Dack, 2015, p. 24).

Mas de que maneira o intérprete é capaz de "agir de acordo
com a légica musical e as leis da percepgao”? Fica realmente muito

13 Para se interessar em saber mais sobre a aplicacao da teoria de Lussy em estudos da performance
no Brasil, recomendo o artigo “Expressividade na teoria de Mathis Lussy: dindmica e agdgica em
performances violonisticas” de Felipe Augusto Vieira da Silva e Rodolfo Coelho de Souza (2018).
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dificil sustentar uma teoria da performance que pretende ser cien-
tifica ao retirar o elemento humano das suas formulagdes, uma vez
gue, para ser realizada como tal, na performance, o elemento humano
deve ser necessariamente reintegrado. A forma como isso ocorrera
é educando a percepcgéao do intérprete para que ele consiga ouvir a
musica que estd por trds da partitura e capacitando-o a compreender
a loégica musical, a qual as vezes é revelada por performers durante
a performance™ Sendo assim, estamos falando de processos de
ensino, aprendizagem e modelagem que séo, por natureza, sociocul-
turais. A reinsergao ou reconsideragao do “elemento humano” é pro-
blemética, uma vez que retorna a musica para o ambito social, para
um grupo especifico de pessoas que compartilham uma mesma pra-
tica musical. A tentativa de des-humanizar e des-socializar a musica
por meio de formulagdes tedricas que pretendem ser leis intrinsecas
a musica, a qual nds, humanos, estamos sujeitos, consiste em um
esforgo para imprimir nessas teorias um carater cientifico, no sentido
de ser um conhecimento que pode ser aplicado e replicado univer-
salmente, independente do contexto sociocultural. Tal esforgo revela
um projeto imperialista de musica.

O objetivo de Dogantan-Dack (2015, p. 10, tradugéo nossa)
nesse artigo é oferecer um contraponto a proposicao de Goehr que,
na sua visao, iguala a musica a obra musical e, por consequéncia,
ao texto. Mediante um estudo aprofundado e uma argumentagao
sélida, a autora resgata

a existéncia de duas histérias separadas que se desenvol-
veram em paralelo durante [o século XIX]: enquanto uma
dessas histérias evoluiu para, de fato, igualar a partitura
a obra, [..], outra histéria paralela foi gerada a partir da

14 “"What is most significant for nineteenth-century history of the ideology of the-music-behind-the-
score is that Lussy actually assigns performers epistemological primacy through this [0 exemplo
discutido é a Danga Hingara n. 6 de J. Brahms] and other similar examples: by arguing that the
anacrustic nature of this phrase was revealed to him during performances by the said performers
[Hans von Biilow, Anton Rubinstein, e Francis Planté], Lussy elevates them to the status of the true
source of musical knowledge” (Dogantan-Dack, 2015, p. 26).
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crenga de que ‘a musica’ ndo esta estritamente na par-
titura, surgindo apenas no ato da performance, o que é
essencial para a emergéncia e a comunicagdo de qual-
quer significado musical.

O ponto que Dogantan-Dack estabelece a respeito da
mdsica surgir apenas no ato da performance aponta, em um nivel
ontoldgico, para praticas pré-modernas em que a performance era
considerada o Ultimo passo constitutivo da mdsica. Contudo, a teo-
ria do fraseado tem como um de seus pilares tedricos o formalismo,
retornando assim “a musica” ao “texto" Essa contradigdo aparente
entre elementos que caracterizam os dois ideais de performance (a
PMP e a PPdM), remete ao que Goehr (1998, p. 170) observa sobre a
pratica contemporanea da performance resultar da sobreposigao de
diferentes tradigdes, concepgdes e modos de avaliagdo que emer-
gem de antagonismos criticos.

Dogantan-Dack (2015, p. 15, traducédo nossa) afirma acerta-
damente que "o conceito [de fraseado] continua a ser a prépria fun-
dacdo da pedagogia da performance’, pois tanto o conceito quanto
as teorias que o fundamentam estao na base da criagédo de tradigdes
interpretativas. Assim, a pratica moderna da performance se sustenta
a partir de uma contradicéo interna: ao mesmo tempo que discursos
proclamam a ideologia da fidelidade ao texto e ao compositor, na
pratica, na maneira como aprendemos a “execuc¢do adequada” desse
repertdrio, nés estamos sendo fiéis a uma determinada tradicéo de
interpretagao. Esse ponto j& foi problematizado em meu artigo His
master’s voice: a voz do poder e o poder da voz,® no qual examino a
condigao do performer a partir do século XX, refém de duas autori-
dades: uma que detém o poder simbdlico, a composigado, e a outra
que detém o poder de fato, as tradi¢des interpretativas. A articula-
cao entre o discurso de fidelidade ao texto e ao compositor e uma

15 DOMENICI, Catarina. His master’s voice: a voz do poder e o poder da voz. Revista do Conservatdrio
de Musica da UFPel, n. 5, , p. 65-97 2012, Disponivel em: https://periodicos.ufpel.edu.br/index.php/
RCM/article/view/2479. Acesso em: 23 set. 2023
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determinada tradicdo interpretativa serve o propdsito de conferir a
esta autoridade para se destacar dentre tantas interpretagcdes pos-
siveis do texto musical (se essa tradi¢céo for amparada por teorias
analiticas, tanto melhor!). E a autoridade de uma determinada tra-
dicdo interpretativa que estabelece o que entendemos como obra
musical na medida e na maneira em que esta realiza os espagos
abertos da notagao, terminando, justamente, por fechar esses espa-
cos: Beethoven se toca assim, Schumann se toca assado, e assim
por diante® Dessa forma, estabelece-se uma circularidade entre
partitura, tradicdo interpretativa e teorias analiticas. E a unido efi-
caz entre um determinado repertério, sua tradicdo analitico-inter-
pretativa e suas formas de atuar conceitos e ideologias no ritual da
performance que confere perenidade as obras musicais e estabili-
dade a nossa prética.

A ASSIMILACAO DOS IDEAIS
DE PERFORMANCE NO BRASIL

(BREVE) CONTEXTO BRASILEIRO NO SECULO XIX

A criagao de tradigdes interpretativas veio suprir uma neces-
sidade surgida pelas transformacgdes ocorridas nas formas de trans-
missdo da musica: ndo era suficiente apenas comprar a partitura,
mas era necessario saber como tocé-la. A segunda metade do século
XIX testemunhou uma explosado na pedagogia da performance com
a fundacgdo de conservatdrios em vérios continentes, a publicagao

16 Por favor, leitor/a, ndo tome ao pé da letra essa afirmagao retdrica. Sabemos que hé vérias inter-
pretacdes de, por exemplo, uma sonata de Beethoven. Contudo, 0 espago para a diferenga é muito
estreito, como ja observou Leech-Wilkinson (2015) — ver nota de rodapé 3. E esse espago é mais
estreito ainda na pedagogia da performance, que € regida por interpretagdes normativas.
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de métodos e partituras e o surgimento de um grande nimero de
professores de musica.

Desnecessario dizer que o Brasil importou tudo, desde méto-
dos e partituras, até professores de musica: em 1848, foi inaugurado
o Conservatdrio Imperial de Musica no Rio de Janeiro, com o obje-
tivo “civilizatério” de trazer para o pais a "boa musica” europeia e
seus canones modelares (Queiroz, 2020, p. 163). Ainda durante o
Segundo Reinado, chegam ao Rio de Janeiro o pianista portugués
Artur Napoledo e, em Séo Paulo, o pianista italiano Luigi Chiaffarelli,”
considerados “fundadores da virtuosidade pianistica nacional”
(Amato, 2008, p. 169). Para aprender a “boa musica” (leia-se “musica
europeia”), era necessario ser instruido por um professor europeu e,
para fazer uma carreira de concertista, era praticamente obrigatério
ir estudar na Europa depois de um estdgio inicial na terra natal. Isso
foi feito, por exemplo, pelos pianistas nascidos nas Américas, o nor-
te-americano Louis Gottschalk, a venezuelana Teresa Carefo e, pos-
teriormente, as brasileiras Magdalena Tagliaferro e Guiomar Novaes.

Escrevendo sobre a musica que se fazia no Rio de Janeiro, por
ocasido de sua primeira visita a cidade em 1861, o pianista e organista
alemao Hugo Bussmeyer decreta que “chamar de musica é dar valor
demais ao desenvolvimento desta arte entre os brasileiros; ensaio da
Musica seria expressdo mais apropriada” (Bussmeyer apud Barros,
1998, p. 19). Barros comenta que “aos olhos de Bussmeyer, a musica
feita no Brasil nada mais era do que uma tentativa ingénua de repro-
dugdo da musica europeia” (Barros, 1998, p. 22) e que o musico ale-
mao fixou residéncia no Rio de Janeiro a partir de 1874, ocupando
uma cadeira de professor no Conservatério de Musica e o cargo de
mestre da Capela Imperial (Barros, 1998, p. 22).

Na cena carioca, as sociedades musicais privadas desem-
penharam um papel de destaque na organizagéo de concertos e

17 Em 1906, Chiaffarelli participou da fundagao do Conservatério Dramético e Musical de S&o Paulo.
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na definicdo dos rumos da vida musical no Brasil, particularmente
no periodo de transicdo do Império para a Repdblica, introduzindo
obras instrumentais e sinfénicas em seus programas de concerto,
bem como novas condutas para o performer e para o publico
(Barros, 1998, p. 28-29). Dentre as sociedades musicais, destacou-
-se o Club Beethoven, fundado em 1882 pelo violinista, compositor
e regente Robert Kinsman Benjamin (Magaldi, 1995). Considerado
o clube mais influente e exclusivo,”® cujo propdsito era, de acordo
com o seu estatuto, “proporcionar aos homens da nossa sociedade
um ponto de encontro onde possam gozar de todas as vantagens
dos mais importantes clubes europeus, e, a0 mesmo tempo, ofere-
cer aos nossos membros a musica da mais alta escola, interpretada
pelos melhores executantes do Rio de Janeiro” (Magaldi, 1995, p. 11,
tradugdo nossa). O carater elitista, machista e conservador do Club
Beethoven é salientado tanto por Magaldi (1995; 2004) quanto por
Barros (1998). Ambos destacam a importancia do clube na promo-
cao de concertos para a difusdo de obras do repertdrio sinfénico e
cameristico do cdnone germanico, repertério que passa a substituir
o0 repertério operistico. Magaldi (2004) comenta que

de longe, a caracteristica mais distinta do Club Beethoven
era 0 seu compromisso com a mdusica erudita. Em
nenhum outro lugar do Rio de Janeiro imperial, nem
mesmo nos camarotes da Opera, havia um repertério
especifico tdo intimamente vinculado a exclusividade, a
superioridade, a cultura europeia e ao dominio masculino.
Né&o havia espaco para drias populares e bailes anima-
dos, para distragdes com exibigdes femininas ou sociali-
zacdo durante as apresentagoes; [havia espaco] apenas
para obras de Mozart, Haydn, Beethoven, Schumann

18 Janaina Girotto da Silva (2007, p. 14-15) afirma que: “de todos os clubes de mdsica e recreagdo
que surgiram na capital do Império, o Club Beethoven foi 0 que obteve maior destaque, con-
seguiu angariar homens e recursos, abriu seu espago ofertando a seus membros concertos
quinzenais, mensais, e 0 grande concerto anual, e ainda almogos, exercicios de esgrima e par-
tidas de bilhar, xadrez e wiste, sala de leitura com os principais jornais da Europa. [...] [0 Club]
Beethoven desfrutava de um prestigio singular na capital do Império e um desses elementos
era a qualidade de sua orquestra’

3



e Mendelssohn - obras que exigiam um alto padrao tanto
dos intérpretes quanto do publico, e que deveriam ser
admiradas respeitosamente como arte (Magaldi, 2004,
p. 75, traducé@o nossa).

A MUDANGA NO GOSTO MUSICAL NA CAPITAL DO IMPERIO

Se as sociedades musicais, em particular o Club Beethoven,
tiveram um papel importante na introdugéo do repertério candnico
instrumental e sinfénico de origem germanica, os periddicos foram
igualmente cruciais para a difusdo das novas atitudes e comporta-
mentos associados a esse repertério, que entdo eram esperados do
publico e dos artistas. Na Revista Musical e de Bellas Artes, cujos
editores eram Artur Napoledo e Leopoldo Miguez (1879, p. 5, grifo
nosso), aparece no nimero 19 de 10 de maio de 1879 uma matéria
intitulada "A musica na Alemanha’’® que apresenta consideragdes
sobre a performance vocal naguele pais:

Nao se corre o risco de ver uma cantora ou cantor cujo
talento musical ou dramatico nos estd prendendo e
enleiando (sic) avangar de repente até a rampa para
agradecer os bravos com cortejos e sorrisos que estdo
em inteira antithese com a situagao pathetica, e destroem
toda a ilusado scenica. Vantagem ainda maior da reserva
observada pelo publico durante a execugéo, é que o can-
tor em vez de procurar obter violentamente os aplausos
por meio de alguma nota forgada, que o ponha em evi-
dencia, habitua-se a moderar esses excessos de mau
gosto. Sem pretender produzir esses enthusiasmos frené-
ticos com 0s quaes se recompensa muitas vezes o tenor
da moda, ja pelas suas contorgdes, j& pela sua berraria,

19 A coluna "Mdsica na Alemanha’ consistiu da tradugdo para o portugués de textos de Emile
Michel publicados na Revue des deux mondes (Magaldi, 2004). Entre os meses de abril e
julho de 1879, a coluna publicou 13 artigos dedicados ao enaltecimento da mdsica germanica
enguanto modelo de uma cultura musical superior. A publicacdo original da Revista Musical
e de Bellas Artes pode ser acessada neste link: https://bndigital.bn.br/acervo-digital/
revista-musical-de-bellas-artes/146633.
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o cantor aleméo aspira & satisfacdo mais honrosa e
elevada, de exprimir em toda a sua plenitude a creacgédo
(sic) do compositor, conservando-se por assim dizer
na penumbra e fazendo reverter sobre esta toda a luz!

Nesse comentério, vemos a mudanga na concepgao de per-
formance, evoluindo de um evento centrado na figura do performer
gue joga com o seu publico, para um evento centrado na obra, em
gue cabe ao artista colocar-se a servigo desta, deslocando-se para
a penumbra a fim de iluminar a criagdo do compositor. Da mesma
forma, cabe ao publico reprimir a interagdo com o artista para nao
interferir na obra. Nos termos de Goehr (1998), percebemos a passa-
gem da pratica de uma PMP para uma PPdM.

Segundo Maria Alice Volpe (2015, p. 151),

a identidade nacional brasileira nas Gltimas décadas do
Império e primeiras décadas da Republica estava impreg-
nada da aspiracdo de integrar o Brasil as “nacdes civi-
lizadas" Esse intuito supunha o entrelagamento entre o
“progresso” e o “carater nacional’, no qual a musica assu-
mia um papel substancial, articulado particularmente por
meio da critica musical em jornais, didrios, magazines e
revistas especializadas.

Parte desse esforgo civilizatério envolveu uma mudanca
de gosto, passando da épera e dos concertos de virtuosos para
os repertérios sinfénico e cameristico da tradigdo alema. A citagao
abaixo, de trechos do artigo de Cristina Magaldi (1995, p. 31, tradugao
nossa), situa resumidamente essa transicéo:

A vida musical no Rio de Janeiro no reinado de Dom Pedro
[l ecoava o modelo parisiense. Fascinados pelo charme
da burguesia francesa e vivendo na sombra de um regime
monarquico, brasileiros apreciavam a dpera e musica
“moderna’; tais como as fantasias dos virtuosos e pegas de
muUsica de cdmara destinadas a performance em peque-
nas salas de concerto (p. 1) [..] Apesar da preferéncia
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do pdlblico, a prevaléncia da musica classica em pro-
gramas de concertos acabou sendo um fato, j& que os
organizadores desconsideraram o gosto do publico em
geral em favor de uma minoria de espectadores instrui-
dos, organizados em sociedades privadas, que pudessem
desfrutar da “verdadeira arte musical’ Em 1886, o Jornal
do Commercio noticiou que "a musica cldssica comega a
adaptar-se ao gosto do nosso publico, e ndo hesitamos
em atribuir esta transformagao do nosso gosto artistico
ao muito que para tal tem feito a Sociedade de Concertos
Cldssicos" Surpreendentemente, no final do século, a
novidade era a musica classica; incluia ndo apenas obras
de Haydn, Mozart e Beethoven, mas também uma ampla
gama de "composi¢des do passado”

A citagao acima ilustra eloquentemente a mudanga do gosto
musical na capital do Império: a mengéo a “verdadeira arte musical”
indica a mudanca global do entendimento de musica, que deixa de
ser vista apenas como uma atividade ou entretenimento da elite para
ser considerada como arte. Na Europa, essa mudanga veio acom-
panhada por um movimento de antagonismo entre duas concep-
¢oes de performance, do qual emerge uma concepgao dominante
(a PPdM) associada ao novo entendimento de mdsica expresso no
conceito de obra musical. Contudo, se na Europa esse antagonismo
ocorreu dentro dos espagos burgueses de apresentagdo da musica
de concerto, como teria ocorrido essa mudancga no Brasil?

0 MACHETE DE MACHADO DE ASSIS

Investigando sobre o assunto, encontrei em O machete, de
Machado de Assis, os dois ideais de performance que Goehr teoriza
sendo “performados” na sala da casa de um mdsico em um subur-
bio carioca. A escolha do cenério do embate é em si mesma muito
significativa, indicando a possibilidade de ascensado ou queda da
camada social intermedidria por meio da identificagdo com um ou
outro ideal de performance e funciona como uma metéfora para a
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propria condi¢do do Brasil da segunda metade do século XIX como
um pais que ainda nao definiu seu status no cenério global. Tal defi-
nicdo depende em parte do alinhamento da classe média emergente
a cultura europeia na medida em que adota essa como simbolo de
civilizagdo (Magaldi, 2004).

Machado de Assis era um dvido amante da musica. Foi mem-
bro do Club Beethoven e escreveu criticas e ensaios sobre musica
em jornais e periédicos. Sua contribuicdo para o desenvolvimento
do gosto musical no Brasil foi apontada por Raymond Sayers (2019,
p. 8)2° em seu estudo sobre a musica na obra de Machado de Assis,
chegando a afirmar que “a leitura de suas obras pode servir muito
bem para o estudo da histéria da musica no Brasil’

O machete foi publicado em duas partes, sob o pseuddnimo
Lara, no Jornal das Familias em 18782, um ano antes do trecho citado
da Revista Musical e de Bellas Artes. O Jornal das Familias, periédico
direcionado ao publico feminino burgués, circulou durante quinze
anos (1863-1878) no Brasil, Franga e Portugal, autoconsagrando-se
como um defensor da moral e dos bons costumes (Pinheiro, 2004).
O Jornal das Familias ocupa uma posig¢ao cronoldgica entre outros
dois periédicos voltados ao publico feminino burgués: o Jornal das
Senhoras, que circulou de 1852 a 1855, e A Estacdo: Jornal llustrado
para a Familia, que circulou de 1879 a 1904.22 Como publicagbes

20 No texto de apresentagdo da publicagdo brasileira do texto original de Sayers intitulado ‘A cami-
nho de Bayreuth: a mdsica na obra de Machado de Assis" publicado na Revista Hispanica Moderna
em 1968, Marcelo Diego (2019, p. 5) escreve que "Sayers foi o primeiro a dar relevo ao proprio tema
[a msica] e aborda-lo de modo sistemético e rigoroso”

21 As citagdes de "0 Machete” sdo extraidas da publicagéo original no Jornal das Familias. Optei pela
publicagdo original para que o/a leitor/a possa, em consulta ao original, apreender através das
iconografias a dimensdo sociocultural do conto de Machado em sua relagdo com o publico-alvo
do jornal (mulheres da alta sociedade carioca). A primeira parte de "0 Machete" esté disponivel
em: http://memoria.bn.br/pdf/339776/per339776_1878_00002.pdf
A segunda e dltima parte do conto estd disponivel em: http://memoria.bn.br/pdf/339776/
per339776_1878_00003.pdf

22 A revista era uma continuacdo brasileira da publicacdo francesa La Saison que circulou no Brasil
de 1872 a 1878 (Crestani, 2008).
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voltadas ao publico feminino, esses periédicos possuiam segdes
sobre moda, etiqueta social, moral, educagédo da mulher, romances,
cronicas, poesias e comentarios culturais sobre apresentagdes musi-
cais e teatrais. O cardter moralizante, instrutivo e pedagdgico des-
ses periddicos objetivava a educagédo das mulheres "de boa familia”
na performance social de uma identidade de classe, considerando
o papel delas central na formacéo de seus filhos de acordo com os
valores morais e padrdoes comportamentais considerados adequa-
dos pela burguesia (Barbosa, 2014; Crestani, 2008; 2007; 2006).
Além de instruir sobre questdes de moralidade, esses periddicos ser-
viam para atualizar o seu publico acerca do que estava na moda na
Europa, ndo apenas em termos de vestuario, mas também da cultura
em geral, incluindo a mdsica.

Em O machete, Machado de Assis traz para o cendrio bra-
sileiro 0 embate europeu entre duas concepgdes de performances:
uma fundamentada na visibilidade do corpo e associada a prética
de virtuoses e a opera, e outra fundada na invisibilidade do corpo
e associada a pratica da musica sinfdnica. Via de regra, as analises
desse conto sao feitas dentro da moldura de um antagonismo entre
a musica erudita e a musica popular (Wisnik, 2004; Franga, 2011;
Nunes, 2008; Avelar, 2011; Bender; Saraiva, 2013; Estacio, 2020). Essa
moldura sé pode ser estabelecida em retrospectiva a luz de outro
conto de Machado de Assis (1888), Um homem célebre, no qual as
categorias de erudito e popular sdo postas de maneira explicita nas
menc¢des a géneros musicais, obras e compositores. Na narrativa de
O machete, ndo ha referéncia a compositores europeus e suas obras,
a nao ser para indiciar a sua auséncia: “[Barbosa] ndo tocou nem
Weber, nem Mozart" A obra que Indcio toca no violoncelo é uma
composi¢do de sua autoria, uma elegia que escreveu em homena-
gem a falecida mée. O que levou, entdo, Sayers (2019, p. 11) afirmar
que “um (sic) machete se refere a musica alema"? A resposta esta
justamente na andlise da performance de Inacio: ndo no que ele toca,
mas como ele toca, o que ele deseja comunicar para o publico e qual
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a reacdo espera provocar. E por meio de seu antagonista, Barbosa,
que a concepcado da PPdM define com mais clareza a sua estética e
os conceitos e ideologias que a fundamentam.

Indcio, seu violoncelo e a performance perfeita da misica

Inacio é filho de um musico da Capela Imperial que o ensi-
nou os rudimentos da musica. Tornou-se um “rabequista de primeira’,
atividade que garantia o seu sustento “tocando ora num teatro, ora
num saldo, ora numa igreja’, mas foi por meio do violoncelo que pode
expressar a sua alma. Este Ihe fora apresentado por um mdsico ale-
mao gue "arrebatou o publico tocando violoncelo” (Assis, 1878, p. 38)
e |lhe deu algumas ligdes no instrumento. Ao ouvir o violoncelista,
Incio sentiu uma comunicagao entre a alma do violoncelista e a sua.
Para o violoncelo, Indcio guardava “suas aspiragdes mais intimas,
os sentimentos mais puros, a imaginagao, o fervor, o entusiasmo”
(Assis, 1878, p. 39). Ja a rabeca, "ndo a tocava com a alma, mas com
as maos; ndo era a sua arte, mas o seu oficio” (Assis, 1878, p. 39). A
primeira composi¢ao de Inécio para o violoncelo foi uma elegia para
a falecida mée, a qual “néo seria sublime como perfeicdo de arte,
mas que o era sem dlvida como inspiragdo pessoal” (Assis, 1878, p.
39). A primeira audigdo da pega, "um suspiro finebre’, ocorreu oito
dias depois de casado, quando sua esposa Carlotinha ouve Inacio
tocar o violoncelo pela primeira vez.

O artista travou do instrumento, empunhou o arco, e as
cordas gemeram ao impulso da mao inspirada. Nao via
a mulher, nem o lugar, nem o instrumento sequer; via a
imagem da mae e embebia-se todo em um mundo de
harmonias celestiais. A execugdo durou vinte minutos.
Quando a ultima nota expirou nas cordas do violoncelo,
o brago do artista tombou ndo de fadiga, mas porque
todo o corpo cedia ao abalo moral que a recordacgéo e
a obra lhe produziam.

19



- Oh! Lindo! Lindo! exclamou Carlotinha levantando-se
e indo ter com o marido. Indcio estremeceu e olhou pas-
mado para a mulher. Aquela exclamagado de entusiasmo
destoara-lhe, em primeiro lugar porque o trecho que
acabava de executar nédo era lindo, como ela dizia, mas
severo e melancdélico, e depois porque, em vez de aplauso
ruidoso, ele preferia ver outro mais consentdneo com a
natureza da obra - duas lagrimas que fossem - duas, mas
exprimidas do coragdo, como as que naquele momento
Ihe sulcavam o rosto. (Assis, 1878, p. 40)

Na descricdo acima, temos a associagdo entre um instru-
mento da tradi¢ao sinfnica europeia, mais especificamente, da tra-
dicdo germanica (Inacio foi apresentado ao violoncelo por um vio-
loncelista e professor alemao), e a descrigdo de uma performance na
gual o musico desloca-se para fora do mundo (“embebia-se todo em
um mundo de harmonias celestiais”), o que faz com que seu corpo
nao esteja nem visivel, nem presente, no sentido em que “néo via a
mulher, nem o lugar, nem o instrumento sequer’, estando fechado
para o jogo com o outro que assiste a performance. Em vez disso,
Indcio vé a imagem da mée falecida que inspirou a peca, imagem
esta que habita uma esfera apartada do mundo fisico. A pega é tanto
uma maneira de manté-la viva na memdéria quanto uma forma de
representd-la no mundo dos vivos. A performance de Inacio é uma
dramatizagdo da auséncia, visto que o objeto, a obra de Inécio, que
estd "fora desse mundo” é o foco da sua performance, assim apon-
tando para uma concepgéo platénica de musica.

Esse é um elemento central da PPdM e seu repertério museo-
|6gico voltado para o passado e para os compositores mortos, na qual
o performer nega a sua presenca, ocultando o seu corpo com o propd-
sito deiluminar a obra, a qual habita em uma esfera apartada do mundo.
A performance de Inacio € um meio, e a mensagem contida na obra, o
fim. A invisibilidade do corpo esté associada a intengdo de comunicar
o significado transcendente daquilo que esta sendo tocado, cabendo
a plateia (no caso, Carlotinha) alcangar esse significado mediante uma
experiéncia privada calcada em uma escuta contemplativa.
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Analisando elementos do conto e a descricdo da perfor-
mance de Inacio, podemos concluir que Machado de Assis tece
intencionalmente uma associagao entre a invisibilidade do corpo, um
instrumento da tradigdo sinfbnica germanica, uma fruicdo estética
contemplativa e uma concepgao de musica como arte, sendo apar-
tada do mundano e objetivando expressar a alma. Ndo é a musica
que Indcio toca que veio da Europa, mas uma estética musical e
suas praticas socioculturais; a performance, tanto do musico quanto
do publico, e os conceitos, ideologias e valores que fundamentam
essa performance. Esse ponto é importante, pois Machado de Assis
propOe os termos para uma distingdo entre erudito e popular, mas
ndo a efetua, deixando a questdo aberta na esfera da composigao.
Note que ambos, Inacio e Barbosa, tocam composi¢des proprias. No
caso de Barbosa, parece ser mais um arranjo, alinhando-se a pra-
tica dos pianistas, arranjadores e compositores virtuosos associa-
dos ao ideal da PMP.

Barbosa, seu cavaquinho e a performance musical perfeita

Passemos agora a Barbosa, o0 antagonista com quem Inéacio
se rivaliza na musica e no amor. Barbosa é estudante de direito,
assim como seu amigo Amaral, com quem Inacio encontra grande
afinidade artistica. Amaral é descrito por Machado de Assis como
"todo arte e literatura, tinha alma cheia de musica alema e poesia
romantica, e era nada menos que um exemplar daquela falange aca-
démica fervorosa e moga animada de todas as paixdes, sonhos, deli-
rios e efusdes da geragdo moderna” (Assis, 1878, p. 43). J& Barbosa é
"um espirito mediocre, avesso a todas essas coisas, ndo menos que
ao direito que alias forcejava por meter na cabega” (Assis, 1878, p.
43). E Amaral quem revela a Incio que Barbosa também é musico,
“mas um pouco menos sublime do que o senhor” (Assis, 1878, p. 43),
e se compromete a fazé-lo tocar um dia.
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Era efetivamente outro género, como o leitor facilmente
compreenderd. Ali postos os quatro numa noite da
seguinte semana, sentou-se Barbosa no centro da sala,
afinou o machete e pds em execugéo toda a sua pericia.
A pericia era, na verdade, grande; o instrumento é que era
pequeno. O que ele tocou ndo era Weber nem Mozart; era
uma cantiga do tempo e da rua, obra de ocasido. Barbosa
tocou-a, ndo dizer com alma, mas com nervos. Todo ele
acompanhava a gradagao e variagdes das notas; incli-
nava-se sobre o instrumento, retesava o corpo, pendia a
cabecga ora a um lado, ora a outro, algava a perna, sor-
ria, derretia os olhos ou fechava-os nos lugares que lhe
pareciam patéticos. Ouvi-lo tocar era 0 menos; vé-lo era o
mais. Quem somente o ouvisse ndo poderia compreendé-
-lo. Foi um sucesso, - um sucesso de outro género, mas
perigoso, porque, tdo depressa Barbosa ouviu os compri-
mentos de Carlotinha e Indcio, comegou segunda execu-
¢ao, e iria a terceira, se Amaral ndo interviesse, dizendo:
- Agora o violoncelo. (Assis, 1878, p. 43)

A performance de Barbosa ao cavaquinho® nao foi de uma

nou

obra de Weber ou Mozart, mas “outro género’, “uma cantiga do
tempo e da rua, obra de ocasido” A demonstragao de virtuosismo (“a
pericia era, na verdade, grande; o instrumento é que era pequeno”), a
visibilidade do corpo e 0 jogo com o publico ecoam o que Schumann
escreveu sobre Liszt em 1840:

O demdnio comegou a flexionar os seus musculos. Ele pri-
meiro tocou com [0s membros da plateial, como se para
senti-los, e entdo deu a eles um gostinho de algo mais
substancial até que, com sua magia, ele prendeu a todos

23 Instrumento associado a pratica da musica popular urbana que em 1878 ainda estava em seu
estagio embrionario. O primeiro grupo de choro no Rio de Janeiro foi fundado por Joaquim Antdnio
da Silva Callado em 1870. Segundo Viana e Moura (2022, p. 83), “[Ary] Vasconcelos registra [...]
que, em 1891, o choro completara 21 anos" A mengdo que Machado de Assis faz a “uma cantiga
do tempo e da rua’ ndo deixa claro se Barbosa toca um choro ou outro género popular. No conto,
ambos, Indcio e Barbosa, tocam composicdes proprias. Considerando que o conto foi publicado
em 1878, época em que as categorias de misica erudita e mdsica popular ainda ndo haviam se
constituido como tal na musica brasileira, a associagdo entre Barbosa e a musica popular s pode
ser feita retrospectivamente.
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e pdde mové-los dessa ou aquela maneira. E improva-
vel que algum artista, com excecdo apenas de Paganini,
tenha o poder de levantar e transportar uma plateia para
um grau tao alto. [...] A performance de Liszt simples-
mente precisa ser ouvida - e vista. Se Liszt tocasse atras
das cortinas, uma porgdo considerdvel de poesia seria
perdida (Goehr, 1998, p. 154, tradugao nossa).

A associagao entre o violoncelo e "a alma” em Indcio e a
associagado entre o cavaquinho e “os nervos” de Barbosa remetem ao
dualismo corpo e alma de Platao. A alma é identificada com o que ha
de superior em nds, a razdo, e 0 corpo com a emogao e as paixoes.
A relagdo de Indcio com a rabeca, a qual Inacio tocava com as méos,
e o violoncelo, tocado com a alma, é tratada no conto como uma
distingédo kantiana entre o oficio (rabeca) e a arte (violoncelo), sendo
gue é justamente o dinheiro ganho através do oficio que subsidia
0s momentos ociosos nos quais Inacio pode dedicar-se a “verda-
deira arte” (atividade livre do vinculo com o capital). Nesse sentido,
a rabeca e o violoncelo representam, respectivamente, a musica pré-
-moderna (como atividade funcional) e a musica moderna (atividade
ndo utilitaria). A escolha da rabeca, um instrumento introduzido no
Brasil pelos colonizadores portugueses,?* e do violoncelo, um instru-
mento que simboliza a alta cultura (a musica sinfénica germanica),
reforca a imagem da passagem de um Brasil do passado para um
Brasil moderno, em que o repertdrio e a estética da musica germa-
nica representam a modernidade.?®

24 De acordo com Virginia Rosa, bibliotecéria da Fundagdo Joaquim Nabuco. Disponivel em: http://
basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&id=986:rabeca

25 A cultura germanica estabeleceu seu dominio no século XIX nos campos da mdsica, da filosofia
e da literatura. Apenas um exemplo curioso da forca da influéncia da cultura alema nas dltimas
décadas do século XIX: a primeira se¢do do jornal A Estagdo: jornal ilustrado para a familia consis-
tia de um “jornal de modas” que traz as tendéncias da moda parisiense, mas que, de acordo com
Crestani, seria de fato filiado a publicago alema Die Modenwelt (Crestani, 2008, p.326). 0 caminho
da moda parece repetir o caminho da musica: da Alemanha para o Brasil via Paris. Deixo aqui o link
para o jornal na Hemeroteca Digital Brasileira para que o/a leitor/a possa, através da iconografia,
visualizar um pouco do modo de vida da elite brasileira que ajudou a construir a nossa sociedade
moderna: https://hemerotecadigital.bn.br/acervo-digital/estacao/709816.
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Carlotinha, o terceiro vértice do tridngulo e o puiblico brasileiro

A relagdo de antagonismo entre dois ideais de performance
ndo estaria completa sem o publico. No conto, Carlotinha é um dos
vértices de um tridngulo amoroso e estético. Atua como objeto do
desejo de Indcio e Barbosa nos campos amoroso e estético, como
publico brasileiro. Quando Machado de Assis escreve as palavras “ela
preferiu o machete’, proferidas por Inacio no final do conto, o cava-
quinho é Barbosa, e o ideal de performance que ele representa é a
PMP. A preferéncia musical de Carlotinha serve como uma “ligéo de
moral” pela qual se educa os leitores do Jornal das Familias (ou seja,
a elite que frequenta concertos) na atualizagdo dos seus modos de
recepgao. Considerando que apenas na década seguinte, a partir de
1880, o repertdrio do cdnone germanico, gue se firmou internacional-
mente como dominante na pratica musical a cerca de 1870 (Weber,
1999), foi sistematicamente introduzido no Rio de Janeiro (Magaldi,
1995), revela-se o carater educativo do conto na forma de preparar
0 publico para entender e apreciar o repertério. Isso estabelece um
circuito entre canone, performance e recepc¢ao, que dé sustentagdo
a pratica da musica de concerto.

No conto, nem Barbosa nem Indcio tocam Mozart ou Weber:
o foco do conto estd na performance, tanto do musico quanto do
publico. E a maneira de atuar conceitos, ideologias e valores que
estd em jogo. Assim, Machado de Assis atualiza a elite brasileira de
acordo com a tendéncia europeia em um momento no qual o Brasil
esta realizando uma transicdo de gosto, substituindo a preferéncia
pelo bel canto pela “verdadeira arte musical” (Magaldi, 1995, p. 30-31).
Em outras palavras, o autor operacionaliza os modos de transmissao
e recepcao antes de efetivamente vinculados ao repertdrio, o qual,
através dos discursos na critica e na estética, necessitou de um tipo
especifico de performance (a PPdM) para firmar a sua superioridade.

A anadlise de O machete sugere que o conceito de obra musi-
cal é entendido como um conjunto de praticas sociais vinculado a
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um repertdrio estabelecido por meio de um canone, ao qual é atri-
buido um valor sociocultural superior em relagédo a outras musicas,
sendo introduzido no Brasil pela performance. Afinal, o que seria de
uma simples partitura, ou de qualquer musica, escrita ou ndo, se ndo
encontrasse no ritual da performance condutas e comportamentos
que atuassem em conceitos e ideologias associados a este por uma
determinada cultura? E a performance, em seu sentido musical e
social, que realiza os significados culturais depositados na mdusica e,
dessa maneira, produz realidades musicais e sociais.

0 OLHAR DE FORA

Antes de concluir a minha interpretac@o do conto O machete,
a luz da teorizagdo que Goehr fez das duas concepgdes de perfor-
mance na pratica da musica de concerto na Europa no século XIX,
apresento uma justificativa para oferecer um olhar de fora, um olhar
do outro, sobre nds. O percurso que estou delineando na minha
argumentacdo segue o caminho vivido por mim, em que algo que
havia sido propositalmente encoberto na minha cultura de origem foi
revelado justamente pelo olhar de outra cultura.

Sou filha de mae branca e pai birracial.?® Cresci no samba com
0 meu pai, que era dentista e mestre de bateria. Mamae sempre abo-
minou o samba e todas as manifestagdes da cultura afro-brasileira.

26 A utilizacdo do termo “birracial” surgiu da busca por um termo mais “neutro; menos carregado de
conotagdes negativas como "pardo’, o qual o movimento negro brasileiro diz que "é cor de papel”
sem perceber que a rejeigdo do termo me coloca numa situagéo de ter que escolher as categorias
branca ou negra e que ao escolher uma das categorias, tenho que negar ou esconder a outra! 0s
termos "mulata” e "mesti¢a” sdo discutidos por Gadra Kilomba (2019, p. 19) e, segundo ela, “tém a
funcéo de afirmar a inferioridade de uma identidade através da condigéo animal’ 0 termo birracial
também é problematico pois carrega em si a nogéo de “raca’ A busca por um termo que descreva
a peculiaridade da sua condi¢do de um “outro” em uma moldura de categorias semanticamente
carregadas e mutuamente excludentes talvez seja um exercicio indtil!
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Lembro-me de como ela se irritava quando meu pai ouvia Os
Originais do Samba, o que era proibido nas viagens de familia. No
carro, apenas fitas cassetes de Ray Conniff e Paul Mauriat. Em sua
tentativa de me “embranquecer’, mamae consistentemente tentava
apagar todas as referéncias da negritude. No entanto, tinha uma
musica em uma fita cassete sem caixa que o meu pai colocava as
vezes e que eu amava! Essa musica me marcou tanto que, durante
guase 50 anos, procurei por ela até encontra-la: era Love’s theme de

Barry White, um mdsico negro norte-americano.

Quando minha avé Escolastica, filha de escravos libertos,
vinha nos visitar, nunca entrava na casa. Tomava sua caneca de
café com leite e comia o seu pdo na varanda do quintal. Olhava para
mim com olhos grandes de amor e reconhecimento, até o dia em
gue foi desencorajada a continuar nos visitando. Lembro-me que,
depois disso, acompanhei meu pai até a casa onde ela morava,
em um bairro afastado em S&do Miguel Arcanjo, uma casa de
taipa com chéao de barro.

Em todos os ambientes que eu frequentava, da infancia até a
adolescéncia, eu era a Unica "diferente” dos brancos a minha volta.
A identificagdo com a cultura afro-brasileira permanecia no limiar da
minha consciéncia, como um vulto que nao se pode ver nem agar-
rar, até a minha mudanga para os Estados Unidos. Naquele pais, fui
imediatamente reconhecida como negra. Fui abragada e acolhida
pelos negros norte-americanos e sofri com os olhares e as perguntas
enviesadas dos brancos que nao entendiam como uma negra podia
ter um sobrenome italiano.

Retornando dos Estados Unidos, compartilhei, em um
almogo de familia, a minha felicidade em finalmente ter resolvido o
enigma da minha identidade, para o horror da minha mae, de quem
ouvi as seguintes palavras proferidas com indignagdo: “Catia, o seu
pai ndo é negro, ele é dentista!”
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Portrds do comportamento de mamae, estava umaideia muito
clara de respeitabilidade engendrada na vinculagdo entre a branqui-
tude e a classe social, a classe média. Mas como isso foi construido?

AMUSICA NA MOLDURA DA COLONIALIDADE

Para tentar compreender essa construcdo, proponho uma
articulacéo entre teoria decolonial e respectability politics. A primeira,
nos situa em uma estrutura assimétrica de poder na qual somos infe-
riorizados (Mignolo, 2013); a segunda, se refere a uma estratégia de
alinhamento e assimilagéo dos valores morais e comportamentos da
cultura dominante (Pitcan; Marwick; Boyd, 2018). Essa articulagdo é
Gtil para compreendermos como a musica europeia em seu conjunto
de conceitos, teorias e praticas foi assimilada no Brasil.

Luis Ricardo Queiroz (2017 p. 136), pesquisador que tem
investigado sistematicamente a colonialidade no ensino de mdsica
no Brasil, define o conceito:

A colonialidade [..] é construida na base cultural de uma
sociedade, nas suas formas de ser, ver, perceber, fazer,
valorar e pensar. Colonialidade é a hegemonia de conhe-
cimentos, saberes, comportamentos, valores e modos de
agir de determinadas culturas que, ao serem impostos a
outras, exercem um profundo poder de dominagéo.

Dentro dessa estrutura simbdlica de poder, localiza-se a
diferencga colonial, espago onde a cultura dominante atribui aos indi-
viduos da cultura dominada a condigéo de inferioridade. E nesse
espago que humanitas cria a categoria de anthropos? para distin-
guir-se desse "outro” (Mignolo, 2013). Para Mignolo (2013, p. 134,

21 Humanitas e Anthropos sdo categorias criadas por Mignolo (2013, p. 134-135) para explicar como
a cultura dominante marca a dominada. Para Mignolo, “anthropos stands for the concept of the
‘other’ in most contemporary debates about alterity [...] it is a discursive invention [...] (created by)
an imperial epistemology that invented and established such categories and rankings"
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tradugdo nossa), “ou ele(a) aceita a sua inferioridade ou faz um
esforco para demonstrar que ele(a) € um ser humano igual aqueles
que o(a) colocaram como segunda classe’

Respectability politics® pode nos ajudar a compreender
como, dentro da estrutura da colonialidade, a cultura inferiorizada
reproduz o embate entre anthropoi e humanitas, no qual aqueles que
aspiram a condi¢do de humanitas buscam, por meio da respeitabili-
dade, distinguir-se dos anthropoi. Esse embate é dirigido a duas pla-
teias: a cultura inferiorizada, que é estimulada a ambicionar o status
de humanitas, e a cultura dominante, para demonstrar mediante esse
esforgo que é igual aquela que a inferiorizou?®.

De acordo com Pitcan, Marwick e Boyd (2018), respectabi-
lity politics tem trés aspectos principais: (1) o reforgo da estratifica-
¢ao dentro de um mesmo grupo para justapor um “nés” respeitavel
contra um “outro” vergonhoso; (2) a respeitabilidade apoia valores
que contradizem oa esteredtipos da cultura dominada que foram
gerados pela cultura dominante; e (3) a pratica da respeitabilidade
envolve um alinhamento aos indicadores de status e privilégio
da cultura dominante.

Dentro da moldura da colonialidade, a elite da cultura infe-
riorizada utiliza as estratégias da politica da respeitabilidade com o
objetivo de diminuir (ou mascarar) a diferencga colonial. Nesse pro-
cesso, o alinhamento aos indicadores de status e privilégio da cul-
tura dominante implica na assimilagao do sistema de valores, ideolo-
gias, conceitos e representagdes simbdlicas que sao utilizadas para
reproduzir a estratificagdo entre um “nés” e um “outro” vergonhoso

28 0 termo respectability politics teve origem no trabalho da pesquisadora norte-americana Evelyn
Higginbotham (1993) que investigou estratégias comportamentais e atitudes das mulheres afro-
americanas como parte de uma politica de ascensdo social através da respeitabilidade no livro
Righteous Discontent: The Women's Movement in the Black Baptist Church, 1880-1920.

29 Tenho consciéncia que essa articulagdo necessita ser mais detalhada e que merece ser feita em
outro artigo. Para poder manter o foco no tépico em questéo, optei por resumir essa articulagao.
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dentro da cultura local na tentativa de construir uma contra nar-
rativa que refute os esteredtipos da cultura dominada que foram
construidos pela cultura dominante. Dessa maneira, esse processo
envolve tanto a assimilagdo de uma cultura dominada pela cultura
dominante, quanto a apropriagcdo, em que a cultura dominada lanca
mao de elementos da cultura dominante para, através da ressignifi-
cacgao e adaptacao desses elementos ao contexto sociocultural local,
reproduzir a diferenca internamente seguindo o sistema de valores
da cultura dominante.

No recorte examinado neste texto, das teorias da performance
musical do século XIX, localizamos o conto "O Machete" no con-
junto dos esforcos empreendidos pelos “gestores da cultura“® para
a construgao da imagem de um Brasil “civilizado” e “culto’, alinhado
ao projeto ocidental da modernidade do qual a musica participou ati-
vamente (Magaldi, 2004; Volpe, 2015; Andrade, 2013). Contudo, como
revelado pelo olhar de fora, esse esforgo foi indtil, pois j& estdvamos
marcados como anthropoi desde o principio.

No contexto da musica europeia no século XIX, a respeitabili-
dade é utilizada para distinguir entre repertérios mais "leves” e reper-
térios mais “sérios’, assim como seus respectivos modos de trans-
missdo e recepgao, a medida que discursos criticos e novas teorias
déo suporte ao conceito de obra musical. Lydia Goehr (1998, p. 134)
nos lembra que a PPdM prevaleceu nos espacgos e repertdrios con-
siderados mais sérios, enquanto a PMP continua sendo associada a
modos de apresentagao mais populares da musica de concerto.

30 Magaldi (2004) utiliza a expressao “cultural managers” seguindo o termo “cultural management”
cunhado por Daryle Williams (2001). Magaldi define “gestores da cultura” como membros da elite
local que detinham o poder politico e/ou financeiro e estavam direta ou indiretamente envolvidos
no processo decisério. Para a autora, “although only a small percentage of the city's (Rio de Janeiro)
population actually adopted European music as their own, it was exactly those sectors in charge of
establishing policies and maintaining the status quo - namely, a white elite and a local bourgeoisie
made up of intellectuals and politicians - who immersed themselves in the imported music and used
it as a valuable tool for transmitting and enforcing specific values” (Magaldi, 2004, p. xiii).
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Valendo-se dos trabalhos de Leppert (1995) e Bull (2019),
veremos como os ideais de performance teorizados por Goehr
saem do espaco europeu em diregdo ao mundo. Nesse movimento
de expansao cultural, o vinculo primordial entre os dois ideais de
performance e o repertério europeu que eles representam é trans-
formado para engendrar novas associagdes. A PPdM, acompa-
nhada pela nogdo de musica como arte expressa no conceito de
obra musical, passa a ser associada ao repertdrio eurocéntrico de
maneira geral, enquanto que a PMP ¢ associada a musica das cul-
turas colonizadas. A demanda pela visibilidade e invisibilidade do
corpo continua central a essas concepgdes de performance, e o
palco onde o antagonismo tem lugar € um contexto transcultural.

Corpo e misica

Arelagdo entre corpo e musica foi exemplarmente investigada
por Richard Leppert (1995) em seu livro The sight of sound. Por meio
de anélises iconograficas, Leppert desvela o processo crescente de
racionalizagcdo da mdusica de 1600 a 1900, mostrando como a mdusica
séria e o controle sobre o corpo e a performance sédo associados ao
poder econdmico, ao prestigio social, a estrutura patriarcal e colonial
e ao individualismo. A musica outra, significando aqui a musica das
classes baixas e de culturas ndo europeias, é frequentemente repre-
sentada como falta de controle sobre a musica e sobre os corpos. No
capitulo em que examina a relagéo entre o Império Briténico e suas
colbnias, Leppert (1995, p. 117, tradugdo nossa) conclui que “o império
politico é espelhado pelo império da cultura: nossa arte, nossa moral,
nossa literatura, nossas leis"

Emseullivro Class, control, and classical music, Anna Bull (2019)
apresenta um estudo etnografico com orquestras e coros jovens no
Reino Unido. Nesse estudo, ela traga o processo de institucionali-
zagdo da musica como arte na Inglaterra em seu entrelagamento
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com a importancia da respeitabilidade® e da moralidade na consti-
tuicdo da identidade burguesa no século XIX. Seu objetivo é tentar
compreender os paradoxos que ela vivenciou durante sua forma-
¢ao como violoncelista da musica de concerto. Apds realizar a sua
pesquisa, Bull (2019) aponta como a principal contradi¢éo o fato de
que a formacgéo na musica de concerto permitiu aos jovens encon-
trar uma voz expressiva, um forte senso de identidade e um suporte
social, mas essa tradigdo que propiciou esses beneficios € a mesma
gue mantém velhas estruturas de poder, como o eurocentrismo e
as hierarquias de classe e género. Outro paradoxo destacado por
ela diz respeito ao conflito entre a necessidade do corpo para criar
a musica de maneira expressiva e a demanda pelo seu controle e
transcendéncia, a fim de que a sua presenga ndo corrompa 0 espi-
rito da musica. Para a autora, a demanda paradoxal entre controle
do corpo e expressdo musical “produz um tipo de corpo histérica
e culturalmente especifico que [..] € a personificagdo idealizada da
branquitude da classe média’, complementando que a “branquitude
como controle e transcendéncia do corpo é codificada na estética da
musica classica por meio de suas praticas” (Bull, 2019, p. 95, tradu-
¢ao nossa). Bull (2019) identifica na nogao de “controlled excitement”
um tipo de corporeidade que requer a manutencgéo total do controle
técnico ao mesmo tempo em que cultiva emogdes fortes, tragando
sua origem na formacgéo de uma identidade burguesa concatenada
com desenvolvimento e institucionalizagcdo das préticas musicais na
primeira metade do século XIX.

3 0 capitulo 2 do livro de Bull (2019) é dedicado a respeitabilidade. Com base no trabalho de Skeggs
(1997), Bull discute o conceito de gendered respectability, em que a respeitabilidade burguesa é
construida a partir do comportamento das mulheres, mais especificamente sobre o controle do
seu comportamento sexual, para, ao longo do livro, tragar as formas de inscricdo da respeitabili-
dade burguesa no repertério europeu da misica erudita. Em sua critica a estética formalista de
Hanslick, Leppert (1995, p. 222, traducdo nossa) comenta que “no ocidente, o ddio tacito a misica
- notadamente de musicas ndo sancionadas - é 0 analogo sonoro e (por vezes) agente do ddio as
mulheres. O objetivo desses ddios é metaforicamente silenciar ambos” Para quem se interessar,
abordo esse tema no artigo "A Performance Musical e o Género Feminino” (2013).
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Com a utilizagdo da analise etnografica dos ensaios dos gru-
pos estudados, Bull identificou estratégias utilizadas para demarcar
racialmente os repertérios europeu e nao europeu por meio da visibi-
lidade e invisibilidade do corpo. Na performance do repertdrio euro-
peu, identificado com a identidade branca e considerado “musica
séria’} o corpo necessitava ser ocultado; j& na performance do reper-
tério ndo europeu, o corpo era coreografado em visibilidade e movi-
mento. A autora conclui que é dessa forma que a branquitude € ins-
crita de maneira encoberta em alguns repertérios e ndo em outros, e
que o repertério marcado como branco é considerado mais “sério” e
emocionalmente mais profundo. A profundidade emocional em sua
relagdo com a musica de concerto aparece com frequéncia nas falas
dos participantes da pesquisa de Bull (2019), e, de acordo com a
autora, indicam uma seriedade e importancia ndo encontrada em
musicas consideradas mais prazerosas.

O critico musical, Andrew Clements, do jornal The Guardian,
nos oferece um exemplo que ilustra a andlise feita por Bull.3
Escrevendo sobre o concerto da Orquestra Jovem Simon Bolivar
no BBC Proms em 2007 Clements (2007) associa a visibilidade
do corpo, no que ele percebeu ser uma atitude descontraida dos
musicos, a falta de qualidade musical: "Huapango, de José Pablo
Moncayo e Danzon n. 2 de Arturo Marguez compensaram com a cor
local e a excitagdo ritmica o que lhes faltava em qualidade musical
dando aos musicos da orquestra mais oportunidade para se diverti-
rem.” Convido os leitores e as leitoras a assistirem ao video do con-
certo® e observarem que os musicos da orquestra mantiveram a
mesma atitude corporal desde a Décima Sinfonia de Shostakovich
até a Suite Estancia de Alberto Ginastera, salvo ao levantarem-se de
suas cadeiras no ataque da ultima nota de Danzon n. 2. O que entdo

32 Acritica de Andrew Clements (2007) esta disponivel em: https://wwwiheguardian.com/music/2007/
aug/21/proms2007proms
33 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=orix8tUtD7Q
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teria levado Clements a enxergar uma atitude descontraida apenas
nas duas obras menos conhecidas do programa? Em outras pala-
vras, por que o corpo de repente se tornou visivel apenas nas obras
latino-americanas que ndo fazem parte do cdnone3*?

As andlises de Leppert (1995) e Bull (2019) mostram como a
musica dos povos colonizados estd associada a um corpo em evi-
déncia. A critica de Clements corrobora essa associacdo® e explicita
a correlagdo entre o valor atribuido a obra musical e a personifica-
cao idealizada da branquitude e da respeitabilidade burguesa®® na
performance. A légica da correlagao entre corporeidade e repertério
funciona, grosso modo, de maneira a utilizar a visibilidade do corpo
para justificar a "falta de qualidade musical, da mesma forma que a
percepgao de uma "falta de qualidade musical’, coloca necessaria-
mente o corpo em evidéncia.

A hipétese de Bull (2019) de que a branquitude é codificada
no repertério europeu a partir de uma estética que requer o con-
trole e a transcendéncia do corpo ao mesmo tempo em que pre-
tende expressar uma subjetividade entendida como emocional-
mente profunda, e portanto mais “séria’} para ser apreciada através

34 Lembrando aqui que apds esse concerto, que foi seguido por uma turné europeia e norte-americana
da orquestra, a obra Danzon n. 2 de Arturo Marquez entrou para o repertério das orquestras jovens
e profissionais do mundo todo e hoje pode ser considerada como parte do repertério candnico.
Contudo, um fato curioso emerge em algumas interpretagées nas quais a coreografia dos masicos
parece fazer parte da interpretacdo da obra, como na interpretacdo da NYO National Inspire
Orchestra do Reino Unido: https://wwwyoutube.com/watch?v=0H96wVmJleg ou da Metropolitan
Youth Symphony Orchestra of New York: https://wwwyoutube.com/watch?v=M90upPdsYCc

35 Marcia Citron (2000, p. 168) em seu livro Gender and the Musical Canon, aponta a utilizacdo de meté-
foras da cultura na recepgao musical. Para a autora, "reception not only gives expression to cultural
metaphors but also provides for their control. The power of the pen can shape mightily how these me-
taphors are disseminated, understood, reinforced, or modified. [...] Reception reflects and establishes
the criteria by which music is judged, and as such plays an obvious role in valuation’

36 Com base no trabalho de Skeggs (1997), Bull entende a respeitabilidade como um complexo de
representagdes e préticas que definem modos de comportamento, linguagem e aparéncia con-
siderados adequados e apropriados; esses c6digos morais e sociais regulam as identidades de
classe e género (2019, p. 36).
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da experiéncia interior de uma escuta individual, nos coloca frente a
guestdes dificeis considerando que essa estética ao ser assimilada
pelos paises colonizados passa a definir paradigmaticamente o que
€ musica de concerto em sociedades ndo-brancas.

Partindo das visGes de raga nos trabalhos de Paul Gilroy e W.
J. T. Mitchell, Maxine Cervulle, em seu ensaio Looking into the light:
Whiteness, racism and regimes of representation,®” expoe a nog¢ao de
raga como uma marca das culturas colonial e imperialista na forma
de ver e perceber o mundo. Dessa forma, raga € um meio, uma lente,
um repertério de filtros cognitivos e conceituais através dos quais
sdo mediadas formas de alteridade humana (Cervulle, 2017, p. xv). No
contexto brasileiro, ndo seria o bindmio musica de concerto/branqui-
tude uma ferramenta para a elite local buscar afirmar sua “civilidade”
ou sua pretensa “condigdo europeia”? De que maneira teria essa elite
considerado corporeidades e musicas ndo brancas na construcado de
uma estética local da mdsica de concerto? Em sua andlise do artigo
intitulado "O Zé Pereira" publicado anonimamente na Revista Musical
e de Bellas Artes em 28 de fevereiro de 1879,%8 Cristina Magaldi (2004,
p.155) observa que o autor do artigo atribui @ musica afro-brasileira
uma posigao inferior em sua hierarquia. Para o autor anénimo,

A primeira manifestagdo musical da crianca € o ritmo. [...]

Tanto menos civilizado é um povo; tanto mais pronun-
ciada é a forma ritmica de seus cantos. [..]

O ritmo tanto pertence ao selvagem como ao homem civi-
lizado; a melodia é o efeito musical mais acessivel e mais
facil ao ouvido humano, e é por isso que ela impressiona
com preferéncia os povos meridionais, tdo propensos a
tudo que lhes dé pouco trabalho; a harmonia é a Ultima
perfeicdo da arte, a sua parte mais bela e mais cientifica

37 Ensaio introdutdrio do livro White de Richard Dyer (2017).
38 Link para o artigo disponivel em: http://memoria.bn.br/pdf/146633/per146633_1879_00008 pdf
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e a que indica mais o estado de adiantamento da arte
entre qualquer povo.

O ritmo é de todos, a melodia de muitos, a harmonia
de alguns.

A semelhanca do tratamento dado ao ritmo entre o autor
andnimo do artigo e Eduard Hanslick (2011, p. 95, tradugao de Artur
Mourao) em sua obra Do belo musical é flagrante:

A harmonia e a melodia ndo existem, pois, na natureza. S6
um terceiro elemento, aquele que é sustentado pelos dois
primeiros, existe ja antes e fora do homem: o ritmo. [..] O
ritmo, o Unico elemento musical primigénio na natureza, é
também o primeiro a despertar no homem, porque mais
cedo se desenvolve na crianga, no selvagem. Quando os
insulares dos mares do Sul batem ritmicamente em peda-
¢os de metal e de madeira e emitem ao mesmo tempo
um grito incompreensivel, eis a musica natural, porque
nao é na realidade musica alguma. Mas se ouvirmos can-
tar um camponés do Tirol, ao qual aparentemente nao
chegou nenhum vislumbre da arte, trata-se de mdsica
inteiramente artificial.

A comparagéo entre as duas citagdes evidencia como a ado-
¢ao da estética germanica reproduz processos de alteridade no con-
texto local. Ambos infantilizam e desvalorizam a pratica musical dos
“selvagens” através da oposigdo entre natureza e cultura, ao mesmo
tempo em que valorizam a musica artificial ou cientifica tomada
como indice de civilizagdo dos habitantes do hemisfério Norte. Para
Hanslick (2011), os selvagens somos nds, o sul global; para o autor
andnimo, os selvagens sdo os afro-brasileiros. O julgamento que o
autor brasileiro faz dos “povos meridionais, tdo propensos a tudo que
lhes dé pouco trabalho’, ¢ um indicio de que o autor ndo se considera
membro dessa categoria por compartilhar dos ideais de uma cultura
considerada superior. Cristina Magaldi (2004, p. 156, tradugdo nossa)
aponta que na década de 1880, essas nogdes serviram aos propd-
sitos dos gestores da cultura, propdsitos que excediam uma mera
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escolha estética: "para eles, a centralidade do ritmo nas praticas
musicais de afro-brasileiros era um signo da diferenga que deslocou
estrategicamente o elemento afro-brasileiro como “ndo-europeu’,
e, portanto, menos “civilizado’, "primitivo’, e menos digno" Através
da circulagcdo de representagbes da musica europeia na imprensa
brasileira, incluindo aqui o conto “O Machete" de Machado de Assis
publicado em 1878, podemos inferir que os discursos sobre musica
trazem em seu bojo um sistema de valores fundado sobre uma ldgica
excludente e racista que é utilizado para reproduzir hierarquias na
sociedade brasileira.

Anna Bull (2019) conclui sua anélise etnografica afirmando
gue a questao racial na musica erudita nao se limita apenas a repre-
sentagdo e ao discurso, mas que as préprias préaticas requeridas
para produzir a estética da musica erudita codificam e reproduzem
a branquitude por meio de continuidades histéricas. Dessa forma,
uma mudanga na préatica implica em uma mudanca estética, no sen-
tido em que o alargamento das fronteiras musicais implica no alarga-
mento das fronteiras sociais.

0 OLHAR PARA DENTRO

Segundo Mignolo (2013, p. 134, traducdo nossa), “assimilar
significa que vocé aceitou sua inferioridade e se resignou a jogar
0 jogo que nao é seu, mas que lhe foi imposto" Para a elite brasi-
leira, a sua condicao de inferioridade aos olhos da cultura dominante
foi mascarada internamente ao assimilar ndo apenas o repertério
europeu, mas 0s conceitos, teorias, e as ideologias que fundamen-
tam um sistema de valores de acordo com o qual nds ja haviamos
sido marcados como "outro’ A estratégia da politica da respeitabili-
dade que almeja uma plateia externa - a cultura dominante, e uma
plateia interna - a cultura inferiorizada, é incapaz de alterar o sta-
tus da cultura inferiorizada perante a cultura dominante. O alinha-
mento aos indicadores de status e privilégio da cultura dominante
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e a apropriagao de suas representagdes simbdlicas apenas termina
por reproduzir as mesmas hierarquias e assimetrias do sistema de
valores que atribuiu o status de cultura inferior a cultura dominada.
Assim como a minha negritude foi revelada no contato com outra
cultura, a nossa condicdo de anthropoi é evidenciada pelo olhar de
fora. Independente do esforco da minha méae para me proteger da
discriminagéao; independente do esforgo da nossa cultura para alcan-
car o status de humanitas, continuamos a ser considerados "outro”
aos olhos da cultura Ocidental.®®

Concluindo a andlise de O machete, a assimilagédo para o
Brasil dos ideais de performance da musica de concerto, que se riva-
lizaram de forma horizontal na cena europeia no século XIX, serviu,
em um primeiro momento, para atualizar os modos de transmissao
e recepgao da elite brasileira. Essa atualizagdo veio acompanhada
do conceito de obra musical e do ideal de performance fundado no
Werktreue (a PPdM), carregando consigo os valores de uma ideolo-
gia dominante que foi expressa nos termos de uma superioridade

39 De acordo com Samuel P. Huntington (1996, p. 85) em seu livro The Clash of Civilizatons and the
Remaking of World Order, o mundo contemporaneo se divide em oito civilizagdes, sendo que o Brasil
faz parte da civilizagao Latino-Americana. A seguinte afirmagdo do autor, "If the United States is de-
Westernized, the West is reduced to Europe and a few lightly populated overseas European settler
countries) corrobora a exclusdo do Brasil do que € considerado a civilizagdo Ocidental pela ordem
dominante. Para Huntington (1996, p. 310), “Normatively, the Western universalist belief posits that
people throughout the world should embrace Western values, institutions, and culture because they
embody the highest, most enlightened, most liberal, most rational, most modern, and most civilized
thinking of humankind. [...] The almost universal reach of European power in the late nineteenth
century and the global dominance of the United States in the late twentieth century spread much
of Western civilization across the world. [...] Culture, as we have argued, follows power. If non-
Western societies are once again to be shaped by Western culture, it will happen only as a result
of the expansion, deployment, and impact of Western power. Imperialism is the necessary logical
consequence of universalism’ A importancia da América Latina para a preservagdo do mundo
ocidental é ressaltada por Huntington (1996, p. 311-312), para quem “To preserve Western civilization in
the face of declining Western power, it is in the interest of the United States and European countries
to encourage the ‘Westernization’ of Latin America’ Contudo, a ‘ocidentalizacdo’ da América Latina
parece ser uma via de mao Unica, em que a nossa importancia estratégica para a geopolitica ndo
garante nosso status de cidaddos do mundo ocidental, como somos lembrados com frequéncia,
especialmente por pares do meio académico dos paises ocidentais.
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cultural, moral e intelectual atrelados a sinonimia entre a estética da
musica germanica e a “verdadeira arte'°

Ao encenar em terras brasileiras a rivalidade entre os dois
ideais de performance mediante o antagonismo atuado por Indcio
e Barbosa, percebemos que Indcio torna-se humanitas por meio da
forma como cultiva a musica, ao passo que Barbosa insiste em sua
condicdo de anthropos. Ao localizar esse embate na camada inter-
medidria da populagdo, a classe média,* Machado de Assis escolhe
um terreno de mobilidade social, no qual, através da musica, pode-se
realizar um movimento ascendente ao adotar os termos da supe-
rioridade cultural, moral e intelectual, ou descendente ao rejeita-los.
Contudo, esses movimentos sdo acompanhados pela ambiguidade
machadiana no sentido em que a ascensdo artistica e cultural de
Indcio "gera um personagem que € um dos primeiros cornos de
nossa ficcdo urbana” (Avelar, 2011, p. 184), ao passo que o "espirito
mediocre” de Barbosa conquista a esposa de Inacio e o publico.

E interessante observar como Machado de Assis constréi o
espaco da mdusica de Indcio. Essa construgdo envolve a demarcagao
de um espago interior enquanto uma mdusica da alma que encon-
tra na nogéo de profundidade emocional e em seu carater sério um
fundamento para a sua transmissao e recepc¢do, sendo expressa no
vinculo de uma "paixao silenciosa e profunda” que une Inacio ao seu
violoncelo. O espago social é circunscrito a esfera doméstica, uma
musica “escondida entre as quatro paredes da sala de Indcio Ramos',
pois Inacio se recusa a dar um concerto por medo de ndo agradar o

40 Lembrando aqui que essa articulagdo ja havia sido feita na Europa (Goehr, 1998; 2007), mas como
distingdo entre géneros do proprio repertério europeu.

41 Segundo Carvalho (2020, p. 120), os personagens machadianos que pertencem a pequena classe
média carioca sdo aqueles que recebem o suficiente "para consumirem lazeres culturais ou de vez
ou outra praticarem o cobigado 6cio” Sdo esses os momentos em que Machado de Assis centrava
a maior parte das narrativas centradas nesses personagens, ‘momento em que se pode ter o luxo
de ndo produzir capital” (Carvalho, 2020, p. 121). Esse é o caso de Indcio, que da aulas e toca rabeca
para 0 seu sustento, mas € a sua atividade ndo produtiva que ocupa o centro da narrativa.
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publico, dizendo que “o violoncelo esta tao ligado aos sucessos mais
intimos da minha vida, que eu o considero antes como a minha arte
doméstica” A musica de Inacio é a musica de um mundo interior, pri-
vado, seguro dentro das fronteiras do lar da classe média, onde é pro-
tegido da temida rejei¢ao do publico que ndo o compreende. A articu-
lagao entre os espacos interior e exterior da musica de Inacio aparece
na descri¢do de sua felicidade: “vida de arte, paz e ventura doméstica”
Protegida das atribulagdes do mundo exterior, € uma musica que nao
vé ninguém, que vé e ouve a si propria, “sendo cada nota um eco das
harmonias santas e elevadas” A delimitagdo desse espago seguro por
ser isolado do mundo une simbolicamente a sacralidade do lar da
classe média a sacralidade da mdusica. Para Hanslick, “a misica em
sua forma mais pura ndo poderia se envolver com as vicissitudes da
vida; isso, por sua vez, permitiu que funcionasse como um reflgio de
pura beleza separado do mundano” (Bonds, 2007, p. 3). As fronteiras
gue ao mesmo tempo guardam e isolam a musica de Inacio delimitam
um espago que exclui o publico e a prdpria esposa pela sua incapaci-
dade de compreender e apreciar a arte do marido. A valéncia positiva
de uma musica que é arte para poucos é tratada de forma ambigua
por Machado de Assis ao transformar o isolamento da mdusica na alie-
nagao mental de Indcio no final do conto.

A paz doméstica de Indcio é perturbada por uma fresta da
janela, através da qual Amaral e Barbosa ouvem o som do violon-
celo. Esta é a terceira performance de Indcio no conto. A primeira, a
Unica que é descrita em detalhes, foi da elegia que compds para a
falecida mae. A segunda, foi uma composi¢cdo dedicada a esposa, e
a terceira, uma composicao dedicada ao filho recém-nascido. Nesta
dltima ocasido, além de Carlotinha, o publico era composto por “algu-
mas pessoas de amizade” A entrada dos dois bacharéis de direito no
espago doméstico e musical de Indcio provoca a desestabilizagao
de sua "vida de arte, paz e ventura doméstica” através de Barbosa,
sendo que Amaral é apresentado como o Unico que compreende e
valoriza a musica sublime do “artista divino" A ligagao entre Inacio
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e Amaral no campo estético representa um tipo de intimidade que
Incio jamais desfrutou com Carlotinha, cuja frivolidade marcada por
uma vida de "festas e passatempos’, mesmo curvando-se as exi-
géncias da vida conjugal, ndo permitiu que tivesse a profundidade
emocional para compreender e se deixar penetrar verdadeiramente
pela musica de Inacio. No conto, a afinidade estética entre Amaral
e Indcio representa um espago exclusivo e masculino, no qual a
musica para poucos requer seriedade, profundidade e transcendén-
cia, um tipo especifico de compreensao profunda (deep understan-
ding) da musica que, na visdo de Kant, & o que conecta os homens
ao sublime e as leis superiores do dever moral. Para Daniel Chua, “a
musica sublime ndo era apenas masculina, mas moralmente supe-
rior” (Chua, 2006, p. 138).

A inferioridade moral de Carlotinha é expressa na trivialidade
que caracteriza sua vida antes do casamento, na sua incapacidade
de compreender a musica do marido e, por fim, no seu comporta-
mento sexual quando abandona o marido e o filho para fugir com
Barbosa. Nao é apenas “naquela outra musica” que Barbosa tocava
que Carlotinha “"achara infinita graca e vida, mas também na sua
performance. Ao vincular o ideal de performance da PMP, cuja per-
formance se apoia em uma corporeidade em evidéncia que une os
aspectos sonoro e visual criando circuitos comunicativos entre o
performer e publico, & uma musica “outra” que desperta o desejo de
Carlotinha, Machado de Assis expde o grande perigo que as catego-
rias "mulher” e “corpo” representam para uma musica instrumental
que nao seja ancorada na razdo da alma masculina. O enlouqueci-
mento de Inacio no final do conto funciona dessa forma como uma
metéfora para a concretizagdo dessa ameacga: a musica do violon-
celo perde a razéo e silencia.

Em seu livro Absolute Music and the Construction of Meaning,
Daniel Chua analisa como o género é utilizado pelos lluministas no dis-
curso estético da musica instrumental dofinal do século XVIIl e antecipa
0 movimento realizado no século XIX em direcdo a musica absoluta:
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A divisdo basica da diferenga sexual que forgou a musica
instrumental a alterar o seu género baseia-se na hierar-
quia cartesiana de corpo e alma. Nao que as mulheres
tivessem corpos e 0os homens tivessem almas, mas que
as mulheres eram controladas pelos seus corpos sensi-
veis e 0s homens pelas suas almas racionais. [..] O que
era necessdrio era o logos racional da alma masculina
para resistir ao vazio moral do corpo feminino. O som pre-
cisava de uma voz autoral para lhe conferir significado,
para gue o corpo seguisse a alma e a musica fosse feita a
imagem do homem [...]

Para elevar a musica instrumental a categoria do sublime,
os romanticos tiveram que criar uma mudangca radical no
discurso estético que dispensasse o jogo da semidtica
corporal. Eles redefiniram a musica instrumental ndo ape-
nas como masculina, mas como uma configuragéo intei-
ramente diferente de masculinidade, a qual asseguraria
a superioridade das formas instrumentais como absolu-
tas. E, claro, todas as declaragdes absolutas sédo profe-
ridas pelo desejo de restabelecer o poder. A supremacia
da mdsica instrumental nasceu de uma crise masculina
(Chua, 2006, p. 130-131, tradugéo nossa).

Marcia Citron tem uma visdo semelhante e detalha os
mecanismos de construgdo dessa “configuragdo inteiramente dife-
rente de masculinidade”;

Embora os roméanticos negassem a existéncia de con-
teldo na miusica que consideravam absoluta, elevaram
simultaneamente o conceito de “ideia pura” e de inte-
lectualidade (“Geistigkeit”) que consideravam o &mago
de tal musica. Na busca pela transcendéncia, a musica
absoluta confiou nas faculdades superiores da mente.
Assim, afirmou a ideologia do dualismo mente-corpo e
consequentemente a desvalorizagédo do corpo. As cono-
tagdes de corpo estdo ligadas ao feminino e as associa-
¢oes degradantes e moralmente inferiores da sexualidade
feminina. A nogdo de musica absoluta, portanto, atuou
como um meio engenhoso de elevar a nogdo masculina
de mente e, a0 mesmo tempo, suprimir o corpo, a sexua-
lidade e o feminino (Citron, 2000, p. 142, tradugdo nossa).
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Retomando o argumento que propus no inicio deste artigo
sobre o poder performativo da performance, em que através de suas
agoes no ritual da performance performers tornam reais conceitos
e ideologias, podemos analisar o conflito entre os ideais de perfor-
mance pela 6tica do género. A Performance Perfeita da Mdsica, ao
buscar a transcendéncia através da invisibilidade do corpo cumpre
0 propdsito de afirmar a masculinidade das obras que performa, ao
passo gue a visibilidade do corpo em sua vinculagdo a sexualidade
feminina entendida como moralmente inferior e degradante marca
a Performance Musical Perfeita como a performance de um “outro”
(mulheres, negros, povos origindrios, enfim, tudo que nao pertence a
categoria masculinidade branca europeia).*?

O embate travado em “O Machete” ocorre no campo da esté-
tica tendo por protagonistas os ideais de performance (a PPdM e a
PPM) teorizados por Goehr (1998). O fato que tanto Inacio quanto
Barbosa tocam criagdes proprias deixa em aberto suas afiliagdes no
terreno da composigao. Na Europa, os debates no campo da estética
estavam intimamente atrelados a producgéo e difusdo de obras da
musica erudita que encontravam sua expressado nos ideais de per-
formance vinculados a estética formalista e anti-formalista que se
rivalizavam nos saldes e nas salas de concerto. Para os cariocas, 0
embate nas Ultimas duas décadas do regime monéarquico se dava
entre o gque chamavam de "musica moderna’, a musica importada de
Paris, e "musica classica’, o repertério germéanico composto por obras
de Haydn, Mozart, Beethoven, Schumann e Mendelssohn (Magaldi,
2004, p. 65). Magaldi explica que a “musica classica” comegou a ser
introduzida em programas de concerto apenas no final da década
de 1870, periodo no qual "O Machete"” foi publicado, em decorréncia

42 Por essa razdo, performers do género feminino sdo constantemente patrulhadas pela midia e pelo
plblico em suas escolhas de vestudrio. Mulheres que vestem roupas “apelativas” sao frequente-
mente acusadas de quererem chamar a atengéo para si em detrimento da musica. A percepgéo
da falta de respeitabilidade desafia a caracterizagdo da masculinidade na performance através da
perda do controle sobre o feminino. (Ver Domenici, 2013).
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da valorizagdo da musica (e da estética) germénica pelo publico
francés. Para Magaldi, o consumo da "musica cldssica” era um ato
simbdlico de superioridade e uma ferramenta que foi utilizada para a
distingéo social e cultural:

A elite carioca foi particularmente cativada pela “aura
de respeitabilidade” do repertério classico, o qual con-
trastava com os arranjos populares e baratos da musica
operistica que circulavam ampla e indiscriminadamente.
Mas a “mistica especial” representada pelo canone clds-
sico alemao foi mais atraente, uma qualidade que tinha
pouco a ver com a musica, mas sim com as conotag¢des
da musica de edificagé@o e progresso, sofisticacdo e pre-
eminéncia. Assim como a mdusica em si, as conotagdes
ligadas ao repertério foram impostas e chegaram em
terceira mao ao Rio de Janeiro, vindos da Alemanha, via
Paris. Tal como a elite parisiense, a elite carioca abragou a
musica cldssica como uma ferramenta poderosa para se
distinguir dos menos abastados e aparentemente menos
cultos. [..] ndo foi de forma alguma apenas a moda que
fez a elite carioca abrir as portas de suas salas de con-
certo exclusivas a musica cldssica, e certamente néo foi
uma apreciagdo verdadeira pela mdsica, mas a crencga
sincera, aprendida de segunda mao com os parisienses,
gue a musica cldssica alema incorporava algum tipo de
cddigo elevado que sé poderia ser acessivel a alguns
(Magaldi, 2004, p. 66-67, tradugéo nossa).

Nesse cendrio, poderiamos supor que a batalha travada entre
Indcio e Barbosa pudesse ser um embate entre a “mdusica classica”
e a "musica moderna’; afinal ambos tocam composicdes préprias
sendo que a rivalidade se dd no campo da performance e da estética
que ambos representam. No conto, a Unica mengdo a compositores
germanicos ocorre para situar o/a leitor/a que a musica que Barbosa
toca ndo é “nem Weber, nem Mozart’, mas sim "uma cantiga” E a
musica que Indcio toca também ndo é nem Weber, nem Mozart, mas
uma elegia que compds para a falecida méae. Volto a insistir no ponto
gue nem Inacio, nem Barbosa tocam algo que possa ser precisamente
classificado como “erudito” ou “popular” na esfera da composigao.
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Alids, é importante ressaltar que Machado de Assis descreve a
musica de Indcio ainda ndo como arte, mas como intento de uma
expressao intima, pessoal que “néo seria sublime como perfeigdo de
arte, mas que o era sem ddvida como inspiragdo pessoal’ O fato de
Machado de Assis apresentar o conflito entre os dois ideais de per-
formance desatrelados de um repertdrio que possa ser identificado?®
sugere que nao é a musica em si que importa, mas sim a perfor-
mance no seu sentido social em que tanto quem toca quanto quem
ouve ¢é julgado de acordo com os valores que cada ideal incorpora:
a Performance Perfeita da Musica (PPdM) carrega consigo um sen-
tido simbdlico enquanto indice de respeitabilidade, civilizagao, sofis-
ticacdo e alta cultura, ao passo que a Performance Musical Perfeita
(PPM) representa a vulgaridade, a falta de decoro e a baixa cultura.

Se as anélises contemporaneas de “O Machete” interpretam
a rivalidade de Inacio e Barbosa como uma tensao entre a musica
erudita e a popular (Wisnik, 2004; Franga, 2011; Nunes, 2008; Avelar,
2011; Bender; Saraiva, 2013; Estacio, 2020) é porque o conto expoe
o sistema de valores que servira de base para que tal distingéo seja
feita posteriormente. E o que Machado de Assis realiza dez anos
depois no conto "Um homem célebre’,

Nesse contexto, O machete pode ser localizado na primeira
parte de um processo em duas etapas: na primeira, expde-se 0s ter-
mos que fundamentam a distingdo mediante a atuagéo de ideolo-
gias, valores morais e culturais na performance, atrelados, no campo
conceitual, a antitese entre arte e entretenimento; na segunda, con-
clui-se esse processo por meio da vinculagdo de compositores e
géneros musicais aos valores expressos nas performances.

No conto O machete, o autor menciona o desejo de Inacio
de escrever um concerto para violoncelo e cavaquinho, o qual

43 Nao podemos afirmar que as performances descritas em “0 Machete” sejam propriamente per-
formances de musicas de estilos ou géneros diferentes, sejam estes a ‘misica moderna” ou a
"musica classica) ou o "erudito” e o “popular”
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nao se concretiza. Inacio enlouguece e o conto acaba. Seguindo
a proposi¢ado de uma linha de pensamento nos contos machadia-
nos (Franga, 2011),* o que esperar do destino de Pestana no conto
Um homem célebre, publicado em 18887 Poderiamos imaginar que,
ao perder a razao, Indcio desvencilhara-se da Iégica colonial, prepa-
rando o terreno para que Pestana escrevesse o tal concerto para vio-
loncelo e cavaquinho? A agonia de Pestana entre a polca e a musica
séria sé é compreendida mediante os termos que foram estabeleci-
dos como base para tal distingdo em O machete, agora associados
diretamente ao repertdrio europeu. Pestana nao é atormentado pelo
repertdrio em si, mas sim pela superioridade moral, cultural e intelec-
tual que esse repertdrio carrega. Infelizmente, ele morre insatisfeito
e ressentido com sua condigao de compositor de polcas de sucesso,
sem conseguir realizar o sonho “de compor alguma coisa ao sabor
classico, uma pdgina que fosse, uma s, mas tal que pudesse ser
encadernada entre Bach e Schumann” (Assis, 1888).

Quando vistos da perspectiva de duas etapas de um mesmo
processo, O machete e Um homem célebre nos revelam os termos
que serviram de base para a distingdo entre musica erudita e musica
popular no Brasil. O que era poténcia a ser realizada na esfera da
composicao, espago que Machado de Assis deixa em aberto pela
musica de Indcio, que ainda ndo era considerada arte, mas sim o
intento de uma expressado pessoal, e pela musica de Barbosa,
uma cantiga*®* do tempo e da rua, transforma-se nos algozes de
Pestana: “os velhos mestres retratados [que] o fizeram sangrar de
remorsos”; e, retroativamente, no algoz de Inacio, a musica popular.
Presos a essa dicotomia, ndo interessa se somos Inacio ou Barbosa,

P

44 0 autor propde que ha uma "linha de pensamento” ou “coesdo" nos contos de Machado de Assis “a
partir da qual conhecemos as suas concepgdes sobre artes, psicologia, criagdo, amor, educacao,
politica, verdade, etc. [...] Nos contos de Machado encontramos ndo somente boas estdrias, mas
uma obra de ideias” (Franga, 2011, p.105).

45 A palavra “cantiga” aqui pode se referir a modinha ou ao lundu-cangao (Ferlim, 2015), mas talvez
nao ao maxixe que é um género dancante.
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ou mesmo se somos Inacio e Barbosa. No palco global da perfor-
mance, nds ja fomos marcados como anthropoi.

Assim, a ferida colonial é encenada como uma tragédia dos
trépicos. Entre dois algozes, dangcam com o coragdo sangrando, de
um lado, Chico Bororé, Francisco Mignone, Nazareth, Gnatalli; de
outro lado, outras/os que sentem sua criatividade restringida pelo
fardo de uma categorizagdo de mdsica de concerto como uma
musica “séria’; "transcendental’, pois a ferida colonial é "uma ferida
que nunca foi tratada. Uma ferida que déi sempre, por vezes infecta,
e outras vezes sangra” (Kilomba, 2019).

ADISTANCIA ENTRE 0 BRASIL E A EUROPA

Talvez a distancia entre o Brasil da primeira Republica e a
Europa possa ser sintetizada pela distingdo emblematica entre pia-
nistas e pianeiros. A definicdo de “pianista” ja veio pronta da Europa
e indica um individuo educado no métier do manejo técnico do
instrumento em perfeita harmonia com a arte da interpretacdo do
repertorio europeu. Ja a palavra “pianeiro’, cuja primeira aparicao se
deu no periodo da primeira Republica*® para designar ndo apenas
pianistas que atuavam em espacos de entretenimento, mas também
“maus pianistas’, “pianistas que tocavam de ouvido’, “pianistas com
formacéo considerada insuficiente para serem denominados como
tal’) "pianistas que tocavam as dangas europeias do ‘jeito brasileiro™
etc, é utilizada hoje genericamente para designar “pianista da musica
popular” (Marconato, 2021; Rosa, 2016).

Nao pretendo replicar aqui a discussao sobre a terminologia
e 0 percurso semantico da palavra “pianeiro” desde suas primeiras
acepgdes até os dias de hoje, topico j& abordado em trabalhos como

46 Autores divergem sobre a primeira apari¢do do termo. Rosa (2016) a situa em 1926, j& Ribeiro e
Verzoni (2017) encontraram o termo em 1904 e 1912,
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os de Marconato (2021), Rosa (2016), Ribeiro e Verzoni (2017), dentre
outros. O que me interessa aqui é salientar que (1) o termo “pianeiro”
surgiu na esteira de um esforgo empreendido pelo projeto de musica
nos primeiros anos da Republica, que visava distanciar a pratica da
musica erudita da pratica da musica popular;* e (2) a prética pianeira
da continuidade a pratica dos pianistas arranjadores e compositores
virtuoses que “caiu de moda” na Europa, ou seja, perdeu prestigio,
a medida que a PPdM passou a ser a pratica dominante, definindo
de maneira hegemonica o que é ser pianista. A interdependéncia
entre esse ideal de performance, o conceito de obra musical e a
conceituagdo de composigcao e performance como opostos binarios
(uma é o que a outra ndo é) coloca, naturalmente, a pratica pianeira
como antagonista da pratica dominante. No entanto, ndo é sé isso;
é também, e sobretudo, por horizontalizar as dangas de saldo de ori-
gem europeia com a musica da didspora africana, criando assim um
objeto sincrético (Wisnik, 2004), que a pratica pianeira emerge como
antagonista da pratica dominante. Dessa forma, temos o “outro’, o
anthropoi, marcado dentro da prdpria pratica pianistica.

A ameaga da misica popular

Sobre o primeiro ponto, digamos que o assunto era bastante
sério, a ponto de merecer ser abordado por Rui Barbosa em ses-
sdo do Senado Federal em 8 de novembro de 1914. Indignado com a
apresentacao ao violdo do Corta-jaca de Francisca Gonzaga em uma
festa diploméatica no Palacio do Catete em 26 de outubro de 1914, Rui
Barbosa dirige-se ao presidente da mesa no Senado Federal com
as seguintes palavras:

47 Para saber mais sobre o0 assunto, recomendo o livro “A Gazeta Musical: Positivismo e misséo civi-
lizadora nos primeiros anos da Republica no Brasil" de Clarissa Bomfim Andrade (2013) que nos
mostra como o positivismo comtiano atuou como um elemento norteador das ideias de civilizagao
e nacionalismo na formagao do pensamento musical brasileiro nos primeiros anos da Republica.
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Por que, Sr. Presidente, quem é o culpado, se os jornais,
as caricaturas e os mogos académicos aludem ao cor-
ta-jaca? Uma das folhas de ontem estampou em fac-si-
mile o programa da recepgéao presidencial em que, diante
do corpo diplomatico, da mais fina sociedade do Rio de
Janeiro, aqueles que deviam dar ao pais o exemplo das
maneiras mais distintas e dos costumes mais reserva-
dos elevaram o corta-jaca a altura de uma instituicéo
social. Mas o corta-jaca de que eu ouvira falar hd muito
tempo, que vem a ser ele, Sr. Presidente? A mais baixa,
a mais chula, a mais grosseira de todas as dangas selva-
gens, a irma gémea do batuque, do catereté e do samba.
Mas nas recepcdes presidenciais o corta-jaca é execu-
tado com todas as honras da musica de Wagner, e ndo
se quer que a consciéncia deste pais se revolte, que as
nossas faces se enrubesgam e que a mocidade se rial!
(Verzoni, 2011, p. 165)

O foco da indignacdo de Rui Barbosa estd na paridade do
tratamento dado ao Corta-jaca e a musica de Wagner e na vergonha
gue decorre dessa simetria perante dignitarios estrangeiros e a elite
brasileira, visto que essa simetria desacata a conformidade aos mol-
des coloniais de cultura. Em outras palavras, a inclusdo do Corta-jaca
no programa contraria a construgdo de uma contranarrativa de um
Brasil “civilizado’, um Brasil humanitas.

Ainda dentro do primeiro ponto, quando o termo “pianeiro”
surgiu na primeira Republica, um outro aspecto merece a nossa
atencao: a diferenciacdo entre “pianista” e “pianeiro” que emerge de
uma exclusdo epistemoldgica. As teorias interpretativas desenvolvi-
das ao longo do século XIX, que fundamentam a pedagogia da per-
formance do repertdrio europeu,*® sé chegaram ao Brasil de forma
sistemética no século XX. Desta forma, salvo os cidadaos que tinham
condigdes financeiras para pagar o estudo de piano na Europa ou
a aulas particulares com professores com formagao europeia, pou-
cos eram os brasileiros que podiam ser denominados pianistas.

48 Ver “Teoria do Fraseado” acima.
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Aqueles que ndo tiveram a oportunidade de aprender a interpreta-
cdo "correta” ou "adequada” do repertdrio europeu eram conside-
rados pianeiros. Mesmo os que tiveram uma sélida formagao em
territério brasileiro e que nutriram o sonho de se tornarem pianistas
de concerto, como Ernesto Nazareth e Radamés Gnatalli, se ressen-
tiram de ndo terem conseguido desenvolver a carreira de concertista
por dificuldades financeiras (Bloes, 2006; Rosa, 2016; Verzoni, 2011).

A ameaca da "contaminagdo disruptiva”

Sobre o segundo ponto, Wisnik (2011) aponta que, além de
fundir polcas, habaneras, lundus e fados com dancas de origem
negra, os pianeiros também convertiam formas vocais em formas
tipicamente instrumentais. Esse procedimento é similar as praticas
dos grandes pianistas, arranjadores e compositores europeus com
lieder e &rias de 6pera, tais como Liszt e Thalberg, representantes
da pratica dos virtuosos associados ao ideal da PMP. Talvez a nogao
de pianeiro como musico de entretenimento, alguém que anima bai-
les, sonoriza filmes mudos, anima festas etc,, dificulte o argumento
que proponho da prética pianeira representar a continuidade de uma
tradicdo europeia que perdeu seu prestigio. Ou talvez o tratamento
genérico dado aos pianeiros, reunindo praticantes muito dispares
em atuagdes, propostas, formagdes, estéticas etc. em uma mesma
categoria seja a causa da dificuldade. Esse ponto é levantado por
Marcelo Verzoni em seu excelente artigo sobre as diferengas entre
Ernesto Nazareth e Francisca Gonzaga. Verzoni (2011, p. 155) diz que

o artigo foi desenvolvido a partir da constatagdo de ambos
serem tratados da mesma maneira por diversos autores
de Histdrias da mdusica no Brasil. Esta postura, reducio-
nista e simplificadora, pode ser explicada por serem estes
autores, majoritariamente, pessoas ligadas ao mundo da
musica de concerto e por ndo terem se aprofundado no
exame das produgdes destes artistas mais populares.
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A dificuldade emerge da estruturagcdo do nosso pensamento
sobre a nossa mdusica, estruturagdo esta realizada dentro da moldura
da colonialidade, que naturalizou a verticalidade nas relagdes étni-
cas, sociais e, consequentemente, musicais. E a elite de uma socie-
dade com passado escravocrata e embebida dos ideais positivistas
que delimita os contornos desses territérios; ndo apenas em termos
musicais, mas também sociais, econdmicos e étnicos. Essa elite tem
seus interesses marcados pela persisténcia de sua condi¢do europeia
(Rolnik, 1998). Nesse contexto, a produgdo dos pianistas, composi-
tores, brasileiros é marginalizada do repertério de concerto pela sua
“contaminacao disruptiva” (Rolnik, 1998, p. 129).4° Essa contaminagao
se refere a musica da didspora africana, tratada em plano horizontal &
musica europeia realizada pelos pianeiros sem o artificio da “folclori-
zagao" que assegura o distanciamento da chamada mdsica popular.

A linhagem dos pianeiros brasileiros produziu, e ainda pro-
duz, um repertdrio inédito, cuja tradigdo interpretativa segue margi-
nalizada em nossos cursos de bacharelado em Piano. Note que eu
nao referi a marginalizag@o do repertdrio em si, mas sim a maneira
de interpretar esse repertdrio. Mesmo que o meio académico con-
temporaneo seja menos refratario do que no século passado, per-
mitindo ocasionalmente o estudo desse repertério pelos alunos, as
tradigOes interpretativas associadas a ele permanecem limitadas a
disciplina da musica popular, reféns de uma organizagao curricular
que traz a marca da colonialidade.

Musica e a violéncia da colonialidade

A violéncia da colonialidade marcou a trajetéria de Ernesto
Nazareth. Verzoni (2011) relata que Nazareth ainda ndo tinha completado

49 Rolnik (1998, p. 129-130) observa que a utilizagdo da musica popular como folclore é o que
impede essa contaminacao disruptiva, e que “a Unica relagdo possivel [com a musica popular]
é enquanto patrocinador paternalista, figura que encobre o fechamento defensivo e permite
livrar-se da mé-consciéncia”



17 anos quando se apresentou como recitalista no Club Mozart.
Devido ao sucesso do recital, seus tios decidiram mandé-lo estudar
na Europa, o que ndo aconteceu por falta de recursos. Entre os 21 e
23 anos de idade, Nazareth interrompeu sua atividade como compo-
sitor para estudar "a musica séria dos recitais’, acalentando o sonho
de uma carreira de virtuose. Diante da impossibilidade de realizar
esse sonho pela falta de recursos, “Nazareth carregaria pelo resto da
vida certo complexo por ndo poder, como alguns dos seus contem-
poréneos, gozar de uma formagdo na Europa” (Verzoni, 2011, p. 162).
Vislumbrando ser reconhecido como compositor erudito, ele compds
em 1920 o seu opus 7, uma peca de concerto intitulada Noturno,* apds
ter mais de 120 obras publicadas. Ndo € a toa que costumamos enxer-
gar retroativamente o Ernesto Nazareth no Pestana de Machado de
Assis: a mesma angustia, 0 mesmo tormento, a mesma frustracéo, o
mesmo anseio para ser reconhecido como humanitas.

Em depoimento ao bidgrafo Luiz Antonio de Almeida, a pia-
nista Maria Alice Saraiva conta que, durante um recital de Guiomar
Novaes no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1930, Nazareth

foi acometido por uma crise de choro que, ndo conse-
guindo controlar, viu-se obrigado a sair do Municipal para
evitar ainda mais constrangimentos. Ao deixar o teatro,
pegou o primeiro bonde que viu pela frente; nele ficando
durante horas, de uma estagéo final a outra. Quando che-
gou em casa, muito além do horério previsto, 0 maestro
encontrou seus familiares bastante preocupados, e ainda
mais ficaram ao vé-lo com a fisionomia transtornada,
olhos inchados de tanto chorar e repetindo sem parar
as seguintes palavras:

- Por que eu ndo sou uma Guiomar Novaes?.. - Por que
eu nao fui estudar na Europa?.. - Se eu tivesse ido, eu
seria uma Guiomar Novaes!... (Nazareth, 2008)

50 Esta obra s6 foi publicada em 2008 pelo portal Musica Brasilis, de acordo com informagao
disponivel em: https://ermestonazareth150anos.com.br/Works/view/215.
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Verzoni (2011, p. 165) aponta que o compositor “sempre tra-
tou suas obras como legitimas pegas para piano. Embora utilizasse
de géneros inspirados originalmente em dancas, ndo gostava de
tocar para pares dangantes. Queria que a sua musica fosse atenta-
mente escutada, atitude mais caracteristica de compositores que se
dedicam a musica de concerto’ Bloes (2006, p. 77) comenta sobre
a ambivaléncia com que Nazareth era visto na cena musical brasi-
leira: “para considera-lo um erudito, ele era popular demais, e para
classifica-lo como popular, os aspectos refinados e de acabamentos
técnicos impedem essa classificagao'®

A classificagdo de Ernesto Nazareth como pianeiro, que
automaticamente classifica a sua produgdo como musica de entre-
tenimento e ndo como arte, foi uma estratégia velhaca dos “gestores
da cultura”®? para reprimir um possivel caminho de desenvolvimento
da musica brasileira de concerto. Essa classificagao ilustra como um
homem branco no Brasil da primeira Republica ndo consegue esta-
belecer sua identidade como pianista da musica de concerto por ndo
ter tido a oportunidade de estudar na Europa, por atuar profissional-
mente em locais onde a musica tem um carater funcional, ndo sendo
considerada arte, e por cometer o “pecado mortal” de horizontalizar
a musica de origem europeia e a musica da didspora africana. Detras
da repressdo de um possivel caminho para a musica brasileira de

51 E interessante observar o nosso costume de associar a misica popular 4 falta de acabamento e
falta de técnica, e a msica erudita a sofisticagdo. Ainda bem que mdsicos brasileiros extraordina-
rios como Raphael Rabello, Yamandu Costa, Elis Regina, Monica Salmaso, Heloisa Fernandes, Lea
Freire, Eliane Elias e tantos outros da nossa musica estéo af para colocar em xeque essas associa-
cOes absolutamente falaciosas e artificiais que operam sorrateiramente no nosso subconsciente.

52 Magaldi (2004) utiliza a expressao “cultural managers" seguindo o termo “cultural management”
cunhado por Daryle Williams (2001). Magaldi define “gestores da cultura” como membros da elite
local que detinham o poder politico e/ou financeiro e estavam direta ou indiretamente envolvidos
no processo decisdrio. Para a autora, “although only a small percentage of the city's (Rio de Janeiro)
population actually adopted European music as their own, it was exactly those sectors in charge of
establishing policies and maintaining the status quo - namely, a white elite and a local bourgeoisie
made up of intellectuals and politicians - who immersed themselves in the imported music and used
it as a valuable tool for transmitting and enforcing specific values” (Magaldi, 2004, p. xiii).
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concerto estd o conceito de obra musical definido esteticamente
pela musica absoluta e compreendido nos termos europeus de uma
superioridade cultural, intelectual e moral. O projeto modernista de
utilizar a nossa musica popular como “folclore”s® pela musica de con-
certo, na tentativa de forjar uma identidade nacional, uma espécie de
“democracia racial” na musica,®* apenas colocou um band-aid sobre
a ferida. Apesar disso, ela continua aberta, sangra e déi.

O Brazil ndo conhece o Brasil
O Brasil nunca foi ao Brazil

O Brazil ndo merece o Brasil
O Brazil ta matando o Brasil
Do Brasil, SOS ao Brasil.

Querellas do Brasil
(Blanc, 1978)

DELINKING OU A TERCEIRA VIA DE UMA ARTISTA
TERCEIRO-MUNDISTA: NEM PIANISTA, NEM PIANEIRA

53
54

55

Once you realize that your inferiority is a fiction created
to dominate you, and you do not want to either assimilate
or accept in resignation the bad luck of having been born
equal to all human beings, but having lost your equality
shortly after being born, because of the place you were
born, then you delink.

(Mignolo, 2013, p. 135)%8

Ver pé de pégina 35.

Afarsa da "democracia racial" na masica da escola nacionalista brasileira é exposta ndo apenas
no campo composicional (na folclorizagao da musica popular), mas também analitico-interpre-
tativo — na circularidade que existe entre a teoria e um modo de enxergar o obejto da anélise -
no campo da performance, cuja concepgao dominante, a Performance Perfeita da Msica con-
siste de uma disciplina para atuar a personificagdo da branquitude da classe média, conforme
apontado por Bull (2019).

“Uma vez que vocé se dé conta que a sua inferioridade é uma ficgdo criada para te dominar, e que
vocé ndo deseja nem assimilar, nem aceitar em resignagdo a ma sorte de ter nascido igual a todos
0s seres humanos, mas ter perdido essa igualdade devido ao lugar que nasceu, ai vocé se recusa
a aceitar as categorias impostas pela colonialidade”
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Sou do tempo em que era proibido tocar obras de Ernesto
Nazareth, Francisca Gonzaga e Zequinha de Abreu em concursos
de piano. Qual ndo foi a minha surpresa ao ver que a candidata
canadense do concurso 3° Festival Internacional de Piano no Rio
de Janeiro tocou em sua prova da semifinal um arranjo de Tico-tico
no fubg, feito pelo também pianista canadense Marc-André Hamelin.
Surpresa boa, mas que me levou a perguntar se algum dos candida-
tos do concurso se arriscaria a tocar o arranjo do pianista brasileiro
Hércules Gomes ou mesmo a pega original de Zequinha de Abreu.
Na inexisténcia de uma cldusula explicita nas regras dos concursos
contemporaneos que proiba a execugao de pecas de pianeiros, dife-
rentemente dos concursos de piano das décadas de 1980 e 1990,
talvez essa escolha se enquadre na categoria das regras nao ditas,
mas entendidas como um senso comum.

Qual seria, afinal, esse “senso comum"? A utilizagéo de algum
elemento da mdsica europeia, como a figuragdo da mao direita do
Estudo op. 10 n. 2 de Chopin no arranjo de Hamelin? N&o seria essa
a logica que permitiria a um candidato apresentar Saudades do
Brasil de Milhaud no mesmo concurso de piano que vetava obras
de Ernesto Nazareth? O que € ser pianista no Brasil hoje? O que
consideramos repertdrio de piano nos cursos de graduagdo e pos-
-graduacao? O que entendemos que seja um pianista formado em
Nossos cursos superiores? Como enxergamos o que € produzido no
nosso pais e como interpretamos esse repertério? Faz sentido para
nds continuarmos a nortear a nossa préatica de acordo com a dicoto-
mia entre erudito e popular?

Em seu artigo Undisciplining music: artistic research and
historiographic activism, Luca Chiantore (2017) comenta sobre o
carater subversivo do manifesto publicado por Schechner (2015)
em seu livro Performed imaginaries ao ser lido da perspectiva “das
garantias da tradigdo da musica de concerto” (Chiantore, 2017, p. 4).
O manifesto de Schechner (2015, p. 8), intitulado Can we be the
(new) Third World?, é apresentado no primeiro capitulo do seu livro.
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Como artista terceiro-mundista, quis saber mais sobre o terceiro
mundo de que Schechner fala:

In the 1950s, as a way of finding a new path, the “Third
World"” was imagined. The Third World was not communist,
it was not capitalist; it was not allied with the Soviet Union
nor with the USA: it was “non-aligned”

A inspiracdo de Schechner vem do discurso de Jawaharlal
Nehru,®¢ intitulado "World peace and cooperation’; na Asian-African
Conference em Bandung, Indonésia, em 22 de abril de 1955, dirigido
a lideres de paises que haviam recentemente conquistado sua inde-
pendéncia. Ao defender o principio da autodeterminagao e o nao ali-
nhamento, Nehru rejeita a demanda para aderir ao bloco soviético ou
ao bloco capitalista, vendo nisso uma nova forma de dominagao, algo
que "é muito degradante e humilhante para qualquer povo ou nagao
que se preze” (Nehru apud Schechner, 2015, p. 9, traducdo nossa).

Vislumbrando um “novo Terceiro Mundo” n&o alinhado,
Schechner se dirige a comunidade de artistas, ativistas e académicos,
unidos pelo propdsito de se engajarem em modos experimentais de
investigacdo e pela sensagéo de serem outros, e ndo hangers-on¥,
propondo o seguinte manifesto:

1. To perform is to explore, to play, to experiment with new
relationships.

2. To perform is to cross borders. These borders are not only
geographical but emotional, ideological, political, and
personal.

3. To perform is to engage in lifelong active study. To grasp
every book as a script - something to be played with, inter-
preted, and reformed/remade.

56 Jawaharlal Nehru (1889-1964) foi o Primeiro Ministro da India apés a sua independéncia em 1947

57 A expressdo hanger-on na lingua inglesa pode significar tanto “maria-vai-com-as-outras’, quanto
alguém que se alia a grupos, instituigdes ou pessoas consideradas poderosas com o objetivo de
obter beneficios proprios.
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4.  To perform is to become someone else and yourself at
the same time. To empathize, react, grow, and change.
(Schechner, 2015, p. 9)

Central ao manifesto de Schechner é a ideia de agir fora de
tragados previamente definidos; dai o seu carater subversivo que
Chiantore apontou tao apropriadamente. Como pianista brasileira,
sempre me senti compelida a escolher entre a musica erudita e a
musica popular. Até 2015, a minha trajetéria musical foi marcada por
essa dicotomia, a qual entendo hoje como uma marca da coloniali-
dade que me causou muita angustia e sofrimento.

No Brasil, ainda acatamos, sem questionar, a demarcagao
imposta pela colonialidade entre teorias e praticas musicais. Essas
foram ressignificadas verticalmente no nosso pais por uma elite que
tem seus interesses marcados pela persisténcia de sua condicéo
europeia (Rolnik, 1998), sendo expressas na dicotomia erudito versus
popular, e continuamos sem saber o que fazer com tudo o que é
produzido nas frestas dessa categorizacdo bindria.®® Acomodamos
a musica produzida pelo nosso povo nas disciplinas académicas
da etnomusicologia e da musica popular. J&4 a musica brasileira de
concerto figura timidamente nos repertdrios estudados por nossos
instrumentistas e, quando isso ocorre, ela sofre com a aplicagdo de
teorias interpretativas e analiticas importadas, cujas lentes sé enxer-
gam o que de europeu ha nelas.

As implicacdes dessa visao para a performance sdo conside-
radas por Chiantore (2017, p. 8, traducéo nossa), que afirma:

No jogo historiogréafico, a mesa estd sempre posta com
mais do que rétulos, nomeadamente o status oculto por trés
desses rétulos. E a prépria performance estd totalmente
envolvida nesse processo, porque hd uma simbiose entre os
enquadramentos historiogréficos com os quais rotulamos os
compositores e a forma como tocamos suas composicoes.

58 Quero fazer mengao aqui a algumas instituigbes que vem desafiando essa categorizagdo como o Ins-
tituto Piano Brasileiro e a Orquestra Ouro Preto. A elas, meu profundo respeito, admiragéo e gratidédo!
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Acrescento ainda a problematizagdo de Chiantore a ques-
tdo levantada por Anna Bull, que afirma que as préticas requeridas
para produzir a estética da musica erudita codificam e reproduzem
a branquitude por meio de continuidades histéricas. Para ilustrar o
meu ponto, desafio os leitores a encontrar uma andlise interpreta-
tiva da pega Miudinho das Bachianas brasileiras n. 4 de Heitor Villa-
Lobos, que faga mengdo ao samba chula baiano ou ao partido-alto
carioca e ao passo do miudinho.%®

A origem da dicotomia que vivenciei se localiza no entrela-
camento da mesticagem étnica e musical e se realiza de maneira
conflituosa na formacdo em instituigcdes de ensino técnico e supe-
rior de musica. Criada em uma escola de samba, a Z6 Livre de Sao
Miguel Arcanjo, recebi minha educagéo®® no samba de meu pai, tam-
borinista e mestre da bateria, e s6 conheci o piano na adolescén-
cia. A partir desse momento, a minha educagao musical se dividiu
em duas fases: o primeiro ano de aulas com a professora Angelina
Colombo Ragazzi em Itapetininga; e, depois, uma formacgao continu-
ada no Conservatério de Tatui, na UNESP (bacharelado em Piano), e
na Eastman School of Music (mestrado e doutorado).

A diferenca entre as duas fases é que aprendi musica com a
Dona Angelina sem a separagao institucionalizada entre popular e eru-
dito; entre composigao, performance e improvisagao; entre a teoria e
a prética. Ao ingressar no Conservatério de Tatui, as fronteiras torna-
ram-se muito claras, ndo apenas por estarem expressas na organiza-
¢ao curricular, com todos os seus méritos e deméritos, mas também
porque vieram acompanhadas por julgamentos de valor e pelo que
eu chamo aqui de sequestro de habilidades, repertdrios e conceitos.

59 Melhor ainda se utilizar isso como referéncia para a construgdo de uma performance decolonial
da obra de Villa-Lobos! Infelizmente, todas as analises que eu li até o momento s6 tem olhos para
a musica de J. S. Bach.

60 0 que é chamado de "educacdo informal” é, na verdade, um tipo de aprendizagem bastante estrutura-
da. A denominagao "informal” refere-se ao contexto ndo institucional em que a aprendizagem ocorre,
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Assim, era proibido tocar de ouvido nas aulas de piano, executar
mUsica popular, tocar muisica de pianeiros, apresentar composi¢coes
proprias ou improvisar. A auralidade, espontaniedade, criatividade,
sociabilidade e a prépria corporeidade foram expulsas para a pra-
tica da musica popular, enquanto a técnica, o letramento musical,
a sofisticagdo e o acabamento tornaram-se exclusividade da pra-
tica da musica erudita.

Sem conseguir parar de improvisar, tocar de ouvido ou com-
por, continuei a desempenhar essas atividades estudando e tocando
MPB e jazz em paralelo ao curso de piano “erudito” Hoje, eu vejo
nisso uma forma de resisténcia ao processo disciplinar do corpo a
que se referiu Anna Bull (2019). Esse processo disciplinar diz res-
peito ndo apenas a adesao ao ideal da PPdM e seu processo de ins-
cricdo de uma corporeidade que produz e reproduz a branquitude,
mas também a um determinado repertério, um conjunto de crengas
e valores e a uma maneira de perceber e dar sentido aos sons e ao
mundo. Naquela época, eu ainda ndo sabia que tipo de pianista que-
ria ser, mas tinha certeza de que eu nao queria ser aquilo!

Essa vivéncia em zona de fronteira expbs preconceitos for-
mados no abismo entre esses dois campos. De um lado, parceiros
da musica popular acreditavam que o letramento poderia inibir a sua
musicalidade, espontaneidade, criatividade e intuicdo. De outro, cole-
gas da musica erudita acreditavam que os musicos populares ndo
possuiam técnica apurada, nem tinham acabamento e que impro-
visar era facil, muito facil, mesmo sem nunca terem experimentado.
Afinal, uma outra crenca os mantinha afastados dessa atividade: a
crenga de que a improvisagao “estragava a técnica"®

Minha atuacdo como pianeira em festivais de MPB, conjun-
tos de baile do interior e bares da capital paulista surgiu da neces-
sidade de experimentar outras vivéncias musicais, além de uma

61 Toda e qualquer mdsica para ser bem tocada requer técnica. A hegemonia da musica erudita euro-
peia determinou no campo estético o que é "bem tocada” e, no campo epistémico, o que é “técnica’
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necessidade financeira, apds ser expulsa de casa aos dezesseis anos
por ter escolhido a musica como profissdo. A capacitagdo como pia-
nista erudita e a atuagdo como solista de orquestras, camerista e
recitalista veio acompanhada de estranhamentos, ndo apenas por eu
ser uma mulher que transitava entre varias praticas musicais,’? mas
também porque ndo via ao meu redor professoras e pianistas negras
ou misturadas®® como eu.

A rebeldia contra a concepgao reprodutiva da perfor-
mance da musica de concerto manifestou-se muito cedo, ainda no
Conservatdrio de Tatui. Eu tentava fugir do autoritarismo interpreta-
tivo do repertério de pratica comum, buscando na musica contem-
pordnea um espago para exercer a liberdade e a criatividade inter-
pretativa, jd que naquela época os canones interpretativos da musica
contemporanea ainda néo tinham a forga da autoridade.

Ainda que essa multipla vivéncia em diversas praticas musi-
cais tenha sido extremamente enriquecedora para o meu desenvol-
vimento musical, a minha identidade artistica encontrava-se frag-
mentada entre modos distintos e aparentemente irreconcilidveis de
atuagdo. Como um antigo LP, ora mostrava o lado A, ora o lado B.
O precgo dessa alternancia é que vocé nunca esta inteiro, pois ao
mostrar uma face, vocé esconde a outra. Foi apenas em 2015 que
a minha prética musical comegou a mudar seguindo intuitivamente
uma necessidade interna de criar um lado C, uma terceira via, um
lado C de Catarina! Tomei consciéncia que alternar entre praticas
musicais é acatar as demarcagdes territoriais impostas pela colo-
nialidade ou, na visdo de Nehru, ser um hanger-on que ora se alia
um bloco, ora a outro, conforme seu interesse. Esse foi um periodo

62 Em uma sociedade patriarcal, a ndo conformidade as regras é, de certa forma, esperada e encora-
jada nos meninos; ja as meninas sdo severamente punidas quando ndo se conformam a elas.

63 Devo dizer que utilizo a palavra "misturada” de maneira muito consciente. Tenho um enorme or-
gulho de ser afrodescendente, mas, parafraseando Gléria Anzaldua, percebi que negar a branca
dentro de mim é tAo ruim quanto negar a negra porque eu ndo sou uma OU outra. Sou uma E outra.
Sou uma terceira coisa.
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de desconstrucao interna, de desmantelamento das fronteiras entre
formas de fazer e pensar musica. Ou, simplesmente, um retorno ao
meu inicio, onde ndo havia fronteiras.

Ouvir meu corpo e todas as vivéncias musicais ali acumula-
das, sem o filtro seletivo da "politica de alinhamento’, foi essencial
nesse processo de desconstrucgao, reconstrugao e reencontro comigo
mesma; um processo de descolonizagdo de mim. Parafraseando
Gldria Anzaldda (1987), esse foi o momento em que eu decidi ser
uma encruzilhada ao integrar as diversas experiéncias musicais,
rompendo com as fronteiras entre a composigdo e a performance, a
musica "erudita” e a “popular’

CONCLUSAQ

Espero ter deixado claro porgue nao considero teorias analiti-
cas como teorias da performance, porque estas sdo, na verdade, um
suporte epistemolégico para escolhas interpretativas de um determi-
nado repertério vinculado a uma determinada teoria que foi construida
a partir de uma determinada perspectiva estética, via de regra euro-
céntrica, e que por esta razdo nao pode ser aplicada universalmente a
todo e qualqguer repertério. Nesse sentido, considero as teorias anali-
ticas como ferramentas que podem ou ndo ser relevantes para serem
utilizadas em um projeto criativo de performance, mas ndo sem antes
respondermos as perguntas que sdo essenciais para a performance: o
gue pretendemos criar, para quem e a partir de qual lugar? De forma
anéloga, as teorias de outras dreas do conhecimento que costumam
ser aplicadas a performance, partem do entendimento tacito, conven-
cional, eurocéntrico e conservador da performance, assumindo que
essas questdes ja foram historicamente respondidas e que o perfor-
mer "ja sabe o seu lugar" Para nés, performers brasileiros formados na
muUsica de concerto, esse “saber o seu lugar” é bastante problematico.
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De um lado, implica no apagamento de corporeidades, visdes de
mundo, praticas musicais e epistemologias ndo-brancas, e, de outro,
na perpetuagao de sistemas hierdrquicos que reproduzem desigual-
dades de género, raga e classe social.

Mediante uma anélise de trés teorizagdes sobre a perfor-
mance da musica de concerto no século XIX, seguida de uma inter-
pretacdo e discussdo sobre a assimilagdo e a apropriagdo dessas
teorias no contexto brasileiro, questionei, justamente, qual é esse
lugar que o performer "jd sabe’ Tal questionamento é feito tanto
em termos do que atuamos na performance, para além de “tocar a
musica’; quanto em termos do que consideramos repertério de con-
certo no Brasil. Nesse sentido, espero ter deixado claro que, quando
performamos, performamos muito mais do que a musica. A perfor-
mance musical, por ser um evento social, € um ritual no qual atua-
mos a vinculagdo entre valores, estruturas de poder, conceitos, ideo-
logias e um determinado repertdrio. Vista dessa perspectiva, revela-
-se 0 potencial transformador e des-colonizador da performance, em
que novas vinculagbes podem ser engendradas, construindo, assim,
novas significacoes para a musica.

Por fim, penso que as universidades brasileiras tém a obri-
gacao de refletir criticamente acerca dos termos pelos quais foram
constituidos os territérios da musica erudita e da musica popular no
Brasil; territérios em que construimos nossos cursos de musica, nos-
sos curriculos, nossas praticas pedagdgicas e nossa producgdo de
conhecimento. Essa reflexao critica € essencial para que possamos
rever e, quem sabe, elaborar coletivamente novos termos a partir dos
quais possamos construir novos conhecimentos, referenciais tedri-
cos e praticas musicais. E nesse contexto que vejo com esperanga o
crescimento do campo da pesquisa artistica em musica no Brasil g,
particularmente, em préticas interpretativas e performance musical,
por meio de projetos criativos em performance que tragam reflexdes
e proposi¢des a partir de uma perspectiva decolonial. Isso contri-
buird para que ndo continuemos a perpetuar a tragédia dos trépicos.
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SOMATICA E PRATICA
COMO PESQUISA:

FRONTEIRAS FLUIDAS, AFETOS
EXPANDIDOS E ARTE CORPORALIZADA



Movimento, ndo mais ponderagéo, € o
que traz novo conhecimento

Irmgard Bartenieff apud Hackney
(1998, p. 3)

NARRATIVA CORPORALIZADA

O presente texto € um convite para uma leitura e experimen-
tagcdo somatico-performativa que visa ativar a inteligéncia celular
somatica das corporeidades-leitoras. Algumas tematicas guiam esta
escrita-vivéncia, como a maré baixando, que desenha curvas na areia
ao recuar rumo ao grande oceano, como texturas da pele humana.
Seguiremos, assim, fluxos sempre inusitados, porém ritmicos, que se
fazem na relagao de diferentes elementos, numa composi¢ao em tempo
real. Ativamos essa composi¢do por meio de perguntas que nos fazem
mover em pensamentos e pensar em movimentos, multiplos, a cera do
nosso e do seu pesquisar, em artes. Para além de ser lido, este texto foi
feito para ser utilizado, colocado em prética, na pratica e com a prética.

Tanto quanto a conferéncia de abertura realizada pelas auto-
ras no | Encontro Brasileiro de Pesquisa Artistica, na Faculdade de
Comunicagao e Artes da Universidade Federal de Mato Grosso, 26
a 28 de julho de 2023, este artigo foi escrito em ondulagdes colabo-
rativas. Trata-se de uma transposicdo afetiva de movimentos, pala-
vras, sensacoes, intuicdes etc, em uma narrativa corporalizada que
organiza palavras em um enunciado performativo (Austin, 1975). Isso
significa que, por via das palavras, vamos navegando por impulsos
textuais e vislumbres dindmicos que trazem para o papel, real ou vir-
tual, um percurso de ideias acerca da pesquisa e do pesquisar, ou da
pratica como pesquisa, em artes. Vamos dangando juntas em imersao
corpo ambiente e imersdao como pesquisa (Fernandes, 2023), criando,
recriando e inventando espagostempos de movimento-pensamento.

100



Figura 2.1 - Areia da praia com texturas deixadas pela maré que baixou o suficiente
para ser vista apenas a distancia. ltaparica BA, setembro de 2023

EXPANDINDO A PESQUISA

Convidamos os leitores a vivenciarem o texto experimen-
tando situagoes, desenhando, se movendo, anotando, dangando,
contracenando, fotografando ou, simplesmente, se percebendo e
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testemunhando seus estados e os do ambiente, as mudancas sutis e
as permanéncias imanentes. Neste ambiente intermodal (Manning;
Massumi, 2014), relagdes engendram inovagdes imprevisiveis,
alinhadas com os fluxos ecolégicos que transpassam nossas corpo-
reidades, em vez de uma busca individualista, competitiva e isolada
para atingir objetivos pré-determinados.

Figura 2.2 - Materiais resultantes da experimentagao pratica
que aconteceu durante a palestra on-/ine ministrada pelas
autoras no | Encontro Brasileiro de Pesquisa Artistica
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Para gerar um ambiente intermodal aqui e agora, propomos
que este texto ndo seja processado exclusivamente por um entendi-
mento abstrato e neurotipico, mas que seja um convite para integrar
os dois lados do cérebro, reconhecendo, validando e estimulando
as infinitas modalidades de processar e reinventar informagdes
por todas as células e sistemas do corpo. Enquanto a objetividade
racional constrdi categorias ou reafirma categorias hierarquicas pré-
-existentes, a subjetividade criativa é inter-relacional, conectiva de
diferencgas e multidimensional (Haraway, 1995). No campo somatico
(Nagatomo, 1992) e multidimensional, niveis distintos interagem,
gerando uma "diversidade de conhecimentos onde os dominios sen-
sorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com énfases
diferentes” (Fortin, 1999, p. 42).

Esse campo multidimensional poderia ser também com-
preendido como campo expandido (Krauss, 1979), uma abertura
de possibilidades performativas que configuram caminhos pos-
siveis de pesquisa, muitas vezes ainda ndo percebidos nem traga-
dos. Obviamente, tal campo de possibilidades é fundamental para o
ato de pesquisar, em especial quando lidamos com a pratica como
metodologia de pesquisa e, ainda mais, a pratica artistica corporali-
zada. No entanto, na academia, € muito comum os projetos de pes-
quisa serem muito abrangentes e, portanto, precisarem do famoso
“recorte do objeto de pesquisa’ Como podemos, entdo, recortar algo
que ainda nao brotou nem cresceu, ou seja, que nao realizou, na
prética, suas exploragdes intermodais e relacionais, até mesmo para
saber o que precisa ser recortado?

Recortar sem explorar e descobrir, na e por meio da préatica,
quais 0os caminhos possiveis e quais dados ou opg¢des sao mais
compativeis e coerentes com a obra de arte criada, seria impor uma
metodologia externa a essa propria prética criativa. Além disso, impor
um recorte, a priori, fundado na anélise abstrata de um projeto pode
suscitar o perigo de reforgar ainda mais um contexto de constante
docilizagao corporal, subalternizacgao e invisibilizagdo de sabedorias
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diversas, o que é comum em nossa sociedade patriarcal em que
impera a colonialidade. E preciso expandir antes de encontrar delimi-
tagdes flexiveis que podem ser dadas por membranas porosas com
critérios seletivos coerentes com a pratica artistica em processo.

Tais aspectos sdo possiveis de serem explorados por meio da
respiragdo profunda. Por isso, propomos aos leitores que respirem
profundamente ao longo da leitura, percebendo a expansdo simul-
taneamente interna e externa, irrigando e levando vitalidade tanto a
estruturas mais volumosas quanto a cantinhos e curvinhas muitas
vezes esquecidos, como espagos intersticiais e camadas graduais de
transigao entre diferentes texturas e sistemas do corpo. Ocupemos o
espaco, dentro e fora das células, entre elas, entre elas e o mundo,
empurrando e, por fim, diluindo fronteiras limitantes. Nesse processo,
julgamentos e restrigbes de qualguer tipo se esvaem como nuvens
esparsas virando chuva ou simplesmente escorregando umas entre as
outras, enguanto respiramos amplos e espalhados. Testemunhamos o
opressor, mas nao sucumbimos, seguimos expandindo.

Figura 2.3 - Nuvens esparsas em tom acinzentado flutuando sobre uma faixa de
oceano e de floresta ao fundo. Itaparica BA, setembro de 2023

Fonte: Fernandes (2023).
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SITUANDO A PESQUISA

Pensar no mundo envolve reconhecer nossos proprios
valores ao perpetuar valores dominantes, em vez de nos
recolhermos em uma posigao segura de um ente ilumi-
nado externo que sabe melhor. [..] [Dizer] que o conhe-
cimento é situado significa que conhecer e pensar séo
inconcebiveis sem uma multitude de relagdes que tam-
bém tornam possiveis os mundos com os quais pensamos
(Bellacasa, 2012, p. 197-8, tradugdo nossa).®

Onde estamos enquanto escrevemos e onde vocé esta
enquanto lé este texto? Como demarcamos o territério onde nos
encontramos de modo relacional, dindmico e relativo? Vamos teste-
munhar nosso lugar ndo apenas como um ponto ou uma perspectiva
estatica Unica e isolada, mas também como possibilidades infinitas
auto-organizadas, entre sensopercepcgdes internas e multiplicida-
des de sabedorias espagotemporais que criam contextos relacionais
dindmicos coesos, delimitados pela prépria coeréncia interna rela-
cional. Onde, como e com quem interagimos neste processo dina-
mico de invengdo coletiva acolhedora e sensivel? Como contribui-
mos para esse contexto de modo relevante e Unico? A delimitacdo
ou aproximagao a tematica e suas questdes acontece ao longo de
varios percursos de e em pesquisa ao longo de espagostempos que
se fazem, desfazem e refazem, contando histérias que se transfor-
mam e nos perpassam como buscas contra-coloniais (Santos, 2015)
em movimento. Esses espagostempos transbordam limites e suge-
rem um campo expandido que desafia limites conceituais enrijecedo-
res. Aos poucos, o campo expandido, que criamos nesse texto e em
nossas pesquisas, segue como universos em movimento, girando,
contraindo e expandindo alternadamente.,

64 "Thinking in the world involves acknowledging our own values in perpetuating dominant values,
rather than retreating into the secure position of an enlightened outsider who knows better. [..]
That knowledge is situated means that knowing and thinking are inconceivable without a multitu-
de of relations that also make possible the worlds we think with." (Bellacasa, 2012, p. 197-8)
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Pausa. Pause. Explore diferentes locais e perspectivas onde vocé
estd. Como é estar no meio da sala ou do jardim, ou no meio de uma
cama, ou de um sof4, ou, ainda, deitado neste chao, ou embaixo do sofg,
ou numa quina da cama, ou num cantinho préximo ao rodapé da parede,
ou ao lado de uma pedra no jardim... O que existe num raio de um metro,
dez, cem e mil metros de vocé? Perceba o espagotempo eldstico e
maledvel, as vezes amplo, as vezes comprimido, moldando-se conosco,
e como esse jogo de forgas cria tensdes, contrastes e variagdes que, em
si mesmas, borbulham de temas, questdes e conceitos-chave. Como
essas forgas agem em vocé? Vocé consegue percebé-las? Vocé poderia
descrevé-las? Quais suportes ou extensdes ou desdobramentos vocé
precisa para realizar essa descrigcdo: linguagem verbal, desenhos, tintas,
fotografias, sons, movimentos...? Na pratica como pesquisa, materiais,
materialidades e suportes sdo métodos, incluindo as propriedades
caracteristicas de cada um. Convidamos vocé a se permitir, a se arriscar
no mergulho em seus métodos.

Figura 2.4 - Leonardo Paulino explorando sua pesquisa de doutorado com
uma cortina da sala 05 da Escola de Teatro durante aula do Laboratdrio
de Performance (PPGAC0043) do Programa de Pés-Graduagéo em Artes

Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC/UFBA), 2014

Fonte: Fernandes (2023).
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Entender a pesquisa como movimento, dindmica e mutacao, e
as prdéticas artisticas como métodos faz parte do universo da prética
como pesquisa. O que impulsiona sua pesquisa a avangar e espalhar-
-se? O que a comprime e delimita? Seria possivel uma delimitagao
suave e flexivel? Seria possivel enraizar-se em matrizes diversas para
voar em inovagoes imprevisiveis e Unicas? Como conectar essas dife-
rengas no transito da pesquisa, entre referéncias e inovagdes, matrizes
e inesperado, controle e fluidez? Como pesquisar e se deixar levar pela
pesquisa nessa pratica que cresce e encolhe, avanga e recua, eleva e
afunda, gira, torce e estica, movendo e sendo comovido? Como essa
prética cria conhecimento e que tipo de conhecimento é esse?

Aquilo que legitima realizar perguntas sobre nossas pesqui-
sas que envolvem termos e conceitos de nossas préprias préticas
(como espalhar, delimitar, suavizar, flexibilizar, crescer, encolher,
avangar, recuar, elevar, girar, torcer, esticar etc.) € nos situarmos no
universo epistemolégico e académico da pratica como pesquisa.

A Pratica como Pesquisa, ou PaR (Practice as Research)
(Nelson, 2013; Fernandes; Scialom, 2022), é um sistema epistemoldgico
gue considera a pratica ou o conhecimento tacito (Polanyi, 1966) como
um saber articuldvel e académico, que apresenta e valida um fazer cor-
poral como uma agdo cognitiva e portadora de saberes particulares.
Pratica comporta conhecimentos especificos e oriundos do fazer, da
técnica e da tecnologia que a descrevem. Esses podem ser técnicos,
estéticos, pedagdgicos, criativos, terapéuticos entre muitos outros.

Pratica Artistica como Pesquisa explicita os fazeres e as téc-
nicas criativas como saberes articuladores de conhecimento. Esse
sistema epistemoldgico traz uma série de premissas que ja foram
amplamente discutidas por nds anteriormente como, por exem-
plo, em Fernandes (2014), Fernandes e Scialom (2022), Fernandes,
Pizarro e Scialom (2022) e Scialom (2022). Desta forma, nao repeti-
remos os postulados ja realizados e continuaremos a desdobrar as
relacoes possiveis desse sistema.
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Aqui contextualizamos a Pratica como Pesquisa em campo
expandido, o que nos permite uma investigacdo contra-colonial de
nossos fazeres artisticos, académicos, cotidianos, afetivos, cienti-
ficos. Essa abordagem propicia a validagdo de um conhecimento
ancestral e origindrio no contexto contemporaneo. Isso significa que
nao estamos presos a uma epistemologia nomeada ou sistematizada
no Hemisfério Norte, que suprime de forma colonial o sujeito dester-
ritorializado e disciplinado, passando a impor (de)limitagdes externas
as suas pesquisas e as suas coeréncias internas individuais. Toda
a complexa teia de dominagao colonial e sua “antiética de guerra”
(Maldonado-Torres, 2007) se baseia num violento processo de des-
corporizagao. A colonizagao foi e segue sendo, como colonialidade, a
imposigao de um modelo hegeménico racional sobre corpos ddceis
(Foucault, 1987). Pelo contrério, utilizamos sua base critico-filoséfica
para reconhecer, validar e impulsionar fazeres e(m) pesquisas locais.
Relevamos o corpo, as praticas origindrias e ancestrais, os afetos, a
criatividade, entre outros, como fontes de conhecimento significati-
vas a serem articuladas em pesquisa. Desta forma, propomos a rea-
tivagdo dos fluxos e pulsdes, devolvendo a corporeidade o lugar que
lhe foi retirado pela colonizagéo, em especial no contexto das artes.

De forma contra-colonial, optamos aqui por uma perspec-
tiva experiencial situada na Prética como Pesquisa. E justamente em
seu contexto relacional, interno-externo, que descobrimos o caréater
Unico e inovador de cada pesquisa e sua relevancia. Ou seja, o dia-
logo interno-externo, um dos 4 temas do Sistema Laban/Bartenieff
(Fernandes, 2002, p. 247), estd presente em nossas exploragdes,
enfatizando o processo pessoal num contexto somatico integrado
no e com o ambiente. A conexao interna-externa também acontece
entre o universo da pesquisa e seu didlogo com o contexto em que
ela se insere, como, por exemplo, nas universidades. Biggs e Buchler
(2008) nomeiam dois tipos de posicéo nas universidades, a isola-
cionista e a situada:

108



A posicao isolacionista defende que as Artes sdo espe-
ciais demais e, portanto, devem e precisam estar separa-
das e distintas do restante, bem como de seus critérios,
gue nao servem as especificidades das Artes. J& a posi-
¢ado situada localiza as Artes no contexto universitario,
buscando compreender como as Artes podem dialogar
com os modelos existentes e consolidados de outras
&reas, sem, no entanto, perder suas necessidades e pro-
pésitos. Ou seja, como ser fiel as nossas metodologias
criativas e responder ao contexto maior de pesquisas na
universidade? (Fernandes; Pizarro; Scialom, 2022)

Figura 2.5 - Liria Morais explorando sua pesquisa de doutorado no Pogo Halley,
Lencdis BA. Viagens de campo do Laboratdrio de Performance do Programa de Pés-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC/UFBA), 2012

Fonte: Mariana Terra,

Pratica como Pesquisa no contexto contra-colonial ndo se faz
em ambiente hermético e isolado da realidade espagotemporal em que
a pesquisa e os pesquisadores se encontram. Pesquisa em contexto
contra-colonial se faz situada e implicada no ambiente e nos locais
onde se estd, aqui ou 14, de fato, alternando entre locais e transitos,
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estabilidade e mobilidade, pausa e movimento, em percursos que se
desenham também nas pausas, j& que seguimos em movimento interno
e/ou percebendo o movimento do ambiente, seus elementos e forgas.

Enquanto ndo materializarmos, na prética artistica-aca-
démica, esta reterritorializagdo corporal, seguiremos reafirmando
modelos hegeménicos de conhecimento, em detrimento de saberes
corporalizados integrados:

Os territérios epistemoldgicos constituem saberes funda-
dos em espagos geograficos, legados coloniais de histdrias
cruzadas, localizadas, a partir do confronto com projetos
globais [..] Se ndo conseguimos dar visibilidade e situa-los
nesse processo, nessas experiéncias espagos-temporais,
continuaremos acreditando na faldcia descartiana do
conhecimento desincorparado [sic]. (Pereira, 2000, p. 11)

RECONECTANDO PRATICA E PESQUISA

"Eu promovo integracéo e sou porta de passagem [..]
Transigdo - Transcrigdo - Transdugdo - Tradugdo -
Transicional - Trans - gosto de ficar ai, no meio, no inequi-
voco, no além, no através, no viés, no voyer.

Eu olho pra vocé, copio sua alma, s6 porque quero seu
convite para mover junto.

O que vem daf é furacéo.

Serd o inicio? Ou j& foi?

Vento liquido.

"Biografia poética” de Diego Pizarro em somatizagéo
com a membrana celular
Pizarro (2017, p. 35)
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Figura 2.6 - Melina Scialom em pesquisa no ambiente em Hong Kong, Junho de 2023

Fonte: Scialom (2022),

A afetividade que surge a partir da pratica é um componente
importante no processo de decolonizar modos de pesquisa que
impuseram a dualidade no sujeito pesquisador. Para garantir coe-
réncia metodoldgica de uma proposta, o sujeito foi forgado a seg-
mentar seus processos separando pratica de pesquisa, corpo de
mente e afetividade de objetividade. No contexto cartesiano dualista,
o estilhagcamento dos sujeitos contemporaneos vem mascarado de
uma suposta liberdade de opg¢des diante do excesso de informacdes,
porém sem critérios seletivos e auto-organizados de coeréncia afe-
tiva. Tal contexto de isolamento e negligéncia crénica das subalter-
nidades pulveriza associagoes afetivas em defesa de relagdes alta-
mente instdveis ou "liquidas” (Baumann, 2001). No entanto, tais rela-
¢Oes sdo, de fato, o resultado de uma extrema secura intersticial que
nos impede de conectar e interligar todos os niveis de modo soma-
tico, integrando diferengas coletivamente, na e por meio da pratica.
Afinal, a pratica € uma categoria subalternizada ndo apenas na aca-
demia, mas também em nossa sociedade em geral, sendo associada
ao trabalho manual, artesanal etc., assim como a servidao e a escra-
viddo, em oposi¢do ao renomado e valorizado pensamento abstrato.
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No entanto, a prética, apesar de libertaria, ndo esta livre de
colonizagdo. Como afirmou Foucault, “a especificidade do racismo
moderno [...] ndo estd ligada a mentalidades, a ideologias, a menti-
ras do poder. Esta ligada a técnicas do poder, a tecnologia do poder”
(Foucault, 2000, p. 39). Neste sentido, o poder é performativo, realiza
coisas e materialidades na prética por intermédio de modos e técni-
cas. Por isso, é justamente a préatica e, mais especificamente, a pratica
artistica corporalizada, que é capaz de reverter esse dominio geno-
cida perverso e transformar relagdes de poder em relagdes afetivas.

A relacdo estreita entre o colonizador e a cognigédo exclu-
dente de diferengas é explicitada por Maldonado-Torres (2007):

A ideia cartesiana entre res cogitans e res extensa (consci-
éncia e substancia), que se traduz na divisdo entre mente
e corpo ou entre humano e natural precede e até mesmo,
tem-se a tentagdo de dizer, até certo ponto, se constru-
ido sobre uma diferenga colonial antropolégica entre ego
conquistador e ego conquistado. [..] Se o ego cogito foi
construido sobre as fundagdes do ego conquiro, o “eu
penso, logo existo” pressupde duas dimensdes nao reco-
nhecidas [..] levando-nos a expressdo mais complexa e
exata, tanto filoséfica quanto historicamente: “eu penso
(outros ndo pensam, ou ndo pensam apropriadamente),
logo existo (outros ndo existem, falta-lhes ser, ndo devem
existir ou sdo dispensdveis)” (Maldonado-Torres, 2007,
p. 244-245, 252; tradugao nossa).®®

Assim, o dualismo corpo-mente, e os subseqguentes préatica-teoria,
trabalho concreto-pensamento abstrato, movimento-palavra, perfor-
mance-anélise, materialidade-espiritualidade etc, sdo carregados de

65 "The Cartesian idea about the division between res cogitans and res extensa (consciousness
and matter) which translates itself into a divide between the mind and the body or between the
human and nature is preceded and even, one has the temptation to say, to some extent built upon
an anthropological colonial difference between the ego conquistador and the ego conquistado.
[..] If the ego cogito was built upon the foundations of the ego conquiro, the ‘I think, therefore
| am' presupposes two unacknowledged dimensions [..] we are led to the more complex and
both philosophically and historically accurate expression: 'l think (others do not think, or do not
think properly), therefore | am (others are-not, lack being, should not exist or are dispensable)”
(Maldonado-Torres, 2007, p. 245, 252).
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colonialidade e genocidio em todos os seus desdobramentos. Nao por
acaso, as forgas de opressao, dominagao e fragmentagado, em contraste,
estdo unidas de modo bastante coeso: “toda opressao e sistemas de
violéncia estdo unidos e sdo micro e macro formas insepardveis de vio-
|éncia do pessoal ao global” (Mingus, 2017).

Para diluir tais sistemas coesos de opressao, é necessdria a
consisténcia gelatinosa que agrega, como a 42 fase da dgua (Pollack,
2014), em vez de relagdes ressecadas pela produtividade e compe-
titividade compulsdria subserviente. Ativando fluxos e pulsdes por
meio da Prética como Pesquisa, recuperamos trés niveis contra-co-
loniais fundamentais: reconquista de territérios espagotemporais
expandidos; integragdo dos niveis sensorial, cognitivo, motor, afetivo
e espiritual, bem como social, politico e ecolégico, conforme preco-
nizado por culturas origindrias e afrodiaspdricas, tanto quanto pela
Somaética; e criagao de lagos afetivos de apoio mutuo numa coleti-
vidade genuinamente criativa, autossustentavel e que reconhece e
valoriza matrizes diversas e contra-hegemoénicas.

Figura 2.7 - Oficina Imersdo como pesquisa: pluralidade em expansao fluida,
ministrada por Ciane Fernandes, com mediacdo de Ricardo Fagundes. Performers:
Saulus Castro, Denni Sales, Elisa Porto e Laura Salvatore, Festival de Teatro Latino-
Americano FILTE 2022 (coordenacao de Luis Alonso-Aude), praia do Porto da Barra,

Salvador BA, dezembro de 2022%

Fonte: Fernandes (2023).¥

66 Para detalhes da abordagem desenvolvida na oficina, vide Fernandes, 2022.

67 Video editado da oficina disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=ew_2_zIXN6Y.
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Dessa forma, a Pratica como Pesquisa em campo expandido
advoga pela reconquista de espagostempos situados, reterritorializa
matrizes culturais e estéticas integradas, transformando a academia
em local de criagao de conhecimento no contexto da justica social,
justamente a partir da valorizacédo da vivéncia pessoal multipla.

Surge ai uma delimitagdo que expande, em vez de dominar e
controlar. Afinal, ndo queremos reproduzir a violéncia, e precisamos
aprender a usar o limite da membrana a nosso favor, isto é, para pro-
tecdo contra todas as formas de violéncia, muitas vezes bastante invisi-
veis. A criacdo de sentidos a partir de vinculos afetivos, tanto interpes-
soais quanto sociais e ecoldgicos, desenha membranas intersticiais que
dissolvem dualidades entre corpo e mente, forma e significado, pessoal
e social, matriz ancestral e futuro inovador, arte e ciéncia, natural e civi-
lizado. Tais membranas acolhedoras de apoio mutuo configuram para-
digmas realmente diversos dos modelos hegemdnicos vigentes, criando
paisagens intersticiais de conexao e troca radical entre diferencas.

Figura 2.8 - Melina Scialom em pesquisa no ambiente em Hong Kong,
outubro de 2022

Fonte: Scialom (2022).

A coeréncia interna que cria a membrana e delimita a pes-
quisa vem dos lagos afetivos criados nas relagdes intermodais dos
elementos envolvidos, os quais precisam ser visibilizados, em vez de
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excluidos pela colonialidade. Isso porque o processo de dominagao,
gue se impde na pesquisa pelo dualismo racionalista, o faz justa-
mente pela rejeicdo da corporeidade, em especial as ndo hegemoni-
cas e dissidentes, como sabedorias ancestrais e integradoras.

A criagdo dessas redes de apoio afetivo-criativo corporali-
zado inverte a relagédo de poder por sistemas opressores violentos,
gue estdo unidos contra individuos isolados, compulsoriamente pro-
dutivos e competitivos. Em seu lugar, instaura um ambiente de cola-
boracéo fundado nos afetos, no bem-estar e no empoderamento de
sabedorias subalternizadas, as quais tém suas raizes na pratica e na
intermodalidade, até por motivos de sobrevivéncia.

Cabe as artes, em especial as artes corporalizadas na univer-
sidade, abrir espagostempos expandidos de reconhecimento, vali-
dacao e divulgagao destas sabedorias fundadas no apoio da coleti-
vidade afetiva, criando e consolidando os meios e as materialidades
para uma transformacgdo contra-colonial transversal de integracdo
em todos os niveis.

“IN]és somos unidas em virtude de existirmos neste
planeta. Nés somos interdependentes com o planeta.®®

Mia Mingus (2017)

68 “[W]e are bound together by virtue of existing on this planet. We are interdependent with the
planet." (Mingus, 2017)
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Figura 2.9 - Artistas e pesquisadoras Andrea Rabelo, Ludimila Nunes,
Marta Bezerra, Gabriela Holanda e Ana de Sdo José de maos dadas em roda
do Coletivo A-FETO, direcdo de Ciane Fernandes, para entrar na performance
EntreTons. VIl Mostra de Performance da Galeria Caiiizares, Escola de Belas Artes
da Universidade Federal da Bahia, 2018
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Isabel Nogueira

POETICAS DA ENCANTARIA
NAS ESPIRAIS DO TEMPO:

PESQUISA ARTISTICA NA UNIVERSIDADE



Sobre todas as coisas que a pesquisa artistica traz para a
universidade, aqui ndo tenho a pretensdo de tracar um mapa exaus-
tivo. Area transversal, que conecta aspectos de performance, inves-
tigacdo, métodos e praticas, seus caminhos e rumos ainda estéo
em construgdo. No entanto, considero que novas epistemologias
sobre o fazer musical aparecem e sdo mapeadas por meio das
praticas da pesquisa artistica, e sdo alguns desses percursos que
guero compartilhar atualmente aqui, apresentando o trabalho que
venho desenvolvendo.

Acredito em uma prdtica de pesquisar artistica decolonial
centrada na pratica criativa como dispositivo de fomento ao desejo
e como agao micropolitica dentro de um inconsciente colonial cafe-
tinistico, conforme coloca Suely Rolnik (2018). Penso, entdo, em uma
pesquisa artistica que venha das histdrias, memdrias e ancestralidade
das pessoas pesquisadoras, desvinculada do repertério candnico,
mas baseada no processo criativo e na corporeidade. Para isso, trago
0s conceitos da pedagogia engajada de bell hooks (2013), que fala
sobre o didlogo, a troca na comunidade da aula e a imaginagdo como
dispositivos importantes para a criagcdo dentro das universidades.

As reflexdes que apresento neste texto fazem parte de uma
investigacdo em pesquisa artistica que venho desenvolvendo desde
2013, passando pela musica experimental, poesia e cangdo, a partir
do corpo-voz. Por sua vez, os temas que sdo importantes para mim
na pesquisa artistica resultam das investigagdes realizadas em musi-
cologia desde 2001, mais especificamente nas temdaticas de musica
e género e na percepgao dos lugares generificados da musica e do
patriarcado musical.

Convido os leitores e as leitoras para um passeio através des-
sas trajetdrias, histérias, memdrias e reflexdes, para pensar uma pes-
quisa artistica vinculada com a educagao na universidade e também
com as comunidades e o mundo artistico fora dela.
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Me da tua mao, que no caminho eu te explico.

Traco meu caminho para mostrar as formas como cheguei
ao meu atual pensamento, desenvolvendo uma metodologia de pes-
quisa artistica baseada na criagdo e na experimentacao, corporifi-
cada, feminista, antirracista e conectada com a ideia de autocriagao
a partir das histérias pessoais. A esse processo, tenho chamado
Metodologia do encantamento.

Pensando nessas tramas, apresento-me como uma mulher
cisgénera e heterossexual, lida como branca, do sul do Brasil. Sou mae
do Pedro e do Gabriel, sou filha de Rosa, neta de Jacy e Lcia, bisneta
de Ernestina, Gregdria, Rosa e de Maria da Conceigao. Sou artista,
pianista, poeta, cantora, mulher de terreiro, pesquisadora, yogini e
professora universitaria. Eu venho de um sul que é racista e machista,
que se considera muito branco, mas é cheio de atravessamentos.

Nessas teias e historias entrelagcadas, minha avé Lucia fazia
banho de ervas, minha avd Jacy fazia benzeduras e minha bisavé
Ernestina tinha um terreiro e um congé em casa. Muitos elementos
da religiosidade afro-brasileira e afro-amerindia estao presentes nas
minhas origens e vivéncias, e por isso exponho a ideia de uma pes-
quisa artistica em campo, baseada na vivéncia e na experimentacao,
tendo como método e foco a nogao de encantamento e encantaria.

Este trabalho que apresento é fruto das minhas reflexdes
tedricas desenvolvidas sobre minha pratica artistica e esta alicer-
cado em algumas ideias com as quais teco didlogos, as quais serao
detalhadas a seguir.

Para Lucy Green (2001), a musica ndo é um lugar neutro.
Algumas atividades, como a de cantora, professora ou instrumen-
tista, sdo mais bem-vistas para mulheres, enquanto atuagdes como
compositoras, improvisadoras ou pessoas que lidam com tecnologia
sdo consideradas menos apropriadas. Pode-se observar a perma-
néncia desse modelo nos dias de hoje, pela auséncia das mulheres
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compositoras nos repertdrios ensinados e utilizados como exem-
plos de aulas nas universidades, bem como pela falta de incentivo
as mulheres para ocuparem esses lugares e como consequéncia da
auséncia de desejo em experimentar tais possibilidades. Ao mesmo
tempo, reivindico a possibilidade de que nds, mulheres, ndo precise-
mos necessariamente escolher apenas um destes papéis, mas pos-
samos desenvolver varios deles ao longo da vida, tendo como baliza-
dor dessas escolhas o nosso desejo. Green (2001) tece suas teorias
a partir do olhar da educagao musical e do Norte Global, aplicando
uma categoria ampla para o termo “mulheres” Considero importante
sublinhar isso, apontando para o fato de que as realidades musicais
sdo diferentes para mulheres brancas, pretas, indigenas, cis e trans.

Rolnik (2018) fala sobre a importancia da experimentagao
como intengdo micropolitica, uma vez que a opressao, exploragao
e exclusdo sistematicamente sofridas pelas pessoas subalternas
produzem, no sujeito, a experiéncia de que sua existéncia ndo tem
valor, gerando um intolerdvel sentimento de humilhagdo. Segundo
a autora, existe um efeito traumatico que a esfera macropolitica pro-
duz no aspecto micropolitico: a tendéncia a machucar ainda mais a
pulsdo vital dessas pessoas ja debilitadas pelo medo do colapso de
si, provocado pelo abuso. Ela salienta que existe, entdo, um duplo
trauma, constantemente reatualizado: o medo do colapso gerado
pelo abuso e o terror da humilhagdo gerado pela desqualificagao do
lugar que Ihe é atribuido na sociedade. Desta forma, é urgente que as
pessoas se conectem com seu impulso vital, e a criagéo e a experi-
mentagao sdo meios potentes para a reconexao com o desejo.

Suely Rolnik (2018, p. 132-133) destaca o sentido micropoli-
tico da experimentagao, pela potencializagdo da vida, e eu cito:

A intengdo de insurgir-se micropoliticamente é a “poten-
cializagdo" da vida: reapropriar-se da forga vital em sua
poténcia criadora. Nos humanos, a reapropriagédo da pul-
sdo depende de reapropriar-se igualmente da linguagem

(verbal, visual, gestual, existencial etc.), o que implica
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em habitar a linguagem nos dois planos que a compoe:
a expressao do sujeito e a do fora-do-sujeito que lhe dé
movimento e a transforma. Isso depende de langar-se
num processo de experimentagdo movido pela tensao
do paradoxo entre ambos - o que é indispensdvel para
que a pulsdo possa guiar o desejo em diregdo a cone-
x0es que lhe permitam criar algo no qual ela encontre sua
expressao. Nesse processo de experimentagdo - em que
se criam palavras, imagens, gestos, modos de existéncia,
de sexualidade etc. -, os mundos ainda em estado larvar
gue se anunciam ao saber-do-vivo tornam-se sensiveis.
[...] Diferenciar ambas intencdes é especialmente indis-
pensdvel para os corpos considerados de menor valor
no imagindrio social - como o corpo do pobre, do traba-
Ihador precarizado, do refugiado, do negro, do indigena,
da mulher, do homossexual, do transexual, do transgé-
nero etc. Quando a insurgéncia desses corpos abarca
um desejo de poténcia, além da necessidade de empo-
deramento, é mais provéavel que o movimento pulsional
encontre sua expressao singular e dele resultem transmu-
tacdes efetivas da realidade individual e coletiva, inclusive
em sua esfera macropolitica.

Para mim, sdo também importantes as ideias de escuta pro-
funda, de Pauline Oliveros (2005), e da escuta do corpo vibratil,
de Suely Rolnik (2018), para pensar a pesquisa artistica como uma
pratica corporificada.

Oliveros (2005) define que escutar € uma experiéncia ativa
e voluntaria; pressupde consciéncia e percepgao do proprio lugar
do seu corpo no mundo. Ela aborda, ainda, o processo de praticar
a escuta, destacando a compreensdo de que as formas de onda
complexas transmitidas continuamente ao cdértex auditivo a partir do
mundo externo pelo ouvido exigem um envolvimento ativo e atento.

Segundo a autora,

escuta profunda significa aprender a expandir a percep-
¢do de sons para incluir todo o continuo espago / tempo
do som - encontrando a vastiddo e as complexidades,
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tanto quanto possivel. Simultaneamente, deve-se ser
capaz de direcionar sua atengdo para um som ou sequ-
éncia de sons como um foco dentro do continuo espago/
tempo e perceber o detalhe ou a trajetdria deste som ou
sequéncia de sons. Tal foco deve sempre retornar, ou estar
dentro de todo o continuum espago/tempo (contexto). Tal
expansao significa que a pessoa estad conectada a todo o
ambiente e além. (Oliveros, 2005, p. xxiii)

Suely Rolnik (2018) se refere a ideia de corpo vibratil ou corpo
pulsional, a partir do qual se realiza a escuta, atravessado pelo que
ela refere como saber-do-vivo. Rolnik (2018, p. 53-54) diz que:

Perceptos e afetos ndo tém imagem, nem palavra, nem
gesto que lhes correspondam - enfim, nada que os
expresse - e, no entanto, sdo reais, pois dizem respeito
ao vivo em nés mesmos e fora de nés. Eles compdem
uma experiéncia de apreciagao do entorno mais sutil, que
funciona sob um modelo extracognitivo, o qual poderi-
amos chamar de intuicdo; mas como esta palavra pode
gerar equivocos, prefiro chama-lo de “saber-do-corpo’, ou
“"saber-do-vivo', ou ainda “saber-eco-etoldgico’ Um saber
intensivo, distinto dos conhecimentos sensivel e racional
préprios do sujeito. Tal capacidade, que proponho classifi-
car de "extrapessoal-extrassensorial-extrapsicolégica-ex-
trassentimental-extracognitiva’, produz uma das demais
experiéncias do mundo que compde a subjetividade: sua
experiéncia enquanto “fora-do-sujeito’; imanente a nossa
condicdo de corpo vivo - a qual chamei de “corpo vibratil”
e, mais recentemente, de “corpo pulsional’

Pensando em um registro de processo que trata de acom-
panhar e ser afetado por um trabalho em andamento, conectando-
-se assim com as vivéncias e motivagdes, é preciso escolher o que
desejamos registrar e, para isso, é fundamental ressaltar sobre o que
estamos falando. Para mim, o grande elo é com o desejo artistico,
naquilo que desejamos fazer no mundo e na maneira que queremos
atuar e ser percebidos. A forma como desejamos organizar essa pes-
quisa artistica é corporificada e vivencial, refletindo uma identidade
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que é constituida por um modo de estar no mundo. Esse modo é
profundamente conectado com as emogdes que queremos sentir e
fazer ressoar nas outras pessoas.

No corpo, essas emocgOes sdo percebidas e ancoradas.
Precisamos sentir qual o trabalho que faz sentido a cada momento,
tanto para cada um de nds, individualmente, quanto para o coletivo,
para o lugar em que habitamos e nos relacionamos.

Percebo aqui a importancia de conexdo com nossos estu-
dantes do meio universitario, especificamente no campo da mdsica
popular, no qual venho atuando desde 2013. Além disso, também
sinto a necessidade de relacionar este trabalho com o campo pro-
fissional e pergunto: como é possivel trazer a pesquisa artistica para
fora da universidade? Quais ferramentas sdo necessérias para que
os estudantes da graduagao possam desenvolver seu trabalho artis-
tico profissionalmente?

Faco aqui um breve relato da minha trajetéria para comparti-
Ihar de que formas esses questionamentos se construiram em mim,
Eu sou bacharela em piano, estudei musica de concerto e, parale-
lamente a minha formagdo na universidade, mantive uma vivén-
cia de musica popular. Realizei meu doutorado em musicologia na
Espanha, onde eu me reconheci como mulher latino-americana e
também entrei em contato com os estudos de género. Retornando
do doutorado, fiz concurso na Universidade Federal de Pelotas
e desenvolvi uma pesquisa sobre repertdrio pianistico; analisei as
obras interpretadas por estudantes da escola em concertos publicos
entre 1918 e 1968, observando recorréncias e auséncias de compo-
sitores e obras. Percebi, assim, o repertério como portador de iden-
tidade e representagao de epistemologias musicais articuladas com
préticas e significados.

Ao perceber a auséncia de mulheres nos repertdrios inter-
pretados por esses estudantes, busquei observar onde estavam as
mulheres e percebi que havia um grande contingente de intérpretes
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que realizaram concertos no Conservatério de Musica da UFPel. Além
disso, havia muitos vestigios documentais dessa atuagdo. Assim,
fundei um Centro de Documentagdo Musical nessa universidade,
abrangendo partituras e programas de concerto, além de fotografias
e artigos de jornal. Debrucei-me sobre fotografias de mulheres intér-
pretes, observando a permanéncia de cristais de memaria histdrica,
como coloca Aby Warburg, e escrevi artigos e livros em parceria com
os colegas Fabio Vergara Cerqueira e Francisca Ferreira Michelon,
O interesse pela histéria das mulheres interpretes e compositoras
me levou a entrevistar ex-alunas do Conservatdério e também artis-
tas atuantes na cidade de Pelotas, como a bandoneonista e mul-
ti-instrumentista Amelia Lopes Cruz. Posteriormente a anélise das
fotografias, expandi o trabalho para o estudo de capas de discos,
entendendo que as imagens escolhidas para isso tém intrinseca rela-
cao com o conceito artistico, configurando a ideia do album como
obra de arte total, conforme coloca Nicholas Cook (1999). Essas pes-
quisas foram tracando contornos imagéticos, em que as exclusdes
de mulheres no mundo da mdusica interseccionavam género, raga e
classe, confirmando as concepgdes generificadas desse campo, ja
apontadas por Lucy Green (2001).

Como publicagdes resultantes dessas vertentes de pesquisa,
cito o livro Histdria iconografica do Conservatdrio de Musica da UFPel,
lancado em 2004, e o livro virtual Estudos de género, corpo e mdsica,
langado em 2013 pela ANPPOM e disponivel online.®® Além desses,
menciono o livro The body and sound, music and performance, que
organizei juntamente com a artista sonora irlandesa Linda O'Keeffe,
e que foi publicado em 2022 pela editora Routledge, no Reino Unido.
Essa obra foi organizada por nés duas durante a pandemia e conta
com a participagao de vinte e duas autoras de diversos lugares do
mundo, abordando a ideia do corpo no som, na musica e na per-
formance. Foi um trabalho intenso, com reunides online, a fim de

69 Disponivel em: https://www.anppom.com.br/ebooks/index.php/pmb/catalog/book/3. Acesso em:
20 nov. 2023,
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oferecer suporte para as autoras em seus processos criativos e com-
partilhar desafios de escrita e de vida.

A maior parte dos artigos publicados em revistas e livros
encontram-se no repositério Academia.edu, exceto os trabalhos que
nao obtiveram permissao das editoras.”

A partir destas andlises e percebendo como essas exclu-
sOes afetaram meus préprios desejos e vontades sobre mim mesma,
comecei a desenvolver, em 2013, uma pratica de mdusica experimen-
tal. Iniciei justamente com os relatos de minha avé sobre os banhos
de ervas, gravando os sons da minha casa e as sonoridades da minha
prépria voz. Procurei intencionalmente me afastar do piano, meu pri-
meiro instrumento, para buscar outros formatos e com eles novas
possibilidades de criacdo e experimentacao. Estruturei meu trabalho
por meio de gravacoes de campo e da atividade direta no computa-
dor, aliados a experimentac¢des vocais desenvolvidas em um pedal
de loop, da marca Boss, modelo RC-505, que possui cinco canais,
com possibilidades de multiplas camadas de gravagéo e aplicagdo
de efeitos de entrada e de saida.

Como resultados desse processo, produzi, entre 2013 e 2019,
quinze albuns de musica experimental™, alguns deles solo e outros
em parceria, e tive varias faixas publicadas em coleténeas. Desses
trabalhos, destaco o dlbum Voicing, langado em 2016 pelo selo bra-
sileiro Seminal Records, envolvendo gravagao de campo, spoken
words e voz manipulada com efeitos; o dlbum Meteoro Phoenix, lan-
cado em 2017 pelo selo Mansarda Records; e o album /f/ were me™,
com a artista sonora Linda O'Keeffe sobre texto de Clarice Lispector,
langado pelo selo Estranhas Ocupagdes em 2018. Os trabalhos de

70 Disponivel em: https://ufrgs.academia.edu/IsabelNogueira. Acesso em: 20 nov. 2023,
71 Disponivel em: https://isabelnogueira.bandcamp.com/. Acesso em: 20 nov. 2023
7 Disponivel em: https://estranhasocupacoes.bandcamp.com/album/isabel-nogueira-linda-okeeffe-if-

i-were-me-se-eu-fosse-eu. Acesso em: 20 nov, 2023,
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musica experimental mereceram destaque no trabalho Nendu:
um possivel arquivo de arte sonora brasileira, desenvolvido por Rui
Chaves entre 2016 e 201773

De 2019 até o momento presente, desenvolvo o projeto Bel
Medula, de cangdes eletrbnicas experimentais, em parceria com
Luciano Zanatta. Paralelamente a esse projeto, produzimos juntos os
trabalhos Desandance e Betamaxers, envolvendo musica eletronica,
voz e sampleamento. Se os albuns de musica experimental tinham
sua forma de veiculagdo prioritariamente por meio das plataformas
Bandcamp e Soundcloud, o projeto Bel Medula foi pensado para ter
seus desdobramentos em videoclipes, canvas e visualizers, com o
intuito de ser veiculado também no Spotify e YouTube, sem detri-
mento dos meios anteriormente citados.

O primeiro album do projeto Bel Medula foi PeleOsso, lan-
cado pelo selo Tronco, de Porto Alegre, em 2019. A ideia era ser um
&lbum duplo complementar: "Pele” eu entendi que é tudo o que me
conecta com o mundo externo, e Osso representa tudo o que me
constitui internamente. A interacédo entre essas duas coisas é uma
danca que néo cessa nunca.

Retorna nesse album, embora em um formato mais conciso
de cangao, a ideia das benzeduras, dos banhos e dos encantamentos
das minhas avds. Cangdes sobre processos criativos e observagao
do cotidiano também estao presentes nele. Trata-se de uma busca
de identidade, de desbravar uma existéncia artistica que possa ir
além do espago académico, percebendo quais as interagbes pos-
siveis com o nicho artistico com o qual me identifico. Os atravessa-
mentos possibilitam perceber de que forma esses saberes advindos
da familia, do lugar no mundo e da corporeidade que me constituem
se transformam em um material musical ou sonoro.

73 Disponivel em: http://www.nendu.net/?p=233&lang=pt. Acesso em: 20 nov. 2023.
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Um segundo album, chamado Luna, de 2020, foi produzido
durante a pandemia, em um processo imersivo de produgdo com-
partilhada entre mim e Luciano, embora eu o tenha desenvolvido
majoritariamente sozinha.

Em 2021, foi langado Semente, o terceiro dlbum do projeto,
que teve inspiragdo no processo de semear, em entender o que pode
brotar por meio dos jogos articulados no processo criativo. A reflexdo
surgiu ao perceber como os elementos presentes na nossa histéria e
origem podem ser semente para outras coisas no mundo.

Em 2022, langamos o &album Abala Ladaia, com base na
mUsica eletrbnica e na cangao feita a partir dessa base, usando ins-
trumentos virtuais e organicos. O conceito foi misturar textos longos
com outros muito breves nas letras das cangoes, observando o que
ainda pode ser limitante no nosso processo criativo e como transpor
essas barreiras. As letras trazem elementos de observagdo do mundo
e das estruturas sociais, com foco nas possibilidades transgressoras
de criagdo para mulheres. Trata-se de um processo de autocriagao
fundamentado na escrita constante de didrios, em busca da identi-
ficagado de processos significantes e da pratica musical continuada
com o auxilio da improvisagao e da criagao constantes.

Penso, entdo, em um processo artistico que é da ordem
do sensivel, dos constructos da sensibilidade, do encantamento e
da encantaria. Para definicdo dos percursos desse projeto, consi-
dero importante estabelecer um ponto de partida a comegar pelo
escopo das coisas que motivam, impulsionam, instigam o desejo e
a curiosidade da pessoa pesquisadora. Definir um ponto de partida
nao significa antecipar possiveis percursos e muito menos delinear
resultados esperados.

Como estratégia de desenvolvimento de processo artistico,
criei a Metodologia do Encantamento (Nogueira, 2020), partindo do
pressuposto de que a criagdo vem de um conhecimento localizado
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e corporificado. Esse corpo de conhecimentos impulsiona e dé sig-
nificado aos processos de tomada de decisdo na criagdo sonora,
em uma espiral que conecta reflexdo e pratica em movimentos
de retroalimentacdo. Concebo a criagdo sonora como ato profun-
damente politico e ligado a performance e a improvisacéo, a par-
tir das percepgdes conscientes e inconscientes sobre si mesmo(a),
em relagdo ao seu contexto e a materialidade do som. Dessa forma,
apresento a ideia de pesquisa artistica baseada em procedimentos
abertos de agdes e préticas, com o sentido de promover tomadas
de consciéncia sobre esses processos relacionais para identificar
desejos e motivagdes. Tal conjunto de propostas é o que chamei
Metodologia do Encantamento:

Elencarei a seguir algumas das perspectivas e agdes
constantes da Metodologia do encantamento:

1. uso das técnicas e do conceito de escuta profunda e
sonic meditation, desenvolvidos por Pauline Oliveros;
como ferramentas de conexdo com nossos mundos inter-
nos, com nossa sonosfera e com o mundo dos sonhos;

2. a aplicagdo das técnicas de soundwalking e realiza-
¢do de mapas sonoros criados a partir da percepgao
do nosso corpo em movimento no espagco e em como
isto afeta nossa presenca fisica e nossas memorias
corpdreas e sonoras;

3. 0 uso da improvisagdo como fomento da capacidade
de fornecer respostas multiplas aos estimulos e territério;
como forma de expansdo da percepgéo e como atitude
de experimentacdo com materiais, técnicas e linguagens;

4. criagdo e performance coletiva baseada no didlogo e
na experiéncia consigo mesmo e com todas as pessoas
participantes dos processos;

5. uso de recursos ndo musicais como disparadores do
processo criativo, dentre eles palavras poesias, escrita
intuitiva, cut ups de textos, imagens, cenérios, sonhos,
videos, cartas, narrativas memoriais;
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7. uso de perspectivas decoloniais e comunicagdo néo
violenta no desenvolvimento dos processos;

6. atitude de experimentagdo com materiais, técnicas
e linguagens;

7. uso da tecnologia como atravessamento do processo
criativo;

8. estimulo a criagdo de metodologias e formas de registro
individuais.

A metodologia do encantamento pretende oferecer dis-
paradores para o processo criativo aliados a pesquisa
sobre nossas préprias motivagdes, antes do que apresen-
tar-se como uma metodologia prescritiva para o desen-
volvimento dos processos.

Observar a nés mesmas/nds mesmos e perguntar-nos o
gue nos motiva, 0 que nos instiga, 0 que nos encanta?
(Nogueira, 2020, p. 72-73)

A escrita dos didrios de vida e diarios de processo vem justa-
mente auxiliar na definicdo desses possiveis percursos de pesquisa,
tornando mais nitidos para a pessoa pesquisadora seus interesses,
vontades e motivagdes.

Desejo aqui tracar alguns mapas sobre o que é importante
para mim dentro da minha prépria trajetéria de pesquisa, buscando
nao oferecer uma metodologia fechada, mas sim um caminho a ser
seguido como marco reflexivo.

Concebo gue a pesquisa artistica tem como foco o artista e
seu processo. A metodologia serd definida pelo préprio trabalho, a
partir da compreensdo do amplo percurso que quero desenvolver.

Perceber se o trabalho serd individual ou em equipe é um
ponto de partida fundamental. No caso de uma proposta em equipe,
€ preciso definir a sua organizacéo: qual sera o papel de cada pessoa
no processo, como se construird o fluxo de trabalho, a comunicacédo
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e o registro do trabalho. Entender com quem eu posso contar e per-
ceber que cada pessoa contribuird com sua experiéncia, trajetdria e
expectativas para o trabalho final é uma etapa importante do projeto.

Logo, organizo a etapa da realizagdo de ensaios, colocando
em préatica a proposta inicialmente desenhada, trazendo para a agao
o que foi desejado e saindo do campo das ideias.

O registro do processo é feito por mim em forma de grava-
¢cOes de meio de caminho, de registro em papel das mudancas efe-
tivadas nas cangdes, nos improvisos, no set utilizado e nos arranjos,
no registro de imagens e na escrita de diérios.

Minha relagdo com os didrios € de escrita cotidiana, sem deli-
mitar um horario ou um ndmero de paginas especifico a ser produ-
zido, priorizando a escrita em fluxo livre. Nessa escrita, aparecem
elementos que ndo sdo apenas sobre o processo artistico em foco
no momento, mas também sao sobre todos os atravessamentos de
vida que emergem durante a realizagédo do trabalho. Algumas vezes,
emergem memodrias e insights; afloram sensibilidades que pareciam
adormecidas. Os diarios que pratico ttm como foco uma escrita
sensivel, que as vezes fala do cotidiano, outras vezes do projeto ou,
ainda, registra ideias para novas cangdes. Tudo o que vier serd aco-
Ihido na escrita, percebendo todos esses atravessamentos como
parte do trabalho em processo.

A base do meu trabalho estd na criagdo, improvisacdo e
experimentacédo de novos recursos, sendo esse 0 mote dos ensaios
e da preparacdo dos shows. Nas apresentagdes, 0 que estd em
foco é também a testagem de processos. Para cada performance
publica, eu organizo, junto com a equipe que estd comigo, algo
diferente. A ideia é adequar o projeto as caracteristicas especifi-
cas de diferentes eventos, publicos, pessoas, condi¢des técnicas e
sonoridades dos espagos.
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A colocagao de um trabalho em performance é parte do pro-
cesso e, como tal, estd sempre ligada ao desejo, a curiosidade, a
escuta de si, ao trabalho da imaginagéo, como pontua bell hooks
(2013), e a escuta do corpo vibratil, como diz Suely Rolnik (2018). A
ideia do desejo como fundamento do processo surge ao responder a
perguntas como: o que me traz curiosidade? O que me motiva?

Essas ideias do desejo como propulsor do processo artistico
comecgaram a ser esbogadas em um artigo escrito em 2015 em par-
ceria com Laila Rosa e publicado pela Revista Vértex sob o titulo O
gue nos move, o que nos dobra, o que nos instiga: notas sobre epis-
temologias feministas, processos criativos, educagéo e possibilidades
transgressoras em mdsica, delineando, a partir dali, que a dimensao
desejante é a motivacao para realizar o trabalho.

Essa ideia, a meu ver, apresenta uma virada conceitual na
definicdo do projeto de pesquisa artistica. Considero que ela dire-
ciona o foco para a pessoa artista, sua histéria, desejos e vontades,
valorizando os elementos individuais e levando em conta suas dife-
rencas, em vez de apostar em uma educacgao que pretende oferecer
uma base comum para todas as pessoas.

O estudo e a definicdo das particularidades da pessoa artista
apontam para a compreensao da singularidade de seu projeto artis-
tico e, a partir do reconhecimento de suas singularidades, desenha
seu potencial de articulacdo com a sociedade atual e suas questdes.

Compreender essas singularidades é de fundamental impor-
tancia para construir um projeto artistico que tenha uma vinculagéo
com o campo profissional, e é esse tépico que desejo abrir agora.

Em minha trajetdria, aconteceu uma significativa modifica-
cao de processos e procedimentos quando comecei a fazer can-
cao eletronica, além da pratica composicional e performativa de
musica experimental,
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Com a produgédo das cangdes do projeto Bel Medula, bus-
quei uma insercdo em festivais e a divulgacdo das cangdes por meio
de uma assessoria de imprensa. Isso me levou a pensar de outra
forma sobre os releases, a realizagdo da identidade visual do pro-
jeto, os videoclipes, o registro das obras e dos fonogramas por meio
do ISRC, o planejamento da distribuicdo por streaming e a posterior
divulgacéo do trabalho.

Todo esse planejamento me levou a compreender de uma
nova maneira a dimensao profissional do trabalho, corroborado
pelos cursos de gestdo e planejamento de carreira que realizei de
forma remota durante a pandemia de covid-19, especificamente nos
anos de 2020 e 2021.

Devido a essas estratégias, aprofundei a reflexdo sobre
minha pratica docente e senti a necessidade de trazer os temas de
planejamento e gestdo de carreira artistica para o &mbito da sala
de aula. Dessa forma, tenho buscado trabalhar com os estudantes
do curso de Musica Popular da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, oferecendo ferramentas praticas sobre organizacéo de proje-
tos artisticos, definindo objetivos, cronogramas e estratégias para os
projetos individuais.

A dimenséo da gestao e divulgacéo de projetos para organi-
zar um langamento, bem como a definicdo de nichos e estratégias
junto a produtora ou a uma assessoria de imprensa, podem parecer
muito distantes do fluxo aberto e processual de pesquisa artistica
que eu vinha descrevendo até o momento. No entanto, essas duas
dimensdes se aproximam na medida em que ambas sdo impulsio-
nadas pelo desejo da pessoa artista. E é sobre esse desejo, sua
compreensao, estimulo e delineamento que reside o maior desafio e
complexidade dos processos artisticos.

Dentro desse processo de busca do desejo, eu criei uma série
de cartas que considero disparadores e impulsionadoras de pro-
cesso criativo. Chamam-se Cartas do Deserto, e as utilizo em meus
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préprios trabalhos, nos workshops que ministro e também na sala de
aula com os estudantes do curso de bacharelado em musica popular
(Nogueira, 2022). A ideia central é que, por meio desses disparado-
res, a pessoa possa compreender e/ou reforgar sua conexao com as
coisas que sdo importantes para o seu proprio projeto. Essas cartas
sugerem processos abertos, como forma de estimular o fluxo criativo.

As cartas sdo em numero de trinta, com a proposta de que
a pessoa crie todos os dias, para se colocar em processo, ou entdo
organizar processos imersivos ou pontuais, segundo o que for mais
adequado no momento. Elas sdo agrupadas em cinco categorias:
experimentagéo e observagao; inspiragdo e motivagao dentro; inspi-
ragdo e motivagao fora; tempo; e processo e aleatoriedade. As indi-
cagoes presentes nas cartas ndo sao estritamente musicais; séo, por
vezes, muito subjetivas e da ordem da encantaria.

Apresento dois exemplos: uma carta que diz “cria uma musica
gue inclua sons azuis’, compreendendo que cada pessoa adotard um
conceito sobre o que significam sons azuis. A outra propde: “fecha os
olhos, recorda sons da infancia e cria uma musica com eles” A partir
do movimento de trazer significado, de acessar memérias, observar
a propria trajetdria, as coisas que sdo importantes para o processo
artistico comegam a se desvelar.

Pensando na forma como se entrelacam e se entretecem
essas poéticas de encantamento, observo que a trama e o tecido
sdo construidos durante o processo, e cada maneira de tecer
tem seu préprio método.

Assim, apresento uma poética do encantamento que esta
vinculada a pesquisa e a producgédo artistica e que também se entre-
laga com o campo profissional, com a prética docente, e com o
aprendizado por meio do corpo-presenca.

Acredito em uma constru¢cdo de conhecimento e de pen-
samento pelo e com o corpo. Isso esta vinculado a uma ideia de
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entrelagamentos do sensivel a partir de uma nogédo de comunidade.
Penso no trabalho artistico como algo realizado didria e individual-
mente e levado a efeito em comunidade; €, ao mesmo tempo, regido
pelo fluxo do trabalho e conversa com um conceito artistico planejado.

Essa forma de pensar abrange as relagdes com a equipe de
trabalho, que se coloca também em processo, percebendo o fluxo
do trabalho mediante a percepgao dos movimentos e das sensacdoes
do corpo. Tal saber se articula por meio do estar em presenca, do
processo de colocar-se em movimento a partir do projeto artistico.

Pensando nisso, exponho aqui uma listagem desses entrela-
camentos de sensibilidade que acontecem nas poéticas do encanta-
mento. A ideia da pesquisa e da producéo artistica entrelagada com
0 corpo-presenga, com uma criagdo de mundos do sensivel, da pra-
tica docente, das parcerias e da equipe e do campo profissional.

Trazendo a questdo da atuag@o no campo profissional, com-
preendo que ela se inicia com a compreensdo de que o trabalho
artistico estd e precisa estar, necessariamente, vinculado com o
mundo e com a comunidade com a qual deseja dialogar.

Trata-se de questdes muito praticas, como a vinculagéo a
uma sociedade de autores, o registro das obras criadas e dos fono-
gramas produzidos, gerando o seu respectivo ISRC, bem como
o conhecimento sobre produgdo musical, microfones, técnicas
de gravacgao e mixagem.

Acredito que a produc¢édo musical e o conhecimento sobre a
sonoridade que desejamos para nossa musica sdo partes importantes
do conceito da obra, sendo, portanto, elementos da pesquisa artistica.

Os elementos a seguir sdo abordados apds a conclusdo de
algum produto do projeto da pesquisa artistica, e para sua definicdo
sera preciso reafirmar os elementos motivadores do trabalho.
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A elaboragéo do conceito visual do trabalho artistico € um
elemento-chave para a sua divulgagdo e mesmo para a viabilidade
do projeto profissionalmente. Além disso, é importante entender a
necesidade de uma identidade visual, sustentada por um projeto
gréfico que permeie todo o trabalho, desde as fotografias, capa do
album ou single, cenério, figurino, producdo de videoclipes, visu-
alizer, Canvas para Spotify. E possivel perceber que o conceito de
obra de arte total, com que Cook (1999) analisou as capas de disco,
valem também hoje para o processo de divulgagdo dos albuns em
plataformas virtuais.

E interessante pensar na necessidade da formagéo de uma
equipe técnica que possa trazer visibilidade para o trabalho, pen-
sando com quais os nichos o projeto dialoga, percebendo suas poten-
cialidades e possiveis formas de viabilidade econémica. Considero
essencial avaliar a cada momento qual equipe é possivel e susten-
tavel para a pessoa artista. Além disso, é importante que alguma
pessoa possa desempenhar as fungdes de assessoria de imprensa,

producéo executiva e agenciamento de shows.

As interseccdes desses aspectos com a pesquisa artistica
desenvolvida dentro do ambito académico tém por intencdo um dia-
logo com o campo profissional da musica, os quais os aspectos de
gravagdo, mixagem, masterizacédo, divulgacéo, circulagdo e viabili-
dade econdmica do trabalho sdo uma parte importante do processo.

Eu percebo a pesquisa artistica tanto como um lugar de
desenvolvimento e aprimoramento da sensibilidade quanto um
campo em que é possivel trazer nossa poética para o mundo, em dia-
logo com o contexto que estamos interessados: criar singularidades.

Considero, entdo, que a pesquisa artistica se relaciona com
a préatica docente, envolvendo exercicios e praticas para a criagao
a partir da autopercepgéo e da autodefinicdo da identidade artis-
tica. Esse estudo de si é individual, mas ndo é apenas egoico: julgo
importante perceber com que pessoas estamos nos relacionando e
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que mundos pretendemos construir, percebendo os nichos artisticos
0s quais estamos inseridos, bem como outros artistas, sua represen-
tatividade e alcance.

Mais além dos elementos estritamente musicais, acredito
gue é preciso entender com quais ideias nosso projeto artistico
dialoga, percebendo que sédo essas ideias, procedimentos e modos
de fazer e veicular nossa musica que caracterizardo um nicho. A
partir dessa percepgdo € que organizaremos as cartografias do
nosso projeto artistico, identificando quais sdo as ideias que nos
motivam, os elementos disparadores e continuadores de proces-
sos. Diante disso, definiremos repertdrio, identidade visual, equipe,
metas e planejamento.

Esses aspectos representam um carater pratico da pesquisa
no que tange a sua colocagao profissional, e trazer essa perspectiva
para o ambiente académico me parece algo urgente a ser feito nos
cursos de musica brasileiros.

Finalizo, buscando tragar uma espiral sensivel do encantamento.

Na dobra do tempo, onde se desenham os tragos do sensivel,
moram os entre lugares.
Tracar as metas, perceber os caminhos, fazer da escrita
a poesia da presenca.
Encantaria: criar mundos na sensibilidade de si e dos outros.
Comegar de novo.

Falo em comegar de novo porque esse processo nao ter-
mina; ele se desenvolve em espiral. A ideia da autocriagado trata de
uma renovagao do desejo e, a partir dele, das histdrias que que-
remos contar sobre nés mesmos e dos didlogos que queremos
tragar a partir delas.
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Manter a conexdo com o desejo se torna elemento primor-
dial para mim: desejo de criar, de autodefinir-se, da possibilidade
de enunciagéo de si.

O processo criativo oferece um campo préspero para estar
em processo, renovar o lugar de criagé@o, das novas ideias sobre si
mesmo, de perceber-se ora em transformagao, ora em retomada.

Na relagdo desses processos com a docéncia, questiono:
quais os lugares que existem hoje em nossos curriculos para o
desenvolvimento da sensibilidade, para a criagédo e para a narragdo
das histérias de si?

Se essas questdes envolvem a percepcdo das singularida-
des, como pode ser desenvolvido esse trabalho de busca das pré-
prias origens, motivacdes e desejos, de perceber o lugar de onde
falamos e escutamos a partir de um curriculo que busca as conver-
géncias entre as pessoas?

Se o desafio do processo artistico é que possamos enten-
der nossos elementos de singularidade e quem queremos ser como
artistas no mundo, quais sdo as ferramentas para o tragcado desses
mapas? Como é possivel descobrir e conduzir tais caminhos?

Existe aqui um paradoxo importante no processo educativo:
trata-se de um processo mutuo de conhecimento. Eu preciso conhe-
cer meu estudante tanto quanto ele precisa conhecer o que a uni-
versidade tem a apresentar a ele. A priori, ndo sei o que é importante
para essa pessoa. Eu posso conduzir essa pessoa estudante em um
caminho individual e singular, mas é ela quem definira seu trabalho,
com base no que considera importante e significativo. Incentivar e
orientar na busca de suas motivagdes pessoais sdo possibilidades,
porém apenas quem vai saber seu caminho de singularidade, seus
interesses, desejos e curiosidades é a pessoa que estd produzindo.

139



Considerando que as vivéncias, aprendizados e corporeidades
nos atravessam, assim como os marcadores de género raga, etnia e
lugar no mundo, observo que existem ritmos, fluxos, ritos e sonoridades
advindos desses elementos que marcam cada pessoa de forma Unica.

Exemplificando, um dos elementos que eu sempre incorporo
nos projetos € a gravagdo de campo, pelas sonoridades e as tramas
sonoras dos lugares.

No album Abala Ladaia, aparece uma gravagao de um afia-
dor de facas, uma figura que recorda minha infdncia na cidade de
Pelotas, Rio Grande do Sul, e que um dia eu escuto nas ruas do Bom
Fim, o bairro onde moro em Porto Alegre. O afiador de facas toca
uma flauta que precede sua passagem, anunciando assim os ser-
vicos que presta. Escutei da janela, desci correndo, gravei. Era inu-
sitado para mim aquele som naquela paisagem e, com isso, espi-
rais de tempo se misturaram na minha imaginagéo. Trabalhei com a
gravagao de campo, cortando e aplicando efeitos, transformando as
sonoridades e agregando outros elementos.

No album PeleOsso, dedico-me a trabalhar novamente o
banho de ervas da minha avd Lucia, que ja havia aparecido no &lbum
Impermanente movimento, com uma roupagem experimental. Trago
aqui os elementos do banho e lembro da inflexdo da voz dela contando,
do timbre e do ritmo das palavras. Ela falava que era um banho de
canela, cravo, manjericdo, mel e pétalas de rosa e que precisava colo-
car gotas de dleo de flor de laranjeira. Durante toda a minha vida, sem-
pre que eu viajava, ela recomendava: “onde tu for, minha filha, tu tem
gue procurar o 6leo de flor de laranjeira. Mas cuida bem: ndo é o éleo
de laranja, é o 6leo de flor de laranjeira, aquela flor branquinha, sabe?”

As histérias que apresento nos projetos de pesquisa artistica
tém motivagdes profundas para mim. Elas séo elementos que exploro
no mapa de sensibilidades que vou tragando, buscando dialogar com
as memorias sonoras de outras pessoas. Reside aqui a motivagao de
promover identificagdo com tragos de possiveis histérias em comum
e que possam também evocar memdrias em outros individuos.
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Ressoar.

Termino a escrita deste texto no dia que seria aniversério de
minha avd Ldcia, em 20 de novembro. Por meio dela, homenageio
todas as que vieram antes de mim.

Desejo que estas palavras possam ser elo e portal.

A partir da busca pela singularidade, por uma esté-
tica da sensibilidade e uma poética da encantaria, eu agradeco
pela escuta e atengéo.

Obrigada pela tua leitura, obrigada pela tua mao na minha.
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INTRODUCAQ

Se a cine-etnomusicologia quiser ser relevante, precisara
se engajar nas conversas importantes. Em Kill the documentary,
Jill Godmilow propde o pds-realismo como um caminho

para identificar filmes que estrategicamente abrem a
tampa dos documentérios convencionais recusando-se
a explorar o pedigree, a pornografia e o imperialismo do
real.. o filme pds-realista € uma forma antiespetacular que
recusa a transparéncia do documentério, os argumentos
comprobatdrios, a cléssica estrutura narrativa, as explica-
¢Oes psicoldgicas e os sistemas de identificagdo simpéatica
que postulam simetrias nds/eles™ (Shapiro, 1997, p. 30).

Benjamin Harbert (2018, p. 4-5), em American music docu-
mentary: five case studies in cine-ethnomusicology, admite que “a
maioria dos filmes de etnomusicdlogos baseia-se fortemente em
argumentos textuais construidos por narragdo em voz-off e teste-
munhos de entrevistas de musicos... favorecendo a clareza em detri-
mento da experiéncia. As sensagdes sado frequentemente explicadas
em vez de sentidas'™ Essa descrigdo se parece muito com os tipos

74 No original: “to identify films that strategically pop the lid on the conventional documentary by
refusing to exploit the pedigree, the pornography, and the imperialism of the real...postrealist film
is an antispectacular form that refuses documentary transparency, evidentiary arguments, classic
narrative structure, psychological explanations, and the sympathetic identification systems that
posit us/them symmetries"

75 No original: “most films by ethnomusicologists rely heavily on textual arguments constructed by
voice-over narration and interview testimony from musicians...favoring clarity over experience.
Sensations are often explained rather than felt"
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de filme que Godmilow critica. A cineasta coloca que o “documenta-
rio-como-o-conhecemos” é climplice da manutengéo de estruturas
de poder. A maneira como a etnomusicologia faz filmes é um pro-
jeto politico, estejamos conscientes disso ou ndo. Nao ha neutrali-
dade, apenas uma escolha entre manter sistemas de desigualdade
ou lutar contra eles.

Uma vez que ndo sou fa do termo "pds-realismo’; estive nos
Gltimos quinze anos tentando desenvolver técnicas cinematografi-
cas decoloniais para a cine-etnomusicologia. Isso me levou da teoria
etnogréfica para a teoria critica e, por fim, para a pesquisa-criagao. A
teoria critica me ajudou a identificar as maneiras pelas quais o docu-
mentario e a etnografia continuam a estruturar um exterior a moder-
nidade, reconhecendo que “tradicional” e "primitivo” sédo fabricados
pela colonialidade para produzir uma diferenga colonial. Filmes que
de forma compassiva representam culturas lutando para manter pra-
ticas culturais tradicionais, sem identificar os modos de resisténcia
a modernidade e a colonialidade capitalista, caem no "documenté-
rio-como-o-conhecemos’ Eles fornecem uma oportunidade para
espectadores liberais se sentirem mal pela luta; testemunhar e se
identificar com ela e se sentirem absolvidos.

A pesquisa-criagao permitiu uma maneira de ultrapassar os
filmes documentais e etnograficos para olha-los por um novo angulo.
Nesse processo, comecei a pensar sobre a sua relagdo com a litera-
tura etnomusicoldgica e cheguei a conclusdo de que hd muito mais
acontecendo na escrita etnogréfica do que nos filmes etnograficos.
Na literatura etnomusicoldgica, encontramos cenas deslumbrantes
de devires de todos os tipos. Porém, por alguma razao, a cine-et-
nomusicologia, assim como os documentdrios, ficou presa ao rea-
lismo. Existem forgas significativas na disciplina que desafiam as
préticas de filmes que ndo se conformam com o projeto realista.
Frequentemente, essa preocupacdo é formulada na necessidade
de se manter a chamada etnografia cientifica. Ao utilizar a imagem
de uma ciéncia como nao problematica, assim como exemplos
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cinematogréaficos baseados no pedigree, na pornografia e no impe-
rialismo da pratica documental, mantém-se um status quo no ensino
e na pratica. No entanto, a etnomusicologia sempre reivindicou uma
histdria radical, um pluralismo tedrico e intelectual, uma arte literdria
etnogréfica como geradora de experiéncia. Entdo, por que ndo uma
cine-etnomusicologia radical?

Filmes pds-realistas sdo

enunciados performativos, atos de resisténcia e réplicas
estéticas de um mundo que se afoga na sua prépria ima-
gem... por vezes operam de forma irracional ou anarquica,
mas desfamiliarizam sempre os seus sujeitos, recusando
invariavelmente o discurso que habitualmente os contém
e limita e abrindo continuamente possibilidades do que
poderia e do que pode ser’ (Shapiro, 1997, p. 32).

Os filmes pds-realistas, dos quais a etnoficcdo é uma das
variedades, criam desconforto nas audiéncias académicas mais acos-
tumadas ao realismo documental. O espirito radical dos etnomusicé-
logos pode ser expresso pela recusa em ser cimplice da vigilancia
imperialista e colonial. H4 sempre maneiras de fazer documentarios
sobre culturas musicais tradicionais que abordam sistemas globais
de dominacéo, degradagao ambiental, capitalismo, imperialismo cul-
tural e estratégias locais de resisténcia politica e psiquica. Nao preci-
samos de mais um filme sobre uma cultura tradicional em risco. Nos
ja sabemos. As culturas tradicionais ndo dependem dos nossos fil-
mes para manter suas praticas. Entdo, o que os filmes estdo fazendo?

76 No original: “performative utterances, acts of resistance, and aesthetic rejoinders to a world drow-
ning in its own image...sometimes they operate irrationally or anarchically, but they always defa-
miliarize their subjects, invariably refusing the discourse that usually contain and limits them and
continually opening possibilities of what could and what might be"
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ENTAO, COMO SE FAZ
UM FILME POS-REALISTA?

Uma das formas de entrar no pds-realismo pode ser concen-
trar-se na nota de Harbert (2018, p. 5): "sensagdes sao muitas vezes
explicadas em vez de sentidas’™ Quando sensacoes sao explicadas,
o sentido é capturado por conceitos, e esses conceitos sdo disponi-
bilizados por um sistema cultural. Além disso, a predominédncia do
testemunho sobre a experiéncia é fundamentada em uma crenga
cultural no valor do expert. Essa é uma préatica politica e ética tanto
quanto é filoséfica e metodoldgica. CineWorlding é uma resposta
para a chamada de Benjamin Harbert por um cinema critico da
mUsica’™ que procede por meio do uso da pesquisa-criagdo cinema-
tografica como um limiar entre o documentario musical e a cine-et-
nomusicologia (MacDonald, 2023a). O objetivo é desenvolver uma
préatica de investigago artistica no espago entre o documentério e a
etnografia para ressaltar o significado importante e pouco teorizado
do sentido e da sensagado na audiovisdo (Chion, 2019). Realizar uma
cine-etnomusicologia do sentido pode levar ao pds-realismo, como
ilustra a segunda parte deste ensaio com a discussao de Ark: a return
to Robson Valley, dirigido por MacDonald em 2022. Eu ndo me pro-
pus a fazer um filme pds-realista; em vez disso eu tentei fazer um
filme fendbmeno-etnomusicoldgico. No entanto, no processo, come-
cei a divergir da fenomenologia. Essa divergéncia foi instrutiva, pois
me encontrei seguindo um caminho estabelecido por Gilles Deleuze
(1994) e pela filosofia processual em suas respostas a dominagao
filosofica da fenomenologia. No meu entendimento, uma diferenca

77 No original: “sensations are often explained rather than felt"

78 "A critical cinema of music uniquely contributes to ethnomusicological arguments. In my analysis
of the five films I've selected, | hope to have shown that documentary can do more than just focus
on a musical topic. Each of these films presents music as a form of social practice and identifies
related critical issues” (Harbert, 2018, p. 246).
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tedrica chave entre a geofilosofia deleuziana e a fenomenologia é
o papel das forcas mais-do-que-humanas. Deleuze (1986) é cuida-
doso ao constantemente sublinhar que se trata de um engajamento
afirmativo e ndo uma negacao. Essa é a fenomenologia do mais-do-
-gue-humano. A etnomusicologia fenomenoldgica ja é amplamente
praticada, e penso que essa abordagem nos fornece uma base para
avangarmos em diregéo aos filmes pos-realistas. No meu caso, isso
levou ao CineWorlding como uma geofilosofia da pesquisa-criagcdo
cinematogréfica. O objetivo deste ensaio é responder aos etnomusi-
c6logos que perguntaram como entrar no cinema e aqueles que se
sentiram desconfortdveis com o cinema pds-realista. O que segue
na “Parte " é o lento trabalho de transformagdo da etnomusicolo-
gia fenomenoldgica em pés-realismo/cineworlding ou qualquer que
seja a sua forma. O pressuposto é que a etnomusicologia fenome-
noldgica é uma pratica amplamente aceita. Eu ndo vou justificar a
sua préatica, uma vez que hd uma abundante literatura que ja discu-
tiu esse assunto. A "Parte I, uma conversa entre o cineasta de Ark
e um critico ficticio que se sentiu desconfortavel com a etnoficgao,
vai explorar o mesmo territério em um registro diferente. O objetivo
deste ensaio é ativista no sentido em que representa uma resposta
as criticas ao pds-realismo e. a0 mesmo tempo, é um argumento
a favor de uma pesquisa-criagdo cinematografica ativista que eu
chamo de CineWorlding.

PARTE |
A CINEOSIS DE PEIRCE PARA A CINE-ETNOMUSICOLOGIA

Até a presente data, a cine-etnomusicologia tem sido domi-
nada por um “paradigma de documentagdo” (Norton, 2021, p. 123-
125) que entende a produgdo cinematografica como uma ferra-
menta para a captura de audiovisdo, visando a andlise posterior e,
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por vezes, mas nao necessariamente, a produgao de um filme. Nao
ha, atualmente, nenhuma teoria de cineosis etnomusicolégica (semi-
otica cinematogréfica), seja ela baseada em Peirce ou néo, e Harbert
(2018) néo fornece uma. Em vez disso, ele se dirige aos realizadores
de documentérios e constrdi uma interface entre os documentdrios
e a etnomusicologia. Mesmo sendo uma teoria do documentério Util,
ela ndo fornece uma base estavel para documentar a realidade musi-
cal. Talvez ndo seja surpreendente que existam divergéncias signifi-
cativas no cinema documental. E apenas a partir de uma grande dis-
téncia que o cinema documental pode ser genericamente entendido
como uma forma de filme que lida com a realidade, embora esse fato
seja amplamente debatido.

Errol Morris (2016, p. 808), o aclamado diretor de documenta-
rios, considera que o “cinema-verdade atrasou o cinema documen-
tal 20 ou 30 anos, pois vé o documentario como uma subespécie”
de documentério jornalistico. O documentéario deve ser “mais do
gue o jornalismo ao invés de menos” (Morris; Bates, 2016, p. 808).
Jonathan Kahana (2016, p. 915) distancia o documentario do jorna-
lismo ao sugerir que

o filme documental sempre operou na fronteira entre fic-
¢do e ndo ficgao, teoria e histdria, arte e politica; mas mui-
tos diretores de documentarios fazem-no agora com uma
sensibilidade acrescida para o cardcter mével da (auto)
imagem e para todas as formas como a identidade se
afastou das suas bases.”

Essa mobilidade da autoimagem aponta para o maquinico:

A méquina abstrata opera como uma matéria amorfa,
ndo como uma substancia com uma fungdo. Por conse-
guinte, podemos teorizar o cinema como uma “mdaquina

79 No original: “that documentary film has always operated in the borderlands between fiction and
nonfiction, theory and history, art and politics; but many documentary makers do so now with a
heightened sensitivity to the mobile character of the (self-) image, and to all the ways identity has
been set adrift from its foundations"
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abstrata” experiencial, considerando a forma como se liga,
enguanto corpo, de matéria, a outros corpos e a matéria,
através de uma consideragao dos processos de conscién-
cia em que a sensacao se torna um elemento importante"s°
(Kennedy, 2000, p. 69).

O magquinico nao opera livre de sistemas de captura, um
inconsciente social identificado por Jill Godmilow:

Inconscientemente imerso nessas formas chamadas
documentério estd o conceito de “o real’, que substan-
cia as reivindicagdes de verdade feitas por esses filmes.
Estas nocdes gerais sobre filmes documentérios produ-
zem um entendimento bastante limitado do que o cinema
nao ficcional pode ser e fazer® (Shapiro, 1997, p. 80-81).

Em um “cinema de nao ficgao’, que poderia se relacionar com
o “cinema da musica” de Harbert (2018), a questao integral é “a de
um real confrontado e mantido em suspenso pela ficcdo, pondo em
jogo uma energia desconstrutiva que se manifesta como uma tensédo
estética na prépria obra®" (Waldron, 2018, p. 113). Estudos documen-
tais podem certamente contribuir para um cinema critico da musica,
mas ndo vao providenciar respostas, somente mais perguntas. E
suponho que é precisamente com isso que Harbert (2018) conta.

A realidade no paradigma da documentagao parte do ingé-
nuo pressuposto de que nao existe cineosis, apenas uma captura
e reproducgao da audiovisdo. Isso ndo ocorre na escrita etnografica,

80 No original: “The abstract machine works as amorphous matter, not as a substance with a func-
tion. Therefore, we can theorise cinema as an experiential ‘abstract machine’ by considering how it
connects, as a body, of matter, with other bodies and matter, through a consideration of processes
of consciousness within which sensation becomes an important element”

81 No original: “unconsciously embedded in these forms called documentary is the conceit of ‘the real,
which substantiates the truth claims made by these films. These general notions about documentary
film produce a fairly limited understanding of what non-fiction cinema can be and do"

82 No original: “cinema of music [..] of a real confronted and held in suspense by fiction, bringing a
deconstructive energy into play that manifests as an aesthetic tension in the work itself’
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uma vez que ha consciéncia do ato criativo do escritor. A etnomusi-
cologia peirceana comega com a observagdo de que

o analista ndo pode prever quais serdao os signos ou
efeitos, e muito menos quais os tipos de signos que
irdo operar, exceto por meio do testemunho, conheci-
mento ou observacéo dos perceptores especificos que
estdo a sendo afetados. Assim, o pensamento peirceano
requer e inspira a investigagdo etnogréfica da instan-
cia e dos contextos internos das pessoas envolvidas®®
(Turino, 2014, p. 188-189).

A cine-etnomusicologia nado precisa se reduzir a forma do
documentdrio; ela ndo necessita seguir o paradigma documen-
tal para ter sucesso. Meu ponto de partida para o CineWorlding é
a pragmatica especulativa da pesquisa-criagdo cinematogréafica. A
emergéncia da pesquisa-criagdo no Canada torna possivel arris-
car alinhar a etnomusicologia com a produgdo artistica, mesmo
que “obras ‘artisticas™ possam ameagar as nogoes de credibilidade
cientifica, especialmente aos olhos daqueles das ciéncias duras”s
(Harbert, 2018, p. 251). Eu ndo creio que o risco seja real; contudo, é
um fantasma do cientificismo.®® Se é necessario argumentar sobre
0 compromisso da cine-etnomusicologia com a ciéncia etnogréfica,
ndo deveria ser sobre o estudo da audiovisdo musicalizada e ndo
sobre o que é a cine-etnomusicologia? Em vez de fazer perguntas

83 No original: “the analyst cannot predict what the signs or effects will be, let alone what types of
signs they will be operating as, except through the testimony from, or knowledge or observation of
the specific perceivers being affected. Thus, Peircean thinking requires and inspires ethnographic
investigation of the instance and the internal contexts of the people involved".

i,

84 No original: “artistic’ works might threaten notions of scientific credibility, especially in the eyes of
those from the hard sciences”

85 A filosofia do processo, que estd no cemne da pesquisa-criagdo orientada para o processo de
Manning, vem diretamente de fildsofos que se engajaram na ciéncia (A.N. Whitehead e Isabelle
Stengers). Deleuze (1994) também desenvolveu seus conceitos de espago virtual e real, de espago
intensivo e de espago extensivo a partir de suas compreensdes de complexidade e emergéncia.
A semidtica de Peirce é um estudo cientifico da construgéo de significado. Estes pontos de partida
movem a cine-etnomusicologia para um universo dinamico e processual diferente do compromis-
so cartesiano do paradigma da documentacéo.
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ontoldgicas acerca do que a audiovisdo é, podemos colocar ques-
tdes especulativas e pragmaticas sobre o que a audiovisdo pode
fazer. No entanto, para fazer, isso é preciso experimentar. O ponto
aqui é criar filmes cine-etnomusicolégicos especulativos e observar
0 que eles realizam pragmaticamente. Se um filme cine-etnomusi-
coldgico instiga o pensar-sentir em relagdo a musica, entdo ele esta
realizando um trabalho: qualquer que seja a sua forma.

Isso nos leva de volta para a observacdo de Harbert (2018)
de que “sensacgOes sdo muitas vezes explicadas em vez de senti-
das'® A partir de uma perspectiva peirceana, o testemunho desloca
o percepto-afeto para o conceito, ja fazendo e depois realizando a
semiose. Gilles Deleuze e Félix Guattari (1994) apontam em What is
philosophy? que a arte opera em “blocos de sensagdes, ou seja, um
composto de percepcoes e afetos'® Percepgdes

ndo mais sdo percepgdes; elas sdo independentes do
estado daquele que as experencia. Os afetos j& ndo séo
sentimentos de afetos, eles ultrapassam a forga de quem
os sofre. As sensacdes, os perceptos e os afetos sdo seres
cuja validade reside em si mesmos e ultrapassa qualquer
experiéncia vivida®®” (Deleuze; Guattari, 1994, p. 164).

A linguagem ndo é intercambidvel por esses blocos de sen-
sacgOes; elas ndo sdo o mesmo. A cine-etnomusicologia que con-
fia no testemunho opera uma cineosis documentacional, uma per-
formance de verdade.

86 No original: “sensations are often explained rather than felt’
87 No original: “blocks of sensations, that is to say, a compound of percepts and affects"
88 No original: "no longer perceptions; they are independent of a state of those who experience them.

Affects are no longer feelings of affections they go beyond the strength of those who undergo
them. Sensations, percepts, and affects are beings whose validity lies in themselves and exceeds
any lived"
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CINEOSIS:
PEIRCE E BERGSON £ WHITEHEAD E PROUST E..

Peirce tinha interesses pragmaticos: “o pensamento pode
chegar aonde quer que a atengdo va"® (Massumi, 2015, p. 183).
Podemos pensar em muitas descri¢des do fazer musical de uma
beleza impressionante encontradas na literatura etnomusicoldgica
como exemplos de pensamento movendo com a atencéo. Para ele,
pensar-sentir € semiose, de forma que a sintonizagdo da atencao
para além dos constructos da musicologia ocidental abre ricas pos-
sibilidades de mundificagdes (worldings). Pensando os mundos do
pensar-sentir-agir, e como Turino (2014) enfatiza, Peirce contribui
significativamente com a etnomusicologia ao fornecer uma forma
de pensar sobre os afetos (primeiridade), percepgdes (secundi-
dade) e conceitos (terceiridade) da experiéncia musical. Isso é
diferente do analista-em-remogéo (um critico) caracterizado pela
semidtica saussuriana.

Tomando como exemplo as aulas de Carl Urion (2022) descri-
tas em Some precepts taught by two Cree elders and their implications
for talking about music, em que ele escreve: "a musica nao redne o fisi-
co-espiritual-emocional-cognitivo porque eles sdo essencialmente
uma unidade. Pelo contrario, a senciéncia do canto é uma forma de
experimentar a sua unidade e, igualmente importante, a unidade do
observador com o campo”® (Urion, 2022, p. 24). A semiose sbnica
nao é universal e as diferengas nao sao insignificantes. Uma compre-
ensao de musica como arte, ou uma compreensdo de musica como
uma conexdao com o mundo, ndo sd0 0S mesmos sistemas semi-

89 No original: “thought can reach whereever attention goes'

90 No original: “music doesn't bring the physical-spiritual-emotional-cognitive together because
they're essentially a unity. Rather, the sentience of singing is a way of experiencing their unity, and
just as important, the unity of the observer with the field"
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Gticos e eles tém consequéncias significativas na agdo no mundo.
Como podemos explicar isso? Usar a semidtica de Peirce é uma
questdo das relagdes entre percepgao-afeto-conceito, com a veto-
rizagao da histéria se movendo em direcéo a futuridade por meio do
evento. A futuridade é um projeto ético e estético. A maneira pelas
quais as sensagdes fazem sentido, e qual sentido fazem, molda a
futuridade com todas as suas possibilidades e consequéncias
(MacDonald, 2023b).

Esse fato foi explicitado com o auxilio do desenvolvimento de
pragméaticas especulativas de Brian Massumi e Erin Manning (2014).
A semiose é um evento sempre orientado em dire¢do ao futuro, o
“em acdo” da experiéncia em construgdo. O fazer artistico, assim
como viver, envolve processos que tém consequéncias tanto éticas
guanto estéticas. Manning e Massumi chamam isso “técnicas de
abstragdo vividas":

O trabalho (artistico) torna-se ambiental, deixando de ser
distinto do “onde” do qual provém sua forma. O ambiente
passa a estar incorporado na obra, colocando em primeiro
plano novos centros de atividade por meio dos quais a
obra continua a evoluir.. ndo ambientes de, mas ambien-
tes com: mundos para serem tomados, cujas linhas de
forca produzem superficies infinitas que se dobram, dese-
nhando ndo a forma como tal, mas o seu potencial de
transformagédo® (Manning, 2009, p. 136).

O "em agao” da produgao de cinema, sua abstragao vivida, é
especulativo no sentido de que estd se movendo experimentalmente
em direcdo a um futuro desconhecido.

91 No original: “(artistic) work becomes environmental, no longer distinct from the ‘where’ of its
taking form. The environment becomes embedded in the work, foregrounding new centers of
activity through which the work continues to evolve...not environments of but environments with:
worlds for the taking whose force lines produce infinite surfaces that fold, drawing out not the form
as such but its potential for transformation’.
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A pragmatica especulativa pode ser uma abordagem para
a cine-etnomusicologia, que se alinha com o objetivo de Turino de
uma etnomusicologia peirceana e, como Urion observou, pode ofe-
recer insights sobre a forca da musica em relagdo ao pensamento.
Como Manning (2009, p. 132) coloca, “o ritmo é uma forca de maté-
ria na clspide entre o real e o virtual, sentida tanto real como vir-
tualmente no meio da série, provocando uma mudanga de direcéo,
um salto, uma sincope. O ritmo é aquilo que impulsiona a forga do
movimento'®2 A produgdo cinematografica operando com os mun-
dos dos ritmos musicais pode abrir margem para novas perspecti-
vas na cine-etnomusicologia, mas € preciso abrir o terreno para essa
abordagem. Para alcangar isso, € necessario um estudo tedrico da
cineose e audiovisao e a realizagdo de experiéncias de formas cine-
matogréaficas diferentes do “paradigma da documentacgéao”

Um cinema da musica dedicado ao estudo das sensagdes e
dos sentidos se alinha com os objetivos da fenomenologia etnomu-
sicolégica: "ao focar sua atengao na experiéncia, ele nos volta para
os individuos concretos que sdo o lugar das experiéncias musicais
e da vida social reais"®® (Turino, 2014, p. 187). Para Turino (2014, p.
187), “a teoria dos signos de Peirce é o andaime para um projeto
fenomenoldgico mais amplo’®* enfatizando o valor “das categorias
fundamentais de Pierce de primeiridade, secundidade e terceiri-
dade ao fornecer ferramentas para analisar a experiéncia musical de
maneiras especificas que auxiliam a clarificar fendémenos como fluxo,
‘transferéncia’ e ‘escuta profunda’ e tipos de atencéo durante a per-

92 No original: “Rhythm is a force of mattering on the cusp between the actual and the virtual, felt
both actually and virtually in the between of the series, causing a change of direction, a jump, a
syncopation. Rhythm is that which propels the force of movement”

93 No original: "by focusing attention on experience, it brings us back to concrete individuals who are
the loci of actual musical experiences and social life”

94 No original: “Peirce’s theory of signs is the scaffolding for a larger phenomenological project”
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formance"®® A cine-etnomusicologia pode contribuir para a continu-
acao do desenvolvimento da etnomusicologia peirceana ao pensar
com a cineosis deleuziana (Deamer, 2016). Essa € uma semiose cine-
matografica baseada na semidtica de Peirce, mas com a nogao de
duracdo de Bergson adicionada (Deleuze, 1991). O acontecimento
semidtico baseia-se na teoria do acontecimento de Whitehead, que
destaca o acontecimento-como-sentido desenvolvido em The logic
of sense (Deleuze, 1990; 1992). A territorialidade do sentido é desen-
volvida em Difference and repetition (Deleuze, 1994) e a surpreen-
dente temporalidade do signo é investigada em Proust and signs
(Deleuze, 2008). Em suma, um novo sistema de signos cinematogra-
ficos emerge em Cinema 1: the movement-image (Deleuze, 1986) e
Cinema 2: the time-image (Deleuze, 1989). Cineose é o pensar-sentir
cinematografico, o dominio da sensacgéao e do sentido, uma experién-
cia cinematogréafica que pode néo se fixar num significado consen-
sual e que se move com o mais-do-que-humano. Ela ultrapassa o
paradigma da documentacao porque esta aberta a mover-se com o
mais-do-que-humano, seguindo cinematograficamente para onde a
atencgao vai e qualquer forma que assuma.

CINEWORLDING

CineWorlding, uma junc¢do de cinema e mundo, é uma pra-
tica de pesquisa-criagao cinematografica que comega o seu trabalho
com o estudo do sentido e sensagdo musical. Em relagcdo a mundi-
ficagao (worlding), Katie Stewart (2010, p. 445) observa que “as coi-
sas sdo importantes ndo pela forma como sdo representadas, mas
porque tém qualidades, ritmos, forgas, relacdes e movimentos'®® A

9% No original: “Peirce’s fundamental categories of Firstness, Secondness, and Thirdness to provide
tools for analyzing musical experience in specific ways that help clarify phenomena such as flow,
‘trancing, and ‘deep listening; and types of attention during performance’.

96 No original: “things matter not because of how they are represented but because they have quali-
ties, rhythms, forces, relations, and movements”
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ideia da forca das mundificagbes da musica oferece a etnomusico-
logia e a pesquisa-criagdo cinematografica uma forma de pensar a
musica para além do seu objeto e do seu contexto cultural. Pensar
com a mundificagao evita o duplo erro de exclusivamente localizar os
“significados” da musica nas suas notas ou no seu contexto cultural.
A forga da musica, como afirma Carl Urion (2022, p. 27), esta

na observagdo de uma performance musical, em vez
de ter um foco apenas nos cantores/instrumentistas,
mesmo que os isolemos operacionalmente para nos
concentrarmos neles, temos de os contextualizar com
referéncia a outros em todo o ambiente sonoro — néo
apenas como ‘auditores, mas como corressonadores.®’

Como Erin Manning (2016, p. 45) coloca, o conceito de arte
foi muito frequentemente reduzido aos seus objetos: “essa defini¢éo
atual de arte assinala a forma como o objeto continua a desempenhar
um papel fundamental na prética artistica, mantendo a arte numa
organizagdo passiva-ativa que segrega o criador do observador’®
Ao mover o foco para “a maneira de se praticar arte e ndo para o seu
resultado final” novas questées podem ser postas (Manning, 2016,
p. 45). Uma critica defensiva pode ser aquela que a etnomusicologia
sempre se preocupou com a produgao cultural da arte. Apesar disso
ser verdade, a etnomusicologia também contribuiu para uma redu-
cdo de préticas expressivas e coletivos nomeados. E verdade que a
etnomusicologia superou o complexo de génio da musica ocidental,
mas, ao fazé-lo, ela o substituiu pela ortodoxia cultural observada por
Lila Abu-Lughod (1991) em Writing against culture. A musicologia tra-
cou as suas fronteiras disciplinares para lidar com obras individuais
de musica de arte, ainda predominantemente ocidentais, enquanto

97 No original: “in the observation of a musical performance, rather than having a singular focus on
the singers/instrumentalists, even if you operationally isolate them to focus on them, you have
to contextualize them with reference to others in the whole sound environment—not only as
‘auditors’ but as co-resonators’.

98 No original: “This current definition of art signals the way the object continues to play a key role in

"

artistic practice, holding art to a passive-active organization that segregates maker from beholder”
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a etnomusicologia tragou as suas fronteiras para se conformar com
uma identidade de grupo construida antropologicamente. A etno-
musicologia fenomenoldgica trabalha para superar essa divisdo.
A questao central que eu levanto com o conceito de CineWorlding
€ como a musica contribui na mundificagdo, e metodologicamente,
como um artista-pesquisador faz arte com as forgas dessas mun-
dificagdes. Colocando mais diretamente: eu fago filmes com mun-
dificagcdes musicais e escrevo sobre o processo. Reafirmando isso
teoricamente: o acontecimento do sentido € a abstragéo vivida do
CineWorlding da mdsica.

MISE-EN-SENSE:
COMO VOCE SABE QUANDO FILMAR?

Para fundamentar esta discussdo, consideremos uma per-
gunta comum dos estudantes sobre cine-etnomusicologia ou pes-
quisa-criagédo cinematografica que, a primeira vista, parece bastante
simples: quando é que se aperta o botdo de gravar? E entendido
gue o processo cinematografico tipicamente se inicia com a tomada
cinematogréafica. O operador de cdmera, o documentarista ou o
diretor decidem que é o momento de filmar: ACAO! Mas como eles
sabem quando fazé-lo? Como eles sabem? H& uma mise-en-scene
em frente a cdmera e atras dela hd um operador de cdmera e um
diretor. H& algo que o pesquisador-artista cinematogréafico esta bus-
cando: um evento de cineose audiovisual (audiovisdo) que coloca o
cinema em movimento. Esse evento nédo se localiza na mise-en-s-
céene em si, mas é uma forca que se move através da mise-en-scéne.
E uma “sintonizagao atmosférica” (Stewart, 2010) no cinema, uma
mise-en-sense. Nao é um individuo, uma unidade racional-intencio-
nal-agencial do humanismo, tomando uma decisédo sobre apertar o
botdo de gravar. Ndo se trata de um plano cinematogréfico extraido
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do ambiente. E a mundificagdo cinematogréfica que se move com o
mundo-tomando-forma, é o sentido da mundificagado a caminho. Isso
é consistente com a escrita de Carl Urion (2022, p. 32) sobre musi-
ca-como-forga: “localizar a experiéncia (musical) como sensorial
em quatro dominios (fisico, emocional, cognitivo e espiritual) como
uma espécie de 'toque’ € uma forma de compreender como a musica
pode ser tdo intensamente intima ao mesmo tempo em que é publi-
ca'®® A mise-en-sense é experenciada como um toque corporal do
acontecimento do sentido musical que se move por meio de um
agenciamento (assemblage) camara-corpo.

O toque da mise-en-sense borra a distingdo entre a camera
e o mundo. Nao é uma camera observando a mundificagédo, mas a
mUsica-como-forga corressoando com e por intrmédio do cinema. A
mise-en-sense é de fato um toque e esse "acontecimento é o préprio
sentido” (Deleuze, 1990, p. 22) porque “o sentido ndo existe, mas é
inerente ou subsiste na proposi¢cdo” (Deleuze, 1990, p. 31). Um sen-
tido/evento é a proposi¢ao da mundificagdo ao mesmo tempo em
que constitui uma proposicao cinematografica; o cineworlding é ima-
nente a mundificagdo e ndo a documentagao de uma mundificacao.
A musica-como-forga atravessa os mundos da produgéo cinemato-
grafica a medida que a audiovisdo passa da cdmara para a sala de
montagem, para as pequenas e grandes telas. Talvez se trate de uma
bifurcagao da forga da musica em diferentes futuros emaranhados.

Isso se alinha com a mundificagcdo (worlding) como des-
crita por Donna Haraway (2016; 2008) e outros,’® que delinearam
um emaranhado ritmico e vibracional, uma matriz (matéria, mae) em
que cenas de mundificagbes emergentes contribuem para a pro-
ducgédo subjetiva em muitas escalas. Essa mundificagao processual

99 No original: “Locating the (musical) experience as sensate in four domains (physical, emotional,
cognitive, spiritual) as a kind of touch is a way of understanding how music can be so intensely
intimate at the same time as it is public”.

100 Disponivel em: https://newmaterialism.eu/almanac/w/worlding.html. Acesso em: 20 nov. 2023,
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dindmica, o toque da mise-en-sense, ndo é um pano de fundo estavel
sobre o qual se possa documentar a realidade. O CineWorlding é
uma forma alternativa de explicar a chamada perturbagdo num sis-
tema quando uma camera esté presente. Uma abordagem diferente
seria considerar, como fez Jean Rouch, a cAmera como provocagao
e proposi¢do. Algumas das questdes tedricas e praticas que se colo-
cam a um cinema critico da mdsica sdo a questdo da musica e da
documentacéo cultural, o papel da ficcdo numa cena e o tipo de rea-
lidades que a musica cria. Filmar performances musicais faz todo
o sentido em termos documentais, mas serd que a musica é feita
apenas para ser vista? Sera que a captagao frontal de uma atuagdo
musical esgota o sentido cultural da musica ou hd mais do que isso?
E que modos de produgao cinematogréfica lhe sdo Uteis?

Cineworlding ndo esta interessado em fixar as regras da cul-
tura, mas, ao contrario, envolver-se com outras formas de mundi-
ficagcdes (worldings) e compreender e lutar contra aquilo que bell
hooks (2013) chamou de “patriarcado capitalista imperialista bran-
co-supremacista’ As mundificagdes ndo sdo, em si mesmas, livres
de forcas de opressao; estdo emaranhadas em muitos niveis quando
estd em causa uma luta pelo futuro. A etnomusicologia orientada
apenas para os conceitos tradicionais da musicologia ou da antro-
pologia cultural, para a normalizagdo do Estado-nacao, da cultura,
da tradigao, do género, entre outros, estd direcionada apenas para
a confirmagé@o da modernidade e colonialidade e para a futuridade
do humanismo. O transumanismo estd explicitamente orientado para
formas ainda mais avancgadas e integradas de bio-tecno-capitalismo
e colonizagédo galactica. Essas, também, sdo mundificagbes. Nao
se trata de uma escolha entre mundificar ou ndo; a escolha é para
qual mundificagdo cada um contribui com os seus esforgos. Espero
que a pesquisa-criagdo cinematogréfica se torne um espaco alegre
para a especulacdo, inventando teorias e métodos para além da
interdisciplinaridade, avancando para formas ainda desconhecidas
de transdisciplinaridade e para uma prética ético-estética baseada
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na comunidade e empenhada na futuridade decolonial, aquilo a
que Walter Mignolo (2013) chamou recentemente de The third
nomos of the earth.

H& de chegar o momento em que o peso desta critica filo-
sofica ultrapasse os fundamentos tedricos e metodoldgicos da
etnografia moderna e colonial. A evidéncia estd prontamente a dis-
posicdo: nem os sujeitos nem os objetos sdo claramente distingui-
veis, autdbnomos, racionais, plenamente reflexivos ou discerniveis.
As tecnologias (techne e technics) ndo sao separaveis dos saberes
que produzem, assim como 0s meios de registro ndo sao transparen-
tes. A cumplicidade da etnografia e do colonialismo é bem conhe-
cida. O que pode constituir a cine-etnomusicologia deve, portanto,
ser uma questdo em aberto e importante. Cineworlding ndo tem a
intengdo de virar as costas para a compreensao da diferenca, missdo
original da etnografia. Em vez disso, esté interessado em levar essa
questao para além das nogdes habituais de diferenca cultural, racial
ou étnica, que sdo todas identitarias, ou seja, construgdes humanistas
redutoras que tém sido usadas para o “Outro” politicamente, filosofi-
camente, economicamente e estruturalmente. Ha formas alternativas
de pensar a alteridade nos registros psiquico/conceitual, social, tec-
noldgico e ecoldgico ambiental. Estou certo de que nenhuma etno-
grafia permanece inalterada no processo do fazer etnogréfico. Entao,
a etnografia em si pode ser uma maquina de subjetivagao alternativa.
Em vez de estarem abertos aos devires, pede-se aos estudantes de
etnografia que sejam reflexivos. Mas serd que a reflexividade ndo se
tornou uma descri¢cdo de uma posigdo de sujeito fixa, em vez de se
transformar em uma exploragdo completa da ecologia psiquica/con-
ceitual dentro de uma nova ecologia social, tecnoldgica e ambiental?
Como a cine-etnomusicologia, orientada para a pesquisa-criagdo
cinematogréfica, pode contribuir para este estudo? A subjetividade
nao é inimiga do Cineworlding; no entanto, as identidades fixas ndo
sdo subjetivagdes vivas, devires culturais, sujeitos que se desdobram
produtiva e complexamente com o mais-do-que-humano.
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PARTEIl:
ARK, UM FILME POS-REALISTA

O que se segue é uma conversa ficticia com um revisor sobre
o filme de pesquisa-criagdo cinematografica “Ark: a return to Robson
Valley” (MacDonald, 2022). O objetivo é comecar a discutir o valor da
ficgdo/neorrealismo na criagdo de conhecimento cinematogréfico.
O titulo e a forma do ensaio inspiram-se na obra de Brian Massumi
(2008), The thinking-feeling of what happens: a semblance of a con-
versation.® Nessa conversa, dirijo-me aos comentdrios de ambos os
revisores, embora utilize, de forma divertida, o nome de “Revisor 2"
para fazer uma observacgao sobre aquilo a que Gilles Deleuze e Félix
Guattari (1994, p. 24) chamam “personae conceituais” em What is phi-
losophy ?: "os nomes sdo personae conceituais intrinsecas que assom-
bram um determinado plano de consisténcia’'®? Autores fazem muitas
vezes piadas sobre a natureza critica do Revisor 2, e alguns podem ter
uma resposta afetiva ao nome, o que pode abrir ainda mais o espago
que estou tentando percorrer com este ensaio. Ao trabalhar com o
artigo de Massumi (2015), senti-me atraido por esta nota de rodapé:

Gostaria de agradecer a Arjen Mulder por ter criado o
contexto para esta conversa ao formular as questdes
iniciais. Gostaria também de lhe pedir desculpa por ter
se tornado uma personagem ficticia no decurso da troca
de impressbes que se seguiu. Qualguer mau humor que
a personagem possa ter demonstrado néo é, de forma
alguma, um reflexo dela, mas apenas da minha prépria
combatividade comigo préprio.'*

101 Disponivel em: www.inflexions.org. Acesso em: 11 ago. 2023,
102 No original: “names are intrinsic conceptual personae who haunt a particular plane of consistency".
103 No original: ‘I would like to thank Arjen Mulder for creating the context for this conversation by

formulating the opening issues. | would also like to apologize to him for his becoming a fictional
character in the course of the subsequent exchange. Any grumpiness that character might have
displayed is in no way a reflection on him but only of my own combativeness with myself"
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Pensar com Massumi (2015) ajudou-me a perceber que os
comentdrios criticos de ambos os revisores de Ark: a return to Robson
Valley poderiam ser transformados numa personagem conceitual cha-
mada Revisor 2, que se tornaria entdo uma parceira para pensar nas
tensdes entre a pesquisa-criagao cinematografica e a etnomusicolo-
gia audiovisual. Espero que, se algum dos revisores ler este trabalho,
espero que me perdoe por esse pequeno drama. Aprecio muito o
trabalho que esses revisores fizeram e as questdes ponderadas que
colocaram. Esse didlogo criou uma proposta para pensar-sentir muito
sobre tais conceitos. Gostaria, também, de agradecer a equipe editorial
do JAVEM (Journal of Audiovisual Ethnomusicology) por me ter pedido
para escrever uma resposta e por ter concordado com esta pequena
ficgao. Espero que ela faca o trabalho que esperavamos que fizesse.

Journal for Audio-Visual Fthnomusicology Revisor 2

No seu novo filme, Ark: a return to Robson Valley (2022), vocé
emprega uma estrutura nao linear que combina filmagens de um filme
néo finalizado de 2009, sobre festivais de musica, com novas filmagens
ficcionais gravadas em 2019. Com a intercalagédo de duas diferentes
abordagens em uma s6 obra, 0s espectadores se deparam com um
filme que parece ser um documentario, mas que nés sabemos que n&do
€ bem assim. Essa estrutura € relativamente uUnica em obras filmicas
sobre festivais de musica, tanto em projetos com orgamentos maiores
quanto nos de orgamentos menores. A maioria desses filmes adota
uma abordagem documental, intercalando filmagens no local com
entrevistas formais. Acha que essa abordagem deve ser explicitada na
propria obra, talvez utilizando os titulos jg presentes na abertura dela?

Michael B MacDonald, cineasta

Os titulos no inicio dizem que a minha tentativa de fazer um
filme sobre festivais de musica falhou. O que eles ndo dizem é que
o que falhou na minha perspectiva foi o “paradigma documental”
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(Norton, 2021). Como Barley Norton (2021) colocou, a cine-etno-
musicologia tende a tratar o cinema como uma colecdo de dados
de campo que podem ser editados em filme. Foi certamente assim
que eu comecei a fazer filmes. No entanto, muito rapidamente eu
me deparei com um problema ao seguir essa abordagem. Eu nédo
conseguiria fazer o filme que eu tinha em mente dessa maneira, pelo
menos nao um filme que mostrasse o0 que era mais interessante
sobre a pesquisa. Foi necessdrio explorar o que o cinema poderia
oferecer a pesquisa e o que a pesquisa poderia oferecer ao cinema,
e levou muitos anos para aprender sobre pesquisa-criagdo cinema-
togréfica antes de retornar ao festival para tentar novamente.

Em Cineworlding: scenes of cinematic research-creation
(MacDonald, 2023), exploro o “entusiasmo critico” (p. 71) com o para-
digma documental ao apresentar outras formas cinematograficas que,
acredito, abrem novos tipos de questdes, enquanto incorporam uma
pedagogia critica do e no cinema, ressoando com o cinema critico da
musica de Harbert (2018, p. 246). Eu realmente gosto do que a visu-
alidade da critica faz ao conceito. Ele esta e ndo estd 1a ao mesmo
tempo, de tal forma que nao o enxergamos. No entanto, ndo podemos
deixar de vé-lo e de tentar perceber a forga que o atinge, bem como o
impacto persistente da sua presenca recém percebida. E depois, ligan-
do-a ao entusiasmo, produz-se uma espécie de montagem que ndo
define claramente qual é o papel da critica. No entusiasmo critico, ha
uma espécie de devir que acontece nos intersticios entre as palavras
que espero que evite a ingenuidade: a pesquisa-criagdo cinematogra-
fica ndo é apenas realizada para o seu préprio prazer, mas sua reali-
zacdo tem a ver com o pensar-sentir. Acredito que isso leva ao cerne
do meu trabalho, explicitamente a mudanga da minha linguagem da
cine-etnomusicologia para a pesquisa-criagdo cinematografica e os
novos tipos de questdes que essa abordagem abre para a cine-etno-
musicologia. Portanto, para responder a sua pergunta, eu ndo acho
gue seja possivel incluir um titulo para fazer isso, pois o que estou
tentando expressar ndo é textual, mas sim cinematogréfico. Contudo,
para tornar essa abordagem mais clara, precisamos de mais contexto.
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Durante a pesquisa da minha dissertacdo sobre festivais de
musica em 2006-2010, deparei-me com algo para o qual eu ainda
ndo tinha o método ou a linguagem conceitual: a aparéncia (sem-
blance) (Langer, 1953, p. 45-68). Segundo Langer (1953, p. 65), a
aparéncia estd implicada na virtualidade da experiéncia para “com-
preender como uma linha que avanga gera a ilusdo de crescimento
envolve-nos realmente em todo o assunto da aparéncia criada” e
"levanta a questdo final da forma e do sentimento na arte'®* Na
minha abordagem para um cinema critico da musica, investigo
como as imagens visuais e sonoras do cinema podem criar a apa-
réncia. Contudo, o estudo da aparéncia nao é somente um estudo
da arte; ele abre caminhos para pensar sobre percepgao e também
sobre o que pode ser considerado como etnografia, para fazer virtu-
alidades da aparéncia poeticamente experimentais. De acordo com
Massumi (2011, p. 15-16),

aparéncia é outra forma de dizer "a experiéncia de uma
realidade virtual” O que equivale a dizer: “a realidade
experiencial do virtual” O virtual é um potencial de acon-
tecimento abstrato. A aparéncia é o modo como o virtual
aparece de fato. E o ser do virtual como abstragéo vivida.
Tal como é usado aqui, “semblante” esta livre das conota-
¢oes de "ilusdo” nos usos do termo por Adorno e Lacan''*®

Assim, aparéncia ndo é somente o estudo da arte e do cinema,
mas também ¢é o estudo da virtualidade em percepgéo, examinando
como sons-imagens produzem a aparéncia do tempo, crescimento,
devir-comunidade etc., nas mundificagdes musicais. O cinema pode
se tornar uma maneira de vetorizar as virtualidades que emergem na

104 No original: “to understand how an advancing line begets the illusion of growth really involves one
inthe whole subject of created appearance” and ‘raises the final issue of form and feeling in art”

105 No original: “semblance is another way of saying ‘the experience of a virtual reality. Which is to
say: ‘the experiential reality of the virtual: The virtual is abstract event potential. Semblance is
the manner in which the virtual actually appears. It is the being of the virtual as lived abstrac-
tion. As used here, 'semblance’ is free of the connotations of ‘illusion’ in Adorna's and Lacan’s
uses of the term’".

164



pesquisa, projetando-as em uma tela. As virtualidades desses devi-
res requerem pensar-sentir para essas forgas operativas, que traba-
lham por meio do som e da mundificagdo. Eu creio que a aparéncia e
o evento de Massumi (2011) sdo um caminho poderoso, porém ainda
inexplorado para a cine-etnomusicologia, que talvez possa induzir
cine-etnomusicdélogos a operar em outros registros. Um registro que
se move além, ou talvez dentro, da linguagem. Neste caso, a adigdo
de um titulo para alertar os espectadores da virtualidade da aparén-
cia vai contra o projeto de uma maneira significativa. Isso assume
que o que estamos explorando pode de fato ser comportado pelo
texto. O que retiro de Langer (1953) e Massumi (2011) é que a aparén-
cia funciona pela forgca da poética, nos espagos para além e dentro
da linguagem proposicional.

R2

Tudo isso € interessante, mas eu ainda tenho significativas
reservas sobre o potencial das narrativas ficcionais contribuirem com
a etnomusicologia audiovisual mais do que uma pura abordagem
documental poderia. Eu ndo quero entrar na questao relativa a “auten-
ticidade” da obra, mas ela seria mais valida como um objeto de etno-
musicologia audiovisual se fosse inteiramente documental,

MM.

Deixe-me iniciar refletindo sobre “fic¢cdo’, pois ela nos levara
novamente a aparéncia e requer, eu creio, que ultrapassemos o para-
digma da documentacao.

A abordagem que tenho adotado nos meus trabalhos
recentes de fato utiliza “ficcdo’, mas isso é complexo e talvez ndo
seja mais ficcional do que a escrita etnogréfica. Em 2018, entrei
em contato com Kelci Mohr, que havia recentemente concluido um
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mestrado com um estudo sobre festivais de musica, para ver se ela
estaria interessada em experimentar esse método de filme expe-
rimental. Kelci tinha visto o meu filme anterior de pesquisa-cria-
cao cinematografica, Unspittable (2018), e estava interessada em
saber como ele poderia ser aplicado aos festivais de musica. Diana
Pearson, que inicialmente faria as gravagdes de audio para o filme,
acabou por entrar no filme quando percebemos que, para exterio-
rizar o que Félix Guattari (2011) chamou de ecologia conceitual/
psiquica, o didlogo poderia ser valioso."¢

Desde a submissdo de Ark para o JAVEM, eu o apresentei
a comunidade na qual eu fiz o filme e perguntei sobre o elemento
ficcional. Os espectadores, a principio, ndo compreenderam minhas
guestdes e perguntaram qual parte era ficcional. Quando expliquei
gue Kelci e Diana eram atrizes interpretando a si mesmas, e que nés
produzimos os contetidos daquelas cenas juntos de uma maneira
improvisada e sem roteiro durante o festival, o consenso foi de que
ndo havia nada de ficcional ali. Eu me pergunto que diferenca faria
para o espectador se Kelci e Diana fossem identificadas como atri-
zes, evidenciando que a componente de 2019 é ficcional. Na verdade,
nem mesmo tenho a certeza de que seja ficcional. Vivemos o festi-
val juntos e falamos sobre o que gostariamos de comentar, como
poderiam se encontrar e o que significaria para pessoas identificadas
como mulheres solteiras irem sozinhas a um festival, pois o fariam.
Podemos, talvez, considerar a ficcdo como uma etnografia colabora-
tiva que explora a poética cinematogréfica?

Parece que uma das conclusdes dessa exibicdo tem a ver
com a proépria ideia de "ficgdo" e a sua relagdo com o “realismo”
Algo sobre o qual tenciono refletir no meu préximo livro, no contexto
de uma poética de pesquisa-criagao cinematogréfica (Free radicals).

106 Utilizo aqui a ecologia conceitual/psiquica a partir da ideia de Félix Guattari das trés ecologias que
expandi em quatro ecologias: psiquica/conceitual, social, tecnolégica e ambiental em meu livro
CineWorlding (2023).
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Atualmente, estou pensando profundamente no que a ficgdo/rea-
lismo significa para a etnomusicologia audiovisual e como expande
os métodos para além do paradigma da documentacéo.'”’

Agora, vamos ao que pode ser entendido como uma histéria
de amor ou uma relagéo florescente entre Kelci e Diana. Como ja
devem ter adivinhado, nao foi planejado. De fato, e esse é um ponto
importante, nenhum de nds estava a espera disto. Quando termina-
mos as filmagens, nado faziamos a minima ideia sobre o que seria o
filme. Obviamente, sabiamos que ia ser sobre a experiéncia do festi-
val, uma vez que tinhamos nos movido pelo festival juntamente com
a camera, fazendo cenas a medida que nos surgiam, improvisando
coletivamente temas e didlogos e os filmando. No entanto, fizemos
tudo isso sem uma linha de histdria ou um plano. Ainda nao era claro
para mim qual seria o tema do filme quando estava trabalhando nas
filmagens na montagem do filme.

Voltei as gravagdes que fiz durante a minha pesquisa de dou-
torado, em 2009, sobre festivais de musica para ver o que poderia
acontecer se as juntasse. Ja havia brincado com as temporalidades
em Unspittable, entdo pensei que isso me daria a oportunidade de
voltar a essa ideia. Separando os conteldos de 2009 e 2019, fiquei
surpreendido com o fato de ter sido uma década perfeita. Foi um feliz
acidente que me fez sentir que essa era uma abordagem que podia
ser explorada. Enquanto estava vendo o contelddo de 2009, fiquei

107 Poderiamos, por exemplo, referir-nos ao artigo de Hugo Zemp (1988), Filming Music and Looking
at Music Films. Ethnomusicology, v. 32, n. 3, p. 393-427, para ver a diferenca entre o que estou pro-
pondo. Penso que a pesquisa-criagdo cinematogréfica leva muito a sério a poética da produgao
cinematografica. Isto ndo é para sugerir que Zemp nao o fez, mas apenas para salientar que existe,
penso eu, uma lacuna entre os filmes de Zemp e a sua discusséo tedrica neste famoso e fre-
quentemente citado artigo. H4 muito mais acontecendo cinematograficamente do que é discutido.
Isto talvez também possa ser estendido a Amir, de John Baily, um filme absolutamente lindo que
excede o paradigma da documentagao e permanece subteorizado como consequéncia, proponho,
da distancia entre a teoria do cinema e a etnomusicologia. Os conceitos de Harbert de um “cinema
critico da musica” reconhecem esta lacuna.

167



impressionado com a histéria da compra do terreno. E é claro que eu
ficaria (alerta de spoiler): € uma histéria de fantasmas. Que gancho
maravilhoso. Também coloca uma questdo muito interessante sobre
a agéncia: onde é que o festival comecga?

Quando filmei pela primeira vez a viagem de Kelci de
Nelson para o Festival de Robson Valley, eu o fiz para que o publico
pudesse ver o ambiente. No entanto, no contexto da histéria de fan-
tasmas e da viagem hippie nos anos 70, isso produziu uma sensa-
cao de circularidade, uma aparéncia de refréo, pois seguia a viagem
mencionada na histéria de fantasmas. Depois, durante a edigao das
cenas de 2019, comecei a perceber algo entre Kelci e Diana que
nao havia notado no festival: uma aparéncia de amor. Assim, temos
duas aparéncias: refrdo e amor. Uma aparéncia pode ser reconhe-
cida quando h& um sentimento de crescimento, quando algo esta
acontecendo virtualmente.

Ao ver a relagédo entre Kelci e Diana transformar-se nou-
tra coisa, comecei a pensar-sentir a aparéncia, as virtualidades do
amor, o seu crescimento e o seu tornar-se juntos. Isso é testemu-
nhar a emergéncia do amor crescendo na ecologia do festival. O
gue anuncia esse surgimento é o que os meus alunos chamam as
"sensacdes” ou a “vibragdo’, que sdo sentidas no corpo dos espec-
tadores. Assim, esse acontecimento-afeto ndo é um fato visivel;
nem sequer se pode dizer que esteja exatamente no filme, pois
é uma aparéncia de amor que cresce nos NOSSOS COrposS COMO
espectadores, corpos enredados no filme. Como diz Langer (1953),
a aparéncia é o reconhecimento dos ritmos virtuais da vivéncia.
Neste caso, o “ver o amor crescendo” ndo é tanto “ver” na percep-
¢ao visual como ver virtualidades: “parece que estamos nos apai-
xonando’, disse Diana ao assistir ao filme pela primeira vez. Durante
a experiéncia do festival, esses afetos se diluiram ou se mistura-
ram com os afetos do festival, dando a toda a experiéncia uma
espécie de textura intima. Vemos assim que os afetos sao virtuais.
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Quando o afeto se atualiza na percepgéo, ha uma espécie de reco-
nhecimento da percepg¢édo, um sentimento dentro dela que surge
quando percebemos a forga, a qual chamamos de afetos. Esse
sentimento no interior da percepgdo é um tipo especial de acon-
tecimento de pensamento-sentimento, sugerindo que ndo vemos
apenas filmes, mas que somos cinema-pensamento, e que essas
virtualidades podem produzir, nesse caso, uma aparéncia de amor.

Assim, quando Brian Massumi (2011) chama a semelhanga “o
sentimento de percepgao dentro da percepcao), ele esta falando de
um “sentimento sentido do acontecimento da percepgao” na emer-
géncia dos afetos, criando uma duplicagdo sensorial da percepgao.
Isso é diferente da reflexividade; ndo é uma espécie de “a-ha! estou
tendo um pressentimento sobre isso” porque significaria que nos
afastamos do acontecimento afetivo e j& estamos trabalhando no
quadro de conceitos silenciados, julgados e mantidos a distancia.
Em vez disso, esse sentimento-de-sentimento acontece no interior
dos pequenos gestos do filme (Manning, 2016). Recorde-se que a
declaragao de Diana revelou o sentimento de amor crescendo entre
duas pessoas (que as incluem!), mas essa declaragdo emergiu da
aparéncia de amor que é um potencial ou uma virtualidade no filme.
Nao surgiu de um grande acontecimento classico, como um beijo
ou um aperto de mao, mas de um emaranhado de pequenos ges-
tos ao longo da duragéo vivida do filme. Quando trabalhamos com
a aparéncia na cine-etnomusicologia, estamos pensando-sentindo
na duracdo, operando na area da percepgao-afeto da triade peir-
ceana na duragdo. E, uma vez que a aparéncia é uma experiéncia
que reside na virtualidade dentro do filme, ela ndo é determinista,
assegurada ou certa. Isso significa que ndo estamos mais fazendo
objetos documentais que so lidos, mas sim compondo com percep-
¢oes, afetos, conceitos na duragé@o e dentro de uma ecologia tecno-
|6gica. Estamos assistindo a esses pequenos gestos que puxam por
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outras ecologias que requerem mais estudo.'® Penso que podemos
ver agui uma relagdo com o tratamento pds-trabalho de campo dos
documentos cinematograficos, mas a partir de uma orientagéo dife-
rente e talvez poética. E isso que me leva a argumentar, juntamente
com Ben Harbert (2018), que precisamos estudar a produgao cine-
matogréfica para abrir a possibilidade de um estudo cine-etnomu-
sicoldgico mais exploratdrio. No entanto, essa ndo € uma produgao
ficcional, ndo é grafada no mundo por um autor. A aparéncia de amor
emergiu dos bastidores da pesquisa-criagdo cinematografica. Pode
ser desconfortavel pensar que a agéncia da mundificagéo existe fora
de qualquer fungéo de autor ou etnégrafo, mas essa é precisamente
uma das muitas coisas em jogo na pesquisa-criagdo cinematogra-
fica. Talvez ndo tenhamos tanto controle como pensamos. E como é
que aceitamos isso Nos nossos estudos?

Agora, talvez mais concretamente no que diz respeito a sua
critica da 'ficcdo’: onde estd a literatura que testou os modos de inves-
tigagdo nao ficcionais das ciéncias humanas e sociais para os consi-
derar insuficientes? E certo que houve investigagdes antropolégicas
célebres que recorreram a ficcdo, e estou pensando na antropolo-
gia existencial de Michael Jackson e na etnoficgao de Jean Rouch,
recentemente elaborada por Sjoberg. Ndo tenho conhecimento
de uma decisao disciplinar na antropologia segundo a qual estas
experiéncias metodoldgicas sdo inerentemente ndo académicas.

108 Aideia de que existe um evento que entrelaga estas ecologias na tela e nos corpos dos espec-
tadores leva a questdes ecoldgicas tecnoldgicas. Os afetos do amor que provocam a aparéncia
sdo vetorizados através da midia e através do tempo-espago. Considere a maneira como um com-
positor usa palavras e sons (percepgdes) que despertam efeitos de imagem sonora em ouvintes
receptivos. Esses ouvintes atualizam as virtualidades que se reinem em torno das percepgdes da
imagem sonora, atualizando-as na sua preensdo, para usar um conceito whiteheadiano. Como
essas percepgdes musicais sao visualizadas e vetorizadas no videoclipe é uma questao fascinan-
te. Qual é a diferenca entre Ark e um videoclipe longo? As percepgdes séo registradas em uma
ecologia de midia em um espago-tempo separado do espectador e entdo essas forgas se enredam
com o corpo do espectador/ouvinte em uma ecologia de midia em um espago-tempo separado.
Como discutir essa mobilizagdo de forgas proporcionada ou vetorizada pela midia? Sdo perguntas
fascinantes para as quais ndo tenho respostas, mas tenho certeza de que vocé pode ver como as
perguntas proliferam.
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A pesquisa-criacdo cinematografica e os trabalhos recentes em
video musical como etnografia estdo buscando expandir as abor-
dagens cinematogréficas aos métodos de investigagdo das ciéncias
sociais e humanas, e é aqui que encontramos o cerne da critica: a
relacdo entre contar histérias e realismo, documentério e verdade.
A confusdo entre documentério e filme de ficcdo, que é, de fato, a
minha intengao, leva-nos a um espaco cinematografico poético que
¢ interessante do ponto de vista antropoldgico e cinematografico.
Nao serd essa a questdo estético-tedrica do “realismo’, uma relagdo
entre o filme etnogréfico e o neorrealismo que continua a ser pouco
teorizada, embora esteja em circulagdo global desde talvez os neor-
realistas italianos na Europa e o drama familiar de Ozu no Jap&o?
Gostaria de sugerir que, de fato, Ark esta fazendo “um cinema critico
da musica" ao juntar as confluéncias do neorrealismo e da etnoficgao.

Dara Waldron (2018) denominou recentemente essa aborda-
gem que confunde documentério e ficgdo como um filme de "nova nao
ficcdo" e identificou uma linhagem que inclui: Abbas Kiarostami, Ben
Rivers, Chantal Akerman, Ben Russell, Pat Collins e Gideon Koppel.
O neorrealismo é um estilo ou algo mais profundo, algo mais funda-
mental sobre as mundificagdes cinematograficas na modernidade?
Jacques Ranciére (2018), em Tempos modernos, observou recente-
mente que o realismo cinematografico € um compromisso cinema-
togréfico com a proliferagcdo de temporalidades na modernidade. Ark
usa essa abordagem para colocar os espectadores em contato com
uma temporalidade emergente do festival, ndo como algo liminar ou
fora da modernidade, mas como algo que estd em consonancia com
a produtividade temporal da modernidade, e talvez dentro do espec-
tador, no processo de se juntar a uma viagem cinematogréfica.
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R2.

Passemos a revelagdo do nome do filme no segmento final da
entrevista com a aparente fundadora, a qual ela diz: “isto € um destino.
Senti fortemente que me estava sendo dito para construir uma arca
(ark). [..] Para sobreviver, algo para sobreviver a loucura da nossa
maldita cultura consumidora, destruidora e negadora de vidas. E eu
nunca, nunca pensei que durariamos tanto tempo’ Essa revelagdo
permite que os espectadores reflitam sobre o filme sob uma nova luz,
mas parece haver pouco, quer nas imagens de 2009, quer nas de 20179,
que se alinhe explicitamente com as suas ideias. Acha que essa meta-
fora poderia ter sido desenvolvida de forma mais clara e explicita para
ajudar a estabelecer ligagbes entre as imagens de 2009 e 20197

MM.

Otima questdo. A sua pergunta me lembra também que
esqueci de terminar a minha reflexdo sobre a aparéncia de circula-
ridade, ou aparéncia de refrdo. Gosto muito da sua observacéo e é,
de fato, uma das minhas questdes. As relagdes entre 2009 e 2019,
e as relagbes entre a metafora da Arca (Ark) e o que acontece nos
festivais. Enguanto vivenciava o evento, estava bem consciente das
virtualidades dos festivais passados. Essa é uma forma de pensar as
virtualidades; o meu campo de visdo estava assombrado, por assim
dizer, por iteragbes anteriores do festival. Ndo estou falando meta-
foricamente. O local do festival era tdo parecido com o de 2009 que
estava atraindo memdrias, povoando o meu campo de visdo, como
sobreposigcdes. Por isso, a ideia de manter 2009 e 2019 separados
nunca foi um objetivo, como poderia ser. No entanto, fazer as liga-
¢oes entre eles também nado era um objetivo importante, pois inicial-
mente ndo havia qualquer plano para reutilizar as filmagens de 2009,
e foi s6 durante o festival que se tornou necessério. E dificil falar
sobre isso, mas penso que o filme o faz melhor com o embagamento
da temporalidade que acontece quando o assistimos.
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Vocé tem razao, quando a metafora da arca é mencionada
no final, remete a imaginacédo do espectador para o inicio. Talvez seja
essa a experiéncia da aparéncia de refrdo que vivenciei no festival,
Penso que isso nos leva ao espago que eu queria explorar, a incer-
teza da temporalidade do festival. E se essa temporalidade nao esti-
ver limitada pelas fronteiras do evento principal do festival, mas for,
em vez disso, uma proliferagéo profunda e fractal de temporalidades
relacionais dentro do que é menor. Nao é “uma” temporalidade, mas
um campo de temporalidades relacionais constituidas por passados
e futuros. Outra forma de dizer isso € por meio da mundificagéo. O
festival de musica cria aquilo a que Erin Manning (2016, p. 88-91)
chama "constrangimento facilitador’, que é uma espécie de mol-
dura ou caixa de areia para o(s) evento(s). As restricdes permitem a
proliferacdo de temporalidades menores, gestos menores, eventos
menores; pelo que se pode dizer, as restricdes sao facilitadoras. O
embacgamento do tempo que vocé identifica foi intencional. Ja tinha
percebido vérias vezes na minha pesquisa que os participantes do
festival falam frequentemente de um tipo diferente de “tempo do fes-
tival’, em que o primeiro dia do festival € como o dia seguinte do
festival do ano passado. A aparéncia de refrdo é complexa e um
pouco desconcertante, entdo tenho que pensar muito mais; foi algo
que fizemos sem planejar, que surgiu da minha experiéncia no fes-
tival®® H4 uma histdria sobre ciclos, mas também uma a respeito
da sobreposicao de cada ciclo sobre si préprio. Mas isto ndo é tudo.
Encontramo-nos com a Kelci em Nelson e seguimos o caminho de
Nelson para Robson Valley, que estava bem pavimentado, embora
nao fosse ébvio para nds no inicio. Por isso, ndo é claro, na minha
perspectiva, onde e quando os emaranhados do festival podem ser
delimitados espacial e temporalmente.

109 Isto marca uma ruptura significativa com a fenomenologia, onde a experiéncia de algo é o
que conta. A filosofia do processo inverte esse ponto de partida. A fenomenologia comeca na
consciéncia onde a filosofia do processo comega com o mundo e investiga a experiéncia como
um fendmeno emergente do evento e ndo funciona a partir da consciéncia da experiéncia para
construir um evento. 0 evento terd sempre virtualidades em escalas maiores e menores que
excederdo o contelido atualizado da experiéncia.
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Mas eu também ndo tento aplanar o tempo. Espero que
um espectador atento note a diferenca na textura cinematografica
guando se desloca entre tempos, devido as diferentes camaras e
suportes de gravagao. No entanto, hd um ponto em que, mesmo para
mim, ocorre uma espécie de embagamento temporal que pretende
explorar as possibilidades de sair daquilo a que chamei de o “plano
etnografico achatado de correspondéncia’; que faz parte da poética
do paradigma da documentagao: o presente etnografico ou o pas-
sado é sempre narrado a partir de um presente estavel. O cinema,
como notaram Bergson, Tarkovsky, Deleuze e outros, é uma pratica
da luz e do tempo, que permite uma espécie de sintonia afetiva, ou
de arrastamento para a temporalidade. Parece ndo s6 desnecesséa-
rio, mas talvez uma oportunidade perdida, pensar o tempo de forma
demasiado restritiva. Se se fornece excessiva orientagdo ao especta-
dor, isso ajuda a tornar o filme mais acessivel ou apenas tenta con-
trolar algo que é liberto pelo cinema? Uma liberdade que, na minha
opinido, estd mais préxima da experiéncia vivida da aparéncia do que
qualquer narragdo pode esperar alcangar. A minha esperanga é que
o espectador se “perca” na indefinicdo da temporalidade, que faca
perguntas sobre a temporalidade do festival, que abra a possibili-
dade para experimentar a aparéncia do amor e a aparéncia do refrao,
a vida ciclica e complexa da mundificagdo do festival.

Interessa-me utilizar o cinema para tornar visiveis as virtua-
lidades do tempo e das relagdes, a aparéncia do amor, a aparéncia
do refrdo. Encontramos Kelci pela primeira vez em Nelson, British
Columbia, e seguimos a sua viagem de dois dias até o festival. Como
referi anteriormente, é a mesma viagem que foi feita um quarto de
século antes, quando o terreno foi comprado. Assim, existe essa
circularidade no filme; chegamos ao fim da experiéncia antes de
ser introduzida a ideia da terra como uma arca, outra circularidade.
A esta altura, podemos estar questionando onde comeca o festival.
Serd com a criagao do Festival de Musica de Robson Valley, com a
compra do terreno, com a tentativa de colonizagdo hippie no oeste
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como resposta a modernidade tardia, ou serd com a conversa com
o relator fantasma? Trata-se de uma histéria real ou de uma fabula?
Qual é a ligagéo entre a arca e a relagdo de Kelci e Diana? Penso
que ndo me é possivel explicar tudo isso. Seria importante que hou-
vesse uma proliferagao de respostas de diferentes espectadores que
pudesse iluminar a proliferagdo de temporalidades do festival. Essas
sdo questdes colocadas pelo filme que abrem uma conversa quanto
a agéncia, as temporalidades, ao afeto e a aparéncia que &, pelo
menos para mim, o objetivo de fazer um filme.

Voltando ao que estava dizendo sobre a pesquisa-criagao
cinematogréfica, o processo de realizagdo do filme gera questdes
que se transformam em questdes de pesquisa, bem como em ques-
tdes cinematogréficas ou artisticas a respeito da poética dos filmes
de musica. Nao penso que o filme precise fechar as questées ou
se apresentar como uma resposta definitiva. Na minha abordagem
cinematogréafica de mundificagdes, espero que os meus filmes sejam
propostas de reflexdo sobre os emaranhados e os devires da musica.
Talvez as perguntas e respostas apds o filme oferecam uma limita-
¢cdo que permita uma pedagogia critica de pensar-sentir a musica.
Espero que o filme se torne uma forma de expandir o que pensamos
saber a respeito do cinema e musica, sobre a visualizagdo da musica
e do som e a musicalizagdo da visao, abrindo novos territdrios de
investigacdo e complexificando mundos. Espero que os especta-
dores fagam o tipo de perguntas que estamos discutindo aqui. Um
festival de musica é uma arca? O que é uma arca? Poderd ser uma?
Precisamos de uma? Se o filme inspira perguntas, entao fez o que eu
queria que fizesse. E uma produgéo e as suas perguntas certamente
me inspiraram muitas reflexdes-sentimentos.
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INTRODUCAQ

Este artigo relata alguns resultados preliminares sobre o
projeto interinstitucional de Iniciagdo Cientifica (CNPqg) entre o
Instituto Tecnoldgico de Aerondutica (ITA) e a Universidade Federal
do Acre (UFAC) com a proposta de criar aplicativo para dispositi-
vos moéveis da ferramenta metodoldgica do campo da Pesquisa
Artistica/Performance batizada como “Ciclo Artistico Reflexivo de
Dupla Checagem” (CARDC).

Trata-se de uma ferramenta metodoldgica proposta por
Feichas (2021; 2022), direcionada para o intérprete langar um olhar
para seu proprio processo artistico e captar fragmentos desse pro-
cesso. Essa abordagem colabora para um desenvolvimento artis-
tico e técnico autorregulado e autorreflexivo, dentro do conceito do
campo da Pesquisa Artistica, mais especificamente do conceito da
Practice as Research (PaR) (Nelson, 2013).

Segundo o entendimento de Feichas (2022) dentro dos pila-
res da epistemologia da Pesquisa Artistica, o fazer artistico se asse-
melha ao fazer de um cientista:

As experimentacdes, estudos e hipdteses levantadas pelo
cientista podem ser associadas ao fazer musical do ins-
trumentista: a escolha de um dedilhado, por exemplo, que
possa resultar em determinado fraseado é realizada atra-
vés de tentativas (com reflexdes e defini¢cdes de critérios).
Porém, apenas a pratica artistica sem o viés da critica,
da reflexao e do registro do processo nao se caracteriza
como uma investigacgao artistica (Feichas, 2022, p. 4).

Aliar o estudo da performance a reflexao critica, portanto, é
essencial para um processo de construcao artistica mais eficiente e
satisfatdrio para o intérprete.
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SOBRE O CARDC

A partir desses entendimentos, Feichas (2022) propde no
CARDC dois ciclos de coleta de dados/sessdes de experimentagdes,
protocolados e simétricos aplicando critérios previamente seleciona-
dos para uma futura comparagdo no momento da analise autoetno-
gréfica (Figura 5.1). O primeiro ciclo tem uma caracteristica de levan-
tar hipoteses e possibilidades musicais e performaticas, enquanto o
segundo busca a tomada de decisdes ja direcionando para a inter-
pretacao final pretendida. Esses ciclos séo estruturados e protoco-
lados com o uso de métodos como o didrio reflexivo (Gray; Malin,
2004), ficha de coleta de sessao (Lépez-Cano; San Cristébal, 2014),
gravagdo em video de sessoes de estudo, posterior andlise autoetno-
gréfica dentro de um cronograma pessoal proposto por quem busca
replicar essa metodologia. A possibilidade de comparagéao entre dois
ciclos com protocolos idénticos traz a essa metodologia um carater
objetivo. Também esta previsto no ciclo a etapa de “coletas de dados
em momentos livres’, que, no caso do ciclo realizado por Feichas,
aconteceram em trés momentos: antes do primeiro ciclo, entre os
dois ciclos e depois do segundo ciclo. Em contraste aos dois ‘ciclos
de coleta de dados/sessdes de experimentagdes, nas “coletas de
dados em momentos livres” ndo hd protocolos, apenas o uso do
registro no diério reflexivo, trazendo momentos de reflexao distin-
tos dentro desse processo artistico. Segue a maneira como Feichas
(2022) dividiu sua coleta de dados:
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Figura 5.1 - Diagrama com o esquema e periodos dos diferentes periodos de coletas

1° Momento de
coleta de dados
em momentos
livres (15/12/2017
a 12/01/2019)

2° Ciclo de
coletas de
dados
(14 019 a
020)

1°. Ciclo de
coletas de
dados
(12/01/2019
a

09/05/2019)

3° Momento de
coleta de dados
em momentos
livres (16/01/2020
a 23/02/2020)

Fonte: Feichas (2022).

2° Momento de
coleta de dados
em momentos
livres
12/05/2019 a
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Figura 5.2 - Ficha de registro de sessoes

Referéncia de modelo de ficha de registro de sessdes:
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§8 FLaGsimQ TOCANRY )

Fonte: Ldpez-Cano e San Cristdbal (2014).
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Apds a coleta de dados desse experimento, optou-se pelo
uso do método autoetnogréfico para a realizagdo da andlise do
material contido no didrio reflexivo, na ficha de registro de sessao e
nas coletas em video de sessdo de estudo. A utilizacdo do método
do didrio reflexivo associado a autoetnografia no planejamento da
coleta e da autoavaliagdo da pratica, mostrou-se vélida pela compa-
tibilidade autorreflexiva desses métodos. Benetti (2013, p. 155) cor-
robora com essa ideia:

O diério reflexivo - uma base de dados documental que
permite registrar reflexdes sobre o planejamento e auto-
avaliagdo da prética - constitui uma ferramenta de coleta
de dados como base da autoetnografia, e esta, um meca-
nismo de anélise e validagao cientifica do didrio reflexivo.
A compatibilidade entre os dois é favorecida pela pre-
senga mutua dos componentes autorreflexivos, analiticos,
observacional, pessoal, experiencial (afetivo e cognitivo)
e qualitativo. Além disso, a estrutura aberta que caracte-
riza do didrio reflexivo é compativel com a necessidade
autoetnografica de registrar o fendmeno de forma ampla
e adequada as suas préprias necessidades e facetas. [..]
Além disso, o diario reflexivo e a autoetnografia permitem
complementar a abordagem reflexiva de forma a conci-
liar a as modalidades da prética instrumental e pesquisa
cientifica na medida em que fornecem, respectivamente,
ferramentas experimentais e analiticas coadjuvantes
ao processo envolvido.

SOBRE O APLICATIVO

O aplicativo foi desenvolvido como prova de conceito, usando
um paradigma baseado em ferramentas de desenvolvimento dispo-
niveis, gue permitem a aplicagao dos protocolos previstos no CARDC
e o armazenamento de seus resultados de forma visualmente sim-
ples e efetiva. A ideia é que o usudrio tenha as vantagens inerentes a
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um aplicativo em celular, tais como portabilidade, facilidade de uso,
segurancga de armazenamento e opgdes de compartilhamento. Como
atributo adicional, a possibilidade de armazenamento de resultados
e publicacé@o permite a indicagdo de recomendagdes de trajetos de
andlise ao usudrio, com efetividade que aumenta com uso e compar-
tilhamento. Para progresso da pesquisa, utilizou-se um ciclo classico
de desenvolvimento de software, metodologia agil de prototipagem
rapida (Schach, 2009) e ciclos de revisdo e teste do protétipo, con-
forme mostra a Figura 5.3.

Figura 5.3 - Tela inicial do aplicativo para prova de conceito da metodologia CARDC

FASE !
ESTUDO DA ETODOLOGIA CARDC
FASE2 FASE 3
LEVANTARENTO 02 o DEFINICAO DE
DE REQUISITOS CASOS DE USO
i
FASE 6 o FASE 4
REVISAQ E PROJETO DE
TESTES 05 INTERFACE
<
FASES

DESENVOLVIKENTO DE SOFTWARE

Fonte: elaborado pelos autores.

Na tela inicial do aplicativo, conforme exibe a Figura 5.4, o
usuario pode iniciar um novo estudo, revisar estudos em andamento
ou visitar estudos concluidos. Para cada um dos estudos definidos
pelo usudrio a ferramenta propde um planejamento da pesquisa com
calendérios de ciclos para acompanhamento de progresso e noti-
ficagdo de atrasos, além de disponibilizar tutoriais de facil acesso
para principiantes na investigacdo de processos criativos baseados
na metodologia CARDC.
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Figura 5.4 - Tela inicial do aplicativo para prova
de conceito da metodologia CARDC

Minha biblioteca

Andlises em andamento Andlises Concluidas

Jodo Davila
Violinista

®

er

Jodo Dévila

Fonte: elaborado pelos autores.

Cada ciclo de coleta, o aplicativo acompanha o usudrio com
uma ficha de registro de sesséo (Lépez-Cano; San Cristobal, 2014).
Para atrasos no planejamento inicial proposto pelo usudrio, a prépria
ferramenta deve dar sugestdes de corregao de periodo de ciclos para
garantir a finalizagcdo da pesquisa na data inicialmente objetificada.
Os ciclos de coleta sdo apresentados conforme a Figura 5.5, que ilus-
tra a janela de edigédo para um exemplo de coleta.
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Figura 5.5 - Tela inicial do aplicativo para prova de conceito da metodologia CARDC

W #02- Ficha técnica

W #02- Didrio de notas

Andlise do ciclo 01

Periodo de estudo: 62 dias

Esse é um estudo sobre a musica
“Malandragem" , originalmente composta e
Esse ¢ um estudo sobre a musica
"Malandragem’ , originalmente composta e
langada pela artista Cassia Eller em 1994,

langada pela artista Cassia Eller em 1994
Editar Com quase 30 anos desde a primeira vez
que tocou no radio, "Malandragem” marcou
0 MPB brasileiro. Com intuito de testar a
tese que de que essa produgdo foi o marco
de mudanca de fase do tropicalismo
brasileiro, uma pesquisa realizada com
Violino na metodologia CARDC &
disponibilizada para o leitor.

Conclusdo
Periodo de estudo: 172 dias

Malandragem
Obra original por Cssia Eller

Ciclo 01

Assistir gravagao 01

W #01- Ficha técnica

i eres disefiador grfico y quieres entender mejor
c6mo aplicar tus conocimientos de disefio para
disefiar Uls para apps.y entender mejor el disefio UX
UL, es posible que el capitulo sobre disefio grafico te
parezca algo basico, pero seguro que el resto del
libro te aportard los conocimientos necesarios para
disefiar para (0S.

Introducdo
‘W #01- Diério de notas

Fonte: elaborado pelos autores,

Uma produgdo audiovisual mostrando a dindmica de uso
para algumas interagdes baseadas no protocolo CARDC (primeira
versdo do software) estd disponivel na plataforma de compartilha-
mento de videos YouTube sob o titulo Workshop da linha tematica
mdsica e interpretagdo 1 - passo a passo (Medeiros, 2023).

No segundo semestre de 2023, foi realizada uma pesquisa
com onze voluntarios de graduagcdao em musica, randdmicos, e seis
professores da UFAC com pelo menos mestrado concluido na drea
de investigacéo artistica, incluindo especialistas em instrumentos
musicais, canto e artes cénicas. A pesquisa envolveu os voluntarios
na realizagcdo de uma atividade que consistia em repetir um traba-
lho criativo, e.g., ensaiar uma pega musical, seguindo o protocolo do
CARDC no aplicativo.
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Na primeira parte, a pesquisa, conforme os quadros a
esquerda da figura 5, mostrou que 94% dos participantes necessi-
tavam de uma metodologia para formalizar seus processos criati-
vos e que mais da metade dos participantes aprenderam melhor a
metodologia pelo aplicativo e passaram a utilizd-lo para seus estu-
dos. Assim, segue-se com uma validagdo da hipdtese de que hd um
problema a ser resolvido no campo da formalizagdo da pesquisa
artistica, evidenciando que a metodologia CARDC é necesséria e o
aplicativo suficiente.

Na segunda parte da pesquisa, tendo a hipdétese validada
e considerando o aplicativo uma ferramenta para formalizagao, os
participantes tiveram que responder perguntas focadas para o uso
formal e informal do aplicativo. Nesse ponto, 82,4% afirmaram que
usariam o aplicativo para orientar teses de graduacgdo, mestrado ou
doutorado, e, mais pertinente ainda, os resultados mostraram que
uma parcela significativa dos participantes aderiu ao aplicativo para
estudo préprio, sem a exigéncia do uso por um docente, conforme
mostram os quadros a direita da Figura 5.6.

Figura 5.6 - Estatisticas do aplicativo em pesquisa de campo

NAO
oa% | | KGR "
PROCESSOS CRTICS Uso ORENTAR TESES
GRADUACAQ/ NESTRADO/
== ENTENDEU A Sik 1A
70% NETODOLOGIA RAIS 8241
8 RAPIDO PELO .
AR o VOCE USARIA
Uso ESSE APLICATIVO
™) o swucavo  INFORMAL 5 PARA ESTUDO
65% COMO FORMA DE 0 ;
ESTUDO 02 & 4 b CONBKD

Fonte: elaborado pelos autores.
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CONCLUSOES

O campo epistemoldgico da Pesquisa Artistica tem se mos-
trado uma 4rea de pesquisa que, embora em expansao e com poten-
cial para ampliar as discussdes na academia, ainda carece de meto-
dologias proéprias. Sua caracteristica processual, multimodal e com
uma conexao légica com o campo da performance traz a possibili-
dade de evidenciar a prépria pratica instrumental como geradora de
dados de uma pesquisa académica. A relagdo com a performance
se mostra complementar, na medida em que uma performance final
pretendida, com o uso do CARDC e do respectivo aplicativo, traz luz
a fragmentos daquele processo de criagdo que culminou naquela
performance. A possibilidade mapear e registrar esses fragmentos
em uma amostra consideravel de artistas e pesquisadores que publi-
quem os resultados, em um futuro ndo distante, pode revelar padroes
de comportamentos e de escolhas que colaboram para eficacia de
estudos de outros artistas e pesquisadores.

Ainda apontamos trabalhos em progresso no uso da meto-
dologia CARCD no dmbito da pedagogia de performance, como fer-
ramenta para acompanhar o processo de desenvolvimento de alu-
nos de violino. Professores podem tanto registrar seus processos de
trabalho com os alunos, chegando a conclusdes organizadas sobre o
que funciona e o que nado funciona como metodologia de ensino em
determinada situagdo, como podem incentivar os proprios alunos a
estudarem de forma mais reflexiva, de modo que cada um identifique
a pratica cotidiana que fornece mais resultados.

A proposicdo de um aplicativo de celular baseado na meto-
dolégica CARDC tem o potencial para democratizar o acesso e a
compressao da formalizagdo do processo criativo pelas vantagens
inerentes as aplicagbes mdveis. Esse projeto tem alto potencial para
revolucionar o campo pesquisa das artes, tornando-o mais atrativo
com a formalizagcdo académica de processos criativos, permitindo ter
mais aprovagdes de teses relacionadas a drea por bancas avaliadoras.
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Com a ajuda de um algoritmo de inteligéncia artificial para orientar
as decisdes do usudrio, o aplicativo ainda teria outras aplicagdes,
como o auxilio na aprendizagem de instrumentos.
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Daniel Wolff

A RECRIAGAO DO ALLEGRETTO,
OP. 92, DE BEETHOVEN,

COMO ESTUDO DE TREMOLO
PARA VIOLAO SOLO



INTRODUCAQ

Apesar de nunca ter composto para violdo, Ludwig van
Beethoven (1770-1827) estava familiarizado com o instrumento,
tendo convivido com compositores violonistas, como Mauro Giuliani
e Anton Diabelli, e também feito ocasionalmente alusdo a sonori-
dade do instrumento em suas obras (Wolff, 2019, p. 2-3). Embora
Beethoven tenha explorado muito bem os recursos idioméaticos dos
instrumentos para os quais compds, muitas de suas obras se pres-
tam para transcrigcOes para outras formagdes instrumentais, incluindo
diversas adaptagdes feitas pelo préprio compositor (Maruyama,
2021; Schwager, 1974).

O presente autor adaptou diversas obras de Beethoven para
violdao, tanto solo como em formagdes cameristicas ou com acom-
panhamento orquestral, muitas das quais foram registradas nos CDs
New transcriptions for 2 guitars - vol. 1 (2007) e Beethoven for guitar
(2020). Trata-se de transcrigdes nas quais se buscou reproduzir, o
mais fielmente possivel, as caracteristicas sonoras das obras origi-
nais. Houve, contudo, um caso especial que demandou alteragdes
de maior porte, resultando em uma recriagdo musical: o allegretto
da Sétima Sinfonia, op. 92, que usei como base para escrever o
estudo de tremolo,™ intitulado Study on Beethoven’s allegretto, op. 92
(2009).™ O presente trabalho enfoca a metodologia utilizada nesse
processo de adaptacéao.

10 Usaremos a grafia oriunda do italiano, tremolo, em vez do equivalente em portugués (trémulo),
pois esta (ltima é raramente utilizada no contexto musical.

m A partitura foi publicada na pagina web do autor (www.danielwolffcom) com titulo em inglés.
Contudo, em programas de recitais em paises de lingua portuguesa, sugere-se utilizar Estudo
sobre o Allegretto op. 92, de Beethoven.
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0 ALLEGRETTO DA SETIMA SINFONIA,
OP. 92, DE BEETHOVEN

A Sinfonia n.° 7, op. 92, de Beethoven, estreou em 1813 em
Viena, sendo publicada por Steiner em 1816. Composta de qua-
tro movimentos, a obra foi escrita para duas flautas, dois oboés,
dois clarinetes, dois fagotes, duas trompas e dois trompetes,
timpanos e cordas.

Segundo relatos, na estreia, logo apds a execugao do segundo
movimento, allegretto, o publico irrompeu com um forte aplauso, que
cessou apenas quando a orguestra repetiu a pega, para sé depois
executar os movimentos restantes. O mesmo ocorreu em perfor-
mances subsequentes (Forbes, 1967, p. 566). Percebe-se, assim, o
forte impacto que a pega exerceu sobre os ouvintes. E, na opinido
deste autor, ainda exerce.

Estruturalmente, o allegretto estd dividido em duas segdes
contrastantes: a primeira, a qual nos referiremos como A, em 13
menor; a segunda, se¢do B, em |d maior. Por sua vez, a segdo A é
dividida em quatro partes, com 24 compassos cada uma. Essa segao
é construida sobre dois temas contrastantes: um com notas repeti-
das em staccato, tema 1, e outro cantabile e legato, tema 2, conforme
podemos ver no exemplo 1. Em cada uma das quatro partes, mais
instrumentos sdo agregados, o registro é expandido e a subdivisdo
ritmica do acompanhamento é acelerada, resultando em um efeito
de tensdo cumulativa.

193



Figura 6.1 - Exemplo 1- L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), temas da secdo A™

Tema 1
n ten. . ; ; pr— ;
- | T — | T r% | )
| i \ @ o | @ e o | o < {
Tema 2
e T — 2= = s i

%l‘.l;l Ii Ii| H \I—J | I| g [ — e [ — 1 1

Fonte: elaborado pelo autor.

Na secdo B, de cardter mais sereno, uma melodia lirica
em seminimas desenvolve-se sobre arpejos em tercinas. O inciso
principal do tema 1 da segdo A aparece sutilmente nos violonce-
los e contrabaixos em pizzicato, fornecendo uma conexao temaética
entre ambas as segoes.

A seguir, a segdo A é recapitulada com o material redistribu-
ido entre os naipes orguestrais, com o tema 2 aparecendo pela pri-
meira vez nas madeiras. Segue um trecho em fugato sobre o material
tematico de A e uma reexposicao ipsis litteris do inicio da secdo B. Na
coda final, em |4 menor, o tema 1 de A é fragmentado em trechos de
dois compassos, passando de um instrumento a outro.

A ESCOLHA DO TREMOLO

A principal questao que norteou a realizagdo da adaptacao
do Allegretto para violdo foi: como transferir satisfatoriamente uma

12 Todos os exemplos foram elaborados pelo presente autor, a partir das fontes constantes na bibliografia.
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obra que explora a fundo os recursos sinfénicos para a sonoridade
intimista do violdo solo? Certamente, uma transcri¢éo direta soaria
como uma caricatura da obra original.

Para contornar tal entrave, optou-se por uma recriagéo, envol-
vendo elementos de composigdo, o que resultou em um estudo de
tremolo baseado no original de Beethoven. Esse trabalho de recria-
¢do era pratica comum na época, como, por exemplo, nos diversos
pot-pourris e temas variados inspirados em 6peras de sucesso. No
repertério violonistico, vém a mente as seis Rossiniane op. 119-24,
compostas por Mauro Giuliani sobre arias do célebre compositor do
bel canto. Coincidentemente, Giuliani tocou violoncelo na estreia da
Sétima Sinfonia de Beethoven.

O tremolo é uma técnica tipica de instrumentos de corda pul-
sada, que visa emular a sustentagdo sonora por meio da repeticao
rapida de uma mesma nota, como no caso do violdo, ou da alternan-
cia rapida entre duas ou mais notas. Aparece primeiramente em uma
obra para alaldde, um instrumento precursor do violao, A fancy (P73),
de John Dowland (1978) (1563-1629), com a melodia principal tocada
pelo polegar. Na época de Beethoven, temos os primeiros exem-
plos do uso da técnica no violdo, também com a melodia executada
pelo polegar: a Grand sonata MS 3 (1803), de Niccolo Paganini, e os
Estudos op. 1(1812), de Giuliani. Nessas primeiras ocorréncias, como
podemos observar no exemplo 2, o efeito sonoro é mais textural do
que de sustentagdo, uma vez que a repeticdo rapida aparece em uma
nota pedal no registro agudo, enquanto a linha melddica principal
estd na voz grave, sem notas repetidas.
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Figura 6.2 - Exemplo 2 - Tremolo com melodia principal executada pelo polegar
J. Dowland: A Fancy,P73,c.40
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Fonte: elaborado pelo autor.

WAl

O uso do tremolo se dard de forma mais intensa algumas
décadas apds a morte de Beethoven, nas obras de Johann Kaspar
Mertz, Giulio Regondi e Francisco Tarrega, quando j& estava estabe-
lecida a pratica de executar a melodia com os dedos anular, médio
e indicador, tal como ocorre em meu Estudo sobre o allegretto op.
92, de Beethoven. Temos, portanto, o tremolo assumindo a fungdo
de sustentacédo da linha melddica principal, que agora aparece em
notas repetidas na voz aguda.

0 PROCESSO DE RECRIAGAQ

O allegretto inicia com um acorde longo de tdnica, realizado
pelas madeiras e trompas. A partir do compasso 3, ouvimos o tema 1
executado pelas cordas graves, com acordes em bloco. Essa textura
é de facil reprodugéao no violdo, ndo sendo necessarias maiores alte-
ragdes nesse trecho (Figura 6.3).
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Figura 6.3 - Exemplo 3 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 3-6
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Fonte: elaborado pelo autor.

Em sua segunda aparigdo, o tema 1 é transposto uma oitava
acima e executado pelos segundos violinos, enquanto o tema 2 apa-
rece pela primeira vez nas violas e metade dos violoncelos. Os demais
violoncelos, junto aos contrabaixos, realizam a linha do baixo. No vio-
ldo, temos o inicio do tremolo, realizando o tema 2, enquanto o tema
1 aparece na voz intermedidria, executada pelo polegar (Figura 6.4).

Figura 6.4 - Exemplo 4 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 27-30
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Fonte: elaborado pelo autor.
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Orquestra

Violao

A partir do compasso 51, temos as cordas completas, com
ambos os temas, 1 e 2, transpostos oitava acima e executados pelos
primeiros e segundos violinos, respectivamente. As cordas graves pro-
porcionam o acompanhamento, composto de arpejos em colcheias.
Na versao para violdo, em tessitura um pouco mais aguda do que no
trecho precedente, o polegar realiza arpejos em colcheias, com o tema
2 sugerido pelas notas tocadas no segundo tempo, indicadas pelo cir-
culo azul na Figura 6.5, enquanto o tema 1 aparece no tremolo.

Figura 6.5 - Exemplo 5 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 52-54
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A secdo A conclui com um tutti orquestral. O tema 1, ampliado
para quatro oitavas, € executado pelos sopros, enquanto o tema 2
é transposto novamente para a oitava superior, agora tocado pelos
primeiros violinos. A textura do acompanhamento torna-se mais
densa, com arpejos simultdneos em colcheias (segundos violinos)
e tercinas (cordas graves). O tremolo no violdo apresenta o tema 2,
em tessitura ainda mais aguda, enquanto o polegar executa arpejos
em colcheias, como o tema 1implicito nas notas repetidas no segundo
tempo de cada compasso, que sédo indicadas em azul na Figura 6.6.
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Figura 6.6 - Exemplo 6 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 75-78
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Fonte: elaborado pelo autor,

Percebe-se o cuidado de Beethoven em agregar mais ins-
trumentos a cada nova apari¢gdo do material temético de A, aumen-
tando gradualmente a tensao. Isso ocorre ndo apenas pela densidade
instrumental, como também pela expansao de registro, com os temas
transpostos cada vez uma oitava mais acima, e pela crescente subdi-
visdo ritmica do acompanhamento, conforme mencionado anterior-
mente. No violdo, tal efeito foi emulado pelo inicio do tremolo apenas
na segunda entrada do tema 2 (compasso 27) e pela gradual expan-
sdo da tessitura para o registro agudo.
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A secdo B inicia com um novo tema cantabile nos clarine-
tes e fagotes, enquanto os primeiros violinos executam arpejos em
tercinas, cujas notas das cabegas dos tempos dobram a melodia
das madeiras. Segundos violinos e violas sustentam notas longas,
enquanto violoncelos e contrabaixos, em pizzicato, realizam a linha
de baixo com as colcheias repetidas extraidas do tema 1 da segédo A.
No violao, optou-se pela textura de arpejos em tercina com a melodia
destacada pela nota inicial de cada tempo, como nos primeiros violi-
nos, sobre uma linha de baixo em notas longas (Figura 6.7).

Figura 6.7 - Exemplo 7 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c.102-105
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Fonte: elaborado pelo autor.

Essa textura, caracterizada pela melodia com arpejos em
tercinas sobre notas mais longas no baixo, aparece em diversas
composicdes para violdao da primeira metade do século XIX, tor-
nando, assim, sua escolha condizente com as praticas da época.
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Podemos citar, a guisa de exemplo, obras de Mauro Giuliani (Estudo
op. 30, no. 6), Anton Diabelli (Estudo op. 103, n.° 2), Francesco Molino
(Sonata op. 6, n.° 2), Wenzel Thomas Matiegka (Sonata 5, op. 31) e
Mateo Carcassi (Estudo op. 60, n.° 3).

Mais adiante, quando o tema inicial de B é recapitulado
ipsis litteris na versdo original, optou-se por realizd-lo com a tex-
tura de tremolo na versao para violdao (Figura 6.8), uma vez que, por
tratar-se de um estudo de tremolo, considerou-se importante que
todos os temas principais fagam uso dessa técnica ao menos uma
vez ao longo da peca.

Figura 6.8 - Exemplo 8 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 225-228™
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Fonte: elaborado pelo autor.

13 A partir deste exemplo, os ndmeros de compasso correspondem a versdo original de Beethoven
(devido a supresséo do trecho fugato, a numeragao difere na adaptagdo para violdo).
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Nota-se que, a partir desse Ultimo exemplo, hd uma discre-
pancia entre os nimeros de compasso do original de Beethoven e
da adaptagéo para violao. Isso se deve a omissdo, na versao para vio-
ldo, da passagem em fugato (compassos 186-212 da obra orquestral),
devido a sua complexa trama contrapontistica, de dificil realizagao ao
violdo. Fez-se entdo necessdrio compor uma nova ponte para conec-
tar as sec¢des preservadas.

A supressao de trechos considerados ndo apropriados para
adaptagao era pratica usual no século XIX. Como exemplo, pode-
mos citar o arranjo de Ferdinando Carulli para duo de violdes dos
movimentos externos da Sonata op. 26, para piano, de Beethoven.
Nessa adaptacéo, Carulli omitiu uma das variagdes do andante e
uma secao inteira do rondd.

Na coda que conclui o allegretto, Beethoven fragmentou o
primeiro tema de A em trechos de dois compassos, mudando a ins-
trumentagao e transpondo para a oitava inferior cada trecho subse-
quente. No violao, os contrastes timbricos foram obtidos pelo uso de
técnicas idiomaticas, como sons harmdnicos e digitagdes buscando
sonoridades especificas, tais como campanella e cordas presas no
registro agudo. Visto que ndo havia extensdo que permitisse todas
as transposi¢cOes para o registro grave, optou-se por transpor uma
oitava acima apenas as vozes superiores, nos Ultimos dois com-
passos do Figura 6.9.
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Figura 6.9 - Exemplo 9 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 253-259
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Fonte: elaborado pelo autor.

Beethoven reitera, em seguida, a fragmentagdo da instrumen-
tagao e a transposicéo para a oitava inferior de cada grupo de dois
compassos. Novamente, na versdo para violdo, usam-se técnicas
tipicas do instrumento para obter contraste entre os fragmentos: har-
monicos no registro agudo, mescla de harmdnicos e sons naturais na
oitava inferior, acordes de cordas presas sobre sustentagédo de har-
monico natural e, para concluir, apenas sons ordinérios (Figura 6.10).
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Figura 6.10 - Exemplo 10 - L. van Beethoven, 72 Sinfonia op. 92,
2° movimento (allegretto), c. 263-270
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Fonte: elaborado pelo autor.

CONSIDERAGOES FINAIS

Conforme vimos na discussdo acima, mesmo tratando-se de
uma recriacdo musical, buscou-se preservar as praticas de época,
mantendo-nos assim dentro do estilo da obra original. Tal como era
realizado por Beethoven e por seus contemporaneos violonistas,
foram empregadas técnicas idiomaticas do instrumento de destino
para obter efeitos musicais equivalentes aos presentes na versdo
orquestral. Chega-se, assim, a um resultado bem mais satisfatério do
que seria possivel com uma transcrigao literal, a qual, cabe reiterar,
soaria como uma reducdo e, muito provavelmente, seria ndo mais
gue uma mera caricatura da composigao original.

204




REFERENCIAS

BEETHOVEN, Ludwig van. Symphonies nos. 5, 6 & 7 in full score. Nova lorque: Dover, 1989,
1 partitura.

BEETHOVEN FOR GUITAR. Intérprete: Daniel Wolff, Compositor: Ludwig van Beethoven,
Porto Alegre: PPGMUS/UFRGS, 2020. 1 CD.

CARCASSI, Mateo. Etudes, op. 60. Mainz: Schott, s.d. 1 Partitura, Disponivel em: https://
imslp.org/wiki/Etudes,_Op.60_(Carcassi,_Matteo). Acesso em: 25 abr, 2023,

CARULLI, Ferdinando. Andante Varié & Rondeau. Musique de Beethoven arranges pour
deux guitares par Ferd. Carulli, Ouevre 155. Offenbach am Main: Johann André, s.d.
[1837].1 Partitura. Disponivel em: https://imslp.org/wiki/Variations_and_Rondo_by_
Beethoven,_0p.155_(Carulli,_Ferdinando). Acesso em: 13 jul. 2023,

DIABELLI, Anton. 7 Preludes, op. 103. Viena: S. A, Steiner, s.d. [1817]. 1 partitura, Disponivel
em: https://imslp.org/wiki/7_Preludes%2C_0p.103_(Diabelli%2C_Anton). Acesso em:
25 abr, 2023

DOWLAND, John. A Fancy. /n: POULTON, Diana; Lam, Basil (ed.). The Collected Lute Music
of John Dowland. Londres: Faber Music Limited, 1978. p. 222-226.

FORBES, Elliot (ed.). Thayer's Life of Beethoven. Princeton: Princeton University Press, 1967

GIULIANI, Mauro. Studio per la chitarra, op. 1. Leipzig: A. Kiihnel Bureau de Musique, [1813].
1 partitura. Disponivel em: https://imslp.org/wiki/Studio_per_la_chitarra%2C_0p.1_
(Giuliani%2C_Mauro). Acesso em: 25 abr. 2023,

MARUYAMA, Yoko. What do arrangements tell us?: a case study of the arrangements of
Beethoven's compositions. The Hiyoshi review of the humanities, Toquio, n. 36, p. 273-323, 2021,

MATIEGKA, Wenzel Thomas. 6 Sonates progressives pour Guitare, op. 31. Viena: S. A.
Steiner, s.d. 1 partitura, Disponivel em: https://imslp.org/wiki/6_Sonates_progressives_
pour_Guitare%2C_0p.31_(Matiegka%2C_Wenzel_Thomas). Acesso em: 25 abr, 2023

MERTZ, Johann Kaspar. Operne-Revue, Op. 8. Vienna: Tobias Haslinger, s.d. 1 partitura,
Disponivel em: https://imslp.org/wiki/Operne-Revue%2C_0p.8_(Mertz%2C_Johann_
Kaspar). Acesso em: 25 abr, 2023,

205



NEW TRANSCRIPTIONS FOR 2 GUITARS - Vol. 1. Compositores: Ludwig van Beethoven,
Franz Schubert e Fryderyk Chopin. Intérpretes: Daniel Wolff e Daniel Goritz. Brihl:
Kreuzberg Records, 20071 CD.

PAGANINI, Niccolo. Grand Sonata. Frankfurt; Zimmermann, s.d. [1955]. 1 partitura.
Disponivel em: https://imslp.org/wiki/Grande_sonata%2C_MS_3_(Paganini%2C_
Niccolo). Acesso em: 25 abr. 2023,

REGOND!, Giulio. Réverie, op. 19. Offenbach: Johann André, s.d. [1864]. 1 partitura.
Disponivel em: https://imslp.org/wiki/Reverie_-_Nocturne,_0p19_(Regondi,_Giulio).
Acesso em: 25 abr, 2023.

SCHWAGER, Myron. Some Observations on Beethoven as an Arranger. The Musical
Quarterly, Oxford, v. 60, n. 1, p. 80-93, 1974,

TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra. Madri: Orfeo Tracio, s.d. [ca1920].
1 partitura. Disponivel em: https://imslp.org/wiki/Recuerdos_de_la_Alhambra_
(Tarrega%2C_Francisco). Acesso em: 25 abr. 2023,

WOLFF, Daniel. A transcrigdo para dois violGes da Sonata para piano op. 31 n. 2
“a tempestade’, de Ludwig van Beethoven. Anais XXIX Congresso da ANPPOM, Pelotas,
p.1-9, 2019,

WOLFF, Daniel. Study on Beethoven's Allegretto, Op. 92. Porto Alegre: Daniel Wolff, 2009,
1 partitura. Disponivel em: https://danielwolff.com/pt-br/artigos-partituras/. Acesso em:
13jul. 2023,

206



Felipe Batistella Alvares

0BAIXO ELETRICO NA
MUSICA INSTRUMENTAL
GAUCHA:

UMA PROPOSTA DE APROXIMACAD
IDIOMATICA COM INSTRUMENTOS SOLISTAS



INTRODUCAQ

Este trabalho surge a partir de um anseio pessoal e profis-
sional de criar um repertério solista para o baixo elétrico. Em outras
palavras, reflete meu interesse em desenvolver um trabalho artistico,
como performer, semelhante ao de um guitarrista, violonista ou pia-
nista, por exemplo, que habitualmente tocam pecas de carater solo
que integram melodia, harmonia e contraponto escritas apenas para
um instrumento. Outra motivacdo é de carater existencial, como
artista, no sentido de consolidar um modo de ser baixista que ndo
apenas acompanha cantores e/ou outros instrumentos, mas que é
capaz de projetar uma carreira solo.

Tenho uma caminhada de quase trés décadas de dedica-
¢do ao baixo elétrico, atuando, grande parte do tempo, na fungao
de acompanhador (ritmico/melédico) de cantores e/ou de outros
instrumentos em diversos géneros musicais, inclusive na musica ins-
trumental gadcha (MIG), que é como situo esteticamente o presente
texto. Contudo, na minha experiéncia, percebi que essa condicéo,
apesar de ser fundamental, restringe o desenvolvimento do baixo
elétrico do ponto de vista solista. E nesse contexto, que percebo
uma necessidade e uma oportunidade de explorar as possibilidades
desse instrumento para além da sua fun¢do de acompanhador.

Exemplos de producdo musical™ que exploram o baixo elé-
trico como instrumento solista ndo sdo uma novidade, pois existem
diversos baixistas que desenvolvem ou desenvolveram uma carreira

4 Selecionei um album de cada artista citado neste paragrafo para explicar a questao discutida, que
é a respeito dos repertérios apresentados nestes trabalhos, os quais sdo compostos por uma mes-
cla de repertdrio solo e também com acompanhamento de outros instrumentos. Jaco Pastorius
(https://wwwyoutube.com/watch?v=pvjHT8Lepz8); John Patitucci (https://wwwyoutube.com/
watch?v=00318t0tYfA&list=PLD7uFjPHuoz2iWSPWIjjAGtiwMXxNBo6K); Arthur Maia (https://www.
youtube.com/watch?v=2xq8BjfERp8); Nico Assunpgdo (https://wwwyoutube.com/watch?v=0
ZsjS715uX8); Willy Gonzélez: (https://open.spotify.com/intl-pt/album/0X8ljeejLthGM3MHbEohqu?si
=InK-NQPHRJSYHublu7vyfQ); Rodrigo Maia: (https://open.spotify.com/intl-pt/album/41rq929a
TaEJeBXInSWDy2?si=Uwn0OobdcQki2Gz_JBGjfsg); Marcello C. Filho (https://wwwyoutube.com/
watch?v=XRXfvKExuLM&list=PLgzzP7Dbg8GfQmm4vc-z7Tfndw909Fadn).
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como solistas, em particular na drea da mdsica instrumental popu-
lar, a exemplo de nomes como Jaco Pastorius, John Patitucci, Arthur
Maia, Nico Assuncédo e Willy Gonzalez. Entre os nomes citados,
todos integram em seus repertdrios pecas de carater solo alternadas
a performances em que o baixo assume a fungédo de acompanha-
mento, ou seja, o que predomina é o artista como protagonista e
nao o instrumento. No campo da MIG, até o momento, temos dois
trabalhos dos musicos Rodrigo Maia e Marcello Caminha Filho, os
guais seguem a mesma estética, ou seja, ndo ha, na MIG, um traba-
lho inteiramente focado no baixo elétrico.

E a partir dessa percepgdo que surge este artigo, o qual tem
como objetivo o desenvolvimento de um enfoque que situa o baixo
elétrico como instrumento solista na MIG. Minha abordagem consiste
na exploragdo e adaptagao, no baixo elétrico, de recursos técnico-ex-
pressivos do violdo e da guitarra elétrica, instrumentos socialmente
reconhecidos como solistas no contexto em que me insiro artisti-
camente. O presente capitulo estd estruturado em quatro partes.
Inicialmente, na contextualizagao, discuto alguns conceitos centrais
para este trabalho, tais como: solista, MIG e hibridagdes culturais. Na
sequéncia, apresento a metodologia utilizada, em que situo o texto
a luz das correntes existentes no ambito da pesquisa artistica. Na
terceira parte, apresento a abordagem idiomatica a partir dos seus
aspectos formadores e, por fim, tego algumas consideragdes finais
com perspectivas para trabalhos futuros.

CONTEXTUALIZAGAQ

A concepcao de solista que fundamenta esta reflexdo é con-
cretizada a partir de uma sobreposic¢éo de fungdes: a de instrumen-
tista que executa pegas solo, ideia que ressoa o termo “solo” apre-
sentado por Sadie (1994, p. 884), o qual pode significar, entre outras
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situagdes, que a peca musical é realizada por um Unico instrumento;
e também a de artista que busca desenvolver a sua propria voz. A
"voz" de um musico é a sua identidade artistica, a qual é constituida
mediante a interagdo entre as possibilidades do instrumento (affor-
dances), o contexto habitado pelo sujeito e o seu “corpo natural”
(Gorton; Ostersjo, 2016 apud Backman, 2023). Nessa perspectiva,
busco, como sujeito, elaborar uma nova pratica artistica focada na
exploracdo de novas possibilidades do baixo elétrico dentro de um
contexto social, cultural e musical que estou chamando de mdsica
instrumental gadcha.

Musica instrumental gadcha (MIG) é um termo utilizei em
minha tese de doutorado para designar um movimento de musica
instrumental de carater popular que se constitui dentro do espectro
da musica e da cultura gadcha. Nele, musicistas e compositores se
apropriam principalmente dos ritmos como o chamamé, a milonga,
a chacarera, a vaneira, entre outros, e dos instrumentos violdo e
acordeom, como uma espécie de “esteio estético” da MIG. A partir
disso, busca-se em outros contextos musicais, a exemplo do jazz, da
musica de concerto, do tango e da MPB, elementos como a impro-
visagao, as diferentes e mais complexas estruturas harmoénicas e a
utilizagédo de outros instrumentos musicais para compor obras que
irdo alargar a estética encontrada nas cangdes galichas de carater
regional, propondo um repertdrio de carater hibrido (Alvares, 2017).

O processo criativo que proponho ndo tem uma natureza
essencialista de busca por um modo verdadeiro ou auténtico de
performar na MIG, ao contrério disso, procura por reconfiguragoes
de praticas como uma acdo critica e inventiva, com a finalidade de
apresentar novas sonoridades.

[..] sonoridade como conjunto de préticas de represen-
tacéo social e cultural, as quais utilizam a musica como
um dos elementos para estabelecer marcas identitarias
de um determinado campo simbdlico. [..] Neste sentido,
sonoridade constituiria um trago identitdrio de um artista
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ou de uma banda, o qual emerge em representagdes
realizadas no interior de um contexto cultural, ou seja,
engendradas dentro de um sistema de significagdes
que criam condigOes de possibilidades para os “modos
de soar” de um album, de um musico ou de uma mdusica
(Alvares, 2017, p. 50).

7

A ideia de sonoridade aqui proposta é resultado de uma
pratica que estd imersa em um contexto de hibridagao cultural, ou
seja, sdo “processos socioculturais nos quais estruturas ou préaticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar
novas estruturas, objetos ou praticas” (Canclini, 2008 p. XIX). Essa é
uma perspectiva tedrica advinda dos Estudos Culturais que permite
tratar a ideia de sonoridade como uma busca identitaria realizada
por um sujeito que transita em “cendrios de identificagdo’, de forma
que é capaz de se apropriar de diferentes repertdrios disponiveis no
mundo (Canclini, 2007). Assim, o artista realiza conexdes, de coisas
dispares, a partir de negociagdes simbdlicas que articulam posicio-
namentos de pertencimento e de diferenciagéo, ou seja, uma busca
do artista que tenta ter uma sonoridade prdépria no interior de um
contexto musical pré-demarcado.

ABORDAGEM METODOLOGICA

Para o desenvolvimento deste trabalho, tomo como base os
preceitos da Pesquisa Artistica, entendida como "um modo particular
de prética artistica e de produgao de conhecimento em que a investi-
gagao académica e a atividade artistica se tornam inextricavelmente
interligadas” (Assis, 2018, p. 12, tradugdo nossa). Essa abordagem
nao tem como propdsito a descoberta de fazeres musicais alheios
(no sentido analitico), mas sim o desenvolvimento e a reflexdo de
praticas criativas operadas pelo préprio artista-pesquisador (Correia;
Dalagna; Benetti; Monteiro, 2018, p. 14).
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A pesquisa artistica aqui desenvolvida tem como ponto de
partida a nogdo de idiomatismo. De acordo com Kreutz (2014) e
Scarduelli (2007), o termo idiomatico, no campo da musica, refere-
-se as particularidades que um determinado instrumento apresenta
como caracteristicas préprias. Conforme ja citado, o idiomatismo
do baixo elétrico é fortemente baseado no acompanhamento; é um
instrumento que trabalha em um espectro de frequéncias graves, o
que dificulta a execugao de acordes e, consequentemente, a reali-
zacgao de arranjos em que estejam presentes a melodia e a harmo-
nia simultaneamente. Para o desenvolvimento do presente estudo,
foi preciso alargar essa abordagem idiomatica, possibilitando criar
arranjos para esse instrumento em que fosse exequivel melodia e
acompanhamento de modo concomitante.

O caminho escolhido foi o de se aproximar idiomaticamente
ao violdo e a guitarra elétrica, buscando criar melodias com acom-
panhamento no baixo elétrico como base em estratégias largamente
usadas, como acordes, chord melodies e contrapontos. Essa tomada
de decisdo foi motivada principalmente por suas semelhancas orga-
noldgicas, com destaque ao violdo, instrumento que assume maior
importancia na elaboracdo deste projeto, em especial por sua proxi-
midade com a musica galicha e com a MIG. Ha uma maior influéncia
do violdo nesse trabalho, sobretudo pela forma como a méao direita
é utilizada na execugao da técnica do rasgueado, a qual é bastante
presente em ritmos como a chacarera e o chamamé. Nesse domi-
nio, alguns violonistas que me inspiram sédo Lucio Yanel e Marcello
Caminha, especialmente pela maneira como utilizam a mao direita
na execugdo das musicas, o que € feito a partir da técnica dos ras-
gueados.™ Outra referéncia para o presente estudo € o violonista
Mauricio Margues, que traz para o contexto da MIG a influéncia da
musica de concerto ocidental, principalmente o aspecto polifénico

115 Ldcio Yanel (https://wwwyoutube.com/watch?v=TExic7-wloU);
Marcello Caminha ( https://wwwyoutube.com/watch?v=n_-RyQki_YE)
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dos contrapontos.™ A guitarra elétrica também influencia este tra-
balho, em particular por meio da técnica de chord melody, a qual é
utilizada por guitarristas jazzistas como Joe Pass e Julian Lage."”

Contudo, apesar das semelhangas, os instrumentos ndo sdo
idénticos, o que evoca diversas dificuldades no momento de realizar
0s arranjos e executa-los. Nessa perspectiva, para a construgédo da
abordagem aqui proposta, foi preciso explorar os seguintes méto-
dos artisticos: (1) melodia com acompanhamento; (2) adaptagéo de
procedimentos técnicos e mecanicos de maos direita e esquerda; e
(3) adaptagdes de natureza organolégica. A descri¢do desse estudo
exploratdrio é apresentada na préxima segao.

APROXIMACAO IDIOMATICA

A partir da ideia de aproximar idiomaticamente o baixo elé-
trico ao violado e a guitarra, denominada de aproximacao idiomatica,
passo a desenvolver uma reflexdo a respeito dos métodos artisticos
que utilizei para tornar o baixo elétrico um instrumento solista. Esse
foi um processo criativo que procurou por maneiras de incorporar
caracteristicas do violdo e da guitarra sob a perspectiva da tradigao
jazzistica, da musica de concerto e da MIG. Para isso, realizou-se a
adaptacao de digitagdes na formacédo de acordes, chord melodies
e contraponto, a migragédo do pizzicato para as cordas dedilhadas
e a adaptagdo de aspectos organoldgicas do instrumento, com
0 objetivo de viabilizar um forma de performance solista em que
"melodia e acompanhamento” sdo realizados simultaneamente por
apenas um instrumento.

16 Mauricio Marques (https://wwwyoutube.com/watch?v=wZzBg2QmfSQ&list=RDEMcMsivps2C3u7
-lyYyM2FQQ&start_radio=1)
n Joe Pass (https://wwwyoutube.com/watch?v=p_kUJalPueM); Julian Lage (https://wwwyoutube.

com/watch?v=b90dKF48NmQ)
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MELODIA COM ACOMPANHAMENTO

Para tornar o baixo elétrico um instrumento solista, o caminho
escolhido foi o de pensar o instrumento do ponto de vista harmdni-
co-melddico. Assim, é central neste trabalho a ideia criar arranjos em
gue o baixo elétrico seja capaz de executar melodias com acompa-
nhamento, o que é realizado principalmente por meio de técnicas de
harmonizagdo de melodias e de contraponto.

A técnica para harmonizar melodias apresentada aqui tem
como principal fonte de inspiragcdo a pratica largamente utilizada
no jazz, que é chamada de chord melody. De acordo com Beltran
(1995), Ted Greene (1971) e Jody Fisher (1995) o termo chord melody
¢ utilizado para denominar a técnica de elaborar um arranjo em que
um Unico instrumento musical é capaz de tocar melodias e acordes
simultaneamente, podendo, eventualmente, acrescentar uma linha
melddica de frequéncia baixa. Baseado nas ideias de Roberts (1972),
apresento dois formatos de chord melodies utilizados neste projeto.
O primeiro é quando utilizo uma estrutura de duas ou mais notas
sobre um acorde (sustained chord background). Para exemplificar
esse formato, compartilho um trecho da mdsica Um lugar seguro.
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Figura 7. - Trecho da msica Um lugar seguro em que é realizado o sustained
chord background (Exemplo em video: https://youtu.be/aHPIOpBsMQY )

Um Lugar Seguro

Felipe Batistella Alvares
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Fonte: elaborado pelo autor.
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Outro formato que aparece no repertdrio € o denominado
block chords, ou seja, quando o arranjo apresenta um trecho no qual
cada nota da melodia é acompanhada simultaneamente por um
acorde diferente. Um exemplo da utilizagdo desse recurso estad na
musica Pra Anamaria, que é usada na retomada do tema apds a ses-
séo de improvisagao.

Figura 7.2 - Trecho da mdsica Pra Anamaria em que é realizado o block chords
(Exemplo em video: https://youtu.be/ck0sPe201Yg)

Pra Anamaria

Composi¢édo: Gustavo Assis Brasil
Arranjo: Felipe Batistella Alvares
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Pra Anamaria

Composi¢do: Gustavo Assis Brasil
Arranjo: Felipe Batistella Alvares
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Fonte: elaborado pelo autor.

Trechos de cardter contrapontistico

Outro caminho que percorri para criar acompanhamento
para melodias foi a utilizagdo de estratégias de carater contrapontis-
tico. Diferente do conceito de chord melody, essa abordagem é base-
ada na relagdo entre duas ou mais notas, ou seja, linhas melédicas
independentes. Ressalto que este ndo é um trabalho de contraponto
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cldssico, mas sim de estratégias contrapontisticas situadas no con-
texto da mdsica popular, que, de acordo com o pensamento de
Almada (2013), € uma abordagem que considera fortemente os
aspectos harmdnicos e ritmicos como fundamentais para a criagdo
polifénica. Seguindo esse pressuposto, os arranjos foram elaborados
a duas vozes, com poucos casos a trés vozes.

Para a elaboracéo de linhas melddicas a duas vozes, o prin-
cipio bésico de organizagao foi adotar um formato que apresenta a
melodia original da obra como voz principal em regido aguda e uma
melodia secundaria como voz de acompanhamento em regido grave.
A partir desse formato, foram desenvolvidas duas estratégias para a
voz de acompanhamento: a primeira (Figura 7.3) € como uma linha
ritmica-melddica, a qual assume uma fungao de acompanhamento
inspirada no modo tradicional de inserir o baixo na musica popular,
respeitando a progressao harménica e a base ritmica da composicao
(chamamé, chacarera, milonga etc.); a segunda (Figura 7.4), com um
caréter mais aproximado ao contraponto tradicional, busca criar uma
segunda voz de carater independente.

A fim de exemplificar a primeira estratégia, no exemplo abaixo
temos a musica Passagem, baseada na chacarera, ritmo em que o
baixo costuma tocar os tempos dois e trés do compasso ternério.
Assim, a primeira voz executa a melodia e a segunda voz é constru-
ida tocando sempre a ténica do acorde e acentuando os tempos dois
e trés, respeitando os aspectos tonais da pega.
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Figura 7.3 - Trecho a duas vozes da misica Passagem em que a voz de
acompanhamento é inspirada na forma como o baixo € utilizado na musica popular
(Exemplo em video: https://youtu.be/lujP)8herkw)

Passagem

Felipe Batistella Alvares
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Passagem

Felipe Batistella Alvares
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Fonte: elaborado pelo autor.

A segunda estratégia utiliza um contraponto a duas vozes que
estd mais préximo do pensamento tradicional, empregando movimen-
tos paralelos, contrarios e obliquos. Entretanto, diferente do contraponto
modal, baseia-se em relagdes tonais e acrescenta caracteristicas de
uma sonoridade construida por meio de intervalos consonantes e dis-
sonantes. Abaixo, segue a transcricdo de um trecho de Pra Anamaria.
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Figura 7.4 - Trecho a duas vozes da musica Pra Anamaria em que a voz de
acompanhamento se aproxima do contraponto tradicional (Exemplo em video:

https://youtu.be/U4-bXt9rVic)
Pra Anamaria

Composicéo: Gustavo Assis Brasil
Arranjo: Felipe Batistella Alvares
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Fonte: elaborado pelo autor.

O terceiro exemplo que apresento é da musica Michaba,
demonstrando o trecho inicial do tema. E possivel observar a ocor-
réncia de trés vozes simultdneas, em que a terceira voz assume a
funcéo tradicionalmente atribuida ao baixo no ritmo chacarera,
acentuando a ténica do acorde nos tempos 2 e 3. A segunda voz

executa uma figura ritmica constante, mantendo sempre a nota

uon

Sl

enquanto a primeira voz executa a melodia principal.
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ADAPTAGAO DE PROCEDIMENTOS TECNICOS
E MECANICOS DE MAOS DIREITA E ESQUERDA

Para a realizacdo deste trabalho, é fundamental abordar a
respeito das adaptacdes realizadas no campo do que Fernadndez
(2000) denomina como o da técnica e do mecanismo. Trata-se de
uma abordagem que lida com as formas como sdo utilizadas as
maos direita e esquerda quanto as habilidades adquiridas em rela-
cao a performance do instrumento, assim como as solug¢des especi-
ficas adotadas para performar em um determinado repertério. Nesse
sentido, esta segao ird discutir os seguintes aspectos: a forma como
a mao direita migra do pizzicato para as cordas dedilhadas, como a
mao direita migra para execucao de acordes e chord melodies e, por
fim, como séo resolvidas as digitagdes para a formacao de acordes.

Por tradi¢éo, principalmente no repertério de musica popu-
lar, o baixo elétrico é tocado com a técnica de pizzicato para mao
direita, a qual utiliza os dedos indicador e médio (existem casos
que sdo usados mais dedos, mas nao irei tratar desses aqui) para
produzir sons e o polegar como apoio (Ex. 1 da Figura 7.6). A méao
esquerda é predominantemente utilizada para a realizagdo melddica,
por meio dos dedos indicador, médio, anular e minimo sempre de
forma consecutiva para digitar as notas, e o polegar como apoio na
parte traseira do brago do instrumento (Ex. 2 da Figura 7.6). As téc-
nicas acima descritas estao presentes em alguns trechos do reper-
tério estudado. Entretanto, ha nesse trabalho uma expansdo desse
modo de performance.
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Figura 7.6 - Exemplos 1 e 2 descritos

Fonte: elaborado pelo autor.

No desenvolvimento da ideia de aproximagéo idiomética,
foi necessdrio adequar o modo como se utiliza as maos direita e
esquerda. Em relagdo a mao direita, a adaptacgdo consiste na utili-
zacdo da mecénica de cordas dedilhadas tradicionalmente empre-
gada na execugdo do violdo e também da guitarra elétrica. Para
isso, foi prioritario a utilizagdo dos quatro dedos da mao direita:
polegar, indicador, médio, anular e eventualmente o quinto dedo, o
minimo. Na execucéo do baixo elétrico, realizei acordes e melodias
com acompanhamento, frequentemente usando os dedos polegar,
indicador e médio (Ex. 3 da Figura 7.7), ou acrescentando o anular
(Ex. 4 da Figura 7.7).

Figura 7.7 - Exemplos 3 e 4 descritos

Fonte: elaborado pelo autor.

24



O dedo minimo também ¢é utilizado, porém, com menos fre-
quéncia; seu uso restringe-se aos trechos com rasgueados, sendo
diretamente influenciado pela forma como o violdo é tocado na
musica galcha e na mdsica instrumental galcha. A forma de uti-
lizagdo consistiu basicamente em golpes para baixo e para cima,
usando os dedos indicador, médio, anular e minimo. Nos golpes para
baixo, busco valorizar o0 som das unhas em contato com as cordas
(Ex. 5 na Figura 7.8).

Figura 7.8 — Exemplo 5 descrito

7
/ |
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/ y,

Fonte: elaborado pelo autor.

A méo direita foi empregada a partir de uma ideia central que
buscou dividir fungdes a serem executadas por determinados dedos.
A ideia geral é simular um conjunto instrumental formado por um
contrabaixo, um instrumento harmdnico e um instrumento melédico
(Ex. 6 na Figura 7.9). Para isso, o repertério foi pensado predomi-
nantemente para usar o polegar na execugao das linhas de baixo,
empregando os dedos indicador e médio para tocar a se¢do harmo-
nica e os dedos médio e anular para executar as melodias.
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Figura 7.9 — Exemplo 6 descrito

Harmonia

Melodia

Fonte: elaborado pelo autor.

Em relagdo a méo esquerda, foi preciso estender o uso ape-
nas melddico para um contexto harménico e melddico de carater
polifénico. Para isso, necessitou-se adaptar o modo de tocar para
uma forma de pensar a execugao do instrumento que privilegia a
montagem de acordes e a realizagdo de melodias com acompanha-
mento (usam-se dois ou mais dedos por vez), além da utilizagdo de
pestanas em alguns casos. Os exemplos abaixo demonstram alguns
dos formatos empregados pela méo esquerda: (1) execugdo meld-
dica (Ex. 7); (2) acordes com pestana (Ex. 8); (3) acordes sem pes-
tana (Ex. 9); (4) melodia com acompanhamento de acorde (Ex. 10).

Figura 710 — Exemplos 7,8,9 e 10

Harmonia

Melodia
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Fonte: elaborado pelos autores.

Quanto a formagao de acordes no baixo, as triades e as tétra-
des sdo usualmente aplicadas com carater melddico em forma de
arpejos. Contudo, para executar algumas técnicas fundamentais
para esse trabalho, como chord melodies, rasgueados e texturas har-
monicas, a realizacdo de acordes assume significativa relevancia.
Apesar da similaridade entre os instrumentos, a maioria dos voicings
utilizados no violdo apresentam dificuldades ao serem transpostos
de forma idéntica para o baixo elétrico. A primeira dificuldade esta
relacionada as digitagdes, pois ndo ha a possibilidade de transpor
na integra do violdo para o baixo elétrico. A segunda esté relacio-
nada ao espectro de frequéncia, que, dependendo da regido do ins-
trumento, o resultado sonoro é excessivamente grave, com destaque
para aqueles formados por voicings fechados e pertos do headstock.

Para enfrentar estes dois aspectos, foram criadas digitagdes
especificas para o baixo de cinco cordas, explorando cinco cami-
nhos. No primeiro caminho, a nota mais grave do acorde é realizada
a partir da corda "mi’, com acordes de voicings abertos. Esse método
foi aplicado com uma separagdo de no minimo uma oitava entre a
fundamental e as outras notas do acorde, evitando tocar a quarta
corda com o objetivo de gerar sons sem excesso de frequéncias
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graves™ (Ex. 11). No segundo caminho, a nota mais grave do acorde
é realizada pela corda "1’ por meio de voicings abertos e fechados,
uma vez que os sons produzidos entre a quarta e a terceira cordas
ndo soam excessivamente graves para a estética desejada (Ex. 12).

O terceiro caminho refere-se a utilizagdo das cordas soltas
“mi" e “Ia; geralmente como fundamentais do acorde, situagado que
permite uma flexibilidade para movimentar a méao esquerda no brago
do instrumento, possibilitando uma diversidade maior de voicings
para os acordes (Ex. 13). Outro recurso usado para a formagdo dos
acordes em suas diferentes utilizagdes foram as inversdes de acor-
des, ou seja, quando a nota mais grave do acorde deixa de ser a fun-
damental, alterando para uma das outras trés notas do acorde (Ex.
14 e 15). Por fim, o quinto caminho refere-se a montagem de acordes
na regiao aguda do instrumento, mais especificamente a regido a
partir da 122 casa usando as primeiras trés cordas. Nesses casos,
predominam acordes com voicings fechados de trés notas, frequen-
temente omitindo alguma nota da tétrade. Nesse caminho, também
sdo aplicadas as técnicas de inversdo, e as notas com frequéncias
baixas ndo sdo usadas. (Ex. 16).

Figura 711 — Exemplos 11,12,13,14,15 e 16

18 As indicagbes dos intervalos na figura estdo escritas da seguinte forma. A Tonica do acorde
é indicada pela letra T. Sempre que aparecer um intervalo sem nenhuma indicagdo ao lado
é porque ele é justo, no caso dos intervalos T, 83, 153, 52, 42, 112,122,182, ou maior no caso dos
intervalos 22, 32, 63, 93,102,138, 162, 172 e 202 com excecao dos intervalos 72, 142 que, quando
estiverem escritos sem nenhuma letra ao lado significa que sao intervalos menores. Para todas
as outras situages havera indicacdes ao lado do intervalo indicando se eles sdo: M (maiores)
m (menores), a(aumentados) d (diminutos).
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ADAPTAGOES DE NATUREZA ORGANOLOGICA

Por fim, mas ndo menos importante, apresento uma reflexdo
a respeito das adequagdes de natureza organoldgica, no sentido de
discutir sobre as necessidades e as solugdes encontradas no desen-
volvimento do repertdrio do album, aquelas diretamente relaciona-
das aos aspectos fisicos do instrumento. O primeiro desafio esta
relacionado a limitagao que um baixo elétrico tradicional, com quatro
cordas (afinagdo G-D-A-E), demonstra no &mbito do espectro de fre-
quéncias, visto que ha uma restricdo a obtencdo de notas agudas, e
as notas agudas disponiveis estdo distantes das notas graves, o que
dificulta a realizagdo de acordes e de chord melodies.

Na busca por uma solugdo, a primeira abordagem foi utilizar
um baixo elétrico com 6 cordas (afinagdo C-G-D-A-E-B)." Essa acado
resolveu as duas dificuldades até aqui discutidas: aumentou o espec-
tro sonoro e possibilitou uma disposi¢cdo de cordas mais adequa-
das. Em relacédo a primeira dificuldade, foi possivel obter um ganho
de dois tons e meio na regido grave e cinco tons na regido aguda,
condigdo que expande consideravelmente as possibilidades de

19 0 video indicado é possivel observar a performance da mdsica Sétima do pontal sendo exe-
cutada pelo instrumento citado, um Warwick modelo Corvette: https://wwwyoutube.com/
watch?v=0N8PQ5QORKO.
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arranjo e composicao para este instrumento. Quanto ao aspecto que
diz respeito as melhores condigdes para a realizagdo de acordes, o
instrumento com seis cordas também apresenta vantagens em rela-
¢ao ao de quatro cordas, pois, pela presencga da corda “dd’; a distan-
cia entre notas graves e agudas é diminuida, fator que, consequente-
mente, possibilita aberturas da mao esquerda mais adequadas.

Entretanto, um instrumento com seis cordas, apesar de resol-
ver os problemas supracitados, exibe como caracteristicas fisicas
dois aspectos que dificultam a tocabilidade: um espagamento entre
as cordas e uma espessura do brago que excedem o que seria con-
fortédvel para a minha anatomia. Assim, para evitar problemas como
tendinites ou LER, passei a utilizar um baixo de quatro cordas adap-
tado para conter cinco cordas, modificagdo que consiste em inserir
uma corda aguda ("ddé") ao invés de uma corda grave (“si"), como
é usado tradicionalmente em baixos com cinco cordas. Com resul-
tado temos um baixo de cinco cordas na estrutura de um de quatro
cordas, com afinagdo C-G-D-A-E, possibilitando ter um brago com
espessura e distdncia entre as cordas mais confortavel, facilitando a
execugao dos arranjos.'?

CONSIDERAGOES FINAIS

O presente trabalho apresenta uma reflexdo a respeito de
uma pratica artistica que buscou estabelecer o baixo elétrico como
um instrumento solista na musica instrumental gatcha. A abordagem

120 Neste formato utilizei dois instrumentos; o primeiro foi uma adaptagdo de um baixo da marca
Condor, que foi feita por um luthier, que é o baixo que gravei todas as musicas do album, o qual
pode ser observado no video a seguir, quando interpreto a mdsica Pra Anamaria: https://www.
youtube.com/watch?v=pU2C5717)qo. O segundo instrumento foi confeccionado especialmente a
partir desta ideia de um corpo de 4 cordas com 5 cordas, que é o instrumento que uso na produ-
¢do dos videos do disco; exemplifico no video a seguir disponibilizado, onde interpreto a mdsica
Pentamé: https://wwwyoutube.com/watch?v=h1506n74TFA
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performatica, denominada como aproximacéao idiomatica, foi desen-
volvida para alcangar esse objetivo, incorporando e adaptando recur-
sos técnico-expressivos do violdo e da guitarra para o baixo elétrico.
Isso envolveu a exploragao e a adaptacao de formacao de acordes,
chord melodies e de contraponto, da técnica de mao direita de cor-
das dedilhadas, utilizando a afinagdo C-G-D-A-E e a adaptagdo de
cinco cordas em um instrumento com corpo de quatro cordas.

A prética artistica desenvolvida, objeto de reflexdo deste
texto, foi a elaboragéo e gravagdo de um album com dez musicas
com arranjos exclusivamente para o baixo elétrico como instrumento
solista. Por meio do conceito da “aproximagao idiomatica’, tornou-se
possivel criar um repertdrio que explora novas perspectivas para o
baixo elétrico na musica instrumental gaticha, situando o instrumento
como protagonista dessa produgdo musical. A pesquisa artistica
assumiu um importante papel nesse processo, possibilitando que a
producéo artistica do préprio investigador seja passivel de reflexao e
geragao de conhecimentos.

Creio que este trabalho oferece uma contribuicado significa-
tiva para o desenvolvimento do baixo elétrico como solista e prota-
gonista na musica instrumental gaicha. Além disso, ele estimula a
exploracdo de novos caminhos criativos a partir desse instrumento
e enriquece o campo académico com uma nova reflexdo tedrica,
podendo inspirar futuras pesquisas e experimentagdes relacionadas
ao baixo elétrico na musica instrumental galcha.
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Marcus Mota

ENTRE TREINAMENTO
E MONTAGEM:

CONTRIBUICAO PARA SE COMPREENDER
PROCESSOS CRIATIVOS EM SEUS
PARAMETROS E TIPOLOGIAS



A presente comunicagdo, apresenta a pesquisa em anda-
mento a partir do projeto Huguianas, desenvolvido no Laboratério
de Dramaturgia da Universidade de Brasilia. O projeto retoma o
legado do multiartista Hugo Rodas (1939-2022), centrado na forma-
cao de intérpretes criativos por meio de treinamentos em eventos
multissensoriais. Nesta formagéo, hd a proposicdo de fundamentos
de movimentagéo a partir de exercicios de diagonais e cadmera lenta,
entre outros, por meio dos quais se constitui uma “comum-unidade”
de trocas expressivas entre os integrantes do projeto. Nao se objetiva
nessa fase passar do treinamento para a montagem, conforme o que
Grotowski (2007) descreveu no ensaio Da companhia teatral a arte
como veiculo, que envolve inserir um acabamento de espetéculo a ser
apresentado para um publico. Em outras palavras, temos na primeira
parte de cada semestre do projeto, a construgdo de um coro, de um
corpo comum, de uma gramatica basica, sem a meta de se usar tais
recursos para atualizar um roteiro de a¢des, e um conjunto de cenas.
Posteriormente, com base nos materiais estudados e desenvolvidos
nos exercicios, hd a selegdo e organizacdo de sequéncias para uma
“performance assistida’ Tal distingdo entre treinamento e montagem,
ou mesmo uma distensdo entre ambos, oferece uma oportunidade
para observar e analisar reagdes e tensodes frente a pressupostas
maneiras de se pensar e classificar processos criativos. A partir des-
sas observacoes e analises, pretende-se discutir formas de compre-
ensao de parametros de organizagdo de processos criativos.

PRELIMINARES

Nas discussdes sobre processos criativos em geral, temos
algumas descricbes mais recorrentes. A imagem abaixo procura
apresentar tais informacgdes:'?

121 Pareyson (1993; 2005), Mace (1998), Lubart (2018) e Silva (2014).
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Figura 8.1 — Processos criativos em geral

Processos Criativos (geral) |

| Processo | > Produto(s) ‘ :

producio < Produgio ' ‘

Ensaios [:> Aprescnta(;ﬁes
|

Fonte: elaborado pelo autor.

Inicialmente, temos de forma esquematizada, a divisdo de
atividades em uma linha temporal: o que ocorre antes, durante e
apos a apresentagdo do material elaborado no decorrer do processo
criativo. A dicotomia entre processo e produto &, pois, um reflexo da
linha do tempo: depende do que se faz e quando se faz. A terminolo-
gia vinda do cinema procura clarificar essas distingdes cronoldgicas,
indicando o que se faz em cada momento da producéo.

Este modelo geral é bem conhecido, pois dé conta da maioria
das préticas criativas distribuidas em suas diversas tradicdes expressivas.

No Laboratério de Dramaturgia da Universidade de
Brasilia (LADI-UnB), fundado em 1988, partimos desse modelo,
na montagem de dperas, musicais e obras cénicas dialogados e
composi¢des musicais.'?

122 Mota (2022). Para videos, blogs e outros materiais dos processos criativos aqui referidos, consultar
materiais disponiveis na se¢do “Documenta’ da revista Dramaturgias. A revista publica regular-
mente (trés vezes ao ano) materiais produzidos no LADI-UnB. Disponivel em: https://periodicos.
unb.br/index.php/dramaturgias/index. Acesso em: 20 set. 2023,
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Figura 8.2 — Producdes do LADI-UnB

Laboratorio de Dramaturgia (LADI-UnB)

1998. Comego das Atividades no Instituto de
" Artes da Universidade de Brasilia.

1- Teatro . Dramaturgia, novos textos,
~ tradugdes; '

2- Pesquisa Académica (artigos, livros, etc;)
~ 3- Montagens de Operas (2004-2007)

4- Teatro Musical (2002-2018)

Fonte: elaborado pelo autor.

Durante muito tempo, as pesquisas e as produgdes do LADI-
UnB se fundamentaram nas atividades conjugadas de propor um
ponto de partida, como texto, cangao, partitura, quadro etc.; estabe-
lecer atividades de andlise e pesquisa com essa base inicial; cons-
tituir um roteiro de referéncia; ensaios; documentagao do processo
criativo; apresentagoes; e publicagao de artigos e livros. No entanto,
a partir do contato com outro modelo que serd discutido adiante, o
LADI-UnB viu-se diante de outras possibilidades de efetivacao de
processos criativos. Esse novo horizonte pode ser compreendido
pelas provocagdes do multiartista Hugo Rodas (1939-2022) com
base nas ideias de Jerzy Grotowski (1933-1999).
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JERZY GROTOWSKI

O diretor de teatro polonés, Jerzy Grotowski, propds na con-
feréncia Da companhia teatral a arte como veiculo fazer uma retros-
pectiva de suas pesquisas em torno de novas modalidades criativas
nas artes cénicas. Ele parte da seguinte pergunta: “e quanto tempo
é preciso ensaiar?” (Grotowski, 2007, p. 227). Ou, de outro, modo:
e quando o ensaio (treinamento) ndo é para apresentar algo para
alguém (montagem), que outras possibilidades haveria?

Para responder a essa pergunta, Grotowski repassa exem-
plos de organizagao da relagdo entre o tempo de ensaio e as moda-
lidades de organizacdo de grupos criativos.

Figura 8.3 — Tipologia de organizagdo de grupos criativos

Tipologia de Formas de Performances

Assistidas
Companhia familiar 5 dias Improvisagao a partir de esquemas
itinerante (situagdes/personagens)
Companhia profissional 1 ano a trés anos “tempo para os ensaios, a elaboragdo da partitura
segundo Stanislavski do ator e o trabalho no grupo.” Enfase no processo.
Teatro Comercial De 3 a 7 semanas Finfase no produto final.
Teatro universitirio De 4 semanas a 3 Montagens de fim de disciplina.

meses.

Fonte: Grotowski (2007).
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Como se pode observar, o tempo para os ensaios estd vin-
culado ao contexto de produgdo de cada grupo, o que especifica
0 processo criativo. Por exemplo: companhias teatrais familiares iti-
nerantes, cujos integrantes convivem intensamente, possuem um
repertédrio formalizado e precisam de pouco tempo para preparar
suas apresentacoes. Dessa maneira,

essas familias tinham um brevissimo periodo de
ensaios, mais ou menos cinco dias, para preparar
uma novidade. Assim os atores daquele tempo tinham
desenvolvido uma meméria prodigiosa: aprendiam o texto
com grande rapidez e em poucos dias eram capazes de
dizé-lo de cor. Mas, visto que as vezes se confundiam, era
necessario o ponto. [..] Nao eram capazes de elaborar
todos os detalhes de um espetaculo, mas sabiam que
os detalhes deviam estar presentes. Além do que, conhe-
ciam as situacdes dramaticas que deveriam aparecer
e sobretudo sabiam que tinham de encontrar o modo de
ser vivos através do seu comportamento. porque quatro
ou cinco semanas sao bem poucas para preparar a ver-
dadeira partitura do papel e sdo demasiadas para tentar
captar a vida dele unicamente improvisando (Grotowski,
2007, p. 226-227, grifos nossos).

Em oposigdo a esse modelo, temos na aurora do século XX,
a busca pela formacéo de intérpretes pela aproximagao entre arte e
ciéncia, transformando salas de ensaios em laboratérios de estudo,
auto-observacdo e producdo de conhecimento. Para Stanislavski,
tais estudos poderiam levar anos. Com isso, hd um intervalo mais
amplo entre os ensaios e as apresentagdes. O tempo do ensaio ndo é
restrito a apreender o que se deve fazer em situagao de performance
diante do publico (performance assistida).

As diversas temporalidades podem assim ser representadas:
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Figura 8.4 — Pardmetro temporal de processos criativos

Tipologia: contexto/tempo

4- Projetos
expetimentais -
Meses/anos

3- Montagens
universitarias -
Meses

2- Montagens
comerciais -

Semanas

Fonte: elaborado pelo autor.

Assim, o tempo dedicado aos ensaios € um pardmetro de
processos criativos. Ele registra, quantifica a énfase que se da aos
habituais polos de uma producgéo artistica: o que vem antes das
apresentagdes, 0 processo, e 0 que vem depois, o produto. De modo
imediato, o menor tempo para ensaios resulta em um maior foco
no resultado; inversamente, um maior tempo nos ensaios desloca
o centro do processo criativo para o préprio processo. De qualquer
forma, ndo ha uma dnica maneira de se correlacionar tempo de
ensaios e apresentagdes. Variando o tempo dedicado aos ensaios,
temos, em consequéncia, uma diversidade de modos de organiza-
cao dos grupos criativos. A duragdo dos ensaios, ou dos momentos
antes da apresentacéao, € um pardmetro que distingue o que vincula
os integrantes do grupo a uma atividade comum e a sua finalidade.
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Por isso, com base nas ideias de Grotowski, 0 pardmetro da
duracdo dos ensaios (e ndo de cada ensaio!), faculta-nos o acesso a
outros parametros, os quais podem assim ser listados:

Figura 8.5 — Parametros de processos criativos

Pressupostos

Dutacio Coletivos

Modos de
produgio

Intérpretes

Fonte: elaborado pelo autor.

Artificialmente, podemos distinguir pressupostos ou parame-
tros de organizagao de processos criativos, mas tais itens trabalham
em multiplas interagdes. O que nos leva a considerar a possibilidade
de modificar a efetivagao de processos criativos a partir de reajusta-
mentos entre seus parametros.

Grotowski ndo pensa no vazio. Suas inquietagdes surgem
de respostas de criticas a indUstria cultural em sua necessidade de
prover novos produtos de entretenimento. No lugar disso, temos a
possibilidade de vivéncia e discussido de experiéncias mais sutis e
enriquecedoras dos eventos performativos. Ao se ampliar o tempo
dedicado aos ensaios e postergar a apresentacdo de resultados,
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o diretor polonés entra conflito com a pratica recorrente do teatro
comercial de restringir os momentos de ensaios para a memorizagdo
de atos antecipadores do que serd mostrado ao publico pagante:

Figura 8.6 — Critica cultural
Anticapitalismo.
Hipétese regressiva. Arte comunal.

Induistria
cultural

Arte livre

Fonte: elaborado pelo autor.

Na recusa do modelo capitalista de gestdo do tempo e das
experiéncias sensoriais, Grotowski volta-se para outro tempo, outro
modo de associagdo entre intérpretes, em dire¢cdo aos ritos, mitos
e, assim, aproximando arte e espiritualidade. Nesse sentido, hd o
questionamento até mesmo do que é o ensaio: “0s ensaios nao sao
apenas a preparagao para a estreia do espetaculo, sdo para o
ator um terreno para descobrir a si mesmo, as suas capacidades,
as possibilidades de ultrapassar os préprios limites. Os ensaios sdo
uma grande aventura, se se trabalha seriamente” (Grotowski, 2007, p.
226-227, grifos nossos).
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Indagando sobre uma fungdo monodiretiva dos ensaios,
Grotowski traz para o debate outras formas de se pensar o tempo
e as atividades de encontros interpessoais de integrantes de
um processo criativo:

Figura 8.7 — Tensdo ensaio e apresentacdo

Dicotomia: Ensaios/ apresentagio

Processo de

Apresentagio

do resultado
do processo

criar a ideia de
montagem

Fonte: elaborado pelo autor.

Se “0s ensaios ndo sdo apenas a preparacdo para a estreia
do espetaculo’] rompe-se com sua pretensa linearidade: ensaiar
pode ser outras coisas, entre elas, a reflexividade dos intérpretes que
se voltam para si mesmos, para o trabalho sobre si mesmos, sobre
suas habilidades, suas técnicas e seu estar em cena. Sem a pressao
imediata de tomar decisdes criativas em funcédo do que vao apresen-
tar para alguém, os intérpretes se veem livres para explorar poten-
cialidades expressivas. Nisso, 0 aqui e agora do ensaio nao esta
indexado as demandas de um futuro antecipado. O que acontece no
momento presente é o indice valorativo dos ensaios.

Explicitando mais esse deslocamento da linearidade do
processo-produto para a atualidade das trocas e interacoes,
Grotowski (2007, p. 226-227) indica o que podemos chamar de uma

n,ou

“fenomenologia das macrossituagoes performativas”: “na realidade,
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ja falamos de trés elos de uma cadeia muito longa: o elo-espetaculo,
0 elo-ensaio para o espetdculo, o elo-ensaio ndo de todo para o espe-
taculo” Dessa forma, aquilo que parece homogéneo vai se revelando
em um agrupamento de tensdes, agoes, expectativas e momentos
gue se sobrepdem. No lugar de pensar o resultado, o espetaculo final
como algo palpavel, sélido, como a Unica instancia de legitimidade
de um processo criativo, hd a alternativa de se voltar os olhos e ouvi-
dos para o aqui e agora dos encontros interpessoais.

A partir de Grotowski, temos, pois, dois grandes temas
para discussao:

a. Direcionalidade do ensaio/processo criativo. Para que serve
0 ensaio?
b. Extensdo dos processos criativos? Qual a duracdo de um

conjunto de ensaios/processo criativo?

EXPERIENCIAS DO LADI-UNB. REFLEXOES
SOBRE 0 COMPOSITOR-MUSICO

Como o objetivo de tornar mais inteligiveis as contribui¢des
do diretor polonés para a discussao de processos criativos, valho-me
de um Jocus particular. Retomando, o LADI-UnB tem lidado com:

1. montagens semestrais de espetdculos, seguindo uma ldgica
de processo ensaio/montagem que dura um semestre letivo
no qual se realizam montagens de textos dramaticos e
Operas de repertorio;

2. a partir de 2001, criagdo de novas obras cénico-musicais
dentro dos limites de um semestre letivo;
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3. treinamentos/compositor na sala de aula, a partir de 2015,23

O item 3 assinala uma outra modalidade de processo criativo,
que se desvia tanto da encenacéo de textos e musicas previamente
escritos quanto da elaboragéo e realizagédo de espetaculos nas fron-
teiras entre teatro e musica durante o semestre letivo.

Com sua aposentadoria compulséria, o multiartista Hugo
Rodas passa a vincular-se ao programa de pds-graduagao em Artes
Cénicas em um projeto de pesquisa e criagdo, cuja contrapartida é
a formacéao de intérpretes a partir de fundamentos de movimento,
dramaturgia e musicalidade.'® De fato, foi a possibilidade para ele
organizar seu know-how de mais de 50 anos dedicados a direcédo e
criagao de obras interartisticas, com énfase em agentes cénicos. Em
parceria com o LADI-UnB, as sessdes de treinamento passam a ser
filmadas e um compositor-musico participa das sessées. No lugar
de ensaios voltados progressivamente para preparar os intérpretes
para apresentar uma obra a audiéncia, o treinamento concentra-se
em exercicios especificos realizados em cada encontro.

A aparente liberdade e flexibilidade desse modo de interagdo
entre os integrantes é desfeita quando a organizagao dos treinamentos
¢ estudada'®. Inicialmente, parece-se com um workshop ou uma oficina
breve: ndo ha pré-requisitos além do interesse, e pessoas com pouca
experiéncia podem se inscrever. Contudo, mais do que ser uma breve
e intensa introdugdo a uma técnica ou um aspecto de uma prética, nos
treinamentos temos o atravessamento de diversas l6gicas e orientagdes.

123 0 multiartista e pesquisador Fldvio Café (2022) agora ocupa as fungdes de diretor dos ensaios.
Encontra-se em andamento, com recursos do Fundo de Arte e Cultura do Distrito Federal, o projeto
Huguianas: Estudo e documentagdo do treinamento de intérpretes em musica-teatro desenvolvido
por Hugo Rodas que, entre outros objetivos, estd produzindo a transcrigdo de textos e partituras a
partir dos registros videogréficos de ensaios conduzidos por Hugo Rodas. Disponivel em: https://
fachuguianas2023.blogspot.com/. Acesso em: 20 set. 2023. Schafer (1991, p. 19-66).

124 Primeira versdo do projeto em Rodas (2020).

125 Para uma analise das primeiras sessoes de treinamento conduzidas por Hugo Rodas, ver Café (2022).
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No comeco, hd uma metodologia para os encontros: cada
treinamento se divide em um momento inicial de fala e aquecimento.
Em seguida, temos a parte central das atividades, com diversas for-
mas de se trabalhar com fundamentos expressivos de intérpretes, os
guais sdo distribuidos em duplas, trios e grupos. Por Ultimo, ao fim do
encontro, realiza-se uma roda de conversa para comentar o que foi
produzido e projetar o que sera feito no encontro seguinte. Embora os
encontros ocorram duas vezes por semana, durante duas horas cada
um, a perspectiva é de que tudo seja compreendido como um treina-
mento continuo, que nao se reduz ao tempo das trocas face a face.

Junto com essa metodologia, temos arcos tematicos maiores
e menores, todos sujeitos a modificagdes durante o semestre. Por
exemplo: no treinamento do primeiro semestre de 2017, foi acordado
0 ponto de partida para os exercicios as referéncias para a cons-
trugdo de personagens femininos e masculinos. Este seria o tema
da pesquisa expressiva do semestre: experimentar corporeidades e
fugir dos esteredtipos de género. No entanto, mais para o fim do
semestre, esse mesmo ponto de partida rumou para como represen-
tar um grupo em situagdes de violéncia.

Outro aspecto a ser enfatizado é a recorréncia das inter-
vencoes verbais do condutor dos exercicios. Hugo Rodas (2020) se
refere as agdes individuais e em grupo, explicitando o intervalo entre
a orientacdo dada e sua execugdo. Além desses reajustamentos em
busca da qualidade das ag¢des, Hugo vai alterando a dindmica dos
exercicios por meio de outras orientagdes quanto a pardmetros tem-
porais de performance (aceleracdo e desaceleragdo) e parametros
psicofisicos (quais partes do corpo mover e em qual dire¢cdo). Assim,
como um regente, ele modela um fluxo de agdes fisicas realizadas
por diversos agentes, conduzindo esse fluxo para diferentes estados,
tempos e figuragdes. Ainda, pode também interromper este fluxo,
guando as performances ndo se apresentam satisfatérias em sua
consecucao individual e/ou coletiva.
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Antes de participar dessas sessOes interativas, eu atuava
como compositor-musico desde 2001 em montagens universita-
rias junto de Hugo Rodas. Explico-me: como na maioria das vezes,
0s musicos chegam ao fim do processo criativo de obras que tra-
balham nas fronteiras entre teatro e mdsica, e, frequentemente, as
obras que seriam estudadas e apresentadas eram minhas. Eu estava
presente em todos os ensaios. Nessa época, minha fungao era, basi-
camente, a de um musico colaborador que acompanhava os intér-
pretes e as vezes produzia alguma sonoridade incidental. Essa foi
minha escola: trabalhar em montagens de textos teatrais aos quais
se adicionavam cangdes.

Com as posteriores montagens de dperas do repertdrio, nas
quais fui diretor artistico e dramaturgista, e depois estudos formais
de orquestragdo, adotei uma abordagem aditiva para a amplitude
da dramaturgia musical: ndo se trata mais de um som localizado em
uma cena, mas sim de explorar as tensdes entre som e visualidade
no espago-tempo de uma experiéncia multissensorial.

Quando comecei a trabalhar mais frequentemente nos
treinamentos conduzidos por Hugo Rodas, tive de enfrentar essa
mudanca de paradigma apontada por Grotowski: ndo estava mais
em um processo criativo que, na sucessao dos ensaios, reforcava
aquilo que seria experienciado pela audiéncia. Junto da falta dessa
“ideia de montagem’, ndo havia também um roteiro, um texto para
ser falado ou uma partitura, que servia como mapa para as agdes.
Dupla auséncia: estava eu no mesmo plano que os atuantes, respon-
dendo as orientagbes, aos sinais da condugdo e as corporeidades
dos atuantes. Ndo havia a “obra”: eu teria de produzir sons em res-
posta imediata ao que eu ouvia e via.

Em um primeiro momento, pensei em algo como uma impro-
visagao. Porém, até isso teria de mudar, pois nas intervengdes de
Hugo Rodas ficava claro que eu deveria tirar os olhos do instrumento
para tocar observando o que os intérpretes estavam produzindo.
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Dito de outro modo, ndo se tratava de algo puramente musical; era
encontrar estratégias para, em poucos instantes, produzir alguma
sonoridade conectada tanto ao que estd diante de mim quanto a
algo que esta se formando naquele breve intervalo e continua além
de seu momento de irrupgao. O desenvolvimento de um cddigo tran-
sacional foi sendo efetivado durante o semestre. Os comentéarios
sobre os atos dos intérpretes quanto a qualidade de seus movimen-
tos serviam também para mim. Eu estava em outra situagdo: nao
mais acompanhando uma cangao ja escrita, com sua sequéncia
temporal de eventos.

Entre as estratégias que fui desenvolvendo para essa
atividade, elenco:

1 usar variagdo motivica: escolher e performar um material
identificavel, claro, que serd reintroduzido, contrastado, inver-
tido, ampliado, modificado de diversas maneiras. A partir
desse eixo de referéncia, instalo-se na atualidade das trocas.
O motivo é audivel e um horizonte para as trocas, pois esta-
belece algo para mim e para os intérpretes;

2. explorar os momentos de intervengdes verbais do condutor,
0s quais acontecem entre os exercicios, para elaborar pos-
siveis motivos, sempre seguindo a disposi¢do de variar o
material em suas varias possibilidades (mais diaténico/mais
cromético, mais melédico/mais cordal, mais ritmico/mais
estatico, mais agudo/mais grave etc.);

3. estudar os encontros gravados. Todos os encontros do trei-
namento sdo gravados e disponibilizados na interface de
acompanhamento do treinamento.

O caso do semestre 2017/1 é bem singular: em 2016/2, nos
valemos do tempo e do espaco para os treinamentos para montar um
espetaculo, o musical Saloménicas, o qual foi retomado e ampliado
com novos e antigos intérpretes em 2018/2.
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Assim, tive a oportunidade de me defrontar com modalida-
des diversas de processos criativos, entre treinamento e montagem,
0 que para mim, mais que uma diferenga ou oposi¢édo, proporcionou
a compreensao da versatilidade de fungdes e papéis. Ao me des-
centrar de uma atividade de montagem e ao me reorientar em uma
atividade de treinamento a partir de interagdes assimétricas e pre-
mentes, acabei por cruzar as modalidades que conhecia e passei a
conhecer, transferindo um horizonte mais amplo a correlagdo entre
questdes e solugdes composicionais e performativas.

Os treinamentos foram interrompidos durante a pandemia e
retomados apds o falecimento de Hugo Rodas, em 2022. Como em
um espelho, tivemos, respectivamente: um treinamento que depois
apresentou com um més de ensaios uma montagem em 2022/2; outro
semestre, 2023/1, que comegou com a perspectiva de uma montagem,
mas que se definiu apenas como montagem,; g, finalmente, um semes-
tre em curso que se dividiu entre treinamento e montagem (2023/2).126

Enfim, parece que o hibrido treinamento e montagem tem
sido uma probabilidade a ser considerada mais atentamente dentro
do contexto, claro, do teatro universitério. Esse hibrido distingue-se
de uma oficina-montagem, que sdo cursos particulares de diversas
duracoes. Na maioria das vezes, sao cursos para iniciantes, partindo
seja de um texto, seja de uma colagem produzida pelo grupo ou pelo
professor do curso. Pode-se notar na falta de escolas publicas de
teatro a proliferagao desses cursos.

Com isso, teriamos como modalidades de processos criativos:

—

Montagens
Treinamentos

Hibridos

Workshops

o s @

Oficinas-montagem

126 Para tais processos criativos, ver Mota (2022) e Café (2022).
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CONCLUSAQ

Processos criativos no plural sdo mais que uma questdo
de concordancia nominal. Seguindo as inquietagcdes de Grotowski
(2007), compreendendo processos criativos em uma série de etapas,
momentos e partes que podem ser rearranjadas de modos diversos,
ha a opcéo de se explorar outras possibilidades de sua realizacao.
Isso possibilita a alternativa de se trabalhar com processos criati-
vos néo finalistas, abertos em reflexibilidade. Tais modalidades ndo
sdo opostas nem excludentes. Antes, beneficiam-se mutualmente ao
exporem seus participes a diversas formas de organizagdo das ati-
vidades expressivas.
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Paulo Rios Filho

0X0SSI, PARA PERCUSSAD
E ELETRONICA:

COMPOR COM SUBTRAGAD



BREVE APRESENTAGAO DE
0X0SSI(2022) E SEU CONTEXTO
DE CRIACAO E PESQUISA

O que esse mergulho no som, no fonograma, no universo-es-
pectro da cantiga de Oxdssi me traz ao longo do percurso de cria-
cdo dessa peca? O que estd me guiando ali naquele emaranhado de
sons, que sdo a amplificagcdo de grdos extraidos da cantiga?, da voz
de Mae Menininha, das suas filhas de santo, do som dos atabaques,
das méaos dos alabés, do gravador do linguista norte-americano?
Mergulhar nesse universo-espectro-sonoro para chegar aonde? Sou
eu que estou mergulhando mesmo? Ou é a composi¢ao? De repente,
eu sou apenas o seu mergulho (da composig¢éo) nesse universo..."?

Oxdssi, para percussdao multipla e eletrbnica em suporte
fixo, foi escrita entre o segundo semestre de 2021 e o inicio de 2022,
para o percussionista Aquim Sacramento, e estreada por ele no ini-
cio de 2023 em uma video-performance.”® A peca, que é dedicada
a memoria do maestro Letieres Leite, falecido em outubro de 2021
enquanto a musica estava sendo criada, parte quase integralmente
de uma gravacao histérica de Mae Menininha do Gantois (1894-1986)
cantando uma cancédo de Oxdssi, entre 0os anos de 1940 e 1941'%°
(Memodrias Afro-Atlanticas, 2020).

Tal fonograma, que consiste na voz solista de Mae Menininha
acompanhada por um coro feminino e pelo conjunto instrumen-
tal tipico do Candomblé, membranofones Hun, Hunpi e L&, mais

s

o idiofone ga (Passos, 2017, p. 45-46), é abordado, no processo

127 Excerto retirado dos didrios de composicdo de 0xdssi.
128 A video-performance esté disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=0PoOEhI2XLg.
129 0 4udio da gravagao histdrica, feita pelo linguista norte-americano Lorenzo Turner entre 1940-41,

e recuperado pelo projeto Memdrias Afro-Atlanticas, pode ser conferido no link do projeto, como
"Quarta Cantiga de Oxdssi; em: https://youtu.be/HOWMtPHEV0?feature=shared&t=852.
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composicional da pega, como um “mundo musical pleno” Nele, ele-
mentos, fluxos e substancias (sonoras e para além-de-som) sao fil-
trados, subtraidos, como linhas que sdo puxadas e usadas, entao,
para compor a malha de Oxdssi.

Esse processo de subtragdo a partir de um € inspirado no
gue o antropdlogo Marcio Goldman (2009a) chamou de “teoria
afro-brasileira da criatividade” A ideia dele, nesse ensaio, € demons-
trar que existem teorias e préticas, nos terreiros de Candomblé, que
lidam de forma marcante com a criagdo dada a partir de proces-
sos de subtracéo, entalhe ou lapidacdo de um todo abundante que
compde o mundo, em contraposi¢cdo ao paradigma judaico-cristao
da criagéo ex-nihilo.

Tudo ja estad aqui, nessa coexisténcia de mundos plenos em
si mesmos; entretanto, coisas ainda séo, e precisam ser, feitas: a
cabeca do filho de santo, o assentamento, 0 movimento da danca
na roda. Da mesma forma, no caso da pega analisada, o mundo-
-pleno do fonograma histérico, ao passar por uma série de proce-
dimentos de filtragem, gera e se entrelagca a novos mundos-plenos,
em um movimento que pode ser resumido nos seguintes passos:
(A) procedimentos de sintese granular, gerando um “grande coro
tonal” (segundo mundo-pleno); (B) procedimentos de andlise espec-
tral com filtro de parciais, gerando “ressintese senoidal” do grande
coro filtrado (terceiro mundo-pleno); (C) interpretagdo simbdlica dos
parciais e nova filtragem, gerando “rascunho com quantizagdo” dos
parciais filtrados (quarto mundo-pleno); (D) parciais anteriormente
tragados que viram pontos de ataque em instrumentos de altura nédo
definida, gerando a “partitura para percussao” (quinto mundo-pleno);
e (E) transcricdo/reescritura da melodia da cangéo e do toque de
Oxdssi, formando a partitura final com tape (sexto mundo-pleno).

Esses mundos-plenos juntam-se a outros, de outras natu-
rezas: o proprio orixa, o "meu” Oxdssi (sou filho dele), o texto de
Goldman, a filosofia de Deleuze e Guattari, a musica de Letieres
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Leite— é usado um sample de sua musica Floresta azul (Leite, 2009),
no final da composicdo —, a colaboragdo com o percussionista
Aguim Sacramento, dentre outros.

O desenvolvimento desse processo composicional por sub-
tragdo ou filtragem a partir de situagdes ou realidades musicais
pré-dadas, acontece no contexto da investigagdo desenvolvida atu-
almente por mim dentro do grupo de pesquisa CM.EPA!, “Criacdo
musical, experimentagado e pesquisa artistica” (UFSM/CNPQ). Nessa
pesquisa, 0 processo criativo e sua analise sdo tomados como feno-
menos de linhas, entrelagadas de maneira a formar um lugar espe-
cifico onde a pesquisa-criagdo (Loveless, 2015) ganha vida e movi-
mento. Desse modo, procuramos revisar o estatuto da analise musi-
cal para a pesquisa na drea em composicao, experimentando novas
ferramentas de andlise. Ao mesmo tempo, sem abrir mao daquelas
mais tradicionais, para assim tentar construir possibilidades analiti-
cas que, indo além da moldura musicoldgica, sejam um tanto mais
frutiferas para a criagdo musical.

Por fim, é importante ressaltar que tal percurso de investi-
gagao artistica se dd apoiado em ideias como as de “linhas e agen-
ciamento’, de Gilles Deleuze (1974; 2007) e Gilles Deleuze e Félix
Guattari (1995a-€; 1996); "emaranhado e lugar’, de Tim Ingold (2011;
2012); “composicionalidade’; de Paulo Costa Lima (2012); e "anélise
viva') de Silvio Ferraz (2014). Além disso, destacam-se as aproxima-
coes feitas por este Ultimo entre a composicao e a filosofia da dife-
renga, de Deleuze (Ferraz, 2005; 1998). Neste trabalho, no entanto,
essas referéncias aparecem diluidas em sua forma e seu conteldo,
nao estando em seu escopo a preocupagao de aponta-las e a seus
desdobramentos em elementos especificos do texto construido.
Aqui, os conceitos desses autores ajudam a compor, materialmente,
o texto; ndo o tentam justificar, ou provar suas teses.'®

130 Para saber mais sobre como esses conceitos, ideias e referéncias se entrecruzam ao percurso
analitico aqui tragado, sugerimos a leitura de trabalhos anteriores, como Rios Filho (2015; 2020) e
Rios Filho et al. (2022).
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PRIMEIRO MUNDO-PLENO:
AVOZ DE MAE MENININHA DO GANTOIS

O agueré se ouve ao g4, ndo em seu mais caracteristico
padrao ritmico de [1+3 - 1+1+2], com cada uma dessas células
comecgando na cabega de cada tempo, mas sim em um [1+3 - 2+2],
ficando a terceira batida da segunda célula tipica implicita.® No
entanto, o g& somente chega apds a anacruse entoada de maneira
firme por Maria Escolastica, a Menininha, que segue com seu canto
puxando as frases que sdo entdo respondidas por suas filhas, que
permanecem andnimas em seu coro de saudar Oxdssi.

Figura 9.1 — Primeiro verso da Quarta cantiga de Oxdssi, cantada por Mae Menininha
do Gantois, tal qual registrado na fita gravada por L. Turner. As linhas pretas
interrompidas, no meio, sdo a curva melddica da cancdo. As linhas continuas, em
cinza, sdo o tragado da amplitude e onsets de sua voz. As linhas pretas, na parte de
baixo, sdo os onsets do ga, que acompanha com a clave do agueré a voz solista no
inicio da gravacdo, tendo sua respectiva representacao notacional logo abaixo™

!

R UV

o

Fonte: elaborado pelo autor.

131 Essa possibilidade ritmica do g4 no agueré é apresentada por Cardoso (2006) e discutida por
Palmeira (2021).
132 Todos os exemplos com representacao visual de aspectos e parametros dos fonogramas trazidos

para a anlise foram criados com os softwares Sonic Visualiser e Tony. Disponivel em: https://www.
sonicvisualiser.org/. Acesso em: 20 set. 2023,
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A primeira subtracdo aplicada é o isolamento das vozes do
dudio gravado, com auxilio do aplicativo Moises.”? Esse é o primeiro
mundo-pleno musical obtido a partir do fonograma, que, obviamente,
ja é também um mundo-pleno em si mesmo: a cantiga de Oxdssi nas
vozes daquelas mulheres, com um pequeno vazamento do gé que
resistiu parcialmente ao algoritmo de separagado de faixas, como se
a percussao recusasse, com isso, ser de todo fendida da portadora
do verbo de louvacéo.

Sobre o mergulho... Eutambém estou mergulhado nesse uni-
verso, ou melhor, no universo maior que Ihe abarca. O Candomblé, a
presenca dessa religiosidade ao meu redor, a minha copresenca, as
estatuas, o cachimbo, a fumaca... esse meu envolvimento espiritual
é também estético? Ou é, primeiramente, estético?*

UMA RAPIDA EXPLICACAO
SOBRE A FORMA

Este trabalho poderia, apds a introdugéo, ter somente mais
duas se¢bes um pouco maiores do que as atuais, além das considera-
¢oes finais: a primeira, apresentando a “teoria afro-brasileira da cria-
tividade', tal qual formulada por Goldman; a segunda, demonstrando
como o processo composicional de Oxdssi refletiria as principais
ideias apontadas pelo antropélogo. Essa abordagem formal deixaria
claro como certas ideias e conceitos sdo aplicados na pratica compo-
sicional. No entanto, ndo é isso que acontece na vida real da compo-
sicdo (aplicagdo prética de uma teoria pregressa) e essa linearidade
da teoria e pratica ndo reflete a dindmica muito mais movimentada e
ziguezagueada da realidade composicional da pega. Ou, pode-se até
mesmo afirmar, de qualquer realidade composicional.

133 Disponivel em: https://moises.ai/. Acesso em: 20 set. 2023,

134 Trecho retirado dos didrios de composigdo de 0xdssi.
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O designio da forma é ajudar a explicar a matéria? Ou inter-
ferir nela? A matéria também intervém na forma, uma fornecendo
territério para a outra, mas ndo sem em seguida ter esse mesmo ter-
ritério desfeito, e sim para que outro possa ser tecido mais adiante.
Como nos falam Deleuze e Guattari (19953, p. 20): “[..] o livro ndo
€ a imagem do mundo segundo uma crenga enraizada [..]. Ele faz
rizoma com o mundo [..] assegura a desterritorializagdo do mundo
[..]" A escrita do presente texto langa-se ao abrago de agenciamen-
tos™s de diversas naturezas (musicais ou nao) para compor, com
eles, entendimentos possiveis sobre a pega analisada, seu processo
criativo, os fios que a compdem. Melhor do que entendimentos: com-
por relagdes possiveis com esse processo e essa obra, estejam tais
relagdes sendo mediadas aqui e ali, em parte, pelo que chamamos
"entendimento” ou ndo, de maneira que meu compromisso é muito
mais com a criagdo de alguns efeitos em quem |é este texto, em vez
de explicar o que esta acontecendo na pega, em sua partitura ou nas
ideias "por tras dela"

Para criar esses efeitos de modo mais ou menos consistente,
é importante que a forma do texto, na medida em que ela inevita-
velmente ajuda a criar entendimentos, evite criar os entendimentos
errados ou menos adequados. Assim, os mundos-plenos e seus
respectivos procedimentos de subtracdo sdo costurados a prépria
apresentacdo das ideias trazidas por Goldman, em seu texto usado
aqui como principal referéncia. Algumas investidas analiticas, pro-
venientes de outros lugares aparecem, ainda, dentro de tais se¢des.
Apesar de a primeira vista parecerem incoerentes, essas investidas
sdo importantes para a criagcdo dos ja citados efeitos, dentre eles,
um muito relevante que pode ser mencionado: a criagdo de Oxdssi é
um emaranhamento de fluxos, forgcas e percursos em comunicagado
constante entre si. O que nds ouvimos, ao ouvir a pega, € mais ou
menos a "sonificagdo” desse emaranhado movedigo.

135 Para uma introdugdo a ideia de agenciamento, ver Deleuze e Guattari (1995b, p. 26-34).
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Como dito anteriormente, a forma interfere na matéria e
vice-versa. A escrita do texto, dentro de cada secéo, busca o entre-
cruzamento entre vetores complementares de valoragao: rigor musi-
coldgico, vigor conceitual e humor po(i)ético.®® H& momentos em
gue uma técnica composicional é avaliada e demonstrada na par-
titura da pega; e hd& momentos em que uma impressao de escuta é
expressa de forma muito solta, para abordar algum aspecto de sua
criacdo. No meio disso tudo, algumas citagdes diretas de trechos do
diario de composigao.

SEGUNDO MUNDO-PLENQ:
GRANDE CORO GRANULAR

A partir das vozes isoladas da gravacao original, comecei
a experimentar com alguns procedimentos ligados a sintese gra-
nular, em um primeiro momento com o patch de sintese granular,
Particlechamber, no software Pure Data;*®" depois com o méddulo
Pelletizer, do software Cecilia 5,8 o qual foi gerada a versao utilizada
de fato na composigéo.

Os parametros bésicos empregados foram de uma densi-
dade de mais de cento e quarenta grdos por segundo, com quase
dois segundos de duragao cada, retirados ao longo de toda a linha
do tempo do arquivo de dudio com as vozes isoladas. A aplicagao
desses pardmetros gerou o segundo mundo sonoro pleno, decor-
rente de procedimentos de subtragéo a partir do fonograma original,
que passei a chamar de “grande coro granular” (Ver Figura 9.2).

136 Essa ideia acerca da construgdo textual da analise composicional e seus vetores de valoragao
pode ser acompanhada em detalhe na minha tese de doutorado (Rios Filho, 2015, p. 141-148).

137 Conferir em https://puredata.info/downloads/particlechamber e https://puredata.info/.

138 Conferir em http://ajaxsoundstudio.com/software/cecilia/.
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Figura 9.2 — Espectro sonoro (ao fundo) do grande coro granular, em arquivo de
base utilizado entre os 3 min e 34 seg e 4 min e 40 seg da parte eletronica de Oxdssi.
No trancado de cima: fluxo espectral (em cinza), demonstrando as diferencas de
magnitude e niveis de contraste na linha do tempo do espectro sonoro do audio; e
energia RMS (em preto), acompanhando a magnitude média da amplitude do sinal
do 4udio. A linha de baixo (em preto, com eixo em diagonal) é o desnovelo da taxa de
cruzamento por zero ao longo do dudio, demonstrando uma textura geral mais “lisa"
com pouca incidéncia de transientes. Curiosamente, eles se insinuam mais ao fim do
audio, quando o fluxo espectral e a energia mergulham em um grande vale

Fonte: elaborado pelo autor.

Na versao final da parte eletrdnica da pega, por sua vez,
alguns filtros foram implementados, por automacéao, no grande coro
granular, modulando “harmonicamente” essa malha sonora de fios
vocais em suas trajetdrias emaranhadas.

A sintese granular, a partir das vozes isoladas daquela fita
(primeiro procedimento de subtragdo), € se ouvir cercado des-
sas vozes cristalizadas através dos tempos e estendidas ao longo
da linha-tempo da cancéo de origem. O grande coro granular ndo
¢ uma metéafora para mergulho, mas sim materialmente um mer-
gulho-criagdo na experiéncia temporal e espacial do som daquela
fita. Trata-se de cristalizar, sobrepor e adensar esses "fragmentos de
tempo tornados sonoros’™®

139 Conferir Deleuze (2007, p. 160): Music makes “audible forces that are not audible in themselves.’
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TEORIA AFRO-BRASILEIRA
DA CRIATIVIDADE:
APROXIMAGAQ #1

Como ja foi mencionado anteriormente, a teoria afro-brasi-
leira da criatividade, tal qual elaborada por Goldman (2009a), enfoca
a criacdo por meio dos processos de subtragdo e transformagao
a partir de um mundo pleno em si mesmo, contrastando com a
visdo de criagdo ex-nihilo. A ideia central é que tudo ja existe nessa
comunicagao entre os mundos dos humanos e dos orixds, mas
gue essa abundancia ontoldgica requer, ainda assim e mesmo por
isso, agoes criativas.

Segundo Goldman, é isso que acontece com 0S pProcessos
de "fazer” (portanto processos de criar) no Candomblé, por exemplo,
fazer o santo, ou fazer a cabeca, denominado assim no seu ritual de
iniciacdo religiosa. Nessa iniciagdo, um orixa é plantado ao mesmo
tempo na cabeca da filha de santo que esta sendo iniciada e no
assentamento, que consiste em um conjunto de objetos dispostos
em um prato. Esse assentamento deverd ser mantido e alimentado
pela nedfita. Os orixas, embora ja existam, sdo mesmo assim criados,
pois 0s orixas gerais (por exemplo, Oxdssi) guardam singularidades
(toda uma multiplicidade intensiva) que se desdobra por especifica-
¢ao nos orixas pessoais (0 Oxdssi de José).

E essa "multiplicidade intensiva dos orixads gerais” de que
nos fala Goldman (20093, p. 114), apesar de ser atrelada ao iniciado
(Oxdssi de José), na verdade ndo se encerra em nenhuma individu-
alidade. O Oxdssi de José ndo é exatamente José nem mais o orixa
(aquele geral), mas sim a mutua determinagdo de um no outro, a
pessoa e o orixd, acolhendo ainda, nesse territdrio existencial, tam-
bém o assentamento e seus objetos.
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TERCEIRO MUNDO-PLENO
RE-SINTESE DO GRANDE CORO COM FILTRO

Mergulhar nesse universo-espectro-sonoro da gravacdo da
cantiga ndo para compor algo a partir dali, mas sim para mergu-
lhar-compor, pura e simplesmente. Um mergulho que é composicao.
Infelizmente (ou felizmente), preciso tirar uma partitura, uma faixa
eletroacustica, desse mergulho. Os algoritmos me ajudam a nao
tornar isso uma jornada légica e racional. Tem que ser mais como
pequenos cristais desse mergulho, cristalizagdes da sensacédo de
estar ali imerso. Em outras palavras, subtrair desse universo mergu-
Ihavel lapsos do mergulho, parar o tempo, ou multiplicar a experién-
cia do tempo daquela sonoridade, reviver a experiéncia da imersao
para poder congelar alguns momentos no papel e no tape.'°

A partir do grande coro granular (segundo mundo-pleno), uti-
lizei o software SPEAR™ para fazer uma anadlise do conteldo espec-
tral daquela massa de som movente, obtida das vozes isoladas do
fonograma histérico. O SPEAR extrai as informagdes de frequéncia e
amplitude do sinal de dudio de entrada, apresentando os parciais do
som analisado em linhas mais alongadas ou menos alongadas, mais
escuras ou mais claras, mais ou menos sinuosas. (Ver Figura 9.3).

140 Paragrafo retirado dos diarios de composicao de "Oxdssi"

141 Conferir em https://www.Klingbeil.com/spear/.
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Figura 9.3 — Captura de tela do software SPEAR, com analise de parciais de trecho
inicial do “grande coro granular”
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Fonte: elaborado pelo autor.

Um filtro foi aplicado de maneira que somente os parciais
mais presentes, em termos de amplitude, restassem. O resultado
pode ser conferido na Figura 9.4 e o processo descrito, que gerou o
nosso terceiro mundo-pleno, pode ser conferido em video.'?

142 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=y_uF5YTriLs. Acesso em: 30 set. 2023.
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Figura 9.4 — Captura de tela do software SPEAR, com filtro dos parciais de maior
amplitude a partir da andlise de parciais de trecho inicial do “grande coro granular”
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Fonte: elaborado pelo autor.

TEORIA AFRO-BRASILEIRA
DA CRIATIVIDADE:
APROXIMAGAQ #2

Uma segunda aproximacédo ao que Goldman (2009a) deno-
mina de teoria afro-brasileira da criatividade, pode ser travada com
relagdo ao jargdo antropolégico de “santo bruto’ que é uma cate-
goria usada para descrever incorporagdes envolvendo néo iniciados
no Candomblé. O antropdélogo menciona que, certa feita, no terreiro
Matamba Tombenci Neto de Ilhéus, Bahia, presenciou a incorporagéo
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de alguém que, estando na roda, executou talvez a danga mais exu-
berante e bonita que j& havia presenciado. Ao comentar com a mae
de santo do terreiro, Dona llza, ela Ihe respondeu que, apesar de ser,
de fato, uma bonita danca, aquela pessoa ainda precisaria “lapidar”
bastante os seus gestos na roda. Goldman chama, entéo, a atencédo
para o termo escolhido pela Dona llza, como se a iniciagdo promo-
vesse a filtragem da energia que se manifestava ali, naquele sujeito,
de forma ainda muito exacerbada. Como uma pedra preciosa que
precisaria ser ainda lapidada, mais do que a nogao de uma forga
selvagem que precisa ser domesticada, que o termo “santo bruto”
acaba sugerindo (Goldman, 20093, p. 118-119).

Em uma linha parecida, estd a narrativa do artista plastico
Jacé Santana, morador daquele mesmo terreiro. Ele descrevia o seu
processo como iniciando a partir de uma excursdo na mata apenas
com uma leve ideia geral do que seria o projeto artistico na cabeca.
Jacé, procurando por galhos e troncos caidos, até que encontrasse
um que, se adequando ao projeto inicial amplo demais, contasse
para ele qual a forma final deveria ter. Forma que ele buscava, ja em
seu atelié, por meio do entalhe, envolvendo a subtragdo das cama-
das extras que, de certa forma, escondiam a expressividade plena
daqueles galhos e troncos (Goldman, 200943, p. 119-120).

Goldman faz um paralelo interessante entre essas visdes
sobre a criagdo e a proposta apresentada por Deleuze, quando este
diz que o artista parte da tela cheia de clichés, plena de virtualidades,
e a partir dessa plenitude expressiva, vai retirando camadas até che-
gar ao resultado final da obra (Goldman, 20093, p. 120-121).
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QUARTO MUNDO-PLENO:
RASCUNHO COM QUANTIZAGAQ DOS PARCIAIS

Os parciais mais presentes do grande coro granular foram,
nesta nova etapa, interpretados simbolicamente, em notagdo musi-
cal convencional, com o auxilio do software Open Music. A ressin-
tese senoidal da andlise espectrogréfica do arquivo de som gerado
por sintese granular (procedimentos ja descritos acima) é traduzida
em notas musicais, passando por uma primeira “quantizagao’; que
aproxima os resultados originais para as possibilidades do sistema
temperado de dozes passos iguais. Isso é feito para que se adeque a
afinacéo do vibrafone. E, ainda, aplicado um novo filtro, restringindo
a quantidade de parciais simultaneos até o limite de seis.

Figura 9.5 — Captura de tela do patch de interpretagdo simbdlica dos
arquivos de analise espectral do grande coro granular, gerados pelo SPEAR,
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Uma segunda quantizacao se d3, finalmente, no aspecto tempo-
ral, aproximando os onsets do original para as subdivistes dos tempos
de um compasso quaterndrio simples em um andamento de 46 bpm.

O resultado pode ser conferido na Figura 6, e 0 processo descrito,
gue gerou o nosso quarto mundo-pleno, estd disponivel em video.'?

Figura 9.6 — Captura de tela do rascunho com a quantizagao ritmica do trecho
inicial do grande coro, feita no software Open Music
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A cantiga de Oxdssi fala comigo mais diretamente, sem passar
pela memodria, eu acho. Ou talvez passe, mas isso € mais um acessorio;
passa, pois lembro que nas primeiras vezes que a escutei, em uma outra
gravacao, lembro que essa musica ja me puxava pelo ouvido! E recordo
que comentei uma ou duas vezes: essa dai é bem conhecida, né?

143 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=eBL_4SRhybM. Acesso em: 10 set. 2023,

266



Ao passo em gue Luiza respondia que achava que "nem tanto assim’ Nao
sei se de fato me lembrava dessa cantiga ou se ela se lembrava de mim
(no sentido em que era por isso que eu gostava dela, porque me lembrava
dela sem precisar de fato té-la marcada em uma memodria vivida).*4

TEORIA AFRO-BRASILEIRA
DA CRIATIVIDADE:
APROXIMAGAQ #3

Em uma versdo em portugués do texto sobre a teoria
afro-brasileira da criatividade, ainda demonstrando como as religides
afro-brasileiras envolvem préticas de feitura e criagdo que partem
de um todo pleno, o qual é entdo lapidado para compor as coisas
em uma outra dimensdo, Goldman (2009b) aponta como o pré-
prio Candomblé, por exemplo, &, em si mesmo, a atualizagdo de um
campo vasto de possibilidades litlrgicas e procedimentais presentes
em manifestacdes religiosas africanas pregressas.

Segundo o autor, apoiando-se em Bastide (1971) e Dianteill
(2002), as transformacgdes sofridas pelas religides africanas, cujas
préticas foram trazidas para o continente americano com o tréfico
escravocrata, sdo como “a atualizagdo de alternativas j& presentes
nas religides africanas, motivada pelas novas condigbes objetivas”
(Goldman, 2009b, p. 110).

No entanto, o ponto principal dessa teoria, é preciso deixar
bastante claro, gravita entre duas questoes de extrema importancia.
Aparentemente, a relevancia dessas questoes é exclusiva para a area
da antropologia, embora eu acredito que tém muito potencial para o
campo de pesquisa em composi¢do musical.

144 Trecho retirado do didrio de composigéo de Oxdssi.
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A primeira questdo é a do fetiche, ou do fetichismo, tdpico de
especial interesse da drea da antropologia, que tem sido utilizado por
décadas para descrever o processo de criar objetos que passam a
ser, entdo, adorados em termos religiosos; estd presente, sobretudo,
em sociedades tradicionais africanas. Apdés uma longa critica acerca
de como os estudiosos da area tém tentado revisar esse termo, as
vezes pecando por uma postura essencialmente paternalista, as vezes
pecando por tentar focar demais no que haveria em comum entre os
mundos do observador e do observado, Goldman sugere que, ao estu-
dar as “culturas fetichistas” talvez deva-se olhar muito mais para o que
ha de diferengas entre esses mundos que ali se chocam (observador
e observado), para, citando Strathern, entendé-las com “imaginagao
social, perceber como as coisas sdo “postas em seu contexto indi-
gena e, a0 mesmo tempo, como poderiam funcionar num contexto
exdgeno” (Strathern, 1996, p. 521 apud Goldman, 2009b, p. 119).

A segunda questao é a da virada ontoldgica, movimento que
parte do principio de que a antropologia, ao olhar e participar das
dindmicas de vida de alguns grupos populacionais, deve encarar
essas dindmicas e os relatos dos individuos que compdem aquele
grupo menos como interpretagcoes metafisicas de mundo ou modos
de conhecer um mundo uno (epistemologias) e mais como, de fato,
realidades de mundos diferentes, portanto existéncias diferentes.
Nesse sentido, Bruno Latour (1996, p. 102-103 apud Goldman, 2009b,
p. 117), antropdlogo e socidlogo francés diz que, nesses contatos com
mundos diversos, as diferengas ndo existem para serem “respeita-
das, ignoradas ou subsumidas’, mas devem servir, as ciéncias sociais,
como “chamariz para os sentimentos, alimento para o pensamento’.
Marcio Goldman vai além e diz que, na verdade, ndo se trata tanto
de se nutrir dessas diferengas, mas sim de desestabilizar, com elas, o
nosso pensamento e 0s N0ssos sentimentos.

Nesse sentido, ele faz as conexdes todas entre as teorias nativas,
no jargdo antropoldgico, e teorias filosdficas, antropoldgicas e sociold-
gicas, buscando corresponder a complexidade e profundidade desses
mundos para provocar “as forgas minoritarias que pululam em nés mes-
mos” (Goldman, 2009b, p. 132), dentro das praticas e teorias académicas.
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QUINTO MUNDO-PLENO:
PARTITURA PARA PERCUSSAO MULTIPLA

Um novo procedimento de subtragdo é empregado, desta vez
com a transposicao do rascunho de parciais quantizados, caracteri-
zado acima, para o set de percussao multipla. Isso envolve a trans-
formacéo de alguns parciais em ataques feitos em instrumentos de
altura nao definida, quase que filtrando os transientes daquele rascu-
nho e dando-lhe novos corpos ndo harménicos. Ao mesmo tempo, o
conteddo harmdnico do rascunho é quase sempre filtrado nos pon-
tos mencionados. Tal procedimento tem como critérios: (a) uma pro-
jecao coreografica da performance, considerando as possibilidades
de interagao entre o corpo-instrumentista e o corpo-percussao; e (b)
a construgdo do gestual musical.

Analisando a Figura 9.7, podemos notar que este novo mundo
musical pleno, o da partitura para percussao multipla, além de apre-
sentar os ataques transferidos dos parciais filtrados do grande coro
granular para os tambores, também conta com algumas interfe-
réncias pontuais que alteram as duragdes dos eventos sonoros e
a densidade textural do rascunho. Essas interferéncias sdo de ao
menos trés tipos: (1) inclusdo de apojaturas, recobrando parciais fil-
trados no processo anterior ou adicionando conteldido inarmonico
ou de massa complexa ao espectro (gongos, cowbells e também
tambores); (2) arpejos, duplicando parciais ouvidos imediatamente
antes ou inserindo légicas harmdnicas exdgenas (como arpejos de
acordes tercidrios incluindo uma ou mais notas presentes nos par-
ciais filtrados do grande coro); e (3) notas alongadas nos tambo-
res, para preencher lacunas temporais presentes no rascunho de
parciais quantizados.
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Figura 9.7 — Quinto mundo-pleno: partitura para percussao mdltipla, com
alguns parciais do rascunho de parciais quantizados passando por uma espécie
de filtro de transientes, para compor um gestual musical que perpassa 0s
membranofones e idiofones de alturas ndo-definidas do set. Destacado em amarelo:
filtros de transientes->ataques de altura ndo definida + inclusdo de contetido
inarmdnico (arpejos, apojaturas) + prolongamento dos ataques para preencher
lacunas de siléncio do rascunho

o) HE —57 S A s
= e N J#P_R_P_R—q'_
o 7, - Y J 7 J | N1 P~ 7 E—a T o ]
(oS 1 2 o & 7S N i 7 A— 74 o1/
A3V | — 7 o ' f T f Y
o) 5 L—p5—1 PR 7 L5
J=49.6! ;
CLICK ON a—" : :
i : 3 thai gongs | i i i
. ; P s .:
m : : f v,—% — — = v' ‘J + +
i i o i ; :
rog ;e i ; I~
plo s N — : ]
9 Lo . : -
% ¢ i — —
e V ‘ — 1T ] g
2b 0 - . = L T
Al W = i
i
t — ) % 2
L — === ¥ % ——
5 ¢ e j— > = .
\%ﬁ f=ff == m—r
—— 55— X E S
—_ b . \“*\’ S
2 : pa—
i T j! v o — I
S i o i f — 1
57— \
- i >
: - .
n ' 3
- . r 1
54
== |
H | - -
; > ——
5:4 e o
0 ’\,_ N & o ke @ h> f /
Y o gt o o
o= ; 2 o
Il Il L@ | T &+
o 1 B —_— \ M #P o
‘> ﬁ mf ~— ;\\74 ﬂ:
mf —— ff —— ‘ ~ ff~ f ;J
i ; =
S :
—

secco

Fonte: elaborado pelo autor.
210




O gestual musical esbogado por essas insergdes que carac-
terizam o quinto mundo-pleno pode ser visualizado na Figura 8, e o
processo aqui descrito esta disponivel em video.'®

Figura 9.8 — Contorno gestual dos filtros de transientes, nos tambores,
mais as 'insergdes inarmdnicas, nos gongos e nos cowbells, no mesmo trecho
dos exemplos anteriores
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ALGUNS OUTROS FIOS

Lembro-me de falar das segdes com Aquim, na primeira con-
versa que tivemos sobre a composicao: “digamos que serdo cinco,
cada uma com um instrumental destacado” Previamos juntos algo

145 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=W_RT49hyfvg. Acesso em: 20 set. 2023,
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nesse sentido, mas ndo pode funcionar assim nessa pecga. As se¢oes
sdo subtraidas desse mergulho “a-formal’, “inindividual” em si, um
fora da forma que, depois, pode fazer-se forma. Ndo uma forma a
priori a qual as coisas irdo se encaixar, mas sim uma forma-mergulho
nessa sonoridade-memaria. Um mergulho no tempo.*®

Como um tecido composto de fios diversos, puxados a par-
tir do fonograma, o que estd demonstrado com a subtracdo da voz,
dos graos; depois dos parciais, das duragdes, filtrando transientes
e puxando, para essa malha, pinceladas inarmoénicas. Tal qual, por-
tanto, esse tecido multifacetado, a costura de Oxdssi é feita também
de algumas outras linhas que se emaranham a esse lugar-criagdo
por outras vias um tanto mais diretas.

Em primeiro lugar, é preciso salientar que o grande coro, ou
até mesmo o grande coro com filtro de parciais, além de gerar mate-
rial musical para a composi¢ao da linha da percussdo multipla, estdo
também presentes na faixa eletroacustica da peca.

Dito isso, temos, como um primeiro fio puxado diretamente
do fonograma para a malha da composi¢édo, as pequenas células
melddicas, fragmentos da voz isolada do fonograma, que séo inse-
ridos na faixa eletroacustica, como pequenas citagdes da gravacdo
original que fundamenta toda a composigao.

Um segundo fio, puxado de 13, € o da melodia da cantiga de
Oxdssi transcrita e arranjada para vibrafone. Isso acontece em dois
momentos ao longo de toda a peca: do compasso 96 ao 104 e do com-
passo 132 ao 135. Neste ultimo, de maneira menos direta (Figura 9.9).

146 Trecho retirado do diério de composicao da pega.
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Figura 9.9 — Dois trechos de Oxdssi em que a cantiga do fonograma tem sua
melodia transcrita e arranjada para vibrafone solo. Trecho de cima: cc. 96-104;
trecho de baixo: cc. 132-135
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Fonte: elaborado pelo autor.

Por fim, ainda um dltimo fio é puxado do universo musical
em torno do citado fonograma para compor Oxdssi: a linha ritmica
do hun, tal qual apresentada em video por luri Passos e transcrita
por Palmeira (2021, p. 16). Na composicao, esse solo de hun é rees-
crito com flutuagdes em quatro (que é equivalente a da versao trans-
crita por Palmeira), cinco, seis e sete subdivisdes de cada batida;
quidlteras que, na pratica, equivalem a micro-oscilagdes métricas e
de andamento, uma vez que as proporgoes da versao original sdo
mantidas em todas as férmulas de subdivisdo empregadas.
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Figura 9.10 — (A) Parte da transcricdo da linha de hun em performance de
luri Passos, feita por Palmeira (2021); (B) Mesmo trecho reescrito com as flutuagdes
micrométricas em quidlteras de cinco, seis e sete. H3, ainda, na versao reescrita,
a aparicdo de quialteras aninhadas (6:4 dentro de 5:4), 0 que é uma versao
alternativa a flutuacdo micrométrica de sete subdivisdes
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Fonte: Palmeira (2021).

A comparagao entre a versao original e a reescrita pode ser con-
ferida na Figura 9110, e o processo descrito esta disponivel em video.'

CONSIDERAGOES FINAIS

A composicao musical por subtragao € umfendmeno delinhas.
Fios e tragos que sao, aqui e ali, puxados das malhas complexas a que
se encontram emaranhados, para compor outros emaranhamentos,
de outras naturezas. No caso da pega Oxdssi, sdo as linhas do fono-
grama histdrico, aquelas do fluxo magnético que alterou a disposigao
dos componentes da fita que estava no gravador de Lorenzo Turner.

147 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=EPu2om-rBT4, Acesso em: 20 set. 2023,
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Além disso, incluem-se as linhas melédicas da cancédo que |4 esta
registrada, bem como as linhas intensivas da histéria daquele lugar
(o Terreiro do Gantois); da lingua que, ela prépria, também tragou
linhas de travessia desde a Africa até a Bahia, lugar que carrega,
também ali naquele pedago de fita, tragos de sua cultura e histdria.
Tragos que, por sua vez, intercruzam-se com a minha prépria histdria.
Nasci, vivi, estudei e me formei compositor na Bahia. As visitas as fes-
tas de Candomblé, durante e apds a faculdade, numa dessas feitas,
no Terreiro de Pai Genivaldo, em Lauro de Freitas, quando encontrei
Letieres, a memoria de quem a peca € dedicada, que passou a noite
entdo contando tantas visdes de musica.

Além disso, hd também as linhas dos softwares utilizados
durante a composicao, as linhas de procedimentos criativos espe-
cificos, mencionados neste texto, as linhas dos textos de Goldman
e Palmeira, a linha de hun do agueré tocada por luri Passos, os
fios retirados das vozes isoladas do fonograma que tracam o
grande coro granular e as linhas da anélise de parciais do grande
coro. E mais: linhas imaginadas, fios de ideias, forcas e sensagdes,
que também sdo linhas.

Onde essas linhas todas se encontram, convivem, comuni-
cam-se, atraem-se, repelem-se... ali estd o lugar-criacdo de Oxdssi,
essa zona de emaranhamento de fios e fiapos de criacdo que vém de
multiplos outros lugares e seguem dali para continuar a viver alhures.
O lugar-criagdo é o lugar onde os processos composicional e cria-
tivo se desenrolam, assim como é onde as performances das obras
acontecem, pois essas mesmas linhas também se encontram, nova-
mente e mais uma vez, |14 naquele enodamento todo particular que
agora igualmente inclui outros fluxos e fios. Partitura e rascunho tém,
sob a perspectiva horizontalizada do lugar-criagéo, 0 mesmo status:
sdo nds, territdrios mais ou menos estaveis, do processo. A anélise
também habita esse lugar-criagdo; tanto a andlise como dimensado
critica e avaliativa do compor, a criticidade de Lima (2012), quanto o
esforco de criagdo analitica que resulta em textos como este.
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A renderizacdo diagramatica desse lugar-criacdo é sempre
parcial, frente a sua altissima complexidade e a seu carater sempre
movente. No entanto, tem valor analitico.

Figura 9.1 — Lugar-criacao de Oxdssi, com algumas de suas linhas e nds
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Fonte: elaborado pelo autor.

Assim, a renderizagdo na Figura 911 demonstra, com a lin-
guagem das linhas, todo processo analisado neste texto: o fono-
grama original, de onde as vozes sdo isoladas para compor depois,
com a subtragao de fios-graos do Pelletizer/Cecilia 5, o grande coro
granular. Ambos seguem até bem depois, quando se juntam a Ultima
assembleia de fios da imagem, formando um grande né, a direita.
pois tanto o fonograma original quanto o grande coro compdem esse
territério da obra. As linhas dos parciais do grande coro, analisados e
filtrados pelo SPEAR, gquantificados e codificados pelo Open Music,
se emaranham, depois, em procedimentos bem pontuais de transfor-
macao, adensamento, ampliagdo e deformagdo. Esse emaranhado
é o né a partir do qual sdo disparadas as linhas da partitura para
percussdo multipla. Linhas que, por sua vez, se emaranham as linhas
da faixa eletroacustica, grande coro granular, as linhas de Oxdssi,
suas cores, suas enunciagdes; a caga, o siléncio, a comunidade, a
fartura, sua danga. Tudo isso (e muito mais) entra em convergén-
cia para compor aquela zona de territorializagdo a que chamamos,
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por forca do habito, “obra” Um né talvez mais forte do que aqueles
outros nds que podemos ali identificar na imagem, aquele ja acima
mencionado, o Ultimo a direita da imagem.

O no-territdrio da obra é, sem duvida, um ponto especial do
lugar-criagdo de uma composi¢ao musical, mas é preciso esclarecer
gue ele ndo é o ponto de chegada ou o fim desse campo de linhas
movedicas. Esse nd-obra é desterritorializado na andlise; suas linhas
sdo ali postas novamente em movimento, se é que um dia ele havia
cessado. Novas linhas sdo disparadas a partir da obra para compor
esses novos territdrios, o da anélise e o da performance, que outra vez
mais se desfazem, se desterritorializam para compor, por exemplo, um
né-escuta. Este, por sua vez, se desfaz entdo na memoria, e assim por
diante. Cada novo processo de des-re-territorializagdo desses pode,
além de disparar novos fios, reconvocar linhas que, tendo participado
do processo composicional da pega, pareciam entdo adormecidas.

Portanto, antes de langar explicagdes, interpretacgdes, represen-
tagbes e modelos tedricos, a andlise composicional (Rios Filho, 2020;
2022) de Ox0ssi tem esse propdsito de por as linhas desse lugar-criagao
em movimento, chacoalhar um pouco esse campo de fluxos criativos
que, por for¢a do habito, podem ser esquecidos, ignorados. Ou podem
simplesmente ganhar outras caras que nao sao suas, quando o empre-
endimento analitico tem, como preocupacao ontoldgica, o ser da obra
(faculdade musicoldgica) e ndo seus devires (faculdade composicional).
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Rafael Gongalves

ESTUDO NARRATIVO
SOBRE BLUE IN GREEN.

EXPERIMENTACAO DE ROTEIROS
DE IMPROVISAGAO PARA GUITARRA SOLO



INTRODUCAQ

Este estudo narrativo sobre Blue in green representa um
recorte da minha pesquisa desenvolvida ao longo do doutorado em
musica, que resultou na publicagdo da tese (Gongalves, 2022).18
Os objetivos gerais da pesquisa realizada para a tese foram a
compreenséo dos temas storytelling e narratividade, sua aplicagdo
para andlise musical de obras selecionadas, principalmente dos
guitarristas Jonathan Kreisberg e Julian Lage. Além disso, outros
objetivos incluiram a criagdo de estudos, arranjos utilizando os
conceitos estudados e o desenvolvimento de minhas habilidades
de performance e improvisagado na guitarra e violdo por meio de
uma pesquisa artistica.

No decorrer da pesquisa, constatei que os conceitos de
narratividade sé@o elaborados e revisados nas publicagdes acadé-
micas, principalmente para analise musical de obras, e do story-
telling para analise e compreensao das concepgdes artisticas de
musicos experientes™® (Gongalves, 2018b). A maioria das obras
sdo examinadas com base em suas partituras, e algumas publi-
cacdes estudam também os fonogramas. Em minha tese, rea-
lizei andlise de partituras, fonogramas e videos, principalmente
dos artistas mencionados (Kreisberg e Lage), e da minha prdpria
producédo artistica.

Dentro da pesquisa, utilizei os conceitos estudados des-
ses dois campos também sob uma nova perspectiva, aplicando-
-0s para criagcdo de estudos, arranjos e improvisagdo em tempo

148 Atese foi intitulada Storytelling e narratividade: analise musical e pesquisa artistica na elaboragéo
de repertdrio para violdo e guitarra solo a partir de performances de Julian Lage e Jonathan
Kreisberg, e se encontra nas referéncias deste texto.

149 Alguns dos trabalhos estudados na elaboracao da tese, que acabaram se tornando referéncias
para 0s conceitos utilizados neste texto, sdo os de Sven Bjerstedt (2014), Klaus Frieler et al. (2015)
e Paul Berliner (1994), dentre outros.
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real para violdo e guitarra, ndo apenas para anélise de material ja
produzido e publicado por outros artistas. Dessa forma, o estudo
narrativo sobre Blue in green foi uma experiéncia de utilizagdo
dos conceitos de storytelling e da teoria da narratividade musi-
cal de Byron Almén (2008) para elaboracdo de um roteiro de per-
formance dessa pega na guitarra elétrica em formato solo, sem
acompanhamento de outros musicos, conforme explicado em mais
detalhes a seguir. Ao mesmo tempo, na época de elaboracéo deste
trabalho, eu vinha estudando a obra dos guitarristas citados, tanto
do ponto de vista analitico quanto suas transcrigcdes na guitarra
elétrica. Assim, as formas de tocar desses musicos influenciaram
minha maneira de pensar e criar musicalmente, como se percebe
ao longo deste texto.

Portanto, as questdes centrais abordadas nessa investiga-
¢ao sado se seria possivel e como seria possivel aplicar os concei-
tos estudados para a criagdo de um roteiro de improvisagédo para a
peca Blue in green. Além disso, outro objetivo foi o de desenvolver
habilidades de improvisagao e performance nessa pega por meio
de um estudo musical organizado. Realizei esta andlise mediante
uma metodologia de pesquisa artistica, utilizando tarefas autoet-
nogréaficas de auto-observacgao direta e observacao direta e indi-
reta, como exposto por Rubén Lopez-Cano e Ursula San Cristébal
(2014). Mais detalhes sobre isso podem ser encontrados na minha
tese e em outra publicagdo (Gongalves, 2022; 2021). Foram feitos
diferentes tipos de registros da pratica artistica: textuais, em parti-
turas e em registros audiovisuais, seguidos por andlises concomi-
tantes e posteriores, como comentado ao longo do texto.

282



0 ESTUDO NARRATIVO
SOBRE BLUE IN GREEN

O estudo narrativo sobre a peca Blue in green, de Miles Davis,
um standard do repertdrio de jazz, foi elaborado no final do ano de
2020, época na qual fiz algumas gravagdes e registros de pratica
artistica do artista. Este estudo foi uma experiéncia de aplicagédo dos
conceitos markedness e transvaluation, presentes na teoria da narra-
tividade musical de Byron Almén (2008), em conjunto com a minha
andlise de como os vejo nas performances de Julian Lage em Autumn
Leaves, conforme apresentado em minha tese (Gongalves, 2022).
Ao mesmo tempo, elementos de vocabulario melddico e harménico
transcritos dos guitarristas Lage e Kreisberg foram usados como
subsidios para criagdo musical e improvisagao, incluindo modelos
de arpejos, triades abertas e escala bebop. No link abaixo, na nota de
rodapé,”™ é possivel acessar um video que apresenta uma das expe-
riéncias de performance e pratica da musica Blue in green a época.

A meu ver, uma caracteristica importante para que tenhamos
uma percepcgao de narrativa musical é a ocorréncia de mudancgas
nos elementos musicais no decorrer de uma pega ou performance,
0 que podemos relacionar com o conceito de transvaloracéo (trans-
valuation), como exposto por Almén. Dito de outra forma, para que
ocorra uma narrativa, temos que perceber um estado musical ini-
cial, chamado de estado de “ordem” na teoria, e uma mudanca nesse
estado inicial, denominada “transgressao”

O conjunto de elementos musicais, como textura, dindmica,
ndmero de notas na melodia e registro,em determinado trecho de uma
obra, pode ser pensado como algo que caracteriza um estado musical.

150 Exemplo de gravagao de prética do estudo narrativo sobre Blue in Green, realizada em 19 de de-
zembro de 2020, seguindo 0 modelo 2, como comentado ao longo do texto. Disponivel em: https://
youtu.be/94wzITcuSZM. Acesso em: 20 set. 2023.
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Se ha mudangas no conjunto desses elementos, pode-se caracte-
rizar uma mudanca de estado, trazendo a transgressao, desde que
o0 ouvinte a perceba dessa forma, construindo a narrativa por meio
de sua escuta. Essa mudanca de elementos musicais ao longo de
uma peca pode ocorrer de diversas formas, seja gradualmente em
cada elemento, seja abruptamente. O conceito markedness'™ é (til
para pensarmos nas caracteristicas dos elementos musicais ana-
lisados em comparagédo uns com os outros. Um elemento musical
seria considerado "marcado” e outro “ndo marcado” por ter ou ndo
certa caracteristica musical. Da maneira que pensei para aplicar o
conceito neste estudo, uma secdo musical que possua uma tex-
tura em single lines seria oposta a uma préxima se¢do musical
em gue ha o uso de contraponto, sendo uma caracterizada como
marcada e a outra ndo. Da mesma forma, a mudanca de um trecho
com single lines para outro com textura rica, utilizando acordes de
cinco sons, também traria uma mudanca significativa na narrativa,
perceptivel para o ouvinte, podendo ser uma textura marcada e
outra ndo. Essas mudangas ao longo de uma pega ou improviso,
considerando-se o conjunto de elementos musicais, conduziriam
a narrativa musical.

151 Apds essa interpretacao inicial, comecei a reconhecer que meu uso do conceito de markedness
talvez ndo tenha sido estritamente fiel ao sentido que Almén (2008), e principalmente uma de
suas fontes, Robert Hatten (1994), o tenha usado. Esse conceito parece ter sido sugerido em sua
formulacdo inicial ao analisar as relagées de oposicdo presentes nas pecas musicais, levando em
conta 0 ambiente cultural amplo em que se inserem, como o caso do uso da terga de picardia no
periodo clssico, exemplo recorrentemente citado. Entretanto, Aimén faz segmentagdes nas pegas
examinadas em sua teoria, considerando a intertextualidade e contexto da obra, mas muitas vezes
analisa apenas 0s aspectos musicais e suas diferengas. Outros autores revisados na minha tese
citados, também empregam processos similares, adaptando conceitos das teorias de narrativida-
de, como o “ecletismo metodoldgico” presente na rea. Dessa forma, tomei a liberdade de usar o
conceito de markedness adaptado livremente nas analises de Lage e na composicdo desse roteiro
de performance para Blue in green, tendo em vista que a prépria percepgéo da diferenga entre ele-
mentos musicais, ainda que sem considerar seu contexto cultural de possivel significagdo podem
conduzir a narrativa musical, como a eventual presenga de topicas ou citagdes de melodias.
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Nas analises realizadas na tese (Gongalves, 2022), argumen-
tei que Julian Lage produz contrastes marcantes, que séo articulados
a cada chorus de suas performances de Autumn Leaves, perceptiveis
de forma clara na performance D.'®2 Assim, da maneira como inter-
pretei, haveria uma certa relagdo de oposigao interna (markedness)
no decorrer das suas performances. A partir dessa perspectiva,
levantei a hipdtese de que uma boa estratégia de produgéo de narra-
tividade seria estabelecer um roteiro de performance, incorporando
algumas ideias de contraste entre elementos musicais a cada chorus,
assim como faz Lage na performance D.

A musica Blue in green foi gravada em 1959 para o reco-
nhecido album de Miles Davis Kind of blue. O tema tem andamento
lento, e a gravagao citada possui elementos de arranjos e interpreta-
cao interessantes, como a alteragdo do ritmo harmdnico no decor-
rer da performance, os processos de interagédo entre os musicos e a
maneira rica e peculiar com gue cada musico toca. A melodia e cifra
simplificadas da pega, de acordo com o livro Real Book of Jazz (The
Real Book — volume I: C Edition, 2004), pode vista na Figura 10.2.

Incorporei essa musica nos meus estudos diérios, por ser um
bom exemplo de musica que utiliza diferentes categorias de acor-
des, progressdes harmonicas e escalas comuns em mdsica popu-
lar, sendo uma pega adequada para estudo de improvisagdo musi-
cal. Podemos ver que hd acordes como o A7(#9) e E7(#5/#9), que
sugerem o uso de escalas alteradas, e o F7(b9), que sugere o uso
de escala dominante diminuta, pois possui a décima terceira (13) na
melodia. Outros modos ou escalas implicitos ou possiveis pela har-
monia sdo o lidio, no acorde Bbmaj7#11; o dérico, no acorde Gm7,
com a melodia na nota mi, sexta do acorde; e o edlio, uma das pos-
sibilidades para o acorde Dm?7.

152 Esta performance de Julian Lage registrada no CD Gladwell (Lage, 2011), denominada performance
D nas andlises da tese, pode ser acessada no YouTube e YouTube Music no link a seguir: https://
youtu.be/warQF_GHoAs.
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Muitas vezes, ao longo da pesquisa, eu praticava essa musica
com uma base sobre uma faixa de dudio no estilo backing track para
exercitar os elementos de vocabulario musical que eu estava estu-
dando. Em algumas ocasides durante a pratica, eu tocava sistemati-
camente uma ideia de vocabulario musical aplicada a todos os acor-
des; por exemplo, adaptando a escala bebop para cada acorde da
progressao harmonica e executando as escalas em duas oitavas, de
maneira a explorar o registro do instrumento. Outro elemento prati-
cado foram as triades abertas sobre a progressao da pega.

Desta forma, esses estudos foram um modo concreto para
o desenvolvimento no eixo pratico da pesquisa em relagdo as habi-
lidades de storytelling, estratégias de performance, processos cog-
nitivos para performance e improvisacao, os quais foram explorados
na minha tese e em trabalhos anteriores (Gongalves, 2022; 2018a).
Em linhas gerais, essas habilidades dizem respeito a (1) adotar uma
concepgao de improvisagdo como algo espontdneo e nao total-
mente pré-programado (distingdo que poderia se fazer entre “solo”
ou "improviso”), que utilizei para este estudo narrativo; e (2) desen-
volver, no decorrer do processo de estudo, habilidades técnicas para
realizar essa producdo musical com espontaneidade, incluindo o
“olhar para frente” (pensar no que seria tocado) e o “olhar para tras”
(monitoramento da evolugao do improviso), por meio de estratégias
de geragdo de material musical, como exposto por Martin Norgaard
(2011) e revisado em meus trabalhos citados.
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Figura 10.1 — Partitura em forma de cifra e melodia da mdsica Blue in Green,
de acordo com o livro Real Book of Jazz
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Fonte: The Real Book of Jazz (2004).

Ao longo da pesquisa, escutei diferentes performances de
Blue in green tocados na guitarra. Uma versao para guitarra solo
que considero interessante é a de Stephen Anderson, do seu dlbum
Remembering the rain: the music of Bill Evans.®™® Nessa gravagao
Anderson explora diversas técnicas e sonoridades da guitarra, como
uso de harmonicos naturais e artificiais, texturas densas, regidoes
homofonicas e polifénicas, fraseados escalares, dentre outros ele-
mentos. Ao escutar esta versdo, tive a impressao que, apesar de o
musico usar elementos tipicos de jazz improvisado, a performance
possui um carater forte de um arranjo estabelecido, com a tex-
tura e as frases a serem tocadas pensadas de antemao, como uma

153 A musica foi acessada ao longo dos anos 2020 e 2021 e pode ser escutada no website YouTube
Music pelo /ink: https://musicyoutube.com/watch?v=a¥Be0l_jmBI&feature=share.
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narrativa planejada. A meu ver, acredito que o conceito presente na
performance de Anderson, de processo de variagdo sobre o tema, é
similar ao material que elaborei sobre My favorite things, comentada
no item 4.3.2 da tese (Gongalves, 2022): uma narrativa com carater
improvisatério, mas planejada.

No estudo sobre Blue in green, assumi uma proposta diferente
de performance, estabelecendo algumas diretrizes sobre o que eu
iria tocar, quais elementos iria utilizar (escalas, textura, dindmicas), o
tamanho da performance e a produgédo de um de arco narrativo tipico.
Quanto ao modelo desse arco, pode-se pensar em uma performance
em que se comega com baixa intensidade musical, aumenta-se a
intensidade (climax) e volta-se a baixa intensidade™*. Dessa forma,
busquei elaborar uma prética de performance que tem o conceito
de um discurso improvisado, mas que previamente considera alguns
detalhes da trajetéria narrativa. A meu ver, esse tipo de conceito se
assemelha a maneira com a qual o musico Julian Lage interpreta algu-
mas de suas pegas, como demonstrei nas analises de Autumn leaves.

No fim de 2020, gravei vérias versdes improvisadas de perfor-
mances de guitarra solo tocando sobre a harmonia de Blue in green,
porém, muitas vezes, nao ficava satisfeito com o resultado. Avaliando
os materiais gravados, percebi que eu ainda ndo estava com a técnica
bem desenvolvida para executar os fraseados. As respiragdes e 0s
andamentos ndo estavam de acordo com o meu gosto, e eu ndo con-
seguia produzir os contrastes desejados na narrativa musical, como os
fraseados rapidos em oposig¢ao aos lentos. Assim, registrei em formato
audiovisual algumas dessas reflexdes, fazendo rascunhos e experimen-
tacdes musicais, que estao disponiveis no link na nota de rodapé.'s®

154 Uma explicagao mais detalhada do conceito de arco narrativo em improvisagao musical,e do arco
narrativo tipico pode ser vista em meus outros trabalhos (Gongalves, 2022; 2018).

155 Link para registros audiovisuais, partituras e rascunhos dos modelos 1e 2 do estudo narrativo sobre
Blue in Green: https://drive.google.com/drive/folders/IWILUprXRgHpbpv2z3Y-wNEzLe9wyWRAZ
usp=share_link.

288



Primeiramente, fiz algumas experimentagdes improvisando
livremente e acompanhando a forma da musica. Refleti sobre os
parametros musicais que eu poderia empregar para criar variagoes
musicais dentro do meu vocabulario musical e das habilidades de
performance. Depois, iniciei a elaboracdo de alguns rascunhos do
roteiro musical. Experimentei, em um primeiro momento, o que cha-
mei de "modelo 1": comegar a performance com acordes homoféni-
cos seguindo a forma e com tempo rubato, explorando a mudanca
para a tempo entre o primeiro chorus e o segundo. A partir dai, suce-
deriam outros chorus com mais diferenciagdes, empregando single
lines, contraponto a duas vozes, triades abertas, escalas e citagao
ao tema. As primeiras experimenta¢des do modelo 1 ocorreram por
cerca de dez dias, em torno de 10 a 19 de dezembro de 2020. Nesses
dias, além de performances que ndo gravadas, registrei cerca de
cinco videos de praticas de performance, seguindo o modelo 1, que
podem ser acessados pelo link disponibilizado na nota de rodapé.

A época, um esbogo de roteiro do modelo 1 foi registrado
em um documento no software editor de textos Microsoft Word no
computador, da forma como mostrado na Figura 10.3. O script narra-
tivo, modelo 1, conforme escrito abaixo, contém algumas expressoes
abreviadas e uma formatacgao nao definitiva e formal, de acordo com
o padrao da norma culta. As anotagdes de estudo das tarefas auto-
etnogrdéficas foram feitas de forma agil, com cardter de rascunho, e
muitas vezes permaneciam dessa forma como registros para andlise.
Esse modo de registro fez parte do processo de estudos, por isso
considero importante mostrar neste texto como isso foi realizado. Ao
praticar as performances, eu me guiava por essas anotagdes para
tocar de maneira improvisada:
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Figura 10.3 — Roteiro do modelo 1 do estudo narrativo sobre Blue in Green; esbogo
para prética de improvisacao

Prética de script narrativo em Blue in green, modelo1(20201210 e12)

-ver minha experimentacdo de Blue in green em 2020 1210, em que eu exploro ordem
e transgressao com 4 elementos, comego da pratica

-studo mais estruturado

4 chorus; demarcacdo de elementos a cada chorus
1chorus -

priorizar acordes e ad /ib

(fazendo picos de intensidade nos acordes de tensdo)
2chorus -

Fraseado single lines (notas longas nos acordes), a tempo
3chorus -

Single lines com contrapontos

Trfades abertas?

4 chorus -

Climax, escala Bebop, arpejos
5chorus

Citacdo ao tema o final?

Combinacao de elementos, pensando em oposicdo (markedness):
Acordes - single fines

Ad lib - atempo

Polifonia - monafonia

Fonte: elaborado pelo autor.
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Ao avaliar os videos gravados e as reflexdes feitas no peri-
odo de 10 a 19 de dezembro de 2020, ndo gostei muito do resultado
do roteiro do modelo 1. Um dos aspectos que me desagradou foi
ter considerado que a mudanga de uma textura densa, no primeiro
chorus, para o fraseado com single lines, no segundo, ndo estava
conduzindo bem a narrativa musical, talvez por estar diminuindo a
intensidade musical mais do que me agradava. Além da sensacao
pessoal que tive ao ouvir essas gravacoes, relacionei que uma pos-
sivel explicagao para a narrativa ndo estar produzindo um bom efeito
foi porque a diminuigao de intensidade vai contra o modelo de arco
narrativo tipico, em que se comega com baixa intensidade e, depois,
espera-se o aumento de intensidade, conduzindo a um climax. Isso,
a meu ver, nao estava ocorrendo ao seguir o modelo 1.

n

Assim, elaborei um segundo roteiro, chamado “modelo 2
com elementos mais estabelecidos, e com quatro chorus (chorus
1-4), cada um explorando alguns elementos, como anotado na parti-
tura disponivel no final deste texto, e replicados aqui em um trecho
na Figura 4: chorus 1, fraseado com single lines, com ritmo sugerido;
chorus 2, textura a duas vozes, explorando contrapontos; chorus 3,
uso de triades abertas e fraseado com maior quantidade de notas;
e chorus 4, exposicao do tema de Blue in green com textura densa,
com acordes de quatro ou cinco vozes.

Figura 10.4 — Trecho roteiro do modelo 2 do Estudo narrativo sobre Blue in green;
eshoco para prética de improvisacao

1 |ch0rus 1 - single lines, a tempo’
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Fonte: elaborado pelo autor,
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Usei esse roteiro de performance na tentativa de estabelecer
uma diretriz para a narrativa, incorporando alguns “pontos de apoio”
para a performance. Ponto de apoio é um conceito que elaborei ao
longo de minhas pesquisas:

Um ponto de apoio, no sentido que tenho usado o termo,
estaria relacionado com a recorréncia de elementos musi-
cais em uma ou mais performances, e que parece desem-
penhar alguma funcédo especifica no discurso musical,
seja demarcando secdes, frases musicais, cadéncias. Sob
o ponto de vista do intérprete que improvisa (e isso € uma
opinido pessoal, que percebi ao longo dos estudos de
improvisagdo relatados nas tarefas autoetnogréficas), o
ponto de apoio pode ser uma espécie de guia, uma dire-
¢ado de performance em meio a um territério que se deli-
mita para o horizonte da improvisagéo.

Um ponto de apoio poderia ser representado, por exem-
plo, por um motivo, uma frase, um contorno de frase, um
acorde, ou o conjunto de elementos musicais que desem-
penham fungdo especifica em um arranjo, como uma
construgao dindmica de crescendo ou decrescendo em
determinado ponto da performance. Ou seja, poderiamos
argumentar que um ponto de apoio poderia ser conside-
rado como tal se ele ocorre em performances diferentes
em um mesmo lugar relativo das performances de uma
mesma musica pelo mesmo intérprete - um tipo de fra-
seado que ocorre ao final de um improviso, por exemplo.
Também poderia ser considerado um ponto de apoio
um elemento recorrente em uma Unica performance,
e este elemento desempenharia funcdo de coeréncia.
(Gongalves, 2022, p. 102-103)

Toda vez que eu praticava o estudo, procurava tocar de alguma
forma ligeiramente diferente. Para a proposta do estudo, foi mais
importante seguir o modelo do roteiro do que estabelecer especifi-
camente o que iria executar. Assim, a cada ensaio, o principal foi ten-
tar deixar claro os contrastes de elementos musicais que, de acordo
com os conceitos adotados (markedness, transvaluation), conduziriam
a narrativa musical. Desta forma, a cada chorus podemos perceber a
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introdugao de um elemento diferente ou variagao dele. A ideia concei-
tual por trds do roteiro é que a variagao desses elementos, de acordo
com o modelo 2, sdo capazes de produzir uma narrativa musical, se
executados com uma boa performance.

Ao tocar o modelo 2 diversas vezes, algumas frases foram
se estabelecendo como recorrentes a cada performance e acaba-
ram se tornando pontos de apoio. Sdo exemplos desses pontos de
apoio: (1) a segunda voz da linha descendente no compasso 11; (2)
as triades abertas a partir do compasso 21; (3) as frases utilizando
a escala bebop nos compassos 25 e 29 poderiam ocorrer ou nao,
e o comego da frase em cada acorde poderia se dar em cada uma
das notas do acorde (fundamental, terca, quinta e sétima); e (4) os
arpejos com notas seguidas, sem ser o modelo de triades abertas,
também poderiam ocorrer em diferentes acordes, e ndo apenas
naqueles anotados no modelo 2. Apesar de ocorrerem esses pontos
de apoio, foi mantido o cardter improvisatério do estudo, j& que a
cada ensaio, gravagao ou performance havia variagao e recombina-
¢ao dos elementos musicais.

CONSIDERAGOES FINAIS

A prética deste estudo, que comegou como o estabelecimento
de um roteiro de improvisac¢éo, acabou virando um pequeno arranjo
com elementos recorrentes a cada performance ou ensaio. No inicio
da proposta de elaboragéo do roteiro, ndo sabia o que exatamente
seria obtido como produto final, o que acabou sendo o modelo 2 do
estudo, um roteiro especifico. Pelo o que eu vinha refletindo, havia a
possibilidade de surgirem pontos de apoio no roteiro. Algo que de
fato ocorreu, como mostrado ao longo do texto. Entretanto, ndo foi
possivel prever quais seriam esses pontos de apoio e com quais ele-
mentos musicais. Acredito que o surgimento dos pontos de apoio
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com os elementos musicais tenha porque eu os pratiquei diversas
vezes para ter uma boa execugao no instrumento. Analisando o pro-
cesso de estudos, vejo que a manifestagao desses pontos de apoio
demonstra aspectos observados também nos trabalhos dos artistas
Julian Lage e Jonathan Kreisberg. Como discuti na minha tese e em
outras publicagdes (Gongalves, 2022; 2016), podemos notar que ha
elementos de vocabulario musical e estratégias narrativas que sdo
usados recorrentemente por esses musicos, em diferentes pecas.
Ou seja, argumento que ambos possuem vocabuldrio e estratégias
determinadas, o que também procurei desenvolver.

Um tempo apds estes estudos de pratica sobre o Blue in
green, no comego de 2021, em 6 de janeiro, escutei novamente o que
tinha gravado e percebi que de fato deveria melhorar a execugéo
das performances para chegar em um nivel satisfatério. Essa impres-
sdo persiste ao assistir os videos no momento de preparagao deste
artigo, no final do ano 2023. Entretanto, é importante ter em mente
que a redacao dele segue as metodologias adotadas, relacionadas
as tarefas autoetnogréficas dos processos ciclicos de estudo. Neste
sentido, considero coerente analisar e mostrar no processo os mate-
riais provisérios, antes de se chegar a um resultado final, acabado,
que seria mais digno de divulgag@o ampla, com carater mais artistico.
A meu ver, é fundamental mostrar e discutir o processo de elabora-
¢do dos materiais, a maneira como foram feitas as escolhas, obser-
vagoes e autocriticas.

Dessa forma, com este trabalho narrativo, foi possivel desen-
volver algumas estratégias narrativas pessoais com base nos con-
ceitos de storytelling, narratividade e arco narrativo, por meio de uma
pesquisa artistica. Outra realizagéo do estudo foi a aplicagdo dos con-
ceitos de teoria da narratividade para criagdo musical, 0 que também
foi demonstrado, com adaptacgdes dos conceitos. Acredito que pode
ser proveitoso para intérpretes elaborar esse tipo de roteiro narrativo,
principalmente ao executar pegas que envolvem alto grau de carater
improvisatério, pois ele serve como uma diretriz para a performance.
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Dentro do roteiro, o conceito de ponto de apoio também se mostrou
Gtil, pois prové um momento de previsibilidade em meio a improvi-
sacdo, garantindo segurancga para o intérprete. Ao mesmo tempo, o
ponto de apoio possivelmente gera uma expectativa realizada para o
ouvinte que j& conhece a obra e estratégias narrativas do artista. Além
disso, a elaboragdo dos registros de estudo em diferentes formas e
sua autoandlise sdo aspectos da metodologia que podem ser Uteis
para outros musicos.

REFERENCIAS

ALMEN, Byron. A Theory of Musical Narrative. Indianapolis: Indiana University Press, 2008.

BERLINER, Paul. Thinking in jazz: The infinite art of improvisation. Chicago: University of
Chicago Press, 1994,

BIERSTEDT, Sven. Storytelling in Jazz Improvisation: Implications of a Rich Intermedial
Metaphor. 2014. Tese (Doutorado em Msica) — Malmo Faculty of Fine and Performing
Arts, Lund University, Suécia, 2014,

FRIELER, Klaus et al. Telling a Story. On the Dramaturgy of Monophonic Jazz Solos.
Empirical Musicology Review, [s. 1], v. 11, p. 68-82, 2015.

GONGCALVES, Rafael. Andlise do vocabulario melddico de dois improvisos do guitarrista
Jonathan Kreisberg. Anais do Il Semindrio de Pesquisas em Arte, Cultura e Linguagens,
[s. 1], p. 444-455, 2016. Disponivel em: http://www.ufjfbr/seminarioacl/iii-spacl/anais/.
Acesso em: 7 set. 2017

GONCALVES, Rafael. Revisdo bibliogréfica preliminar do conceito de Storytelling como
parte de pesquisa em improvisagdo musical. Anais do V SIMPOM — Simpdsio Brasileiro
de Pés-graduandos em Musica, [s. /], n. 5, p. 788-799, 2018a. Disponivel em: http://www.
seer.unirio.br/index.php/simpom/article/view/7819. Acesso em: 20 set. 2023,

GONCALVES, Rafael. Storytelling em musica popular improvisada : revisdo preliminar

do conceito de arco narrativo musical (ou tensdo e relaxamento ou densidade e
intensidade musical) e sua aplicacdo em andlise de dois improvisos do guitarrista
Jonathan Kreisberg. Anais do | SIM! Primeiro Simpdsio Internacional de Violéo, [s. I, p.
70-80, 2018b. Disponivel em: https://www.dropbox.com/s/76lgarOnx48u4tl/Article_SIM_
Narrative_arc.pdf?dI=0. Acesso em: 20 set. 2023.

295



GONCALVES, Rafael. Storytelling e Narratividade: analise musical e pesquisa artistica na
elaboracdo de repertdrio para violdo e guitarra solo a partir de performances de Julian

Lage e Jonathan Kreisberg. 2022. Tese (Doutorado em Musica) — Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022, Disponivel em: http://
wwwi.repositorio-bc.unirio.br:8080/xmlui/handle/unirio/13485. Acesso em: 20 set. 2023,

GONCALVES, Rafael. Uma autoetnografia da apresentagéo artistica de violdo solo no
PERFORMUS 2020: andlise de organizacdo de estudos musicais, fatores tecnoldgicos
de dudio e video, e relagdo com o tema Storytelling em improvisagdo musical. /n:
KORMAN, Clifford; RODRIGUES, Mauro (org.). Misica Criativa: Performance, Improvisacao
e Inovagdo. Belo Horizonte: Escola de Musica da UFMG, 2021, p. 111-142. Disponivel em:
https://musica.ufmg.br/selominasdesom/wp-content/uploads/2021/12/LIVRO-MUSICA-
CRIATIVA.pdf. Acesso em: 20 set. 2023.

HATTEN, Robert. Musical meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and
Interpretation. Indianapolis: Indiana University Press, 1994,

LAGE, Julian. Gladwell. New York: EmArcy, 2011, 1CD.

LOPEZ-CANO, Rubén; SAN CRISTOBAL, Ursula. Investigacidn artistica en musica.
Problemas, métodos, experiencias y modelos. Barcelona: Fondo Nacional para la Cultura
y las Artes et ESMuC, 2014,

NORGAARD, Martin. Descriptions of Improvisational Thinking by Artist-Level Jazz Musicians.
Journal of Research in Music Education, Estados Unidos, v. 59, n. 2, p. 109-127 2011,

THE REAL JAZZ BOOK — VOLUME I [S. /]: Hal Leonard, 2004.

296



APENDICE - ESTUDO NARRATIVO
SOBRE BLUE IN GREEN

Blue in Green

Estudo narrativo (modelo 2)
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Ricardo Cappra Pauletti

DANGA DAS SEGUNDAS:

A CINESTESIA NA COMPOSICAQ
PARA VIOLAO



INTRODUCAQ

Este artigo € um recorte da minha pesquisa de douto-
rado (em andamento) em mdsica na linha de processos criativos.
O projeto estd diretamente conectado a minha prética artistica
como violonista e compositor no universo do violdo brasileiro e do
violdo de concerto.'s®

Dancga das segundas é uma composicao para violao solo que
criei em 2016, possuindo grande relevancia na minha trajetéria artis-
tica. Além disso, seu processo de criagdo gerou uma série de refle-
x0es que serviram de base para minha tese. A pesquisa investiga a
seguinte questdo: como a utilizagdo de um instrumento musical ao
longo do processo de criagdo de uma composigao pode interferir
na obra? Essa pergunta sempre esteve presente intuitivamente na
minha prética artistica, e durante o processo de criagdo de Danca
das segundas ela adquiriu um novo significado.

A criagdo da pecga foi impulsionada pela leitura do artigo
Estrutura da mdsica e movimento humano'’ de John Baily (1985), que
apresenta constatagoes e reflexdes sobre como a interagao entre
o0 movimento humano e o corpo fisico de um instrumento musical
pode gerar padrdes sonoros. Ao ler o texto de Baily (1985), tive uma
série de insights que me ajudaram a compreender melhor o que
ocorria no meu processo de criacdo. As ideias presentes no texto
proporcionaram uma nova visao sobre a composigao musical, incor-
porando o uso consciente da relagdo entre movimento humano e
instrumento musical ao processo criativo. Danca das segundas foi
a primeira peca criada apds a leitura do texto e foi nela que pela
primeira vez busquei explorar a cinestesia como uma espécie de fer-
ramenta composicional.

156 Meu trabalho artistico estd disponivel em: https://www.ricardopauletticom.br/. Acesso em:
04 out. 2023.
157 Music Structure and Human Movement (tradugéo do autor).
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“Cinestesia” é uma palavra de origem grega, e sua etimologia
nos remete aos termos kinésis (movimento) e disthesis (sensagao),
sendo entendida como a sensagao ou percepg¢ao do movimento. No
Diciondrio Michaelis de Portugués, o vocabulo é definido como a
"percepgdo dos movimentos musculares, peso e posigcdo dos mem-
bros, por meio de estimulos préprios.” (Michaelis, 2016, p. 189). Isso
quer dizer que a cinestesia esta conectada a percepgao sobre os
movimentos necessarios para gerar som em um instrumento musical,

O objetivo deste artigo é descrever o processo de criagéo
de Dancga das segundas e mostrar como a cinestesia atuou neste
processo. Inicialmente, sdo apresentados os principais conceitos do
artigo de John Baily (1985) sobre como a cinestesia pode operar na
construcdo de estruturas musicais. Na sequéncia, faz-se uma descri-
¢ao do processo criativo de Danga das segundas e sua conexao com
0s conceitos presentes no texto de Baily (1985). Entdo, analisa-se
como a cinestesia pode ser utilizada como ferramenta na composi-
¢ao para violdo e onde ela estd situada na complexa rede de relagdes
que envolve o processo criativo (Salles, 1998). J& sob a perspectiva da
pesquisa artistica, de Borgdorff (2012) e Lopez-Cano (2015), sdo fei-
tas consideragdes sobre a dificuldade em representar textualmente
o conhecimento ligado as questbes cinestésico-motoras. Ao final,
expdem-se algumas reflexdes sobre a busca por meios que auxiliem
na representacé@o desse conhecimento.

CINESTESIA E ESTRUTURA MUSICAL

O etnomusicélogo John Baily refletiu profundamente sobre
a conexao entre movimento humano e estrutura musical. Nos anos
1970, ele foi ao Afeganistdo aprender a tocar dois instrumentos tradi-
cionais persas, o dutar e o rubab, tipos diferentes de alatde. O estudo
comparativo entre dutar e rubab levou Baily a um estudo aprofundado
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sobre a cinestesia e sua relagdo com a morfologia do instrumento
na produgao de padroes sonoros. Ele fez anélises a partir da inte-
ragao de trés fatores: “a morfologia do instrumento, os padroes de
movimento utilizados para toca-lo e as caracteristicas estruturais da
musica produzida® (Baily, 1985, p. 243).

Segundo o etnomusicélogo Eliot Bates (2012, p. 369), “para
Baily, a relagdo entre cinestesia e morfologia influencia diretamente a
natureza do género musical’, em que o instrumento e suas particula-
ridades fisicas contribuem na formatacdo da musica nele produzida.
Baily (1985, p. 256) sugere que, de certa forma, o formato do instru-
mento “coage” a performance musical, no qual o fenédmeno acustico
que estruturard a musica é produzido por padrées de movimento
humano que interagem com o /ayout espacial do instrumento.

O etnomusicdélogo coloca que o movimento humano repre-
senta o processo por meio do qual os padroes musicais sdo produzi-
dos, sendo a musica o produto sonoro da agao e “[..] a atividade do
fazer musical envolve padrdes de movimentos relacionados a super-
ficie ativa de um instrumento musical [...]""® (Baily, 1985, p. 237).

No estudo do dutér e do rubab (Figura 111), Baily percebeu
que, embora os dois instrumentos estivessem inseridos na mesma
cultura e tocassem o mesmo tipo de mdsica, as estruturas musicais
criadas em cada instrumento eram muito distintas.

158 The morphology of the instrument, the movement patterns used in playing it and the structural
characteristics of the music produced (tradugéo do autor).

159 .the activity of music making involves patterned movement in relationship to the active surface of a
musical instrument... (tradugdo do autor).
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Figura 11.1 — Dutar (esquerda) e rubab (direita)

—
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e

Fonte: Baily (1985, p. 244).

O autor fala sobre a superficie ativa dos instrumentos: o dutér
e o rubab tém morfologias muito distintas nesse quesito (Figura 11.2).
No dutédr de 14 cordas, apenas uma delas é utilizada para a cons-
trugdo melddica, tendo um brago longo com dezesseis casas e a
melodia é construida a partir do deslocamento horizontal da méo
esquerda, o que Baily denomina “matriz linear” (Baily, 1985, p. 244). Ja
no rubdb, as cordas utilizadas para a constru¢cdo melddica séo trés,
porém o instrumento tem um brago mais curto com apenas quatro
casas, e as melodias sdo construidas a partir do deslocamento ver-
tical da mao esquerda alternando as cordas, denominado pelo autor
de "matriz em camadas” (Baily, 1985, p. 244).
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Figura 11.2 — Matriz linear do dutar (esquerda) e matriz
em camadas do rubab (direita)

Rubab
14-stringed Dutdr A B B Cf Ob* o
6 "B C Db D Eh E F FuG A A B B C Ob F [ [F* [ [m o

B, C Op D b
Fonte: Baily (1985, p. 245).

Baily percebeu diferengas nas estruturas musicais criadas
nos dois instrumentos e ao transportd-las de um para o outro, mui-
tos problemas apareceram. A matrizem camadas do rubab favorecia
um padrdo escalar da melodia, e quando esse padrao era levado
ao dutér, sua matriz linear encontrava dificuldades de execugao. Isso
ocorria porque exigia um translado do movimento da mao esquerda
para subir ou descer a escala, algo que ndo acontecia no rubab, pois
esse tipo de desenho melddico bastava mudar de corda, mantendo a
posicdo da mao esquerda no mesmo lugar do brago.

A partir da andlise dos movimentos necessarios para produ-
zir som nos diferentes instrumentos, Baily percebeu a relagao direta
da cinestesia com as estruturas musicais produzidas, mostrando o
guanto as particularidades morfoldgicas de um instrumento podem
interferir na criagao das estruturas musicais por meio dos padroes
de movimento humano usados para gerar o fenébmeno acustico.
A técnica aplicada para tocar o instrumento ird gerar uma série de
padrdes de movimento que se convertem em padrdes sonoros e
acabam colaborando para formatar a expressdo musical em que o
instrumento esté inserido.

Aplicar as ideias de Baily em outras realidades musicais,
como no universo da musica de concerto ocidental, ndo é algo linear
e direto. A maneira como a musica estd permeada em cada contexto
sociocultural € Unica, cada qual com suas nuances, suas redes de
relagdes, seus valores, suas crengas e seus campos de circulagao.
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Porém, acredito que no caso dos violonistas que também sao com-
positores e usam o instrumento para compor, o que é muito comum
no universo do violdo de concerto,'® existe uma relagdo muito pré-
xima com essas ideias; da mesma forma que no dutér e no rubéb, a
musica é criada no instrumento. Identifiquei que essas ideias esta-
vam totalmente conectadas a minha prética artistica, ou seja, um
compositor que também é instrumentista e utiliza o instrumento para
compor, além de tocar a prépria obra. A partir de entdo, passei a
explorar a cinestesia de outra maneira, especialmente com a criagao
da peca Danga das segundas.

DANCA DAS SEGUNDAS

O inicio do processo de composicao de Danga das segundas
aconteceu logo apds a leitura do texto de Baily. As reflexdes geradas
pelo material estavam latentes e, de alguma maneira, impulsiona-
ram o processo criativo. Como a ideia era usar ao maximo o ins-
trumento na busca por estruturas musicais, ndo houve um grande
planejamento prévio para a pega; tragou-se apenas trés diretrizes.
A primeira, consistia em criar algo violonistico,’™' ou seja, algo que se
moldasse bem ao violdo em termos de interacdo entre 0 movimento
do corpo humano e o corpo do instrumento. Isso deveria ser favoravel
tanto do ponto de vista corporal quanto sonoro, explorando o instru-
mento de forma idiomatica. A segunda estd relacionada a estética da
pecga. Considerando a minha proximidade com o género e o dominio
da linguagem, optei por fazer um choro. Como a intengéo era fazer

160 Muitos violonistas também foram compositores e costumavam tocar suas obras, como Fernan-
do Sor (1778-1839), Francisco Tarrega (1852-1909), Agustin Barrios (1885-1944), Abel Carlevaro
(1916-2001), Roland Dyens (1955-2016) e muitos outros.

161 0 termo “violonistico” vai bem além do que esté descrito e serd abordado com muito mais profun-
didade na tese.
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algo violonistico, e o choro é um tipo de musica predominantemente
tonal, a terceira diretriz foi a escolha da tonalidade de mi menor, que
€ bastante favoravel ao violdo em decorréncia da relagdo entre as
cordas soltas do instrumento'? e as notas da escala da tonalidade,
possibilitando muitos recursos a partir da utilizagdo das cordas sol-
tas, caracteristica marcante no que se entende como violonistico.

Com esses parametros delineados, ou seja, um choro em mi
menor para violdo solo que representasse algo violonistico, iniciei
de forma efetiva a construgédo da peca, buscando material musical
e explorando o instrumento. O inicio do uso do violdo no processo
se deu com uma espécie de experimentacao livre, apenas guiada
pelos parémetros j& tracados. Em um determinado momento, sem
qualquer intengcdo musical pensada, num gesto puramente corporal,
soaram um |a sustenido na terceira corda, um si na segunda corda
solta, um dé na terceira corda e, novamente, o si na segunda corda
solta. Esse fragmento de quatro sons se destacou em relagdo aos
sons que estavam acontecendo. O |4 sustenido e o d6, ambos toca-
dos na terceira corda, formavam um intervalo de segunda menor em
relacdo ao si da segunda corda solta (Figura 11.3).

Figura 11.3 — Fragmento do motivo melédico que deu inicio a peca e combina
cordas presas com cordas soltas em intervalos de segunda menor
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u -r -r

Fonte: elaborado pelo autor.

162 As notas das cordas soltas do violdo na afinagdo tradicional sdo (do grave para o agudo):
mi - |4 - ré - sol - si - mi
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Quando isso aconteceu, lembrei de imediato do texto de
Baily (1985, p. 256), no qual ele fala que o layout do instrumento
coage a performance musical. Desde entdo, passei a ter uma nova
percepgao sobre as estruturas musicais produzidas no violdo e
comecei a associd-las ao movimento humano necessario para gerar
o som. Esse insight me motivou a compor a partir daquela estrutura
idiomatica, fazendo experimentos puramente cinestésicos, ou seja,
explorei a percepgdo do movimento necessdrio para gerar o efeito
sonoro da estrutura.

Assim, surgiu uma ferramenta importante que chamo de
"estrutura prévia" Ela consiste em uma estrutura musical gerada por
um padrdao de movimento especifico em interagdo com a superfi-
cie ativa do instrumento. Sdo o0s recursos técnicos e idiomaticos do
violdo, como campanelas, harmonicos, efeitos percussivos, paralelis-
mos e/ou qualquer outro som passivel de ser gerado no instrumento
por meio do movimento humano. No caso de Danga das segundas, a
estrutura prévia é o intervalo de segunda menor combinando corda
presa com corda solta.

Explorando esse recurso, comecei a pensar a partir dos pon-
tos tateis disponiveis na superficie ativa do instrumento e a mapear
as notas alvo da estrutura prévia. Nesse processo, surgiu o que
denomino “mapa mental’, que consiste no mapeamento da superfi-
cie ativa do instrumento para auxiliar na exploragédo de uma estrutura
prévia e/ou de algum sistema que esteja estruturando a obra. E a
visualizagao dos pontos tateis, ou das notas alvo, que serdo explora-
dos no processo. O mapa combina a visualizagdo espacial (ética) do
instrumento com a identificagao (imaginativa) dos locais onde o som
sera gerado por meio do movimento humano. E importante ressaltar
que a representagao grafica desses mapas é muito limitada, servindo
apenas para ajudar na explicagdo do processo, sem a intengéo de
ser uma representacao real do mapa que opera no processo.
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No caso de Danga das segundas, o mapa indica no brago do
violdo os intervalos de segunda menor, combinando cordas presas
com cordas soltas™? (Figura 11.4).

Figura 11.4 — Mapeamento dos intervalos de segunda menor combinando
cordas presas com cordas soltas
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Fonte: elaborado pelo autor.

Dessa forma, a pega passou a ser construida a partir da explo-
racao da estrutura prévia na superficie ativa do instrumento, com o
auxilio do mapeamento das notas alvo. Ao longo da experimentagao,
foram sendo criados materiais meldédicos e harmonicos, que foram
utilizados e combinados aos outros elementos estruturantes da peca.

O padrdo de quatro notas que despertou a ideia inicial foi
utilizado para formar o motivo melédico inicial, o qual, ao longo da
peca, é explorado com variagOes, permutagdes e transposicoes.
A Figura 11.5 mostra na partitura o motivo inicial (em amarelo), indi-
cando o uso da estrutura prévia.’s*

163 Foi utilizado um sistema de cores que identifica com a mesma cor a corda solta na pestana e os
locais no brago do instrumento que formam um intervalo de segunda menor em relagéo a corda
solta. Nesse sistema, o vermelho representa a primeira corda solta mi e as notas que formam o
intervalo de segunda menor com ela (ascendente e descendente), que sao ré sustenido e fa. 0
laranja representa a segunda corda si, e assim sucessivamente.

164 0 mesmo sistema de cores da Figura 4 é utilizado nas ilustragées das partituras.
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Figura 11.5 — Motivo inicial da peca

QRSO Q ©

Fonte: elaborado pelo autor.

O motivo inicial recebe algumas variagées no decorrer da
pega, explorando novas combinagdes da estrutura prévia. A primeira
variagao é mostrada na Figura 11.6.

Figura 11.6 — Primeira variacao do motivo inicial

Fonte: elaborado pelo autor.

O mesmo motivo recebe uma segunda variagao, apresen-
tando mais uma combinacéo possivel da estrutura prévia (Figura 11.7).

Figura 11.7 — Segunda variacdo do motivo inicial

Fonte: elaborado pelo autor.
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Na passagem da primeira para a segunda parte, onde a peca
modula para 1d menor, o motivo inicial é transposto para a nova
tonalidade (Figura 11.8).

Figura 11.8 — Transposicédo do motivo inicial para La menor na segunda parte

L

Fonte: elaborada pelo autor.

Além da construgao melddica, o intervalo de segunda menor
também foi explorado na construgao dos acordes, gerando um efeito
sonoro caracteristico (Figura 1110).

Figura 11.10 — Acordes que utilizam a estrutura prévia
: = a— :ﬁ e = Ty — 2 ——
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Fonte: elaborada pelo autor.

A quantidade de material produzido na exploragdo da estru-
tura prévia e que sera utilizado na pega € muito varidvel. A Figura 1111
mostra onde a estrutura prévia foi utilizada.
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Figura 11.11 — Indicacdo do uso da estrutura prévia na peca
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Com essa imagem, é possivel identificar visualmente o
quanto da estrutura prévia a pega carrega, evidenciando que a maior
concentragdo dela se encontra na introdugéo. Isso ocorreu porque foi
a Ultima parte da peca a ser criada e, propositalmente, incluiram-se
todas as combinagdes dos intervalos de segunda menor utilizadas
ao longo da pega. Ela tem o tempo livre e esta totalmente desconec-
tada da estética do choro, trata-se apenas de uma alusdo ao uso da
cinestesia, explorando a estrutura prévia.

Danca das segundas foi concluida em janeiro de 2016 e estre-
ada por mim em agosto do mesmo ano, no Centro Cultural Las Condes
em Santiago (Chile), durante um concerto no XVI Festival Internacional
Entrecuerdas. No dia 29 de janeiro de 2021, o video da pega foi langado
no canal do Acervo Digital do Violao Brasileiro'™® Em 31 de janeiro de
2021, a pecga teve seu langamento como fonograma nas plataformas
digitais, integrando o album Ritual das cordas.®® Depois, em 18 de feve-
reiro de 2021, foi a vez do video ser langado em meu canal do YouTube s
Desde a estreia, ela tem estado em quase todos os meus programas de
concerto e também tem sido tocada por outros violonistas.

CINESTESIA NA COMPOSICAQ
PARA VIOLAQ

Apds compor Danga das segundas, passei a explorar de
maneira mais efetiva a cinestesia como uma ferramenta na busca
por material musical para a obra em composicdes para violdo.

165 Portal especializado na divulgagdo do violdo brasileiro, disponivel em: https://wwwuiolaobrasilei-
ro.com.br/videos/ricardo-pauletti-danca-das-segundas-ricardo-pauletti-violao-brasileiro. Acesso
em: 4 out. 2023,

166 Open Spotfy, disponivel em: https://open.spotify.com/intl-pt/album/7FjhuzWDdgNPS6ch7xYIRI.
Acesso em: 4 out, 2023

167 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=U6wqplVLkzo. Acesso em: 4 out. 2023,
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A fim de compreender mais profundamente como a cinestesia pode
integrar o processo de uma composi¢do musical, é crucial conside-
rar algumas questdes relacionadas ao universo dos processos criati-
vos e toda sua complexidade. No livro Gesto inacabado: processo de
criagdo artistica, Cecilia Salles (1998) faz importantes reflexdes que
podem ajudar a entender melhor o fazer criativo nas artes e a com-
plexa rede que envolve esses processos.

Uma questdo central é que a obra de arte é construida em
meio a uma rede interdisciplinar de relagdes, envolvendo fatores
como a poética, a estética, a ética do agente criador, sua insergao
no ambiente sociocultural, seu dominio sobre as técnicas e mate-
riais que serdo utilizados, além de varidveis de dificil previsibilidade
gue podem interferir consciente ou inconscientemente no pro-
cesso (Salles, 1998).

Ao longo do processo de uma composi¢do musical, a cineste-
sia opera integrada a outros fatores presentes na construgao da obra,
oferecendo um grande espectro de possibilidades que pode variar
muito para cada compositor e obra. Essa é uma questao fundamen-
tal no entendimento sobre o processo criativo nas artes, no qual ndo
existem modelos rigidos e cada obra é Unica. Assim, por mais que
se possa usar o mesmo método, o resultado sempre sera diferente
(Salles, 1998, p. 21). Segundo o filésofo italiano Luigi Pareyson, "[...]
em arte ndo hd outra lei sendo a regra individual da obra: a arte é
caracterizada precisamente pela falta de uma lei universal que seja
sua norma [..]" (Pareyson, 2001, p. 184).

Dessa forma, o grau de interferéncia que a cinestesia pode
causar na obra é muito particular, variado e amplo, e a quantidade
de material sonoro que sera aproveitado pode alternar muito a cada
obra. Além disso, 0 uso do instrumento pode acontecer de diferentes
maneiras, com variados graus de complexidade e em diversas cama-
das, como para testar ideias musicais, questdes mecéanicas de toca-
bilidade ou para buscar material para a obra. Porém, independente
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de como o instrumento estd sendo usado no processo, o fato de ser
utilizado tende a deixar alguma marca na obra. Isso quer dizer que,
de alguma maneira, o compositor, que também € instrumentista e
utiliza o instrumento ao longo do processo criativo, conscientemente
ou nao, acaba explorando questdes cinestésicas.

Por outro lado, apesar da unicidade de cada obra e diversi-
dade dos processos criativos, os agentes criadores acabam repe-
tindo a¢des que podem ser observadas e entendidas como modelos,
ou seja, cada agente criador acaba desenvolvendo metodologias de
trabalho, com caminhos e ferramentas que se repetem na trajetdria
da criagdo de suas obras (Salles, 1998, p. 21). Sob essa perspectiva,
eu utilizo a cinestesia como uma ferramenta adicional que integra o
processo criativo. E importante dizer que, por mais que tal recurso
possa contribuir na construgao da obra, ele ndo é autdnomo. A cines-
tesia ndo representa o projeto poético do compositor ou as questdes
puramente estéticas, mas é uma ferramenta que trabalha “para” o
projeto poético do compositor e estd sempre integrada aos demais
elementos que estruturam a obra.

No meu processo de criagdo, o uso da cinestesia parte da
exploragdo do instrumento por meio da experimentagao. Nessa dina-
mica, entra em cena o conceito de "percepgao artistica’, apresentado
por Salles (1998, p. 90), que consiste na percepgdo do agente cria-
dor ao longo do processo criativo, em que ele, além de criador, tam-
bém é o receptor da obra. Tal percepgao geralmente ocorre quando
0 agente criador estd experimentando, testando sua obra. Dessa
forma, ao realizar uma experimentacéo, a percepgéo artistica atua
como uma espécie de filtro que seleciona os materiais resultantes
que tém potencial para integrar a obra.

A questdo central da ferramenta é explorar uma (ou mais)
estrutura prévia na superficie ativa do instrumento, buscando
material para a obra, em que a experimentacdo, em conjunto com
a percepcao artistica seleciona materiais potenciais para a obra.
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Neste processo de experimentagdo no instrumento, as estruturas
prévias, e consequentemente as questdes cinestésicas que envol-
vem sua exploracdo, sdo combinadas aos sistemas estruturantes
da obra, tais como tonalidades, modos, estruturas seriais, estruturas
harmonicas, padrdes ritmicos, géneros musicais e outros. Para auxi-
liar no processo sdo utilizados mapas mentais, que identificam na
superficie ativa do instrumento os pontos tateis, ou notas alvo, de
uma estrutura prévia e/ou de um sistema estruturante.

Dessa forma, a agao de tocar o instrumento ndo ocorre ape-
nas para realizar uma ideia que nasce na imagina¢do do compositor.
A proposta é que o movimento humano junto ao instrumento pode
preceder a expectativa do som que serd gerado, ou seja, a interagcao
entre o corpo humano e o instrumento musical pode guiar o pro-
cesso, antecipando-se ao som, em vez de servir apenas para execu-
tar um som que nasceu na imaginacdo. Uma vez realizado o movi-
mento que aciona o dispositivo sonoro, a percepgao artistica entra
em acgado para avaliar se a estrutura sonora resultante tem potencial
para ser incorporada a obra. Sob essa perspectiva, 0 processo cria-
tivo ndo é estritamente sonoro e passa a ser também corporal.

CINESTESIA E CONHECIMENTO
INCORPORADO

A formalizagéo da ferramenta e sua sistematizagéo, com ele-
mentos textuais, partituras e ilustragdes, por mais aprofundada que
possa ser, encontra muitas limitagdes para representar questoes
cinestésicas. Como compositor, no ambiente artistico, a importéncia
de uma ferramenta composicional reside na sua utilizagao prética.
Porém, em uma pesquisa académica, é necessario encontrar meios
de representagdo do conhecimento ali envolvido. Ao entrar em con-
tato com a bibliografia da pesquisa artistica, pude perceber que essa
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dificuldade estava relacionada ao que Borgdorff (2012) chama de
“conhecimento incorporado’}’®® que consiste em um tipo de conheci-
mento nado verbalizdvel e/ou ndo documentavel, como “[...] informa-
¢Oes tateis, cinestésico-motoras, espaciais e imagens complexas de
visdo e audicao, adquiridos a partir da experiéncia artistico-cultural
do pesquisador”” (Borgdorff, 2012, p. 34). O conhecimento incorpo-
rado pode ser encontrado no que ele chama de “pesquisa através
das artes’; em que as praticas artisticas integram o método de inves-
tigagao (Borgdorff, 2012).

Lopez-Cano (2015), outro importante autor na drea da pes-
quisa artistica, comenta que o conhecimento resultante da pesquisa
pode ser representado em diferentes meios, como textos e o pré-
prio objeto artistico. O texto pode conter documentos, registros de
processos, questdo de pesquisa, justificativa, reflexdes etc. O objeto
artistico pode ajudar a responder a questdo de pesquisa e possuli
um conhecimento tdcito, sensorial, que apresenta conhecimento
por meio da experiéncia estética. O autor também fala sobre um ter-
ceiro tipo de produgéao de conhecimento, de dificil comunicagéo, que
envolve questdes como agdes corporais e experiéncias motoras e
cinéticas, sendo complexa para representar nos resultados da pes-
quisa (Lopez-Cano, 2015, p. 78-79).

Tanto Lépez-Cano (2015) quanto Borgdorff (2012) refletem
sobre a dificuldade em reproduzir o conhecimento envolvendo ques-
tdes cinestésico-motoras, que é a questao central da minha pesquisa.
Penso que existem diferentes camadas de conhecimento incorpo-
rado que estdo para além do texto e precisam encontrar meios alter-
nativos para serem representados. Sendo a cinestesia uma percep-
¢ao sobre o proprio movimento, acredito que ao performar a pega
é possivel ter acesso a uma camada mais profunda dos conceitos
apresentados, porém essa possibilidade fica restrita aos violonistas.

168 Embodied knowledge (Cerqueira, 2021, p. 34)
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Para os nao violonistas, acredito que, mesmo em um grau
inferior de profundidade, é vidvel acessar parte desse conhecimento
incorporado ao conhecer o objeto artistico também no formato
audiovisual, a partir do registro de uma performance da obra. Dessa
forma, além de escutar o resultado musical, é possivel observar o
movimento corporal utilizado na produgao dos padrdes sonoros.

Assim, sugiro que ao fim da leitura deste artigo, o leitor
acesse o video de Danga das segundas'™® para verificar o resultado
da obra, identificar com mais clareza os elementos descritos no texto
e absorver algo desse conhecimento incorporado.

CONSIDERAGOES FINAIS

Acredito que a utilizagdo de um instrumento musical durante
0 processo de composi¢ao pode interferir diretamente na obra por
intermédio da cinestesia. Em decorréncia da grande complexidade
que envolve os processos criativos, e sua infinita gama de possibili-
dades, a interferéncia da cinestesia pode ocorrer de diversas manei-
ras e atuar em diferentes graus de profundidade.

A aplicacéo da cinestesia como ferramenta na minha pratica
como compositor se da a partir da experimentacdo em combina-
¢do com a percepgao artistica na busca por material para a obra.
Costumo explorar estruturas idiomaticas do instrumento (estrutura
prévia) com o auxilio do mapeamento das notas alvo na superficie
ativa do violdo (mapa mental). Essa ferramenta integra o processo em
conformidade com os demais pardmetros e sistemas que estruturam
a obra. Utilizei esse recurso pela primeira vez no processo de compo-
si¢do da pega Danga das segundas e, desde entéo, seu uso tem sido
recorrente nas minhas composic¢des para violao, especialmente nas
pecas que compdem o objeto artistico da minha tese de doutorado.

169 Disponivel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=U6waplVLkzo. Acesso em: 4 out, 2023,
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Na formalizagdo da pesquisa, encontrei muitos desafios para
representar o conhecimento associado as questoes cinestésico-mo-
toras. Com isso, pude constatar que uma parte do processo era de
dificil documentacéo e representacgao, o que Borgdorff (2012) chama
de “conhecimento incorporado’ Dessa forma, venho trabalhando
em meios que possam auxiliar essa representagdo, como o regis-
tro audiovisual. Considerando que a pesquisa ainda estd em anda-
mento, é possivel que sejam inseridos novos meios ou metodologias
para preencher essa lacuna.
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