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EDITORIAL

A Revista Modus, vinculada ao programa de Pés-graduaciao em Artes da Universidade do Estado
de Minas Gerais (PPGArtess/UEMG), retoma as suas atividades com este volume, a despeito de todas as
dificuldades inerentes a concretizagio dos processos editoriais de revistas cientificas brasileiras sem fins
lucrativos. Nesta edi¢ao, realizamos uma alteragao em relagio & numeragio da revista para que ela atenda aos
critérios de publicacio de revistas cientificas. As edi¢des serdo, a partir de agora, identificadas por volume
e nimero, sendo o volume correspondente ao ano de langamento da edi¢io desde a fundacio da revista, e
o nuimero serd relativo ao nimero de lancamentos dentro de um ano. Sendo assim, temos nesta edigao o
volume 12, pois a revista estd em seu décimo segundo ano de langamento, e o nimero 1, pois refere-se a
primeira edi¢io langada neste ano.

O processo editorial depende do trabalho especializado e abnegado de muitos parceiros, aos quais
deixamos aqui de antemdo o nosso agradecimento. No percurso da Revista Modus, de seu surgimento a
tltima edicio langada, convém destacar o trabalho dedicado de nosso tiltimo editor, o Prof. Dr. José Antdnio
Baéta Zille, que conduziu a Modus sempre considerando os niveis de exigéncia e exceléncia propostos pelo
sistema de avaliacdo das revistas cientificas brasileiras. Neste relancamento, pretendemos dar prosseguimento
aos planos de crescimento desta revista, que visa ao desenvolvimento da produgio cientifica na drea da
musica e suas interfaces com diversos dominios do conhecimento humano.

Muitos so os campos de pesquisa que se inserem na drea de musica, justamente por ela apresentar
multdiplas facetas e ser uma atividade humana tao pervasiva. Conforme apresentamos neste volume, que
constitui um vislumbre dessas iniimeras possibilidades, o conhecimento musical pode perpassar, por exemplo,
por sua teoria, performance, por seus aspectos histéricos, etnograficos, idiomdticos, religiosos e educacionais.

Nesse sentido, temos Ernesto Hartmann, que aborda os aspectos técnicos e diddticos na produgio
para piano do compositor César Guerra-Peixe entre os anos de 1968 e 1981, fazendo uma classificacio
dos niveis de dificuldade técnica pianistica da Suite infantil n°3 (1968) e das Minusculas I a VI (1981),
fundamentado em critérios bem definidos e teoricamente embasados de habilidades e competéncias. Gustavo
Bracher, por sua vez, apresenta uma andlise da transcricio da obra Samblues, de Juarez Moreira, em sua
versdo para violdo solo, discorrendo sobre o idiomatismo autorreferencial nos processos composicionais desse
compositor, ou seja, de suas idiossincrasias na organizacio e desenvolvimento das ideias musicais. Ainda no
campo da andlise musical, Stanley Levi Nazareno Fernandes traz a anilise estrutural da obra Zamba de una
sola nota, do compositor Ernesto Méndez, a qual faz parte do movimento violonistico contemporaneo do
folclore argentino. Stanley baseia sua andlise na metodologia proposta por Dante Grela e busca integrd-la
a dados complementares obtidos com base em uma revisao bibliogrdfica, uma investigacio de campo de
cardter etnogréfico, andlise de gravagoes, entrevistas e performances ao vivo.

Em outro campo de atuagao, Fabiola Pinheiro traz um levantamento nio sistemdtico de obras do
repertdrio pianistico com referéncias catdlicas, apresentando recortes de dois compositores que contribuiram
para o enriquecimento do repertdrio pianistico, com referéncias a religiosidade catélica - Franz Liszt e Olivier
Messiaen — além de compositores da estética pds-moderna, que buscam demonstrar a espiritualidade por
meio da musica. Carlos Evo Magro Corréa Urbano também nos apresenta o compositor César Guerra-
Peixe, fazendo, porém, uma andlise estrutural da Sonata n°® 2 para violino e piano (1978) desse compositor.
Com base em dados biogrificos, o autor destaca alguns pontos da escrita idiomdtica de Guerra-Peixe para
estabelecer fundamentos técnico-interpretativos da obra proposta.

Por fim, Gislene Marino e Fernando Macedo Rodrigues apresentam as agoes desenvolvidas por
meio de um subprojeto do Programa Institucional de Bolsas de Iniciagao a Docéncia (PIBID/Musica),

elaborado pela Escola de Musica da Universidade do Estado de Minas Gerais, destacando a sua relevincia



para a formagao do professor de musica e para a implantagiao da musica em escolas de educagio bésica. As
agoes tiveram como base tedrica os conceitos de prdticas informais de aprendizado musical de Lucy Green,
paisagem sonora de Murray Schafer e o modelo C(L)A(S)P proposto por Keith Swanwick.

Agradecemos a todos que colaboraram para a concretizagio desta edi¢do e esperamos contribuir

sempre mais para fomentar as discussoes dessa drea de conhecimento tao frutifera que é a Musica.



O PIANO DIDATICO DE GUERRA-PEIXE: LEVANTAMENTO DA PRODUCAO DE 1968
A 1981 E ANALISE DE CARACTERISTICAS ESTILISTICAS, TECNICAS E MUSICAIS DA
SUITE INFANTIL N. 3 E DAS MINIATURAS [ A VI

Ernesto Hartmann!
Resumo

O presente trabalho investiga aspectos técnicos e diddticos, na produgdo para piano do compositor
César Guerra-Peixe, delimitada entre os anos de 1968 e 1981 contextualizando-os em sua fase estética
denominada nacionalista. Além de 3 suites para piano denominadas “Infantis”, que trespassam as principais
fases de sua producio estilistica, o compositor brasileiro escreveu um considerdvel nimero de pegas (algumas
inclusive com o franco objetivo diddtico como as Miniisculas) para piano, que podem ser classificadas em
nivel de dificuldade elementar e intermedidrio. Para tal tarefa, elaborou-se uma tabela com base na literatura
sobre os graus de dificuldade técnica de obras pianisticas, com destaque para esses niveis. Como conclusio,
citaram-se as dificuldades técnicas mais frequentemente encontradas no repertério selecionado, que se
resumem na Suite Infantil n. 3 e nas Miniaturas I, II, II1, IV, V e VI.

Palavras-chave: César-Guerra-Peixe; Repertério diddtico; piano; Musica Brasileira para piano.

CESAR GUERRA-PEIXE'S INSTRUCTIONAL WORKS FOR PIANO — A BRIEF TECHNICAL,
STYLISTIC AND MUSICAL ANALYSIS OF HIS COMPOSITIONS FORM 1968 TO 1981

Abstract

In this paper, I investigate in the César Guerra-Peixe’s works for piano, composed from 1968 to
1981, the main pedagogical aspects contextualizing them in the composer’s stylistic stage, frequently named
as “Nationalistic”. Besides the 3 Piano Suites named “for children”, the Brazilian composer also wrote many
other works for this instrument that may fit in the elementary or Intermediate level (such as the frankly
pedagogical works as the Mindsculas LILIILIV,V and VI and the not named pedagogical Bagatelles). In this
paper, my focus is on these works that were composed between 1968 and 1981. In order to do so, makes
use of the literature on technical problems and challenges in piano pieces, particularly those focused on
the already mentioned basic and intermediate levels. As conclusion, it was enumerated the most frequent
technical problems found in the selected repertoire which contains the works Suite Infantil n. 3 and the
Miniaturas I, IL, IIT, IV, V e VL.

Keywords: César-Guerra-Peixe; Pedagogical works for piano; Brazilian music for piano.

1 Introdugéo

De acordo com a produgio artistica do compositor César Guerra-Peixe (Petrépolis, 1914 - Rio de
Janeiro, 1993), reconhece-se particular relevincia dada & masica para piano, perceptivel nas diversas gravacoes

1. Professor Associado da Universidade Federal do Espirito Santo e professor do Programa de Pés-Graduagio em Musica (UFPR). Doutor em Msica
(Linguagem Musical) pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Contato: ernesto.hartmann@ufes.br



e trabalhos académicos sobre suas obras para esse instrumento e seu posicionamento no repertério nacional.
Guerra-Peixe detinha um bom dominio técnico do piano, conhecia suas particularidades e demonstrava
profundo e sélido conhecimento do idioma para esse instrumento, nao obstante sua formagio como
violinista e sua atuagio como regente. Em sua producio para piano, destacam-se algumas obras de nivel
bésico e de nivel intermedidrio (mesmo que nio estejam classificadas como pedagdgicas ou instrucionais)
presentes em todas as fases de sua produgio, ilustrando suas opgoes estéticas e sua linguagem de forma
bastante representativa.

Dada a sua relevincia como compositor, uma razodvel produgio académica nacional e internacional
tematiza os diversos aspectos da multifacetada criagio de Guerra-Peixe. Destacam-se entre esses trabalhos
académicos, em lingua portuguesa, as pesquisas de Randolf Miguel, A Estilizacio do Folclore na Composigdo
de Guerra-Peixe, dissertacio de mestrado defendida no Programa de Pés-Graduagio em Musica da UNIRIO
em 2006; a organizagio de Antoénio Emanuel Guerreiro no livio Guerra-Peixe um musico brasileiro e em
sua dissertagdo de mestrado (também apresentada na UNIRIO), Guerra-Peixe, sua evolucio estilistica a luz
das teses andradeanas (1997); O debate no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o
compositor Guerra Peixe (2004), de André Egg; Margareth Maria Milani e seu trabalho sobre os Preliidios
tropicais de Guerra-Peixe: uma andlise estrutural e sua projecio na concepgio interpretativa da obra (dissertagao
de mestrado — Programa de Pés-Graduagao em Musica da UFBA, 2008); a pesquisa de Ana Claudia Assis
sobre o projeto da Cor nacional e o momento intermedidrio entre as fases “dodecaf6nica/serial” e a fase
nacionalista andradeana do compositor, além da tese de doutorado dessa autora, defendida em 2006 no
Programa de Pés-graduacio em Histéria da UFMG — Os doze sons ¢ a cor nacional: conciliacoes estéticas e
culturais na produgio musical de César Guerra-Peixe (1944 - 1954); A Fase dodecafonica de Guerra Peixe: a
Luz das impressoes do compositor (dissertacio de Mestrado apresentada no programa da UNICAMP, 2002)
de Cecilia Nazaré de Lima; Clayton Vetromilla e sua investigacio em a Obra para violdo de César Guerra-
Preixe, dissertagao de Mestrado em Musica (defendida em 2002 no Programa de Pés-graduacio em Musica da
UFR]J) e Ernesto Hartmann com suas pesquisas sobre a obra teérica do compositor, com énfase na apostila
Melos e Harmonia Actistica 1988 — Dodecafonismo, nacionalismo e mudangas de rumos: uma andlise das 6 pegas
para piano de Cldudio Santoro e das Miniaturas n° 1 para piano de Guerra-Peixe (2011), O Melos ¢ Harmonia
Aciistica (1988) de César Guerra-Peixe, Koellreutter e Hindemith: similaridades e principios bdsicos (2013), e
O Melos e Harmonia Actistica 1988 de César Guerra-Peixe: um breve estudo de sua estrutura e das influéncias
de Hans Joachin Koellreutter e Paul Hindemith em sua confecgio (2014). Os trabalhos mencionados ilustram
a amplitude do escopo de pesquisas sobre o compositor e sua obra, além de acusarem um aprofundamento
tedrico considerdvel, posto que muitos sejam dissertagoes, ou teses de mestrado e doutorado.

Apesar da pujanca e interesse desses trabalhos, poucos ou nenhum deles problematiza a obra pianistica
do compositor sob a perspectiva diddtica, selecionando-as por suas caracteristicas e contextualizando-as nos
periodos ou fases estilisticas de Guerra-Peixe. Importa fazer isso, portanto, considerando que a obra desse
autor retrata a produgio do século XX, com seus conflitos e contradi¢oes internas, sua latente ideologia
estética (e, sobretudo, politica), sua mudanca brusca de rumos e sua relevincia histérica, uma vez que as
obras do periodo de estudos com Koellreutter e de participagio do grupo Mdsica viva, cuja atuagio se
encerra no final da década de 1940, sao documentos vivos desse periodo da histéria da musica no Brasil.

Da mesma forma, essa problematizagio revela-se importante pela fusio peculiar e original que
Guerra-Peixe realizou entre o folclore nacional (nio somente o nordestino), a mdsica popular urbana e
a musica de concerto, fusdo esta, s possivel pelas multiplas atividades desempenhadas por ele e por sua
pesquisa séria e aprofundada da musica Pernambucana durante sua estada entre 1949 a 1952 em Recife.

Para ele e seu mentor, Mario de Andrade, essa fusio deveria ser “elevada a termos de valores artisticos”

(GUERRA-PEIXE, 1971).
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Quase duas décadas apds sua enunciagio, permanece vélida a afirmagio de Gandelman de que,
entre os problemas mais marcantes no tocante a circulagio e ao reconhecimento do repertério brasileiro,
seja para piano ou qualquer outra formagao, destacam-se a “dificuldade de acesso s obras (boa parte ainda
manuscrita, com seus autores) e um movimento editorial restritc” (GANDELMAN, 1997, p.27). Hoje,
quase vinte cinco anos apés a morte de Guerra-Peixe, muito pouco mudou, apesar de alguns esforgos
isolados e louvéveis, como o do SESC partituras?, o que nos remete ao outro motivo que imputa relevincia
ao presente trabalho, a andlise de obras publicadas e outras que ainda permanecem em manuscrito ou de
dificil acesso (como o caso da Suite infantil n° 3)°. O presente trabalho investiga, na produgao para piano
do compositor (delimitada de 1968 -1981), quais obras podem ser empregadas com fins diddticos e aponta
suas caracteristicas proeminentes, contextualizadas na cronologia de suas fases estéticas. O critério de escolha,
essencialmente, fundamenta-se na denominagio da obra para fins diddticos pelo préprio compositor (ex.
Suite infantil) ou na sua pertinéncia quanto a tabela de competéncias que figura adiante.

Por meio da breve revisao do referencial tedrico sobre a classificagio de grau de dificuldade técnica
pianistica (BARANCOSKI, USZLER, GANDELMAN e ZORZETTI) elaborei uma tabela com as
habilidades e competéncias desenvolvidas nos niveis bésico e intermedidrio do ensino do piano. Essa tabela
serve de ferramenta para a andlise das obras selecionadas, a saber: Suite infantil n°3 (1968) e as Miniisculas I
a VI (1981), de modo a identificar e descrever suas principais dificuldades detalhadamente. Ressalto que essa
tabela é uma sintese, que, antes de tudo, limita-se a ser uma proposta fundamentada nos elementos presentes
e frequentes em algumas das obras consideradas representativas do repertério diddtico, com especial destaque
para o Mikrokosmos de Bela Bart6k, nio sendo, sob nenhuma hipétese, normativa.

Dessa forma, a pesquisa se divide em: apresentagao da produgio geral para piano de Guerra-Peixe,
defini¢do dos critérios para fundamentacio da ferramenta (tabela de habilidades e competéncias), andlise

contextualizada das obras selecionadas e conclusoes.

2 A produgao de Guerra-Peixe para piano

No catdlogo oficial do compositor (GUERRA-PEIXE, 1971) constam cinquenta e cinco titulos,
divididos em musica para orquestra, musica de cimara e mdsicas para piano. No presente trabalho, foram
incluidas as obras anteriores a 1944, apontadas por Guerra-Peixe como “interditas”, uma vez que estas tém
sido cada vez mais consideradas como objeto de pesquisa, além das obras compostas apés a confeccio do
catdlogo e que constam no site oficial do compositor®. A Tabela 1 a seguir apresenta um quadro cronoldgico

da produgao para piano do compositor classificada em suas quatro fases’:

Tabela 1 - Quadro cronolégico da produgao pianistica de César Guerra-Peixe

Fase “Nacional” Fase “Dodecafénica”
1938 Desafio 1944 Quatro bagatelas
1938 Trés entretenimentos 1945 Misica n° 1
1942 Sonata 1945 Quatro pegas breves
1942 Suite infantil n°l 1946 Dez bagatelas

2. Em seu site, até a presente data, existem 61 registros de obras de Guerra-Peixe para diversas formagées, disponiveis para download.
3. Cuja partitura foi cedida gentilmente ao autor pela professora Saloméa Gandelman.
4. Projeto Guerra-Peixe, acessado em 10 de setembro de 2016, infelizmente nio mais disponivel.

5. HARTMANN, Ernesto. O piano did4tico de César Guerra-Peixe — uma breve andlise dos problemas estilisticos, técnicos e musicais da sua

produgio de 1942 até 1949. Revista Vértex, Curitiba, v.5, n.3, 2017, p.1-31.
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1944 A infancia 1947 Duas pegas e Coda
1947 Larghetto
1947 Miisica n°2
1947 Peca para dois minutos
1947 Miniaturas n°l
1947 Miniaturas n°2
1948 Miniaturas n°3
Transi¢ao® Fase “Nacionalista”
1949 Miniaturas n°4 1949 Suite para piano n°l
1949 Peca 1949 Valsa n°1
1949 Prelidios I, IT e 11T 1949 Valsa n°2
1949 Suite Infantil n° 2 1949 Valsa n°3
1950 Sonata para piano n°l
1951 Sonatina para piano n°l
1954 Suite para piano n°2 “Nordestina”
1954 Suite para piano n°3 “Paulista”
1967 Sonata para piano n°2
1968 Suite infantil n°3
1969 Sonatina para piano n°2
1979 Sugesties poéticas em memdria de Fernando Pessoa
1979 Prelidios tropicais n°1, 2, 3 ¢ 4
1980 Prelidios tropicais n°5, 6 e 7
1981 Minsisculas n°l, 2, 3, 4, 5¢ 6
1982 O gato malhado
1987 Tocata do Joizinho
1987 No estilo popular urbano’
1988 Prelidios tropicais n°8, 9 ¢ 10
1993 Rapsédica

Piano a 4 maos

1991 Telefone de gente amiga

6. Para esse calculo os Preliidios tropicais n% 1 a 10 foram considerados como um grupo de trés obras (1 a4; 5 a7 e 8 a 10), de acordo com suas datas
de publicagio.
7. Obra em quatro movimentos que podem ser tocados juntos ou isolados: Vinte de Janeiro (Choro); Falso pau-de-arara (baido); Tema de domingo

(Valsa lenta) e Espertinho (Choro alegre).
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Algumas observagoes podem ser feitas sobre a Tabela 1. Ao total constam quarenta® obras escritas
para piano (mais uma para piano a 4 maos) em sua produgio, distribuidas da seguinte forma: cinco na
fase nacional, onze na fase dodecafonica, quatro na fase de transi¢ao e vinte em sua fase nacionalista; a
producgio de Guerra-Peixe traduzida em formas de maior porte se deu quase exclusivamente em sua fase
nacional, pois nessa fase, quatro de suas Sonatas ou Sonatinas foram compostas’. A produ¢io do compositor
revelou-se constante, a0 compondo pelo menos uma pega por ano, entre 1944 ¢ 1951. O maior hiato entre
suas composigoes para piano se observa no periodo de 1954 a 1967. Outro longo periodo sem produgao para
piano foi o de 1969 até 1979. Fora isso, desconsiderando as esporddicas interrupcoes (1982-1987 ¢ 1988-

1993), sua produgao foi constante'’.

3 Defini¢ao do conceito de Nivel bésico e Nivel intermedidrio de interpretagao pianistica

Ingrid Barancoski menciona Marianne Uzsler em seu artigo sobre a literatura pianistica pedagdgica
do século XX. Essa mencio se deve ao fato de que Uszler, em seu livio 7he well-tempered keyboard teacher,
chama a atengao para algumas caracteristicas presentes em uma possivel classificagao das dificuldades técnicas

pianisticas dos niveis basico e intermedidrio:

— legato e staccato na posigao de cinco dedos, com extensao para o intervalo de sexta, e com maos alternadas;
— notas duplas simples (segundas, tercas, quintas e sextas);

— diversidade nos estilos de acompanhamento;

— triades e inversoes tocadas em bloco e em acordes quebrados;

— movimento relacionado a fraseados e ligaduras;

— deslocamento lateral no teclado;

— cruzamento de maos; (USZLER apud BARANCOSKI, 2004, p.90).

Ainda de acordo com UZLER (apud BARANCOSKI, 2004), a estas competéncias, podemos

adicionar as seguintes:

— extensao bdsica de dindmica: do piano ao forte;

— compreensio e execugao dos sinais de crescendo, diminuindo, ritardando, a tempo e fermata;
— uso do pedal;

— alguma independéncia de dinimica e articulagio entre as maos;

— passagem do polegar;

— execugio de escalas maiores, em uma ou duas oitavas, de maos separadas ou em movimento contrério.

Em seu referencial Compositores brasileiros — Obras para piano 1950-1988, Salomea Gandelman,
ao elucidar a metodologia subjacente a seu trabalho, questiona se seria possivel inferir um determinado
grau de dificuldade a uma pega, visto que esse conceito estd imbuido de um elevado grau de subjetividade,

apontando, inclusive, para as dificuldades nio sé do estudante, mas, sobretudo, do professor: “A avaliacio
p d | p dificuldad d d bretudo, do prof ¢

8. Para esse cdlculo os Preliidios tropicais n% 1 a 10 foram considerados como um grupo de trés obras (1 a 4; 5a7 e 8 a 10), de acordo com suas datas
de publicagio.
9. Vale observar que Guerra-Peixe considerava as Miisicas (n°1 e n° 2) equivalentes 2 Sonata (SERRAO in FARIA et al. 2007. p.67).

10. No que diz respeito as obras constantes no catdlogo disponivel no site oficial do compositor: Nagd, Nagé, Nagé (data de composi¢io desconhecida);
Tiés entretenimentos (anterior a 1944); Suite (1939-1942); Trés toadinhas (1949) e Modinha (1979), nio foi possivel encontrar informagio nem ter
acesso as partituras ao longo deste trabalho, portanto, por ora, nada podemos acrescentar sobre elas.
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do grau de dificuldade de uma obra e de sua aplicabilidade no ensino, além de subjetiva, passa, pois, pelo
crivo da relativizagaio” (GANDELMAN, 1997, p.29). A autora propde entio como solugio, a divisao em
quatro grandes faixas referenciais, tendo como modelo para as trés primeiras as dificuldades apresentadas
no Mikrokosmos de Bela Bartk. Nessa divisdo, Gandelman identifica e associa o nivel elementar com o
Volume I do Mikrokosmos; o nivel intermedidrio com os Volumes Il a V; o nivel avancado com o Volume V7,
e o nivel virtuosistico com obras de maior porte tradicionais do repertério como, por exemplo, a Sonata
n° 7 para piano de Prokofiev. Ainda, Gandelman propée uma subdivisao interna dentro das faixas criando
trés subniveis, porém essa subdivisio nio estd precisamente estabelecida com base nos critérios técnicos
apresentados, e, por esse motivo, nao serd utilizada neste trabalho.

Na Tese de Doutorado Proposta de repertdrio de muisica brasileira para os niveis introdutério e
elementar de Denise Zorzetti, a autora observa que, “apesar de nio existir uma linha diviséria exata entre
niveis de dificuldade, é consenso entre autores e pedagogos a utilizagio dos termos elementar, intermedidrio
e avangado para descrever os diferentes niveis de adiantamento de um aluno” (ZORZETTI, 2010, p.148).

consideramos como nivel elementar a etapa que se segue imediatamente ao nivel introdutério, na
qual o aluno j4 domina os elementos bésicos de leitura, reconhece os simbolos e sinais musicais
e ¢ capaz de executar pegas que contenham elementos citados por Uszler er al como pertencentes

a0 nivel elementar e, ainda, aquelas que se assemelhem as obras que compéem o Volume I do

Mikrokosmos de Barték (ZORZETTI, 2010, p.2).

Ao comentar as escolhas de Gandelman, Zorzetti analisa a proposta de defini¢io de niveis detalhando
o conceito de nivel elementar:
Ao observarmos o contetido do Mikrokosmos I percebemos os seguintes aspectos referentes a

execugao pianistica:

— Utilizag4o da posigao de cinco dedos em diferentes alturas e com pequenos deslocamentos;

— Ritmos simples, com o emprego apenas de semibreve, minima, seminima (também com o ponto de
aumento) e suas pausas correspondentes;

— Compassos utilizados: 3/4, 4/4, 2/2, 3/2, 6/4;

— Melodias em unissono, movimento contririo e em estilo de cAnone;

— Uso das indicagoes: piano, forte, meio-forte, legato, crescendo, diminuendo e os sinais de acento: > e sf;

— Pouco uso de alteragoes (ZORZETTI, 2010, p.145).
J4 a respeito do nivel intermedidrio, Zorzetti —parafraseando Uzsler — escreve que,

o “nivel intermedidrio” é aquele para o qual o aluno estd apto depois de um ou dois anos de estudo,
ou seja, ¢ aquele aluno que j4 domina as habilidades técnicas bésicas que o possibilita a tocar piano
¢ jé domina a notagdo musical, que o habilita a ler e a fazer musica ... dessa forma, classificamos
as pecas de acordo com os elementos que USZLER (1991, p.184) lista como sendo aqueles
frequentemente utilizados em obras de “nivel intermedidrio,” dentre os quais citamos: triades em
uma mao, em bloco ou quebradas, no estado fundamental e inversoes; duas vozes independentes;
variedade de andamentos, dinimica e texturas; contraste de toque e dinimica entre as duas maos;
ornamentos com propésitos expressivos; uso de todo o teclado e expansio e contragio da mao além

da posicio dos cinco dedos (ZORZETTI, 2008, p.44).
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Aparentemente hd um consenso entre as autoras a respeito de um conjunto de habilidades que
delimitam os niveis bdsico e intermedidrio, mesmo que as fronteiras entre esses dois nio fiquem claramente
definidas, o que talvez seja mesmo impossivel, posto que essa discussio propositalmente isola o componente
técnico e ndo leva em consideragdo o grau de maturidade demandado em cada peca. Todavia, esse isolamento
é vidvel especificamente no caso em questdo, pois mesmo que nio se aplique a totalidade das pegas em
andlise, a maioria delas foi concebida com o objetivo pedagdgico, logo, moderando suas demandas técnicas
(que por si s6 também contém um considerdvel componente subjetivo) e musicais.

Com base na compilagio dessas habilidades, como citadas pelas autoras, estabeleco uma tabela que
associa cada competéncia (conjunto de habilidades) a uma ou mais habilidades requeridas em cada nivel
(bésico e intermedidrio — uma vez que nio se diferenciam subniveis internos). O objetivo da Tabela 2 ¢
facilitar a categorizagio, proporcionando uma ferramenta para classificagio de cada uma das pegas que serao

analisadas ao longo do trabalho.

Tabela 2 — Quadro de competéncias nos niveis intermedidrio e bdsico

COMPETENCIA BASICO INTERMEDIARIO
Legato e staccato na posigio de
Articulagio, toque e gesto cinco dedos, com extensio para o Movimento relacionado a fraseados
pianistico intervalo de sexta, e com e ligaduras.

mios alternadas.

Uso de todo o teclado e/ou expansio e
Deslocamento lateral no teclado. contragio da mio além da posicio dos
cinco dedos.

Movimento da mio e do brago
Execucio de escalas maiores, em uma ou
Passagem do polegar. duas oitavas, de mios separadas ou em
movimento contrario.

Notas duplas simples (segundas,

) Escrita a duas vozes independentes.
tercas, quintas e sextas).

Polifonia
, . B Uso de triades em uma mio, em bloco
Uso de triades e inversdes tocadas
ou quebradas, no estado fundamental
em bloco e em acordes quebrados. . .
e inversoes.
Extensio bésica de dinimica: do . A
. § Variedade de andamentos, dinAmica
piano ao forte ¢ a compreensio e
A , . 3 . e texturas, com ou sem alguma
Dinimica e Agdgica execucio dos sinais de crescendo, | . N A . B
o . independéncia de dinimica, e articulacao
diminuindo, ritardando, a tempo B
entre as mAaos.
e fermata.
Ornamentagao com
propositos expressivos.
Expressio Diversidade nos estilos

de acompanhamento.

Uso do pedal (direito)
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Cabe reiterar que, pela prépria natureza subjetiva da questdo, categorizar uma obra dentro de
qualquer um desses niveis é secunddrio em relacdo a tarefa do professor de piano de perceber, compreender
e contextualizar o progresso do estudante, detectando quais sao exatamente suas habilidades, suas condigoes
técnicas e suas condigbes cognitivas para executar uma determinada obra. Como ji demonstrou Keith
Swanwick (1999) em Teaching Music Muscially, os problemas musicais retornam em diferentes niveis de
profundidade e dificuldade em forma de espiral, da mesma maneira que os problemas técnicos.

Naturalmente, um deslocamento da mao, uma passagem do polegar, ou mesmo uma nota dupla sao
problemas, que se apresentam nominalmente iguais, tanto em uma pega para iniciantes de Dmitri Kabalevsky
como nos estudos de Frederic Chopin. Todavia, é o grau de dificuldade motora e musical de cada caso que

efetivamente se torna o determinante para uma categorizagio.

4 As fases estilisticas na obra de Guerra-Peixe

Guerra-Peixe divide a sua produgio em trés fases distintas: a fase inicial ou nacional (1942-1944),
a fase dodecafonica (1944-1949) e fase nacionalista (1949-1993). Como as obras objeto de estudo deste

trabalho foram compostas em 1949 e 1981, elas se incluem, portanto, na fase nacionalista.
A fase nacionalista (1949-1993)

A terceira fase de Guerra-Peixe, a fase nacional, emerge de uma conjuncio de fatores que culminam
no final da década de 1940 com o abandono da técnica dos doze sons como o principio gerador de suas

composicoes. Essencialmente, sdo eles (dificil afirmar qual ou quais sio as mais relevantes):

a) a orientagio para as segdes internacionais, por meio de seus representantes'!, clara e inequivoca da
Coordenacio do I Congresso de compositores progressistas (leia-se Partido Comunista da URSS) para o
abandono das prdticas “vanguardistas e decadentes'*” e sem relagao com a cultura popular (confundida
naquele momento com o folclore);

b) a cisio com Koellreutter por motivos pessoais e ideoldgicos (muitos decorrentes das resolucoes do
supracitado Congtesso, as quais Koellreutter foi reticente);

c) o questionamento do préprio compositor sobre os rumos que sua produgio estava tomando en-
quanto ainda, em maior ou menor grau, era fiel a técnica dos doze sons;

d) sua mudanca para Recife/PE, que o obrigou a recusar um convite de Hermann Scherchen para
estudar na Suica em decorréncia de um projeto de pesquisa da musica popular e folclérica nordestina,

viabilizado pelo contrato que assinou com uma rédio local.

Se na primeira fase nacionalista o compositor uniu a técnica tradicional europeia (tonal) aos ritmos
inspirados no folclore (como foi o caso da 14 Suite infantil), nesta tltima, sem a orientagao de Koellreutter,
Guerra-Peixe busca sua emancipagio e afirmagio como compositor maduro. Nesse ponto, sua viagem (um dia
ap0s seu casamento) para um centro afastado, porém musicalmente rico, parece ter sido decisiva. Em Recife,
no inicio da década de 1950, Guerra-Peixe teve contato com inimeras manifestagoes folcléricas, hospedou

musicos em sua casa para poder estudar proximo as praticas de execucio da rabeca, e dos instrumentos de

11. O delegado brasileiro no referido congresso, era o compositor e colega de Misica Viva e estudos com Koellreutter, Claudio Santoro

(HARTMANN, 2010).

12. Dentre elas o “dodecafonismo”.
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percussio. Frequentou terreiros religiosos, sempre dvido por informagées musicais que pudessem lhe auxiliar
em sua nova perspectiva estética. Estava conhecendo de perto parte do folclore brasileiro.

Como resultado de seu engajamento nessa nova fase, ele produz uma série de vinte artigos sobre
“Um século de musica no Recife”, um de seus mais célebres textos que investiga a vida musical recifense por
meio das edi¢oes da Casa Victor Prealle e da Casa da musica. J4 no inicio de seu trabalho como arranjador da
Rddio Jornal do Comércio de Recife, compds uma Suite para orquestra de cordas em que buscou experimentar
sua nova proposta estética. O sucesso dessa obra, assim como da Abertura Solene, obra premiada no concurso
de composicio organizado pela prefeitura de Recife para comemorar o primeiro centendrio do Teatro Santa
Isabel e da 14 Sonata para violino, escrita pouco tempo depois e que lhe rendeu uma mengio honrosa do
teatro de Arte Moderna de Sao Paulo, todas elas ji com elementos definidos dessa terceira fase, provavelmente
lhe deu o estimulo necessdrio para abandonar definitivamente a estética formalista de sua segunda fase.

Muito posteriormente, ao refletir sobre suas atividades, o compositor afirmou:

Eu sempre tive duas atividades. Uma como arranjador e outra como compositor. Eu sempre pensei
que ndo tinha nada a ver uma coisa com a outra. Mas como arranjador eu tive uma experiéncia
muito grande, certa ordem para ver as coisas, por ser uma coisa mais simples. Mesmo quando
a gente faz uma coisa mais avangadinha para o publico, sempre tem um limite (GUERRA-

PEIXE, 1992b).

Tal reflexdo espelha sua preocupagio com a receptividade, comunicabilidade e aceitagao, (além de
ideologicamente a “fungao social”) de sua obra.

Durante os trés anos que residiu no Recife e, mesmo posteriormente ao retornar a regido Sudeste
para residir em Sao Paulo em 1953, o compositor mostrou-se muito ativo em trés atividades: compor de
acordo com seu novo estilo, frequentar cursos e se informar a0 méximo, inclusive com pesquisa de campo
sobre o folclore brasileiro — matéria prima para sua produgao, e produzir artigos cujos temas brotavam com
base em suas reflexdes sobre a situagio da musica brasileira, do resultado parcial de suas pesquisas e da sua
condigao como compositor nacional.

A inclinagio pela temdtica nacional ji o acompanhava desde muito cedo, mas foi com a leitura de
Mario de Andrade, jd em 1938, que essa busca pelo nacional em sua msica se fez cada vez mais presente e

necessdria em sua obra.

Era uma época dificil, muito musico sem emprego, muita concorréncia; mas consegui o primeiro
emprego na Taberna da Gléria de saudosa meméria para os boémios da Lapa. E depois na Casa
Belas Artes. Foi entdo que tive a primeira revelagio ao ler o Ensaio sobre a Miisica Brasileira de Mario
de Andrade. Eu nem sabia que existia a tal de Musica Brasileira... Fazia uns arranjos de musica
popular de orelhada, e fui para a Odeon substituir o maestro Rondon. O outro arranjador era o
Pixinguinha. Essa responsabilidade maior e a leitura de Mario me fizeram estudar a sério; procurei

entido um professor e encontrei um 6timo em Newton Péddua. E quando menos esperava virei

compositor (GUERRA-PEIXE, 1974)

Apesar de alguns autores destacarem uma prévia e origindria inclina¢io do compositor ao
nacionalismo, na nova fase que se inicia em 1949, posicionamentos importantes e amadurecidos podem ser
apontados. Entre eles, estd a ideia de que seria inapropriado simplesmente resgatar o nacionalismo jd feito por

Villa-Lobos, Luciano Gallet ou Alberto Nepomuceno'®. Para solugio desse problema, independentemente

13. Trata-se do mesmo diagndstico feito por Claudio Santoro no final da década de 1940 (HARTMANN, 2010).
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das tendéncias anteriores de Guerra-Peixe, os ideais de Mario de Andrade descritos no Ensaio sobre a Miisica
Brasileira, de como deveria ser a evolugdo do compositor e da musica nacional foram, indubitavelmente, os
norteadores. O depoimento a Randolf Miguel, em 1991, esclarece como Villa-Lobos serviu apenas como
referéncia de possibilidades, e nao como um modelo para a nacionalizagio da sua musica: “Depois que
conheci Villa-Lobos as coisas se alargaram. Nao o imitando, mas compreendendo outras possibilidades.
Nunca imitei Villa-Lobos, acho que fui o tnico compositor que se livrou da influéncia dele (GUERRA-
PEIXE, 1991).
Entendia Mario de Andrade que (nas préprias palavras de Guerra-Peixe de 1971'):

nos paises em que a cultura aparece de empréstimo que nem os americanos, tanto o individuo como a
Arte nacionalizada tem de passar por trés fases:

12 — a fase da tese nacional;

22 — 3 fase do sentimento nacional;

3a _ 3 fase da inconsciéncia nacional” (Ensaio Sobre a Musica Brasileira).

Entao o responsavel por este escrito acredita estar comegando exatamente a primeira das fases. Por qué?
Algumas perguntas se impdem.

1. Seria esta fase — a da tese nacional, em que se coloca o autor destas notas — uma “volta” inutil a
Nepomuceno e Gallet?

2. Teriam os mencionados compositores se aprofundado nas experiéncias a ponto de haverem dito a
tltima palavra sobre o assunto?

3. Os recursos de que atualmente se dispée dos meios de expressio — e mais os conhecimentos
técnico-socioldgicos, em termos de tecnologia — seriam tao limitados como hd 40 anos?

4. E a musica “nacionalista” por atitude — uma época em que muitos paises estio a fazer a sua
independéncia politica, econdmica e cultural — seria, como dizem alguns grupos do Brasil e do
exterior, um itinerdrio “gasto”, “superado” e “inatural”? (MARIO DE ANDRADE Apud GUERRA-
PEIXE, 1971).

Os questionamentos de Guerra-Peixe se refletem na sua obra e nos seus textos, sempre sensiveis as
questoes fundamentais da estética nacionalista. Outrossim, o compositor havia encontrado uma perspectiva
clara e uma rota, a qual poderia trilhar sem se desviar demasiadamente do objetivo central. As fronteiras
estavam razoavelmente estabelecidas, assim como os supostos estdgios a serem superados estavam definidos.
Eis os principios paradigmadticos de sua terceira fase, que perdurard (com alguma variagao) até o falecimento
do compositor no inicio de 1993.

Desse periodo, destaco dentro de uma produgio rica, tanto quantitativa como qualitativamente
(inclusive por causa de sua duragio, pouco mais de quatro décadas) duas obras com as caracteristicas
adequadas aos propdsitos deste trabalho: a Suite infantil n.3 (1968) e as Minsisculas n°1, 2, 3, 4, 5 ¢ 6 (1981).

A Suite infantil n°3 (1968) ¢ a terceira e tGltima composi¢io de Guerra-peixe com esse titulo, do
género musical suite, que significa, essencialmente, um agrupamento de dangas. E muito simbélico que
cada uma das trés suites represente, em maior ou menor medida, cada uma das trés fases atravessadas pelo
compositor ao longo de sua trajetéria.

A Suite infantil n° 3 é uma obra composta por trés pecas: Marcha-rancho, Toada e Frevo. Esta tltima
danga, claramente ¢ resultado do que Guerra-Peixe aprendeu e estudou em Recife onde travou contato direto

e frequente com os folides de Olinda e Recife.

14. Optei por citar esta célebre passagem do Ensaio sobre a Musica Brasileira com base no curriculo de Guerra-Peixe para contrapé-la aos
questionamentos do compositor em sua prépria dtica, sendo absolutamente pertinentes 20 momento em discussio no texto.
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Sobre essa Suite, Gandelman afirmou, jd destacando algumas das habilidades requeridas para a sua
execugio, que sio (exemplos 1 e 2),

trés pecas de inspiracdo popular em forma terndria, contrastantes quanto a género ¢ andamento.
Linha melédica no baixo com acompanhamento de acordes com funcio percussiva. Segio central,
em andamento inferior ao inicial, sugestiva de melodias do cancioneiro popular — Marcha-rancho.
Balanco de toada a partir da repeti¢io de desenhos ritmicos e melédicos — 7oada. Sincopes,
acentos, inicios de frase acéfalos, tipos de articulagio e tratamento harménico sugestivos de frevo
instrumental — Frevo. “Bossa ritmica”’, tempo pldstico, Variedade de toques; notas dobradas,
acordes de Ambito estreito. Andamento vivo no Frevo. Nivel intermedidrio (I) (GANDELMAN,
1997, p.78).

Ruth Serrdo também comenta sobre as caracteristicas gerais da pega,

Em trés movimentos — Marcha-rancho. Toada e Frevo — a Suite infantil n°3, de 1968, também
composta para o semindrio de Musica do Museu da Imagem e do Som. Foi publicada pela Editora
Arthur Napoledo, em 1973. Apesar de niao usufruir da mesma popularidade da primeira suite, ¢
uma peca inspirada, onde encontramos algumas dificuldades técnicas como as escalas em tercas
dobradas, no Frevo. A Marcha-rancho exige uma boa coordenagio motora, com sua melodia no

baixo ¢ um acompanhamento ritmado no soprano (SERRAO in FARIA et al, 2007, p.69).

Ex. 2 — Suite infantil n°3 — Frevo; ¢. 1-7. Fonte: Manuscrito (1968)

Aplicando a tabela de habilidades e competéncias, temos, para a 3¢ Suite infantil, as seguintes
caracteristicas técnicas:
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Tabela 3 — Competéncias exigidas na Suite infantil n° 3 de César Guerra-Peixe

BASICO
Extensio bésica de
Legato e staccato , dindmica: do piano
& L Uso de triades i p
na posicao de . B ao forte, além da
. Notas duplas e inversoes B
cinco dedos, Deslocamento . compreensio e
, Passagem do simples (segundas, tocadas em g L.
com extensio lateral no € execucio dos sinais
. polegar; tergas, quintas e bloco e em
para o intervalo teclado de crescendo,
sextas); acordes ..
de sexta, e com diminuindo,
, quebrados; ,
mios alternadas; ritardando, a tempo
e fermata
Suite infantil . . . . .
i Sim Sim Sim Sim Sim
n°3
INTERMEDIARIO
Uso de todo )
Execucio de escalas ,
. o teclado e/ . Uso de triades em
Movimento § maiores, em uma . ,
. ou expansio e . Escrita a uma mio, em bloco
relacionado 3 ou duas oitavas, de
contragio da B duas vozes ou quebradas, no
a fraseados e o mios separadas ou | .
. maio além da . independentes. | estado fundamental
ligaduras. . em movi- . ~
posigio dos L. e inversoes.
. mento contrario.
cinco dedos.
Suite infantil . . . . 5 .
no; Sim Sim Sim Sim Nio se aplica
Variedade de
andamentos,
dinimica e
texturas com | Ornamentacio Diversidade Uso do
ou sem alguma | com propésitos nos estilos de o
. 2 . pedal (direito).
independéncia expressivos. acompanhamento.
de dinimica
e articulagio
entre as Maos.
Suite infantil . B . . .
no; Sim Nio se aplica. Sim Sim

Dentre toda a producio do autor, as Mindisculas n% 1, 2, 3, 4, 5 ¢ 6 (maio e junho de 1981) sao,
talvez, as obras para piano mais diddticas do compositor. Elas compoem, conjuntamente com as Breves
para violdo, um grupo de obras escritas no primeiro semestre de 1981 para fins diddticos. Posteriormente,
o compositor escreveria outras obras — Pdginas soltas, que seriam reorganizadas no Caderno de Mariza para
violdo-1983, outra obra diddtica.

Heitor Alimonda, grande intérprete de Guerra-Peixe e amigo pessoal do compositor comenta sobre

as pegas:
se examinarmos, por exemplo, as Mindisculas para piano, o que se constata ¢ tratar-se de uma série
de trechos musicais regidos por uma diretiva emocional, mesmo quando a preocupagio esteja ligada

ao processo de composi¢io que passa a estar a servico da expressio. Inclusive, os pequenos trechos
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sdo organizados em grupos dentro dos quais se completam ou mesmo se agridem expressivamente.

Criam tensoes (Alimonda in FARIA ez al. 2007, p.109).

Para Gandelman, elas sdo “seis pequenas suites em nivel intermedidrio (I), cada uma com trés
pecas de cardter contrastante, abordando temdticas variadas — de géneros populares brasileiros a questoes
pianisticas. Modalismo, cromatismo, influéncia de Bartok” (GANDELMAN, 1997, p.82).

A ficha da obra no catdlogo de obras, disponivel no site oficial do compositor informa que:

Miniisculas II fazem parte de uma série de seis “Mintsculas” compostas para piano, obra diddtica
para iniciante, mas nio de cardter “infantil”. Heitor Alimonda executou as seis Mintsculas
em primeira audigio num recital a meio de Brahms, Debussy e outros autores qualificados. O
compositor transcreveu para cordas, com pequenas alteragoes, as Minusculas II. Cada pega desta

série conta com uma pequena suite, que em parte de piano nio passa de duas paginas.”

Ruth Serrio também apresenta um depoimento sobre essas obras:

Nas seis Miniisculas, compostas e publicadas em 1981, pela Edigio Opus da Irmios Vitale. Guerra-
Peixe nos oferece uma proposta mais arrojada: seis pequenas suites, cada uma com trés movimentos
curtos (entre 12 e 20 compassos). Com experiéncia e maturidade musical, o autor consegue passar do
dramdtico ao romantico e ao burlesco, sem esquecer nosso folclore, sugerindo, ainda a polifonia do
barroco e a vitalidade de Bartok, preservando suas préprias caracteristicas melddicas e harmonicas.
Confessou-me sua primeira intengio de escrever essas pegas na clave de sol; mas bem aconselhado
pelo pianista e professor Heitor Alimonda (1922-2002), responsavel pelo dedilhado desta colecio,
mudou a escrita, visto ser a leitura em duas claves uma prdtica generalizada (SERRAO iz FARIA

et al. 2007, p.69).

A quantidade de comentdrios sobre essa obra atesta, além do grau de reconhecimento que gozava
Guerra-Peixe no seu circulo de amizades na tltima década de sua vida, o reconhecimento das Minisculas
tanto como uma obra de capital importincia na produgao do compositor em virtude de suas caracteristicas
composicionais, como contribui¢do relevante para o repertério pedagdgico do instrumento.

Do ponto de vista composicional, as Minisculas mostram um compositor nio mais restrito
integralmente a uma estética exclusivamente nacionalista. O dltimo grupo de pecas, a Miniisculas VI, por
exemplo, nio faz nenhuma alusao a qualquer tdpica nacional, ao contririo, presta homenagem a trés estilos
distintos da histéria da musica, o Barroco (Barroquinho), o Romantico (Noturno) e o Moderno (Bartok).
Talvez esse ecletismo seja um dos tragos mais marcantes de seu estilo tardio.

No aspecto pianistico, as Mintisculas realmente sao obras voltadas para um fim pedagdgico. As
Mindisculas I e a Minisculas IV iniciam com uma Introdugdo e um Preliidio respectivamente, talvez dividindo
a obra em duas partes. A sua organizacio fortemente sugere isso, quando, por exemplo, utiliza o compasso
composto nas Suites I e V (segunda peca de cada parte — exemplo 3) e, ao trabalhar os diversos tipos de
problemas técnicos, como a passagem do polegar'® (exemplo 5) ao final do primeiro grupo de trés Suites
e culminando no Noturno (22 pega da Gltima Suite - exemplo 6) com o uso da superposicao de planos na
ultima Suite do segundo grupo. Este tltimo grupo, por quase todo ser estruturado em problemas polifonicos

¢ a suite da obra que mais demanda tecnicamente e musicalmente.

15. Site oficial - Projeto Guerra-Peixe, acessado em 10 de setembro de 2016, atualmente indisponivel.
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Ainda, destaca-se o uso da escala Pentat6nica aliado ao contraste de compassos, texturas e dindmicas

j logo nos primeiros compassos da primeira peca da Miniisculas V — Canto Negro (exemplo 7).

A Tabela 4, a seguir, ilustra a sequéncia das Mindisculas com uma brevissima descrigao dos principais

elementos caracteristicos de cada pega:

Tabela 4 — Caracteristicas das Mindsculas de César Guerra-Peixe (2).

Peca Compasso Andamento Estilo Caracteristica mais marcante
Introducio 4/4 Seminima = Neutro Melodia oposta a um baixo em
¢ aprox. 120 contraponto de Seminimas.
. 3/4 , . ,
Dramdtico Seminima = Unissono e
alternando Neutro .
(Andante) com 4/4 aprox. 80 movimento, paralelo.
Miniisculas 1
Leve toque
nacionalista .
- . Intervalos de Quintas opostos
Marchando 4/4 Seminima = com ritmo a intervalos de Quintas no
(Quase Marcia) aprox. 112 similar ao da . .
} baixo em dois planos de vozes.
Sonatina n°2 -
1° movimento
Harmonia sofisticada
Seminima = e tonal. Melodia com
Caminhando 4/4 Neutro
aprox. 100 acompanhamento em
intervalos ou triades.
Cantiga Colcheia = aprox. . . on
Mindisculas “ dagfo ) 6/8 38 p Nacionalista Imitagao polifonica.
7
Sugestdo de Bossa nova
No estilo com repeti¢io modulante
carioca 4/4 Seminima = Nacionalista de sequéncias melddicas e
(Allegro molto aprox. 112 harmonicas. Intervalos de
moderato) Tercas repetidas na
mio esquerda.
Fanfarra
Allegro , . .
se[gliniilr oz 4/4 Seminima = Neutro Uso constante de Ostinato e
aprox. 1 20_) aprox. 120 movimento paralelo.
4/4
Valseado Seminima < Melodia e acompanhamento
. (Zempo de % aorox. 11 6_ Nacionalista | de valsa. Intervalos de Tergas
Mm;;;ulas valsa lenta) prox. na mio direita
. Melodia
Indiozinho imitativa
Carnavalesco .
, . do estilo de ,
(Allegro 4/4 Seminima = Caboclinbos Contraste entre unissono,
seminima = aprox. 112 do Recife staccato e articulagdo viva.
aprox. 112)
4/4 declaradame-
te nacionalista
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L , . Unissono, acompanhamento
Prelitdio Seminima = .
4/4 Neutro contra grupos de intervalos
(Moderato) aprox. 80 5
prox. em Seminima.
Mindsculas Contrastes % Seminima = Neutro Unissono oposto a textura
u s .
v (Lento) aprox. 96 coral homorritmica.
Caini Semini Unissono oposto ao
aipira eminima = . :
(A llf 0 4/4 aprox. 100 Nacionalista movimento paralelo oposto
X.
& ao ostinato.
Seminima = Melodia oposta a
4/4
Canto Negro N d aprox. 144 Nacionali acompanhamento em forma
(Presto) ternal;/ o acionalista de antifona —
com A escala pentatdnica.
4/4 com Seminima =
Mindisculas Coral alternincia aprox. 112 . s
Neutro Movimento paralelo contrédrio
Vv (Allegretro) com 2/4
e 3/4
Cruzamento de mios;
Maos cruzadas 12/8 Seminima = Neutro articulacio acentuada uso
(Vivace) aprox. 132 constante de triades.
Estdtica x dinAmica ritmica.
Barroquinho , . o . B
eminima = olifonia e articulacoes
1 S Polify ticulag
(Allegro molro 4/4 Neutro . .
moderato) aprox. 104 contrastantes simultineas.
riades, ostinato canto
Triad tinat t
L. na voz superior (quatro
- Noturno Seminima = S
Miniisculas , 4/4 Neutro planos sonoros distintos)
%4 (Adagio) aprox. 56 L
— pedalizacio e una corda
explicitamente indicados.
Lembrando Semmin
" eminima = .
Bartdk (Allegro 4/4 Neutro Movimento paralelo.
ma non tropo) aprox. 120
2-Cantiga
Adagio (+ J\:ss)
ci. bl L3 e e . v B 7
e e T e e e
Y -.|___| ; e T T T T + Irl S —t—- — T 1 T T i
¥ cresec. poco ritard. mf ————
L‘}: # = e et X 5
1-Barroquinho

Allegro molto moderato (+ d-104)

5

éﬂ_qﬁ_._%,
mf

5_—

rﬁ}q,
T

'
ﬁ
|

e«
T

i

o5

KT

Ex. 3 — Mindisculas II - Cantiga; c. 1-4 e Miniisculas VI — Barroquinho; c. 1-4 — textura polifonica imitativa. Fonte: Ed. Opus, 1982.
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3-Maos Cruzadas

Vivace (*# d-132)

p cresc. = = - - - - - - =

0 2 3
WGP AAPAApAAAA
5 Eb‘l F Lb I g

Ex. 4 — Miniisculas V — Mdios Cruzadas; c. 1-2 — compasso composto. Fonte: Ed. Opus, 1982.

Poco Meno

Dedilhado 5 4
alternativo 3 2

) e o e ? e ——T"
X e T
ritard I —
1
.|| [l |
L3 B = ra o
-y 1 e m -
ui- I - = =
\_______/
5 z =

Ex. 5 — Minsisculas III — Valseando; c. 14-16 — dedilhado alternativo sem passagem do polegar. Fonte: Ed. Opus, 1982.

2-Noturno
Adagio (* d:-56) :
= & Tl 2 P
baf S8 dg g e ik |
% - — — m— . | 1 e
e =====s=====¢
¢ g VF WP
» W poco crescﬁ.
el [} L P
_—_ O R o 1 S =
_'7‘;}: L — e — g e — y — e — & e — —
o - o -
S A A A A A A A A A_A A A_A A A A A A

Ex. 6 — Miniisculas VI — Noturno; c. 1-4 — indicagio de pedal e quatro planos sonoros. Fonte: Ed. Opus, 1982.

1-Canto Negro

Presto ¢+ &:144)

etz F et ara—u
— SRS =+
~ ] 5 =
g = bE = b
- g —o F = f — 1
—— T T =

Ex. 7 — Miniisculas V — Canto Negro; c. 1-6 — alternincia de compasso, escala pentatdnica na melodia e uso de recurso de antifonia com

contraste apositivo de dindmica. Fonte: Ed. Opus, 1982.

Aplicando a tabela de competéncias e habilidades para as Mindisculas, temos a Tabela 5, a seguir.
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Tabela 5 - Competéncias exigidas na Minisculas de César Guerra-Peixe

BASICO

Miniisculas

I

/4

Minitsculas

Minisculas
Vil

Minitisculas
v

|4

Minitsculas

Minitsculas VI

Legato e staccato na
posigao de cinco dedos,
com extensio para o

mios alternadas

intervalo de sexta, e com

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Deslocamento lateral
no teclado

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Passagem do polegar

Sim

Sim

Sim

Naio

Sim

Notas duplas simples

e sextas)

(segundas, tergas, quintas

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

tocadas em bloco e em
acordes quebrados

Uso de triades e inversoes

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Extensio bdsica de
dinimica: do piano
ao forte, além da
COmpreensao € execugao
dos sinais de crescendo,

tempo e fermata

diminuindo, ritardando, a

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

INTERMEDIARIO

Minisculas
I

Mindisculas
7

Mindisculas
Vi

Mindisculas
Ii%

Mindisculas
|4

Mindsculas VI

Movimento relacionado a
fraseados e ligaduras

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Uso de todo o teclado e/
OUu €xpansio € contragao
da mio, além da posicao
dos cinco dedos

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Execucio de escalas
maiores, em uma
ou duas oitavas, de
maos separadas ou em
movimento contrdrio

Nao

Nao

Nao

Nao

Escrita a duas
vozes independentes

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Uso de triades em uma
mio, em bloco ou
quebradas, no estado
fundamental e inversées

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim
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Variedade de
andamentos, dinimica
e texturas com ou sem
alguma independéncia

de dinimica e articulagao
entre as maos

Sim Sim Sim Sim Sim Sim

Ornamentagio com
propositos expressivos

Nao Nao Nao Nao Nao Nao

Diversidade nos estilos de

Sim Sim Sim Sim Sim Sim
acompanhamento;

Uso do pedal (direito) Sim Sim Sim Sim Sim Sim

5 Conclusées

De um modo geral, as obras analisadas podem ser consideradas intermedidrias pelos critérios
estabelecidos neste artigo, uma vez que contemplam a maior parte das habilidades caracteristicas desse
estdgio, superando o nivel bésico.

Particularmente, nas Minisculas, observa-se uma sistemdtica recorréncia no uso da posi¢ao de cinco
dedos (pentacorde), nio implicando a auséncia total do deslocamento lateral das mios e na passagem do
polegar nas obras. Alguns dedilhados alternativos sao igualmente possiveis e bons (tais quais indicados pelo
revisor Heitor Alimonda), estimulando o desenvolvimento técnico dessa habilidade, assim como do controle
de dinimica, agdgica e tempo.

Além do interesse técnico dessas obras, destaca-se a variedade de estilos que vio desde
manifestagoes carnavalescas urbanas (Suite infantil n°3), passando pela representacio de um ponto (Canto
Negro — Mindisculas V) — provavelmente recolhido pelo autor em uma de suas frequentes incurses em
terreiros — e chegando até a musica europeia (como no caso das Miniisculas VI — Barroco, Romantico e
Moderno). Essa multiplicidade de géneros e estilos encontra-se diluida na brevidade das obras em estudo,
facilitando o seu acesso e permitindo a ampliagao do repertério expressivo do estudante de piano.

Mais até do que em suas obras pedagdgicas de periodos anteriores, nas selecionadas neste trabalho,
encontram-se posi¢oes tradicionais de triades e mesmo tétrades, que remetem aos arquétipos de forma da
mio para acordes. Essa estratégia oportuniza uma abordagem mais suave e progressiva a linguagem pés-tonal,
fornecendo interessantes op¢oes de trabalho para o professor de piano que deseje iniciar seus estudantes

nessa linguagem.
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SAMBLUES DE JUAREZ MOREIRA: O IDIOMATISMO DE UM
COMPOSITOR INSTRUMENTISTA

Gustavo Bracher!
Resumo

Este trabalho apresenta uma anilise da transcri¢io da obra Samblues, de Juarez Moreira, em sua versao
para violao solo, presente no CD Riva, de 2010, pelo selo Beso Brasil, visando principalmente caracterizar o
estilo do compositor e os aspectos de sua abordagem do violao que consideramos particularmente idiomdtica.
Essa obra foi originalmente composta em 1987 para violao (acompanhamento), guitarra (solo), baixo,
bateria e teclado e ¢ a faixa titulo do 4dlbum homénimo langado em 1997. Segundo o préprio compositor,
muitos de seus trabalhos surgem do idiomatismo do violao solo, afeito as texturas que unem melodias
e acompanhamentos tocados simultaneamente, embora surjam também vérios exemplos de utilizagao de
técnicas origindrias da guitarra elétrica, outro instrumento que o compositor domina com maestria. Suas obras
sdo ligadas a prética instrumental do violao e da guitarra elétrica e seu uso na musica tonal de matriz “popular”.
Esses elementos podem ser considerados idiossincrasias composicionais de um compositor, apresentando um

modo particular de organizar e desenvolver ideias musicais, consolidando um idiomatismo autorreferencial.

Palavras-chave: Violao; Composi¢ao; Idiomatismo.

SAMBLUES BY ]UAREZ MOREIRA: THE IDIOMATIC WRITING OF A COMPOSER PERFORMER
Abstract

This work presents an analysis of the transcription of Samblues, by Juarez Moreira, in his solo guitar
version, present on the CD Riva, 2010, by the label Beso Brasil, aiming mainly to characterize the style of
the composer and aspects of his approach to the guitar which we consider particularly idiomatic. This work
was originally composed in 1987 for guitar (accompaniment), guitar (solo), bass, drums and keyboard and
was released in 1997. According to the composer himself, many of his works arise from the language of solo
guitar, with melodies and accompaniments played simultaneously, although also arise several examples of
the use of techniques originating from the electric guitar, another instrument that the composer masters. His
works are linked to the instrumental practice of the acoustic guitar and electric guitar. These elements can
be considered as compositional idiosyncrasies of a composer, presenting a particular way of organizing and

developing musical ideas, consolidating a self-referential idiom.

Keywords: Guitar; Composition; Idiomatic.

1 O conceito de idiomatismo

Proveniente de idios de origem grega o termo “idioma” se associa ao que é peculiar, & um cardter

particular, préprio, privativo. Em terreno linguistico, o vocdbulo é usado para designar a lingua que é prépria

1. Professor e coordenador do curso técnico de instrumentos musicais CICALT — PLUGMINAS, Mestre em Misica pela Universidade Federal de
Minas Gerais. Contato: gbracher@gmail.com
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de uma comunidade. Nessa linha, o termo “idiomatismo” faz referéncia a tragos ou construgdes peculiares
de uma determinada lingua que nao se encontram na maioria de outros idiomas (HOUAISS, VILLAR,
FRACO, 2001, p.1566).

No campo musical, o idiomatismo passou a designar, tanto a utilizagio de elementos singulares
do meio (i.e., o instrumento) para o qual determinada obra é composta, (NASCIMENTO, 2013, p.14)
quanto aquilo que é marcadamente caracteristico de géneros ou estilos musicais — determinados perfis
melédicos, sequéncias harmonicas, padrées cadenciais, células ritmicas etc. (CESAR, 2012, p. 28). Pode-se,
como terceira possibilidade, entender o idiomatismo como idiossincrasias composicionais de um autor, o
seu modo tipico de organizar e desenvolver ideias musicais, ou seja, um idiomatismo autorreferencial de um
compositor (DELNERI, 2015. p. 45)

Na pesquisa em andamento, no Programa de Pés-graduagao em Musica da UFMG, sobre a obra de
Juarez Moreira (especificamente sobre pecas para violao gravadas em seu dlbum Riva, de 2010), abordamos
esse tema, e 0 presente artigo tem por objetivo apresentar seus resultados particularmente na obra “Samblues”.
Algumas das reflexoes apresentadas neste trabalho também fizeram parte de artigos sobre outras obras de

Juarez Moreira, voltadas para elementos diversos dos tratados aqui.

2 Modos de composigao e idiomatismo

Convém levar em conta a tipologia de processos de composi¢ao como introdugio a uma abordagem
da obra violonistica de Juarez Moreira sob o prisma do idiomatismo. Nommick (2011, p. 28), por exemplo,
lista trés tipos: a) obras compostas ao instrumento, revelando relagao direta entre o compositor e o meio;
b) obras compostas com a caneta e mentalmente; ¢) obras compostas somente com o ouvido interior. Para
Nommick (2011, p. 30), os trés modos de compor sio diferentes “em cardter e intengdo”, sendo que, no
primeiro, o que mais nos interessa, 0s compositores tém um contato direto, fisico, com a matéria sonora.

Finnegan (1989) também considera trés processos de composi¢ao: 1) Composicio previamente escrita
seguida de performance posterior (Prior-written-compostion followed by later performance); normalmente
associado a musica de concerto, o processo de composi¢io é em alguma medida separado da performance.
A partitura predomina como formato de transmissao (p. 164); 2) Composicao durante a performance
(Composition-in-performance): processo geralmente associado ao jazz; as musicas sdo desenvolvidas durante
a prépria performance. Mesmo que o tema nao seja original, é na performance que a criagao ¢ desenvolvida
(p. 165); 3) Composicio prévia por meio da pratica de performance (Prior-Composition-through-practice): as
performances sdo de musicas préprias (do compositor-intérprete), trabalhadas anteriormente, com a prética
regular. A composicio ocorre na prética, antes e durante a performance, com eventuais modificagoes a luz
dos acontecimentos® (p. 167).

Vemos que esses modos de compor se diferenciam de uma relagio de distdncia e proximidade com o
instrumento. Percebemos que nas obras criadas em performance e por meio da prdtica, o préprio instrumento
¢ elemento constituinte e necessario, sendo ele o meio com o qual a composi¢do surge e se manifesta.

Na obra de Juarez Moreira, temos a predominéncia da Prior-Composition-through-practice, na qual o
instrumento, seja violao ou guitarra, ¢ elemento presente e constitutivo na criagio musical, indissocidvel de
sua prdtica de compor. Sabemos que Juarez nio escreve suas musicas, apesar de saber escrever e ler partituras
com desenvoltura (MOREIRA, 2015); portanto, as obras derivam integralmente de sua prética instrumental.
No caso, podemos falar de uma construgao idiomdtica de suas pegas com o uso composicional do violao e

guitarra no ato de criagio.

2. Tipo de evento, acertos e erros, reagdo da plateia, etc. (p. 167).
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3 Juarez Moreira e a composicao

Intimamente ligado a prética instrumental do violao e da guitarra elétrica e seu uso na musica tonal
de matriz “popular”, o processo de criagio de Juarez Moreira explora melodias acompanhadas, harmonias

figuradas e eventualmente, polifonia.

Figura 1 — Transcrigao de trecho de “Diamantina”, 4lbum Bom Dia (1989/1997), apresentando

melodias acompanhadas e harmonias figuradas, c. 1 A 4
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Fonte: LOVISI, 2017, p. 221.

Figura 2 — Transcrigao de trecho da musica Riva
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Fonte: gravada no CD Riva (2010), para violdo solo, apresentando trecho polifonico, ¢.28 a 30.

179

E muito claro que suas composiges sio muito adaptadas 3 mecénica do violdo, embora surjam
também vérios exemplos de utilizagdo de técnicas origindrias da guitarra elétrica, outro instrumento que
o compositor domina com maestria. Segundo ele, muitos de seus trabalhos surgem do idiomatismo do
violdo solo, afeito as texturas que unem melodias e acompanhamentos tocados simultaneamente (LOVISI,
2017, P. 220). Por transitar entre os universos musicais desses dois instrumentos, podemos observar com
frequéncia em sua obra caracteristicas instrumentais “emprestadas” entre o violao e a guitarra, como acordes
com pestanas com os dedos 2, 3 ¢ 4 e formas de acordes ligados a guitarra jazz, bem como elementos
estruturais de linguagens musicais diversas que mais o influenciam, como o jazz (ex.: “Chora Jazz” e “Tema
Jazz”), impressionismo (ex.: “Valsa para Maria”) e o choro (ex.: “Riva’).

A pritica da composicao crossover’, na qual o compositor transcende os limites de um estilo, e a
utilizagdo de técnicas “emprestadas” de um instrumento para o outro, sio uma parte integrante de suas
caracteristicas composicionais, como no caso de “Samblues”. Juarez também destaca que a composicio é

uma constante em sua rotina:

Componho regularmente. Tenho em torno de umas cem composicoes. J4 gravei mais de quarenta.
(-..) A composi¢ao vem, no meu caso, sempre a partir do estudo do violdo (...) estou praticando e, de

repente, surge uma ideia®. (MOREIRA, 2015).

3. Existem vérias defini¢oes para o termo crossover. Segundo o diciondrio online, Merriam-Webster (http://www.merriam-webster.com/dictionary/
crossover), o termo crossover ¢ “‘uma mudanga de um estilo ou tipo de atividade para outro”.

4. O estudo do violdo a que Juarez se refere, ¢, no seu caso, uma tarefa didria, quase religiosa, que tem como base obras de violao cléssico, como La

Catedral e Las Abejas, de Barrios, o Preludio da suite BWV 1004, de J. S. Bach, o Estudo n° 1 de Villa-Lobos, além de obras de Garoto.
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Odutra caracteristica importante das obras de Juarez é que elas se apresentam em constante mutagio.

(...) as condigoes de reproducio ao vivo dessas obras e o langamento de novos projetos com outras
formagbes instrumentais fazem com que o musico esteja sempre alterando a forma como as

composi¢oes foram concebidas em estidio. (LOVISI, 2017, P. 224).

4 A constru¢ao de uma melodia blues

O blues possui uma sonoridade caracteristica que pode ser compreendida como uma mistura dos
modos maior e menor pelo ponto de vista harmonico e melédico. Podemos notar que, comumente, o
préprio acorde de tonica maior é normalmente confrontado por uma das notas conhecidas como “blue
notes”, a 32 menor. Levando-se em consideracio os conceitos de harmonia funcional ocidental, a relacio
entre os tons vizinhos’ se d4 preferencialmente entre os graus I, IV (ii)®, V (iii)” e VI de um campo harménico
maior, pois teremos o mesmo numero de acidentes entre os graus I e VI (tons relativos) e entre os graus IV
(subdominante) e V (dominante) que apresentam apenas um acidente de diferenca em relagao a tonica. O
homénimo da tonalidade, apesar de compartilhar a mesma fundamental e partilhar da mesma dominante,
possui 3 acidentes diferentes em relagio a tonica, que sao normalmente considerados como dissonancia (3b,
6b, 7b) em relacio ao acorde e a escala da tdnica. Porém, tratando-se do contexto de uma harmonia de blues,
isso nao soa como dissonancia, e passa a ser uma das caracteristicas fundamentais do estilo.

Tendo como referéncia uma escala maior, podemos ver com mais clareza o aparecimento das blue
notes como recurso estético e estilistico junto a certos intervalos chaves. Além da blue note de 3°, encontraremos
outra no espago entre a 42 e 52 justas, caracterizada como uma 52 diminuta. A terceira blue note aparecerd
como 7* menor, dando assim uma sonoridade que se aproxima ao modo mixolidio no tratamento melédico,

com exce¢do apenas para o caso de se tocar sobre a dominante. Segundo Fibio Adour:

No blues a 72 maior (da tonica) s6 aparece nas improvisagoes sobre o acorde de dominante,
em relagdo ao qual ela é a 32 maior (da dominante), configurando uma situagio aparentemente
influenciada pelo anseio, proveniente do jazz, de sempre “contar a histéria dos acordes” (ADOUR,

2008, p. 178)

Segundo Wisnik (1989), uma das matrizes do jazz, o blues, resulta harmonicamente de uma

sobreposicao singular do sistema tonal com o sistema modal:

Combinam-se nele a escala diatdnica e as cadéncias tonais com uma escala pentatonica (marca africana
mixada com as bases da musica europeia), resultando dessa combinaciao uma ambivaléncia entre o
modo maior e menor particularmente sensivel naquelas blue notes inconfundiveis e penetrantes (a
ter¢a e a sétima notas da escala diaténica bemolizadas em choque com a terca e a sétima naturais;
a partir do bebop?, a quinta abaixada passou a poder soar também como blue note) (Wisnik,

1989, p.200).

5. S0 os tons que contém a mesma armadura de clave, ou que tém apenas um acidente de diferenca em relagio ao tom principal. Os
tons vizinhos podem ser diretos ou indiretos. Diretos: sdo os tons pertencentes ao quarto grau (IV) e ao quinto grau (V) do tom principal, além da
sua tonalidade relativa (VI). Indiretos: os tons relativos do IV e do V da tonalidade principal.

6. Relativo menor da subdominante.
7. Relativo menor da dominante.

8. Bebop ¢ uma variagao do estilo jazz, que teve origem durante a segunda guerra mundial. Destacam-se neste estilo os precursores: Charlie Parker

e Dizzie Gillespie. (Vidossich, 1975, p.75).
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Outra caracteristica que podemos perceber é que a blue note da 52 diminuta geralmente aparece nas
figuragoes sobre a pentatonica menor; jd a blue note da 32 costuma ser produzida por meio do acréscimo
de 32 maior na pentatdnica menor e de 32 menor na pentatdnica maior, e tirando o caso de se tocar sobre
a dominante, veremos sempre a sétima menor. Em sua maioria, as blue notes aparecem como notas de
passagem ou ornamentagoes de uma melodia exercendo uma fungio como as aproximagdes cromdticas no
jazz. (GUEST, 1996, p. 93)

Vemos que existe uma necessidade de se aplicar configuragoes melédicas e harménicas apropriadas
por meio de uma série de figuracdes padronizadas para que possamos atingir uma sonoridade estilisticamente
aproximada do blues. Adour também observa que o blues fixou uma espécie de escala bdsica para todas as

harmonias, porém existe uma grande divergéncia quanto as notas que comporiam essa “escala blues”:

Os mesmos autores, que divergem quanto 2 escala, concordam que as pentatonicas constituem a
génese dessas figuracdes. Como o Blues congrega os modos maior e menor, pode-se compreender

os esqueletos desses “clichés” por meio das pentatdnicas maior (em Dé: d6 — ré — mi — sol — 14) e

menor (em Dé: dé — mib — f4 — sol — sib) (ADOUR, 2008, p.179)°

Uma outra forma de compreendermos a constru¢io melédica do blues pode ser vista com a sua
progressio harmonica bésica, que é constituida com os graus I, IV e V, sendo que todos esses acordes
apresentam a 7* menor, o que é particularmente relevante para o I e IV grau, pois essas notas estdo fora
da escala ¢ do campo harménico maior. A 7* menor do I grau ¢ a 7* menor da tonalidade, sendo assim
uma caracteristica do modo mixolidio: 1-2-3-4-5-6-7b. J4 no IV grau, sua 72 menor ¢ o 3° grau menor
da tonalidade, contrapondo-se a 32 maior do 17, configurando entdo o modo dérico: 1-2-3b-4-5-6-7b.
Por esse motivo, vemos que o 3° grau maior costuma ser evitado nas configuragoes melédicas sobre o IV7.
Novamente, segundo Adour (2008, p.180): “Com apenas esses dois graus, 17 e IV7, todas as notas do
mixolidio e do dérico sao contempladas”. Podemos ver, mais uma vez, corroborando para a sonoridade
mixolidio e dérico que, segundo Adour (2008, p.180): “...percebe-se que o somatdrio dos sons componentes
das duas pentatonicas (maior e menor) produz uma espécie de comunhao dos modos mixolidio e dérico,

que, com excegdo do 3° grau, sio escalas semelhantes”.

5 A “levada” do samba ao violao

A “levada” do samba ao violao ¢ caracterizada pelo movimento harmoénico e ritmico, que por sua
vez, é constituida de vdrias células ritmicas, que se sobrepéem e tentam reproduzir a polifonia ritmica das
baterias das escolas de samba. As levadas incorporam em si outros elementos ritmicos, pois a relagao entre o
violdo e a percussao ¢ primordial (LIVRAMENTO, 2017, p. 140)

Essa polifonia ritmica pode ser resumida em trés “planos sonoros” bésicos:

1. Marcacio: feita principalmente pelos surdos.

Figura 3 — Exemplo de marcagio de samba do surdo de primeira

Surdo de primeira /P J 3 | J &
2 " i

« |
o d
Fonte: LIVRAMENTO, 2017, p. 139,

9. Fabio Adour em sua tese sobre harmonia: uma proposta de perfil conceitual discorre sobre as escalas do blues e a blue note (p. 177 a 186).
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2. Condugao: feita principalmente pelos chocalhos e outros instrumentos como reco-reco,
caixa, repique.

3. Levada do samba: pela caixa e tamborim, realizando subdivisoes.

Figura 4 — Variagao de levada de samba do tamborim
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Fonte: BECKER, 2013, p.8.

A polirritmia do samba, em que diversos instrumentos sobrepéem desenhos ritmicos diferentes, é
possivel ser representada no violao por intermédio da reprodugio dessas figuras com a mio direita, baseadas
nas levadas de especificos instrumentos de percussao. Com os dedos (i, m, a) busca-se reproduzir as figuras
ritmicas do tamborim, pandeiro e agogd, enquanto o polegar, tocando os bordées e fazendo a fun¢io do
baixo, busca reproduzir a marcagio dos surdos'’. Logo, para atingir esse efeito sonoro, as cordas do violao sao

articuladas em trés blocos: grave, médio e agudo.

Figura 5 — Exemplo de uma levada de samba ao violao, apresentando as figuras ritmicas
do tamborim e do surdo

Fonte: BECKER, 2013, p.12.

O polegar atua em um nivel da marca¢io (surdo), e os dedos (i, m, a) no nivel da conducio e da
«levada» (tamborim).

Figura 6 — No exemplo a seguir vemos uma levada de samba ao violao seguindo o padrio
do tamborim
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Fonte: LIVRAMENTO, 2017, p. 144.

6 O idiomatismo em Samblues

A musica Samblues é uma homenagem ao idolo baixista Jaco Pastorius (1951-1987), que Juarez
chegou a ver perambulando como pedinte pelas ruas de Nova York (MOREIRA, 2015). Samblues, assim

como algumas de suas composicoes, trazem no titulo as referéncias musicais que serviram de inspiragio para

10. Existem 3 funcoes diferentes de surdo, o “surdo de primeira”, com afinagio mais grave é o que marca o segundo tempo do compasso (um-

G P G g q g p
DOIS, um-DOIS). O “surdo de segunda” marca o primeiro tempo (UM-dois, UM-dois). Por tltimo, o terceiro surdo, chamado “surdo de corte”
ou “surdo de terceira”.
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o compositor. Podemos ver esse procedimento crossover de mescla estilistica em diversas de suas obras, como
Choro para Piazzolla, Baido Barroco, Chora Jazz, etc. A anilise dessa obra, baseada no seu processo de trans-
crigdo e entrevistas com o autor, permite revelar de que modo Juarez trabalhou os dois géneros citados no
titulo, apresentando elementos chaves de cada um para mesclé-los na composigio.

Juarez Moreira relata que essa musica foi composta ao violao, improvisando acordes e cantando a

melodia, procedimento que o compositor relata ser uma de suas formas de compor, como nas obras “Valsa

para Maria” e “Diamantina” (MOREIRA, 2017).

Tabela 1 - Sintese dos dados gerais da composigao

Obra Samblues
Compositor Juarez Moreira
Composicio Composta ao violao, cantando a melodia

Data da composicio

1987

Primeira gravagao

Gravado em 1993/94 — Album Samblues — Lancamento em 1997

Instrumentagio Violao/Guitarra, Baixo, Teclado, Bateria

Duragao 5:28

Segunda gravagao 2009 - CD Riva — Selo Beso Brasil - Langamento em 2010

Instrumentagdo Violao Solo

Tonalidade Mi Maior

Duragao 3:39

Descricio “Homenagem & Jaco Pastorius, um tema de blues com acompanhamento de samba”
(MOREIRA, 2017)

Forma Introducio — A — Interlddio — A’ — Interltdio — B — Interlddio — A”- Coda

Samblues foi originalmente gravada entre 1993/94, no dlbum homénimo, que foi lancado em 1997
no antigo Estidio 108 em Belo Horizonte. Nessa gravago, o arranjo que segue ¢ constituido por guitarra e
violdo (Juarez Moreira), teclados (Cliff Korman), bateria (Esdra Ferreira Neném) e baixo (Ezequiel Lima).

A guitarra e o violao tém papel central nesta primeira gravagao, sendo cada um representante de um
dos dois estilos musicais na obra. A guitarra se apresenta como instrumento solista, e seu timbre se associa a
sonoridade do jazz e do blues e apresenta o tema entremeado de elementos tipicos do blues, como a presenca
da blue note e elementos pentatdnicos (Figura 8). O violao realiza o acompanhamento por meio da levada
do samba, criando um suporte ritmico brasileiro reforcado pelo baixo e bateria, acompanhando o fraseado
blues da melodia principal (Figura 9).

Com papéis bem diversificados, o violdo representa o samba, o lado brasileiro, e a guitarra traz a
melodia abluseada, aproximando-se ao estilo musical norte-americano, criando assim uma dicotomia entre
padroes distintos e bem delimitados.

Segundo Juarez, a guitarra e o violdo sio dois instrumentos diferentes, que representam estéticas e

comportamentos antagdnicos, quase contraditérios.

A guitarra e o violdo sio duas entidades totalmente diferentes, sdo dois CPFs diferentes, a tnica
semelhanca ¢ que tem seis cordas. O violdo ¢ um instrumento de terra, ancestral, ibérico, a guitarra
¢ um instrumento do asfalto, pés-revolugio industrial, que geram atitudes comportamentais

completamente diferentes. (MOREIRA, 2017)
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Mesclando elementos harménicos e melédicos do blues e uma conducio ritmica de samba, Juarez
conseguiu criar uma composigao de cardter hibrido, mantendo as estruturas essenciais e representativas de
ambos os géneros e explorando assim a dicotomia estética dos dois instrumentos.

A escolha da tonalidade (mi maior) em Samblues também ¢ bastante idiomdtica para a guitarra e
o violao. A quantidade de cordas soltas em cada tonalidade oferece ao violonista maiores possibilidades de
digita¢do, variacdo timbristica e relaxamento, facilitando movimentos polifénicos, notas pedais e de longa
duracio. Nesse sentido, o uso de certas tonalidades valoriza as caracteristicas sonoras do instrumento como

afirma Scarduelli:

[...]a escolha de determinados centros, tonalidades ou modos é fundamental para que se tenha um
bom aproveitamento das cordas soltas. Uma pega em Mi, por exemplo, é favorecida pela 12, 23, 62 ¢
32 (caso seja Mi menor) cordas. Uma peca tonal em L4 garante os baixos dos graus tonais (I, IVe V
graus) também nas cordas soltas, com a tonica na 5a corda (Ld), a subdominante na 4a corda (Ré)
e a dominante na 6a corda (Mi). A escolha de Sol maior favorece o uso da 32, 22 e 42 cordas. Além
disso, tais escolhas podem beneficiar uma sonoridade mais encorpada no instrumento através da
ressonéncia de cordas soltas que, mesmo nio sendo tocadas, vibram por simpatia. (SCARDUELLI,

2007, p. 141)

Portanto, a tonalidade de mi maior possibilita a utilizagao de vérias cordas soltas, com a tonica na
sexta corda, a subdominante na quinta corda, a dominante na segunda corda e a sétima menor, caracteristica

do blues, na quarta corda o que facilita a execugao.

Figura 7 — Exemplo de utilizagao de cordas soltas em Samblues

Te2e NN

%5:&%5@ e

N[ e

7]
7

L] L]
7 7

= =
r r

Fonte: Samblues, c. 68 a 70.
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Podemos observar que, no inicio do tema, Juarez se utiliza da escala pentatonica de Mi maior (mi,
fé#, sol#, si, d6#) para compor a melodia e a presenga da blue note (sol natural, compasso 2, figura 8) acentua
o efeito blues da frase musical.

Figura 8 — Tema de Samblues na guitarra na gravagao de 1997
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Fonte: C. 1 a 5. LOVISI, 2017, p. 222.

O surgimento da blue note, sol natural, que surge no final do segundo compasso, confere  frase

uma caracteristica modal tipica das melodias do blues, apresentando o choque entre as duas tergas (maior
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e menor). E como vimos anteriormente, a subdominante A7 apresenta em sua sétima menor justamente a
terca menor da tdnica, ou seja, a sua blue note.
Emoldurando o tema acima, temos o violao realizando o acompanhamento e apresentando a levada

do samba, reforcado pelo baixo e bateria.

Figura 9 — Transcri¢ao da condugao harménica da primeira frase de “Samblues” na gravaciao

original de 1997
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Fonte: C. 1 a 5. LOVISI, 2017, p. 222.

A seguir, observamos o mesmo trecho apresentado anteriormente no arranjo para violao solo, feito

para o dlbum RIVA de 2010, no qual a harmonia e a melodia aparecem juntas.

Figura 10 — Transcrigao do tema de “Samblues”, arranjo para violao solo
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Fonte: C. 1 a 5, dlbum RIVA, 2010.

Podemos ver com os exemplos musicais anteriores (figuras 8, 9 € 10), um pouco do processo de arranjo
de Juarez, no qual o violao passa a acumular os papéis de expor a melodia e executar o acompanhamento.
Percebemos ainda, que Juarez refor¢a ainda mais a sensagio blues na versio para violao solo,
acrescentando uma nova blue note, com a presenga do si bemol na anacruse do quarto compasso, a 5*
diminuta. Portanto temos no compasso 1 e 2 a pentatdnica de mi maior, na anacruse do terceiro compasso a
blue note de terca menor, e na anacruse do quarto compasso, a blue note de 5* diminuta. Percebemos também
que alevada do samba se faz presente como acompanhamento, nas regides médio e grave do instrumento, com
o polegar fazendo o papel de marcacio do surdo e os dedos fazendo uma levada do tamborim simplificada.
Podemos verificar nas obras de Juarez o “empréstimo” para o violio de procedimentos e técnicas
da guitarra elétrica em seu uso jazzistico. Como a primeira gravacio dessa obra foi realizada com os dois
instrumentos e a guitarra como instrumento solista, percebemos fortemente a influéncia da guitarra na obra.
Se a primeira gravagio, de 1997, o violio realizava o acompanhamento com a levada de samba
emoldurando a melodia abluseada da guitarra, com secoes de improviso do teclado e da guitarra, a gravagao
de 2010 ja foi pensada como uma pega para o violao solo, com diversas alteracoes em relagio a versio
anterior, de modo a valorizar as possibilidades desse instrumento e tentar manter a caracteristica central dessa
obra, que sdo os elementos caracteristicos dos dois estilos. Foram também significativas algumas alteragoes
na harmonia para a versdo de violao solo, com utilizagao de acordes com intervalos quartais, mais comuns a
técnica da guitarra no acompanhamento. Em seu livro “Arranjo — método pratico — volume III”, Ian Guest

(1996) destaca a “riqueza” e o “exotismo” obtidos com o uso das quartas por meio das pestanas:
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A estrutura de quartas se utiliza das notas disponiveis na escala de acorde e realca as dissonancias
da harmonia jazzistica [...]. O violao [...] se presta extraordinariamente para tocar harmonia na
estrutura de quartas. O arranjo deve ser feito antes, pois 2 mao do violonista ndo estd habituada a

essas posigoes, apesar de acessiveis (GUEST, 1996, p. 18).

Como, na versio para violo solo, Juarez gravou apenas violao, sem dobramentos, diversas alteracoes
se tornaram necessarias. O acompanhamento do samba, que, com o grupo era feito pelo violao, refor¢ado
pela bateria, baixo e teclado, foi reduzido no arranjo para violao a dois planos distintos: os borddes e os

acordes antecipados.

Figura 11 — Apresentagio dos trés planos distintos da obra, nos quais a melodia representa o tema da

guitarra, e o acompanhamento em dois planos, bordées de marcagao e acordes antecipados

Fonte: C. 16 a 18, LOVISI, 2017.

Vemos que os borddes sao sempre tocados no primeiro e segundo tempos de cada compasso, como
forma de realizar a marcagio clara e segura na regiao grave, como os surdos no samba. Quanto as antecipagoes
dos acordes, constatamos que Juarez se vale desse recurso como forma de reproduzir a levada de samba.

Segundo Daniel Lovisi:
H4 um “jogo” claro aqui: os baixos seguem firmes nos tempos 1 e 2 enquanto os acordes se

antecipam aos primeiros tempos dos compassos. Esse jogo gera uma defasagem temporal entre os

dois planos, efeito muito importante para o samba, como também para outros ritmos sincopados

brasileiros. (LOVISL, 2017, p. 224)

Figura 12 — Novamente a apresentagao dos trés planos distintos da obra

he

Fonte: C. 21 a 24, LOVISI, 2017.

Nos exemplos anteriores (figuras 11 e 12), também podemos perceber que a melodia e a harmonia
estao naregiao do homodnimo menor da tonalidade, apresentando assim os intervalos 3b, 6b e 7b caracteristicos
no modo menor, refor¢ando assim a percep¢io de uma mistura dos modos maior e menor, pelo ponto de

vista harménico e melédico na obra.
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Vemos que a segao central de improviso foi substituida por uma se¢io composta, na qual
o acompanhamento com a levada do samba apresenta uma harmonia mais blues ¢ a melodia apresenta

elementos mais guitarristicos, como slides'' e vibratos de maior intensidade.

Figura 13 — Trecho do solo de Samblues, com cordas soltas, slides e vibrato

Fonte: c. 89 a 91.

No momento final desta nova se¢ao (Figura 14), vemos um improviso melédico totalmente livre, no

qual Juarez prescinde do acompanhamento.

Figura 14 — Solo de Samblues, trecho do solo sem acompanhamento com blue notes

Fonte: c. 101 a 103.

Nesse momento, em que o compositor prescinde do acompanhamento e realiza um improviso
melédico (figura 14), presenciamos o intervalo mais abluseado da obra, com diversas blue notes (sol
bequadro, si bemol, ré bequadro), enfatizando ainda mais a mistura dos modos maior e menor pelo ponto de

vista melédico.

7 Consideragoes finais

A anilise da obra Samblues de Juarez Moreira presente no CD Riva, aliada a observagio de suas
performances ao vivo e as entrevistas, revela aspectos técnico-musicais relacionados a praticas idiomdticas do
violdo e da guitarra. Percebemos como o autor utiliza elementos caracteristicos dos estilos musicais blues e
samba, e que mesclando elementos harmonicos e melédicos do blues e uma condugao ritmica de samba, Jua-
rez conseguiu criar uma composicio de cardter hibrido, mantendo as estruturas essenciais e representativas
de ambos os géneros. Constatamos que suas composigoes estdo intimamente ligadas a pratica instrumental
do violao e da guitarra elétrica, e que suas obras surgem do contato direto com o instrumento, predominan-
temente por meio da composi¢io prévia com a prdtica de performance (Prior-Composition-through-practice),
na qual o instrumento ¢ elemento essencial na criagio musical, indissocidvel de sua pritica de compor.
Percebemos elementos idiomdticos a0 modo de compor de Juarez Moreira, como a utilizagao de técnicas
emprestadas da guitarra elétrica ao violao. Outro procedimento caracteristico do autor é de rearranjar conti-
nuamente suas composi¢des, demonstrando que, para ele, composi¢io e performance sdo instdncias intrin-

secamente relacionadas.

11. Deslizar o dedo entre duas notas.
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O SAMBA E A ZAMBA: DIALOGOS E AMBIGUIDADES NA ZAMBA DE UNA SOLA NOTA,
DE ERNESTO MENDEZ

Stanley Levi Nazareno Fernandes'
Resumo

Analisa-se a obra Zamba de una sola nota, do compositor Ernesto Méndez (Parand, Argentina, 1968).
A obra ¢ representativa do movimento violonistico contemporaneo do folclore argentino, que até o presente
permanece largamente desconhecido no Brasil. Procurou-se adotar, em consonincia com os paradigmas
musicolégicos vigentes, uma abordagem abrangente, que complementasse a consideragio estritamente
textual da obra com a incorporagio de outras fontes, como gravagoes, performances ao vivo, entrevistas,
etc., obtidas e tratadas no contexto de uma investigacio de cardter etnogréfico (trabalho de campo realizado
em 2014). Os dados assim reunidos foram entdo conjugados a uma andlise estrutural completa, baseada na
metodologia do prof. Dante Grela, da UNR, que é endégena ao contexto de producio da obra. Os resultados
revelaram a ocorréncia alternada de aproximagoes e afastamentos entre o modelo folclérico e a obra, em uma
discursividade musical em geral mais sugestiva do que assertiva, e corroboraram a eficicia de alguns métodos

musicoldgicos associados as viradas performdticas.

Palavras-chave: Andlise musical. Ernesto Méndez. Musica latino-americana. Violiao. Zamba.

BETWEEN SAMBA AND ZAMBA: DIALOGUES AND AMBIGUITIES IN ERNESTO MENDEZ'S
ZAMBA DE UNA SOLA NOTA

Abstract

This paper analyses the Zamba de una sola nota, by the composer Ernesto Méndez (Parand, Argentina,
1968), which is representative of the contemporary guitar movement of the Argentinian, to the present largely
unknown outside Argentina. The aim was to embrace a larger view of the work, in consonance with current
musicological paradigms, adding to the strict textual consideration of the work the use of other sources of
data, like recordings, live performances, interviews, etc., obtained and treated in the context of a research
of ethnographical character (fieldwork done in 2014). This data was combined with a structural analysis
based on a methodology by prof. Dante Grela, of the UNR, endogenous to the context of production of the
work. The results show the alternate occurrences of approximations and deviations between the work and its
folkloric model, a discourse generally more suggestive than affirmative, and corroborate the efficacy of some

of the musicological methods associated with the performative turns.

Keywords: Musical analysis; Ernesto Méndez; Latin American music; Guitar; Zamba.

1 Introdugéo

Assim como no Brasil e em grande parte da América Latina, o violdo ¢ o instrumento nacional da

Argentina, e sua presenca ¢ marcante naquelas musicas consideradas tradicionais nesse pais, como o tango

1. Professor de violao da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG). Doutorando em doutorado em Performance Musical pela Universidade
Federal de Minas gerais (UFMG). Contato: stanley.fernandes@uemg.br
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e o folclore’. Dentro desta dltima, ou, mais especificamente, do que alguns autores chamam de proyeccién
Jolclorica (FERNANDES, 2014; CORONEL, 2017) se situa um movimento contemporineo que, nas
tultimas décadas, tem produzido uma grande quantidade de mdsica instrumental para violao, movimentando
uma cadeia produtiva que vai desde a composicdo e edigoes impressas até as vdrias praticas performdticas
(incluindo as nao notadas) e gravacoes em dudio e video (CORONEL, 2017; FERNANDES, 2014).

Como ¢ frequente no universo do violdo, essas prdticas sio levadas a cabo sobretudo por
compositores-violonistas, num fazer caracteristico que sublinha as vinculagdes entre composi¢io e
performance, mais bem descrito pelo conceito de tocautoria’. Essa caracteristica, por si s6, j4 demanda um
exame analitico transcendente & partitura, em consonancia com certos principios da musicologia hodierna
que adotamos neste trabalho: andlise da obra em seu contexto, sua fungio social, e critica de alguns
paradigmas vigentes, como a prépria nogao de obra (deslocada pela tocautoria) e o modelo de producio
compositor > intérprete > ouvinte.

O entrerriano Ernesto Méndez (Parand®, Argentina, 1968), autor da obra analisada, ¢ um destes
tocautores, ¢ se destaca no panorama do movimento que ora descrevemos por sua sélida atuacio nos palcos,
edigoes de partituras e atividade como professor nas universidades Autobnoma de Entre Rios (UADER) e
Nacional do Litoral (UNL).

A Zamba de uma sola nota estd publicada na colecio Piezas argentinas para guitarra (MENDEZ,
2004). A tradigao folclérica a que se refere o titulo (zamba) é uma danca de casal caracteristica da Argentina’,
de andamento lento e construida sobre a ambiguidade métrica entre 3/4 e 6/8 que ¢ habitual no folclore

hispano-americano.

1.1 Anilise

Embora as diversas viradas (a linguistica, a etnogrdfica e a performdtica) pelas quais passou a musicologia
contemporinea (NATTIEZ e BARRY, 1982; COOK, 2014, p. 24-32 ¢ 249-251; VOLPE, 2017, 169-171)
jd datem de algumas décadas, o paradigma contemporaneo da anilise, a0 menos em alguns contextos, ainda
tenta se reconciliar com a pluralidade de objetos, objetivos, métodos, etc. que esses movimentos foram legando
(VOLPE, 2017, p. 170-172). Se entendermos “andlise” num sentido mais abrangente, como procedimentos
de aprofundamento do conhecimento em relagio a uma obra, objeto musical, ou prdtica musical (social),
vérias tradi¢oes (musicologia, teoria musical/andlise, etnomusicologia, performance studies, etc.) apresentam
solugdes préprias que parecem as vezes irreconcilidveis, com terminologias que pouco dialogam entre si
(VOLPE, 2017, p.169-170).

A luz dessa problemitica, o presente trabalho é um intento analitico que, embora tenha seu
eixo numa andlise que se possa considerar “tradicional” (no sentido de que boa parte dos seus esforgos se
concentram em desvendar as estruturas e relagdes imanentes a obra, como manifestas na partitura), procura
aliar a ela dados e reflexdes advindos de outras fontes e métodos, mirando especialmente na performance,
como quer Cook (2014), mas fazendo-o de modo que os dados gerados produzam sentido em seu

conjunto, integrem-se.

. O conceito, na Argentina, difere do que se entende por folclore no Brasil, significando tanto um cancioneiro popular anénimo quanto a musica
2. O conceit: Argentina, difere d ntend folcl Brasil, significando tant ncioneir lar an6ni nt
popular urbana por ele influenciada, e que pode inclusive ser exclusivamente instrumental.

3. O conceito, em linhas gerais, aborda composicio e performance niao como duas préticas separadas, mas como polos conceituais indissociavelmente
imbricados numa mesma, e que ¢ levada a cabo por um agente composto (violonista + violao). O objetivo ¢ focar as vinculagdes, mais que os
afastamentos, entre essas praticas e agentes, aproximando-nos do fazer musical especificamente violonistico. Adicionalmente, o conceito estd sempre
atento ao contexto social de produgao dessas prdticas e suas implicagoes nos produtos artisticos e nos agentes da rocautoria.

4. Parand é a capital da provincia argentina de Entre Rios. N4o confundir com o estado brasileiro homénimo.

5. Cardoso (2006, p. 88) afirma que “¢ a danca nacional argentina”
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Com isso, esperamos nio apenas uma modesta contribuigdo, através de um “estudo de caso” e de
experimentos metodoldgicos a4 Anlise, mas também apresentar ao leitor uma potente tradigao violonistica
ainda pouco disseminada fora de seu pais de origem, apresentando para isso uma interpretagio
analitica coerente.

Rogério Vasconcelos (2017a, p. 77-78), ao se perguntar, no contexto de sua discussio sobre
Escritura e Escuta, “o que pode revelar uma andlise?”, reflete que “se a andlise pode esclarecer alguns aspectos
relacionados ao processo de composicio [e aqui, esperamos, também da performance e outras priticas —
N.A.], é inttil para circunscrever os limites dos sentidos possiveis que a experiéncia da arte encontra em nés”.

Na esteira desse pensamento, ressaltamos nao pretender que os resultados se reduzam a indicagoes,
a0 menos nio diretas, de performance, nem num catdlogo de procedimentos composicionais, nem como
uma espécie de “guia definitivo” para a escuta. Antes, miramos a confecgio de uma exegese particular, entre
tantas possiveis, e que possa, agora sim, fornecer subsidios, inspiragao, para estas — performance, composicio,

escuta — e outras atividades.

2 Metodologia
Para o estudo da obra, foram adotados os seguintes procedimentos:

a) revisdo bibliografica (textos escritos);
b) visita a seu local de produgao e conversa com nativos acerca do género e do movimento folclérico
(trabalho de campo);
b.1 aulas e entrevista com o autor e outros especialistas em folclore argentino;
c) andlise de gravagoes, especialmente Méndez (2014a);
d) performance da obra;
e) andlise estrutural com base na metodologia Grela (1985), nativa.

Na revisio bibliogrifica (A) foram estudados textos auxiliares (partituras excluidas) sobre o folclore
(especialmente CARDOSO, 2006; CORONEL, 2010; 2014; IRAVEDRA, 2014, além de artigos de jornais
e revistas locais, que ajudaram a entender o papel do género Zamba nesse contexto ¢ algumas de suas
caracteristicas (andamento, estrutura, etc.).

O trabalho de campo (B) foi realizado nas cidades de Rosario, Parand e Santa Fé, na regido chamada
de litoral argentino, no més de abril de 2014, com duracio aproximada de 30 dias. Ele ocorreu como
desdobramento de duas experiéncias anteriores nos anos de 2007 (Rosario) ¢ 2010 (La Plata), durando
respectivamente 7 e 6 meses. Estas tltimas, embora nao fossem trabalhos de campo strictu sensu, serviram para
“aclimatar” o pesquisador e ofereceram um contato inicial com diversas caracteristicas culturais diretamente
vinculadas ao presente trabalho (dentre as quais, destacadamente, o idioma/dialeto local, o folclore e algumas

prdticas violonisticas). O trabalho de campo em si incluiu:

a) entrevistas (semiestruturadas e espontineas) com nativos e praticantes do folclore (musicos, apreciadores

e dancarinos),

b) estudos com especialistas locais (AGUIRRE (2014), ASCUA (2014), AUSQUI (2014), CORONEL
(2014a), FIGUEROA (2014), MENDEZ (2014), NERI (2014), entre outros). Estes tomaram a forma
de aulas regulares de violao (com foco no repertério folclérico), e/ou consultas por e-mail acerca de

questdes especificas e/ou entrevistas semiestruturadas;
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¢) observagio participativa das prdticas folcléricas urbanas, entre elas as festas (pefias) onde a Zamba

¢ dancada.

A anilise de gravagdes (C) (principalmente da prépria obra — em especial FERNANDES, 2014; ¢
MENDEZ, 2014a — mas também, eventualmente de forma secundiria, de intimeras outras zambas para
violdo ou outros instrumentos, conforme disponiveis no youtube a época da pesquisa) foi feita por meio da
audicio e visualizagao repetidas. No caso da obra, isso foi feito reproduzindo-a por inteiro ou concentrando-
se em partes especificas sob andlise naquele dado momento, com ou sem acompanhamento da partitura.
Essas audigoes serviram de base para aplicagiao da metodologia Grela, de forma complementar a partitura.

A performance (D) foi feita a partir do estudo continuo da obra ao longo de virios meses, desde sua
leitura inicial prévia ao trabalho de campo, passando por um estudo intensivo em campo (inclusive auxiliado
pelo préprio compositor) até estudos de maturagio posteriores, vindo a ser executada em publico cerca de
cinco vezes, uma delas no recital de fechamento da pesquisa da qual deriva este trabalho (dez/2014). O

estudo se beneficiou da escuta das gravagoes de referéncia.

2.1 Metodologia Grela

A metodologia analitica do professor Grela, empregada na anilise estrutural (F), foi desenvolvida
desde os anos 70 até o inicio dos anos 80 e passou por diversas mudangas desde entdo (infelizmente, até
a presente data, s6 estd disponivel em uma apostila de 1985). No Brasil, é conhecida principalmente
no Rio Grande do Sul ¢ em Minas Gerais. Por essa razdo, vale repassar, rapidamente, alguns de seus
principios bdsicos.

Ela se organiza em torno de seis grandes 4reas, conforme a seguir.

1. Andlise estatistica: contagem, classificagdo e tabulagdo de estruturas sonoras ou suas relagdes.

2. Andlise paramétrica: anélise de parimetros musicais, sejam elementares (caracteristicas bésicas do som,
como altura — harmonia, perfil melédico, etc. —, duragio — ritmo, andamento, métrica/hipermétrica,
etc. —, timbre, intensidade, localizacio espacial, etc.) ou compostos (articulagdo, textura, etc.).

3. Andlise articulatéria: refere-se a construgdo da estrutura, dividindo e organizando as chamadas unidades
formais (UF, partes da musica) em graus (hierdrquicos), conforme seu tamanho. Estabelece uma tipologia
das conexdes entre as UF e organiza a magnitude dessas conexdes.

4. Andlise comparativa: relaciona as UE, nomeando-as e comparando-as, e classificando essas relagoes a
partir de vdrios graus de semelbangal/dessemelhanga.

5. Andlise funcional: estabelece fungoes (sintdticas) para as UF (exposi¢do, transformagio, introdugao,
transicdo, etc.). Importante para este trabalho sio os conceitos de polifuncionalidade® e modulacio
da funcionalidade’.

6. Andlise interrelacional: com base nos dados das fases anteriores, observa as diversas relagdes possiveis
entre os dados obtidos enquanto procura reconstituir a obra. A consideragio das chamadas tendéncias

miiltiplas tem especial impacto na Zamba de una sola nota.

6. Fenémeno que ocorre quando uma UF tem diferentes fungoes.

7. A fungio exercida pela UF varia no tempo.
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O autor enfatiza, antecipando os performative turns da Andlise Musical, que “(...) a realidade sonora
concreta (ou seja, a musica como tal) deve servir como ponto de referéncia a partir do qual se desenvolve o
labor analitico (...)” (GRELA, 1985, p.1).

3 Andlise

Os dados obtidos com base nos diversos procedimentos foram apresentados em conjunto.
Procurou-se deixar que as andlises interferissem mutuamente a0 méximo, apresentando a sintese de todas elas
e suas interagdes num texto Gnico, no qual a andlise estrutural predominante j4 se apresenta informada pelos
resultados parciais dos demais procedimentos. No entanto, e embora uma longa discussio metodolégica nao
seja o objeto deste trabalho, apresentaremos a seguir um pequeno apanhado das principais contribuigoes de
cada etapa metodoldgica, para facilitar ao leitor o entendimento do papel que cada uma cumpriu na pesquisa.
Os dados especificos af obtidos se encontram, como explicado, consolidados no corpo principal da andlise.

A revisao bibliografica (A) ajudou a entender o papel do género Zamba no contexto do folclore e
algumas de suas caracteristicas: andamentos possiveis - lentos, 50-100 bpm -, estruturas - introdug3o, estrofe,
estribilho, segunda -, ambiguidade 3/4 x 6/8 (tudo isso serd detalhado no corpo da andlise). Também trouxe
elementos da danga de casal associada & musica (que ajudaram a internalizar o ritmo e suas acentuagdes,
melhorando a performance).

O trabalho de campo (B) serviu para um aprofundamento da contextualizagio da obra, atualizada
ao presente (de 2014), e ajudou a identificar dentro dela estruturas convencionais que possuem um sentido
musical autdbnomo (notadamente o ritmo caracteristico da Zamba). Esse trabalho de campo foi importante
ainda para a escolha da obra a ser analisada e para entender certas praticas de performance vigentes, como a
improvisagio ornamental frequente nas repetigoes. Possibilitou, por fim, uma imersao musical que facilitou
a adaptagido da escuta as caracteristicas do estilo, e sua ulterior incorporagao por meio da vivéncia visual e
corporal oportunizadas pela danga. As aulas e consultas a especialistas (AGUIRRE, 2014; ASCUA, 2014;
AUSQUI, 2014; CORONEL, 2014; MENDEZ, 2014; NERI, 2014; FIGUEROA, 2014) auxiliaram tanto
na performance da obra (D) quanto na andlise dos demais dados obtidos em campo (B). Também forneceram
informagées genéticas (como o principio idiomdtico que forma as harmonias iniciais da obra).

A anilise de gravagoes (C) serviu de suporte a performance (D) e a andlise estrutural (E). Ela testava
hipéteses surgidas da andlise do texto e propunha novas interpretagdes, alternativas aquelas induzidas
pela partitura isoladamente. Criou também referéncias auditivas (em nivel consciente ou nio) para uma
performance informada.

A performance da obra (D) foi fundamental a andlise por propiciar um envolvimento lento, continuo
e de longo prazo com a obra (partitura e sonoridade), o que possibilitou muitos testes de propostas analiticas
e permitiu chegar ao nivel micro da andlise com alguma seguranca. Ela também permitiu conhecer a obra
nem visual nem auditiva, mas tactilmente, fornecendo informacées sobre sua fisicalidade (idiomatismo).
Para dar um exemplo, a performance forgou uma revisio da andlise harmonica com base nas ressonincias
do instrumento, que sao dependentes da digitacao utilizada (ver, por exemplo, a nota de rodapé nimero 9).

Explicadas estas vérias etapas e seus resultados de forma geral, serd feito um exame detalhado da

obra. O Quadro 1 apresenta uma averiguacio das caracteristicas gerais da obra, a seguir.
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Quadro 1 - Caracteristicas gerais da Zamba de una sola nota

Duragao: Aprox. 350"
Andamento: Seminima aprox. 50°
Ano de composic¢io: Desconhecido (Publicagao: 2004)
Género folclérico: Zamba (NE argentino)
Interpretagio de referéncia: Méndez, 2014

Fonte: elaboragio prépria.

Embora seja, em muitos aspectos, uma zamba tipica, essa obra apresenta certas particularidades
estruturais ¢ harmonicas que investigaremos a seguir. O titulo remete ao célebre Samba de uma nota sé, de
Tom Jobim, que se percebe referenciado no jogo de alturas que se d4 entre as partes A (e A”) e B.

O compositor assinala dois principios composicionais relacionados que, juntos, determinam vi-
rias caracteristicas da obra (MENDEZ, 2014): o primeiro, derivado da musica de Tom que homenageia,
¢ a manuten¢io de uma mesma nota sobre harmonias cambiantes, contrastando posteriormente com um
movimento melédico exuberante e rdpido. Isso é alcancado por meio da segunda ideia composicional que
d4 génese a obra, uma especulacio de natureza idiomdtica: que harmonias se formam se, mantendo a mesma
forma de mio esquerda, formos deslocando a mesma nota (A7) pelas diferentes cordas do violao, partindo

da primeira? A figura a seguir ilustra o resultado, que ¢ instrumentalmente determinado.

Figura 1 - Harmonias resultantes do deslocamento da nota Mi ao longo das primas

Mi: Mi: Mi:
corda 1 corda 2 corda 3
o — -
=] o A q
B o 4 9

Fonte: FERNANDES, 2014.

Ao transpor esses resultados para a obra, o compositor vai adaptar essas harmonias (agregando
uma sexta menor aos primeiros dois acordes e transpondo/adaptando o terceiro a 22 posicao’ e as notas af
disponiveis, resultando nos acordes F7M(9)/A, A(9)/C# e F#m7/9)'°. Um acorde de dominante com nona
(Eadd9") ¢ adicionado ao final, formando a primeira frase da obra (c. 5-8). Nesse trabalho, utilizamos o
conceito de frase como visto em CARDOSO (2006, p. 87-88): uma unidade formal que corresponde ao

8. No limite da faixa de andamentos proposta por Cardoso (2006, p. 88), que vai de 50 a 100 bpm.

9. A posigdo, no violao, ¢ a casa onde se situa o dedo indicador (1) da méo esquerda.

10. Para deduzir essas harmonias ¢ preciso levar em conta as notas que permanecem soando mesmo que isso nio esteja notado: no 1° acorde: Mi, Ld,
F4, Sol, Dé; no 2°: Mi, Dé#, Ld, Si, Mi.

11. Nao considerei o Fi sustenido como nota de passagem porque a digitagio do autor favorece a manutengio de um acorde ressoante, em que essa
nota segue soando até o fim do compasso.

47



verso do texto, podendo ter de dois a quatro compassos'?. A melodia (voz superior) estd construida quase
inteiramente sobre uma sé nota, o M#:

Figura 2 — Zamba de una sola nota, c. 5-8 (MENDEZ, 2004, p. 18).

Lento c4 c2

. = . r #;:. = = =
r — T 7 7

F7M(9)/A A9/C# F#m7(9) Eadd9

Dejar sonar las armonias

Fonte: FERNANDES, 2014.

A segunda frase (c. 9-13) ¢ uma variacdo da primeira, mantendo a ideia da nota fixa (aqui, L4)"
sobre harmonias que se movem (aqui Dm7, G7, C7M(13)). Muda o final: o compositor continua o processo
aditivo, dessa vez agregando 2 novos compassos (no 4° compasso da frase (c. 12) hd um retorno a nota Mi
(sobre um Bm7addl1), seguido de nova adi¢io de um compasso cadencial sobre a dominante (Eadd9-),
que também funciona como transi¢io para a terceira frase). O ritmo também ¢ elaborado, reduzindo as

figuragdes de arpejo em semicolcheias da primeira ao ritmo caracteristico da zamba.

Figura 3 — Ritmo caracteristico da zamba (CARDOSO, 2006, p. 45) e Zamba de una sola nota,
c. 9-13 (MENDEZ, 2004, p- 18), evidenciando ritmo caracteristico da zamba e a continuagao do

procedimento de adi¢io de compassos apés a melodia em nota fixa

Melodia
I : |

€SS

Acopanhamento

~

’

5 Ll
pledlf AL .
7 o > : —e <5 s i
by g |_.r _r I — _3 II' I 'J_I - —
Acompanhamento E -r r iD F‘
Dm?7 G709) C7M(13) Bm7(11) Eadd(b9)

Fonte: FERNANDES, 2014.

A terceira frase mantém apenas o ritmo de zamba, diferenciando-se da segunda por enfatizar o
primeiro tempo nos baixos. Jd aparece algum movimento melédico, prentncio de B, sobre uma harmonia
divagante apoiada em um ostinato do baixo (formado pelas mesmas notas Mi e Ld que eram polos das
primeiras duas frases).

12. A zamba ¢ um género cantado, aqui em versdo instrumental.

13. O intervalo de transposi¢io da nota fixa, a 42 justa, jd remete & composigio de Tom Jobim.
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Figura 4 - Zamba de uma sola nota (MENDEZ, 2004, p- 18), Frase 3 (c. 14-16), evidenciando o

ostinato nas notas Mi e L4, o movimento meldédico e as énfases no 1° tempo

Melodia

T
E=d

o

=~

T::f'*'_?
R--8;

Enfases no 12 Tempo \ [stinato . E———

ﬂ
N

Fonte: elaboragio prépria.

Com essas trés frases forma-se a unidade formal 4 (c. 5-16), que Cardoso (2006, p. 87-88) chama de
periodo e faz equivaler 4 estrofe do texto. Trata-se de uma unidade formal de 12 compassos que corresponde
a momento j4 tardio da evolugio da zamba (CARDOSO, 2006, p. 87), mas que ainda assim é considerado
tradicional no estilo. A peculiaridade que apresenta nao é essa, e sim a distribuicio interna de suas
unidades formais (frases, como vimos): 4c + 5c +3c, assimetria que se afasta do género e cria alguma
instabilidade formal.

Este A ndo ¢, porém, apresentado imediatamente. Ele vem introduzido por uma abertura de 4
compassos, habitual no género, aqui construida sobre um material sonoro que se destaca dos demais. Essa
unidade formal serd reutilizada no decorrer da obra, sofrendo mutacoes de funcionalidade em decorréncia
do contexto onde se insira, mas aparecerd sempre em repeticoes literais ou quase literais. Suas caracteristicas
marcantes sio o pedal (57, corda solta), a melodia na quarta corda (de qualidade cdlida) acompanhada por
cordas soltas (cujo timbre difere do da melodia), o ritmo instdvel (acéfalo e acentuado de forma excéntrica
em relacdo a métrica 3/4 - 6/8), sua estrutura (dois grupos de dois compassos repetidos, com variacio ao
final da obra) e sua harmonia, que introduz uma tonalidade de L4 maior, mas imediatamente sugere seu

homénimo, para em seguida negd-lo encerrando o trecho num duibio L4 dérico™

Figura 5 - Zamba de uma sola nota (MENDEZ, 2004, p- 18), Introdugao (c. 1-4), evidenciando a

timbrica, a ritmica complexa e o pedal

INTRO Cordas Soltas e Pedal na nota 5.7

T::IF

e

~u !

Fonte: elaboragio prépria.

14. Outras interpretagoes sio admitidas, como |4 menor, mas a que apresentamos é a que traz maiores consequéncias.
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Esse proceder harménico antecipa a ambiguidade modal (maior x menor) que caracteriza grande
parte da peca. A primeira frase de A traz o tema principal (vale lembrar: a repeti¢do da nota Mi) em Ld
menor (reforcado com o uso de um F4 natural), mas rapidamente viaja a regido do homénimo (c. 5-8,
Fig.2). A dominante que encerra essa frase se vé resolvida na melodia da préxima, mas a harmonia retorna
a0 homonimo (c.9, Fig.3), e vai inclusive promover uma cadéncia perfeita rumo ao relativo deste homénimo
(Dé maior, c. 9-11), que afasta bastante o Ld maior que se vinha sugerindo (c.1 e 3, Fig. 4, e c.6-8, Fig.2). A
cadéncia final dessa frase e toda a frase seguinte (em que o compositor retoma, inclusive, a armadura de clave
de trés sustenidos) afirmam novamente o Ld maior (c. 13—16, Fig. 3 e 4), e pareceria que de forma definitiva,
mas a parte A, que vem a seguir, repete todo esse itinerdrio harménico, iniciando, portanto, em Ld menor
(c.17). Toda essa instabilidade harmoénica caracteriza fortemente a UF A e suas repeticoes e variagoes.

A unidade formal 4" (c. 17-29) nao apresenta grandes novidades em relagio a A, sendo nada
mais que uma variagdo, funcionando sobretudo a partir do aumento da atividade ritmica. A harmonia é
repetida literalmente. A grande diferenca é estrutural: a dltima frase (c. 26-29) ganha um novo compasso
(novamente, o procedimento de adigao). Ela passa a constituir uma UF mais completa dividida em duas UF
complementares de dois compassos cada (c. 26-27 ¢ 28-29). A segunda delas traz uma variagio harmonica
que vai formar, com o ¢.30, uma cadéncia perfeita (IV-V-I) a subdominante (Ré maior) da tonalidade
principal. Com isso, A passa a contar com 13 compassos também assimetricamente distribuidos (4¢ + 5¢
+ 4c), o que dissemina a assimetria entre as unidades formais, agora alcancando a macroforma da obra (até
aqui, 12¢ + 13c; observe-se novamente a adigao).

A unidade formal B (c. 30-41, Fig. 6), contrastante, se inicia em Ré maior, ¢ com isso finalmente
afirma a tonalidade principal de Ld Maior”. Esse periodo, agora sim, ¢ simetricamente dividido: duas frases
de 6 compassos cada (c. 30-35 e 36-41, respectivamente). Embora a organizacio interna dessas frases,
sobretudo a da segunda, seja complexa, grosso modo pode-se enxergé-las como especularmente refletidas: [4c
+ 2c] contra [2c¢ + 4c] (as subestruturas de 4 compassos sdo bastante afins — a segunda apresenta uma variagio

da harmonia para concluir sobre a tdnica).

15. O Ré maior nio é continuado, a harmonia retorna rapidamente para Ld maior.
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Figura 6 - Zamba de uma sola nota (MENDEZ, 2004, p- 19), Unidade Formal B, destacando suas

regides harmonicas, divisdes internas, climax e a zona de sobreposi¢ao (B + Intro) no c.41.

:: 7 ;,,ﬁ e 18] I
e e

i :
P o‘:i Vde 15'7/1/5/27/’ r " r FF. §hﬂl.1'; \

R o’ 7 o =
g oJf nwo rr
. o Zona de Sobrepasicéo ¥

Fonte: adaptado de MENDEZ, 2004.

Na primeira frase (c.30-35, Fig.6), a harmonia enfatiza a subdominante e, prestes a afirmar
definitivamente o Ld maior (c.33, Fig.6), se desloca novamente em diregdo a Ré maior, no climax ritmico da
obra (idem). A subdominante, quando vem, integrard um brusco giro harménico que reconduz do Ld maior
aquela tonalidade que até agora mais contribuiu para negd-lo: Dd maior (c. 34-35, Fig.6). E o faz de forma
espetacular, com um abrupto descenso melédico da regido aguda, uma brusca e inesperada desaceleragao
ritmica (o anticlimax ritmico da obra) e a conclusio num exuberante acorde de seis notas (C7+/G) sobre a
nova tonica (c. 34-35). Um acorde longo (podemos incluir a pausa em sua dura¢io), denso, e que suporte
uma forte tensdo harménica (mesmo constituindo uma resolugio localizada): é o climax da peca. Note-se
que, nesse preciso momento, a melodia retorna a nota Mi.

A segunda frase de B novamente finta o Ld maior através da regido da subdominante, repetindo a
ideia melddica que abriu B., no entanto, ao final, a harmonia permanece na tonalidade principal e finalmente
produz dentro dela uma cadéncia forte (VI-II-V-I), com a melodia repousando sobre a tonica. A tonalidade
principal da obra é, enfim, afirmada, mas com toda a sutileza de um som harmoénico (corda V, c.41).
Simultaneamente, gracas a um procedimento de sobreposicio, retorna a unidade formal de introdug¢io, num
extrato da textura engenhosamente separado a partir da mecinica do instrumento: a introdugio utilizara
apenas as 4 cordas mais agudas, o que agora permite ao L4 harmonico permanecer soando (como se trata de
um harménico natural, ele dispensa a agio da mao esquerda, que fica livre para tocar a introdugio).

Outra importante caracteristica dessa unidade formal B, para além de confirmar a tonalidade
principal (ainda que com desvios), ¢ o contraste melédico que cria com A e A, abandonando o estatismo
de notas especificas em favor de um cantabile “litico”, segundo o define o compositor (MENDEZ, 2014).
E precisamente esse contraste que referencia mais fortemente essa obra no célebre Samba de uma nota s6 de

Tom Jobim, aproveitando-se do tipico contraste estrofe-refrio que, comum a diversos géneros populares, faz
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ponte entre 0 Samba e a Zamba. E evidente que a génese dessa dificil busca de afinidades entre géneros tio
distantes ¢, afinal, o feliz equivoco desses falsos amigos.

E convencional no género uma repetigio literal de toda a estrutura (Intro — A4 ‘B). E o que ocorre
nesse caso, ¢ a gravacao de referéncia da obra nos traz como dado a pritica nio escrita de inserir variantes
ornamentais nas repeti¢oes. Cardoso (20006, p. 44) nos informa que sdo, em geral, improvisadas, e as classifica
como melddicas (“se trata de adicionar, entre duas figuras quaisquer, todas as notas (...)”), decorativas (floreios
como apojaturas, mordentes, trinos, etc.) e de expressdo (dinimica, agdgica, articulagao, etc.).

No entanto, a sobreposi¢io que se operou entre B e a reaparigio da introdugio tem outros
desdobramentos, que afastam essa repeticao (que se supoe quase literal) do modelo preconizado pelo género.
Essa “soldagem” lega a introdugio, ou ao menos a seu inicio, um certo cardter conclusivo, por finalmente
sustentar a tonica L4 apds sua afirmac¢io definitiva. Essa dupla funcionalidade — introdugao/conclusio — é
reiterada ao final, quando, apés a repeticao de A-A ~B, o segmento introdutério retorna (outro afastamento
do modelo), utilizado para finalizar a obra (com uma extensao de um compasso — nova adi¢ao — ao final, 2
guisa de conclusdo definitiva, um “ponto final” (c. 45). Ou seriam reticéncias?

A forma final da obra, portanto, é como segue:
INTRO - AA’B - INTRO/CONC - AA’B - CONC

Contrariamente a forte simetria estrutural da ampla maioria das zambas, divididas em dois grupos
de 12 compassos (estrofe + refrio), subdivididos em trés frases de quatro compassos cada um, a zamba

analisada se organiza de forma assimétrica:

Figura 7 — Estrutura geral da obra até o nivel da frase. Em cinza, comparagio com estrutura

convencional da zamba

4c—[12¢ (assimetricamente divididos) + 13c (idem) + 11¢ {1c] — 3¢} - [12¢ + 13¢ + 11c {1c]- 5¢
[ K }-0 ]

36¢. (B sem sobreposigéo) 4c. Idem
[ 1 y- 1
37 compassos (B completo) Idem
[ | L0 I LI It ] [ Idem ]
4c 5c 3¢ 4c 5¢ 3¢ 6¢ 6c
(N L
2c 2c 2c 3c

Fonte: elaboragio prépria.

Observe-se na Figura 7 que as estruturas sublinhadas apresentam-se articuladas por superposicao
(Grela, 1985), o que significa dizer que estdo imbricadas: o final de B (e sua repeti¢ao) e as duas reexposicoes
da introdugao/conclusio compartilham uma existéncia simultdnea, em diferentes extratos, durante um
compasso (c. 41).

Essa divisao esquemdtica subestima as vdrias tendéncias articulatérias internas, sobretudo as que

acontecem em B. Seguem trés exemplos.

a) A divisdo [4 + 2] - [2 + 4], devido a forte afinidade entre as UF de 4 compassos, sugere uma segunda

articulagao (também simétrica) para o periodo: 4+4+4, alternativamente ao 6+6.
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b) Nos ¢.37-39 ocorre um ostinato ritmico que propoe uma articulagio do tipo 1+3+2 para a
segunda frase.

¢) A andlise detectou uma progressao harmoénica que se repete dentro dessa segao, criando uma estrutura
recorrente 3 maneira de uma chacona (essencialmente v (Il do IV) =1 (V do IV) = IV =V - 1), que sugere
estruturas/articulagoes deslocadas em relagao as propostas pelos demais pardmetros analisados. A tabela

a seguir a apresenta.

Tabela 1 - Progressao harménica recorrente em B

v I
Harmonia 1A% v I
(IT do TV) (VdolV)
29 30 31
Compassos 33 3416 35
37 38 39

Fonte: FERNANDES, 2014.

No que tange ao aspecto instrumental, a obra lan¢a mao de diversos procedimentos: a) deslocamento
da mesma nota por diferentes cordas, b) uso de cordas soltas, ¢) melodias timbristicamente destacadas da
textura, d) exploragao de harmoénicos, ) registro dentro da regido mais cdbmoda do brago (casas I — XII, M’
a M%), f) formas e mudancas de posicio comodas para ambas as maos (destaque para o deslizamento de
posi¢ao fixa de mio esquerda), g) inversoes de acordes definidas pela disponibilidade de notas do
violdo (c. 35).

A seguir, na Tabela 2, apresentamos um breve resumo das principais caracteristicas estruturais das

vérias partes da obra.

Tabela 2 - Comparagio entre diversas caracteristicas das grandes Unidades Formais da obra

COMPARA(;AO ENTRE AS GRANDES UNIDADES FORMAIS
ALTURAS DURACOES TIMBRE
Registro Harmonia Polos Melodia Ritmo Estrutura
42 corda em
INTRO/C e Ld maior x i Nos Ambiguo, o posigdes altas
ONC. Médin Ld dévico s# baixos. complexo Simétrica X Cordas
soltas
a Ld maior x .
A(A) Wil Ld menor/ Mr‘e No a’gl.ldo. Zamba Assimétrica
grave Lo La. Estitica.
Dd maior
Zamba
Grave - Afirmacdo No agudo. (variagao). . 12 corda,
B agudo Ld maior - Ondulada. Climax e Simétrica brilhante
anticlimax

Fonte: Elaboracao prépria.

16. Nesse compasso ocorre um desvio harmonico em que o IV é reinterpretado como um II alterado da nova tonalidade, a partir do que a progressao
segue normalmente.
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4 Discussao

E frequente as anilises apontarem para as ambiguidades da obra ou prética sobre a qual se debrugam;
se podemos sucintamente retomar algo do pensamento deleuze-guatarriano, sio precisamente as dobras nas
quais o sentido se abre ao cosmos; espagos de desterritorializagdo, como o sio também as referéncias inter/
para/extra-textuais, que, nesse caso, constituem um dos eixos semanticos da obra, colocando-a em didlogo
com uma tradi¢do musicalmente distante, embora em paises vizinhos. Brasil x Argentina, tradi¢io (modelos
folcléricos) x inovagdo, parddia x elegia, o abstrato x o concreto (VASCONCELQS, 2017a)", o samba ¢ a
zamba: a obra se estica entre polos em didlogo que desabrocham seu potencial pluriseméntico, refor¢ado
pelas diversas ambiguidades estruturais que vimos e que retomaremos a seguir, durante nossas quatro

consideracoes finais.

Em primeiro lugar, em sua adaptagio ao instrumento, a obra se mostra bastante idiomadtica. Isso
ja era esperado, ja que resulta de praticas focautorais. No que tange a seu aspecto formal (divisoes internas),
expusemos diversas ambiguidades, mas poderfamos propor ainda uma dltima organizacio alternativa a
forma tripartite dos materiais expositivos (A, A ‘e B), dividindo o corpo da peca em apenas duas partes, em
vez de trés, ji que as partes A e A’ apresentam essencialmente o mesmo contetdo, digamo-lo apenas 4,
opondo-o a B. Essa interpretacdo nio ¢ o entendimento convencional acerca da forma das zambas, vigente
entre seus praticantes, que é o da forma terndria com introduc¢do. No entanto, parece ser uma caracteristica
perceptiva partilhada por todas elas. Um resumo estrutural levando tudo isso em consideragio assumiria a

seguinte forma:

INTRO- AB -INTRO/CONC - AB -CONC
(40) (37¢) (4¢) (3700 (50

Como vimos, o uso de uma articulagdo por sobreposicio entre as UF B e intro/conc. é um procedimento
por meio do qual o compositor consegue uma forte assimetria formal interna, renovando a sonoridade da
estrutura, 20 mesmo tempo em que mantém os 40 compassos tradicionais (+ segunda) desse tipo de zamba'®.

O procedimento de adi¢do, que ademais a estrutura partilha com a harmonia (adi¢ao de sextas, por
ex.), é recorrente na obra, como vimos nas frases dentro de A e entre essa UF e sua variagio A" Adigdo e
sobreposigdo criam fortes assimetrias internas na obra, mas elas sao organicamente absorvidas tanto pela j4
citada manuten¢io do tamanho da macroforma (40 c., primeira e segunda) quanto por um padrio interno
que emerge dos procedimentos: dentro de 4, no nivel das frases, ocorre uma extensio seguida de diminuigao
mais brusca (4c.+5c.+3c.), e isso se repete no nivel dos periodos, se desconsideramos o compasso que B “toma
emprestado” a introdugao: 12c. (4) + 13c. (A) + 11c. (B).

Em terceiro lugar, sustentamos que, ritmicamente, também ocorrem ambiguidades. Como visto, a
obra se inicia com um ritmo bastante instdvel, ap6s o qual a estabilidade métrica e os ritmos do 2° tempo
dos c. 5-8 (colcheia + seminima) situam a obra no territério geral dos ritmos folcléricos argentinos'. O
ritmo caracteristico da zamba (Figura 2), porém, ¢ retardado até seu aparecimento no compasso 9, e apenas

ai género se confirma como tal.

17. Vasconcelos (2017a) assim define esses conceitos: “A composicio instrumental apresenta uma dupla face: hd um lado mais ‘abstrato’ que ¢
independente dos meios instrumentais e estd ancorado em processos harménicos e texturais, assim como no reconhecimento de materiais recorrentes,
ou seja, a algum tipo de ‘tematismo’; hd outro lado mais ‘concreto’, especificamente ligado ao instrumento e suas potencialidades sonoras.

18. Naturalmente, o retorno da introdu¢io/conclusio ao final é uma idiossincrasia dessa obra.

19. Ver Cardoso (2006, p. 45)
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Em quarto e Gltimo lugar retornamos 4 harmonia e ao trabalho com alturas em geral. Vimos que
a introdugio (e suas apari¢des subsequentes) conclui suas duas semifrases (c. 1-2 e 3—4) sobre o ambiente
harménico de Ld dérico (c.2, 4 e 42,44). Esse modo é constituido pelas mesmas classes de altura de A
menor, embora organizadas diferentemente. O acorde final dessa segao (A4m6/9) pode, portanto, funcionar
como uma subdominante de Mi menor, o que fica sugerido pela resolu¢ao melédica em Mi* no c. 5. Essa
resolucdo ¢ sutilmente corroborada pelo pedal na nota Si durante toda a introdugio, evocando um salto
afirmativo de quarta ascendente sobre essa hipotética tdnica Mi. Isso seria uma primeira polarizacio. Esse
M;i serd a seguir enfatizado em toda a primeira frase de A, embora nesse ponto refuncionalizado como
dominante do Z4 que o sucede como polo (c. 9-11). E a segunda polarizagdo. Some-se a isso, ainda, o fato
de que a altura Mi é o ponto culminante superior (c. 39) e inferior (M7, vérias apari¢des) da peca, além de
ser a nota de repouso da melodia no climax da obra (c. 35). E a terceira polarizagio. Considere-se, como
quarta e ultima polarizacdo, que, estatisticamente, a nota Mi’ (ponto culminante inferior) ¢ o baixo de maior
ocorréncia na obra. Estes quatro fatores apontam para uma forte polaridade da classe de alturas A7, mas a
sua confirma¢io como um segundo polo global da obra s6 vem no tltimo compasso: a melodia finda num
M7 sobre baixo de Mi’, aproveitando-se precisamente daquele potencial resolutivo que mencionei derivar da
homofonia® entre Ld dbrico e Mi menor natural.

Confirma-se entao um estranho conflito de centro tonal, entre a polarizacio convencional’’ do Ld
(oscilando entre maior e menor) e a polarizagio, por diferentes meios?, do Mi. E um duelo, por assim dizer,
“obliquo”, porque apesar de operar no campo das alturas, o faz em planos diferentes, o que possibilita sua
existéncia simultinea, conflitiva, mas nio contraditéria nem excludente. Essa simultaneidade de centros
polares, ou a ambiguidade perceptiva que pode dela derivar, é refor¢ada no tltimo acorde da pega, quando,
ap6s a j4 citada conclusio melddico-harménica em um A7 em oitavas, um acorde de Ld maior (A7M(9)(13))
em dinimica pp é convocado para finalizar definitivamente a pega. Tensao (IV alterado de Mi) ou repouso,
conquanto instdvel (I com sexta-e-quarta de L4)? Ou, talvez, ambas as coisas, operando em planos distintos?
Por certo, reticéncias e ndo ponto final. Se “tanta gente existe por afi que fala muito e nio diz nada, ou quase
nada”, a poesia marca seu espago do lado oposto: o poder da sintese e do simbolo, de dizer muito, infinitudes,

nos recessos de suas ambiguidades reticentes...

20. Chamo os modos que se constroem sobre as mesmas classes de alturas de homéfonos.

21. Chamo de convencionais as polarizagoes que se ddo pela colocagio em operagio de um sistema de organizagio de alturas hierdrquico qualquer,
como o tonal e o modal, cujas regras sio arbitrdrias e ndo dedutiveis do objeto sonoro isolado (pelo contrério, precisam ser buscadas em manuais,
aulas, etc.).

22. Um dos quais também ¢é convencional, o Mi menor natural ou eélio.
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UMA BREVE APRECIACAO DO REPERTORIO PIANISTICO COM REFERENCIAS A
RELIGIOSIDADE CATOLICA

Fabiola Pinheiro!
Resumo

Convicgoes pessoais dos compositores s3o, muitas vezes, passiveis de ser identificadas em suas obras.
Entre elas, certamente, figuram as suas crengas espirituais e/ou religiosas. Sendo o piano um instrumento de
extrema importincia na musica ocidental, cogitou-se investigar, no repertdrio destinado a esse instrumento,
obras com abordagem religiosa cristd/catélica. Neste trabalho, ¢ realizado um breve levantamento de
repertério pianistico que realiza referéncias ao universo catdlico. Faz-se necessdrio, aqui, apresentar trés
recortes de compositores ou estéticas distintas que, cada qual a seu modo, contribuiram significativamente,
em quantidade e qualidade, para o enriquecimento do repertério pianistico com referéncias a religiosidade
catdlica: os compositores Franz Liszt (1811-1886) e Olivier Messiaen (1908-1992) e a estética pés-moderna.
Espera-se que esta investigagdo possa contribuir para o aprofundamento e consolidagio de pesquisas do
repertério pianistico com referéncias religiosas, em especial, catélicas. E nosso intuito que pianistas se sintam
mais motivados a incluir em seus programas obras que abracem a temdtica religiosa catdlica e compositores

contemporineos sintam-se incentivados a criar obras que abordem expressoes de religiosidade catdlica.

Palavras-chave: piano; estudos de repertério; catolicismo.

A BRIEF APPRECIATION OF THE PIANO REPERTOIRE WITH CATHOLIC
RELIGIOUS REFERENCES

Abstract

Composers” personal convictions are often of prominent implication in their works — among
them, certainly their spiritual and/or religious beliefs. Since the piano is an instrument of extreme
importance in Western Music, it has been thought to encompass, in its vast repertoire, works of Christian/
Catholic connotation. In this examination, a brief survey of the piano repertoire that refers to the Catholic
universe is made. It has been necessary to present three samples of distinct composers or aesthetics that
contribute significantly, in quantity and quality, for the enrichment of the piano repertoire with references to
the Catholic religiosity: composers Franz Liszt (1811-1886) and Olivier Messiaen (1908-1992), as well as the
post-modern aesthetics. Itis expected that this investigation may contribute to deepen and consolidate research
of the piano repertoire with religious references, especially Catholic in nature. It is our desire that pianists feel
more motivated to include in their programs works that embrace the theme of Catholic religiosity, as well as

contemporary composers feel incentivized to create works that approach expressions of Catholic religiosity.

Keywords: piano; repertoire studies; Catholicism.

1. Doutora em Musica pela Universidade Federal da Bahia. Pianista com formacao musical pela UFPB e UFBA e estudos nas instituicées Northern
Illinois University, Duquesne University e Carnegie Mellon University.
Contato: fabiola.o.f@hotmail.com
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Compositores muitas vezes demonstram, em suas obras, vdrias de suas conviccoes pessoais.
Entre elas, certamente ﬁguram as suas crengas espirituais elou religiosas, como atestam varios autores
(ANDREOPOULOS, 2000; ARNOLD, 2014; BEGBIE & GUTHRIE, 2011; BRUHN, 2002;
COBUSSEN, 2008; GODWIN, 1995; HAMEL, 1995; LOPEZ RASO, 2014). Reciprocamente, grandes
compositores figuram entre proeminentes musicos atuantes em contextos sacros. Dessa forma, ndo s esses
artistas tém sido constantemente engajados na liturgia, como também transferem elementos sacros para sua

produgio profana rotineiramente.”

Se a Igreja foi ou nao a patrocinadora mais sdbia — e acho que foi: nela se cometeram menos
pecados musicais — pode-se discutir, mas é certo que foi a mais rica em formas musicais. Como nos
tornamos mais pobres sem 0s servigos religiosos com musica, sem as Missas, as Paixoes, as cantatas
segundo o calenddrio dos protestantes, sem os motetes, € 0s CONCELtos sacros e as vésperas, e tantos

outros. Essas nao sdo meras formas mortas, mas partes de um espirito musical que saiu de uso.

(STRAVINSKY & CRAFT, 1999: 102)

Sendo o piano um instrumento de extrema importincia na musica ocidental — seja pela quantidade
e qualidade de seu repertério, seja pelo expressivo nimero de seus grandes intérpretes, seja pela sua grande
versatilidade, entre outras razoes, cogitou-se investigar, no repertério destinado a esse instrumento, obras
com abordagem religiosa crista/catélica.’

Esta pesquisa artistica pretende ser original por apreciar a existéncia e a peculiaridade estética de um
repertério pianistico com referéncias religiosas catélicas. Consiste, em sua esséncia, em um levantamento
nio exaustivo de repertdrio pianistico, inspirado pela religiosidade crista/catélica. Sao incluidos também
alguns precedentes da masica para piano, como o repertério de cravo e virginal. Essa abordagem se limita ao
repertdrio original para piano solo (ou instrumentos de teclado precursores deste), excluindo transcri¢oes,
musica para piano a quatro maos ou dois pianos e repertério concertante (piano e orquestra).

Nesta abordagem, sao mencionadas, ainda que superficialmente, as fronteiras entre Musica e Teologia
(Teomusicologia®). Ainda assim, é uma abordagem realizada sob o ponto de vista do intérprete. Dessa forma,

consideracoes mais aprofundadas sobre questoes estéticas e/ou teoldgicas fogem ao escopo desta pesquisa.

1 Repertério pianistico com referéncia a religiosidade catélica

Comumente, de bom grado, vinculamos a expressdo do sentimento religioso, antes a sonoridade
do 6rgao ou da orquestra que A percussdo precisa e a ressonincia limitada do piano. (...) O cravo
se prestava ainda menos 2 traducio da emocio religiosa; e, na musica de piano anterior & de
Franck, se vemos Beethoven se elevar as sublimes regides onde a alma contemplativa entrevé a
mistica concepgio de um Ser supremo, ou Liszt afirmar seu catolicismo em obras que refletem
suntuosamente as pompas gloriosas da Igreja Romana, em nenhuma outra parte encontramos
essas queixas de um cromatismo sensivel e meditativo, eco das mais inquietas aspiragdes humanas,
nem esses grandes planos luminosos sobre que se espalham sonoridades consoladoras. (CORTOT,
1986: 29)

2. Principalmente entre os séculos XV e XVIII, boa parte dos musicos profissionais obtinha sua primeira formaciao musical em instituigoes
educacionais associadas 2 igreja.

3. A questdo da utilizagio ou ndo de instrumentos, mais precisamente de teclado, no contexto do culto religioso, em que a Igreja assume posi¢oes
diversas ao longo dos tempos, foge ao escopo deste trabalho.

4. Teomusicologia ¢ um neologismo, cunhado pelo etnomusicélogo Jon Michael Spencer, para descrever uma drea que estuda as relagoes entre Musica

e Teologia (BEGBIE & GUTHRIE, 2011: 3). Outro termo, similar, ¢ Teomusicismo (PIKE, 1953: 75).
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Desde os primérdios dos instrumentos de teclado, existe um repertério que mantém alguma relagao
com contextos religiosos. Haveria pelo menos trés formas musicais pré-cldssicas para instrumentos de teclado
derivadas de préticas vocais religiosas: arranjos de cantochio, arranjos de corais luteranos e transcri¢oes ou
imitagoes de motetos polifonicos (FERGUSON, 1975: 13-19). Essa tltima categoria, por sua vez, daria
origem a fuga.

Entre os compositores tardo-renascentistas ingleses, vdrios deixaram pecas para virginal baseadas em
arranjos de cantochdo. A peca In Nomine de John Taverner (1490-1545), integrante da coletinea Mulliner’
book (1555), serviria de modelo para vérias outras pegas sobre 0 mesmo cantochio. Na mesma coletinea,
encontramos, entre outras, pegas como Eterne rex altissime e 1e per orbem terrarum de John Redford (c. 1500-
1547) e Christe qui lux e Gloria tibi trinitas de William Blitheman (c. 1525-1591).

Johann Kuhnau (1660-1722) considerava suas Seis sonatas biblicas (c. 1700), inspiradas em temas
do Antigo Testamento, como uma contrapartida ao género oratério. Programdticas, cada sonata como um
todo relata uma histdria, e cada movimento retrata um episédio ou situagao, representando um tnico afeto,
como de praxe na musica barroca. O compositor também incorpora hinos simbolicamente, como “Aus
tiefer not schrei ich zu dir’® para a oracdo dos Israelitas antes do confronto entre Davi e Golias, na Sonata
Il combattimento tra David e Goliath, ¢ “O haupt voll blut und wunden™ na Sonata Hezekiah (KIRBY,
1995: 35).°

A derradeira trilogia de sonatas de Ludwig van Beethoven, Opp. 109, 110 e 111, teve composicio
simultinea & Missa solemnis, Op. 123. O Op. 110 foi completado no dia 25 de dezembro de 1821, segundo
o seu manuscrito autdgrafo. Diferentemente de outras sonatas tardias, nio traz dedicatéria, o que leva
a hip6tese de uma dedicatéria a Jesus Cristo (SOUZA, 1995: 18).” No Arioso do terceiro movimento, a
melodia ¢ semelhante 4 da 4ria para contralto “Es ist vollbracht” da Paixdo segundo Sio Jodo, BWV 245 de
Bach. Jd o0 Op. 111 apresenta, em seus dois movimentos, contrastes entre opostos dos mundos real e mistico
(BRENDEL, 2007: 72).

A onda de estudos de musica do passado que tomou parte dos compositores do século XIX parece
dar impulso também ao sentimento de religiosidade na musica instrumental. Tais ecos sao encontrados, por
exemplo, no Felix Mendelssohn (1809-1847) dos Seis preliidios e fugas, Op. 35 (1832-7) ou na obra infantil
Seis Pegas para o Natal, Op. 72 (1842), assim como na alusio ao hino medieval Dies irae'® no Intermezzo em
mi bemol menor, Op. 118 n. 6 (1893) de Johannes Brahms (1833-1897). Max Reger (1873-1918) utiliza o
quarto movimento da Cantata BWV 128, “Auf Christi himmelfahrt allein™' como base para suas Variagoes e
Sfuga sobre um tema de Bach, Op. 81 (1904)"* e a can¢do “Stille nacht”'? na peca “Weihnachtstraum”, nimero
9 da coletdnea Aus der Jungenzeit, Op. 17 (1895).

5. “E impossivel saber exatamente quando a primeira transcrigdo foi feita; de certo modo, uma melodia pré-histérica tocada numa flauta primitiva
oi uma transcri¢ao da voz humana. Transcri¢oes sao um processo evoluciondrio natural. A medida que novos instrumentos foram sendo inventados
fc t gao d: h Ti ¢ | tural. A medida q t tos f¢ d tad

e desenvolvidos, compositores naturalmente tomaram vantagem de suas novas cores e extensdes, readaptando seus trabalhos e os de outros. Com o
piano moderno como o instrumento mais versitil na musica europeia ocidental, ¢ compreensivel que tenhamos provavelmente mais transcri¢oes para
este do que para qualquer outro instrumento. ” (HINSON, 1990: IX; tradugio nossa).

6. Hino escrito em 1524 por Martinho Lutero, baseado no Salmo 130.

7. Hino escrito por Paul Gerhardt (1607-1676) e Johann Criiger (1598-1662). Foi incorporado a obras de Bach (Paixdio segundo Sdo Mateus, BWV
244), bem como Telemann, Mendelssohn, Reger, Liszt, entre outros compositores.

8. Para sugestdes interpretativas sobre a Sonata I/ combattimento tra David e Goliath, baseando-se nas intengoes programdticas da obra, vidle CORTOT,

1986: 66-67.

9. Extrapolando a busca pelas relagées entre a Sonata Op. 110 de Beethoven e o Messias (1741) de Handel (1685-1759), “a partir da aceitagdo de
Cristo como centro de um programa para o Op. 110, torna-se possivel ver o dinamismo da fuga como simbolo da subida ao Calvério e a porgao final
(comp. 105-110), que Beethoven tdo cuidadosamente elaborou, como representante da Crucifixdo. Assim, a inser¢iao do motivo do Messias em um
momento de tal significAncia faz pensar ter Beethoven querido deixar ali um elo entre as duas obras.” (SOUZA, 1995: 24)

10. Hino medieval comumente atribuido ao frade franciscano Tommaso da Celano (ca. 1200 — ca. 1265), baseado na passagem biblica Sofonias 1,
15-16. Consiste no inicio da Sequentia na missa de Réquiem (missa para os mortos).

11. Essa cantata fora composta para a Festa da ascensdo, cuja leitura inclufa Atos 1, 1-11 e Marcos 16, 14-20.
12. Intensamente cromdtica, essa obra é considerada a maior obra de Reger (DUBAL, 2004: 589).

13. Cangao de autoria atribuida a Franz Gruber (1787-1863), cuja letra foi traduzida para intimeros idiomas ao redor do mundo.
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Na Franga, as obras-primas Preliidio, coral e fuga (1884) e Prelidio, dria e final (1886-7) de César
Franck (1822-1890) traduzem a escrita organistica para o piano.'* Seguindo estes passos, o género vocal/
coral hino ¢ traduzido em mdsica para piano no segundo movimento das 77ois piéces (1928) de Francis
Poulenc (1899-1963) e no movimento inicial da Sérénade en la (1925) do russo Igor Stravinsky (1882-1971)
— nessa época, vivendo uma fase “francesa’.

Na Itdlia, a harmonicamente complexa Sonatina n°. 4, “In diem nativitatis Christi MCMXVII,
de Ferruccio Busoni (1866-1924), possui em seu tinico movimento uma “forca solene e poder emocional
incomum” (DUBAL, 2004: 440; traducio nossa). Referéncias diretas a tradigio musical catélica sio
encontradas nos 17és prelidios sobre melodias gregorianas (1919) de Ottorino Respighi (1879-1936)." Jd o
ciclo Evangelion (1959) de Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) narra a histéria de Jesus ao longo de 28
pecas divididas em quatro partes: “A infincia”, “A vida”, “As Palavras” e “A Paixao”.

A segao central do Scherzo em si menor, Op. 20 (1832) de Frédéric Chopin (1810-1849) cita a
antiga cangio natalina polonesa “Lulajze Jezuniu” (“Dorme Jesus”). Também recorrem ao folclore natalino
do leste europeu os compositores Erné Dohndnyi (1877-1960) e Béla Barték (1881-1945) para as obras
Pastorale sobre a can¢io natalina hiingara “Mennybol az angyal” (“O anjo do céu”) (1920) e Cangoes natalinas
romenas Sz 57 (1915), respectivamente. O compositor tcheco Leo$ Jandcek (1854-1928) faz referéncia a
uma devog¢io mariana bastante popular em seu pais na peca “A Madonna de Frydek”, nimero 4 do ciclo

pianistico Po zarostlém chodnickn (1911).'¢

2 Trés recortes

Faz-se necessdrio, aqui, apresentar trés recortes de compositores ou estéticas distintas que, cada
qual a seu modo, contribuiram significativamente, em quantidade e qualidade, para o enriquecimento do
repertério pianistico com referéncias a religiosidade catdlica: os compositores Franz Liszt (1811-1886) e

Olivier Messiaen (1908-1992), bem como a estética pés-moderna.'”

2.1 Liszt

A musica apresenta, 20 mesmo tempo, a intensidade e a expressao de sentimentos; ¢ a corporificacio
e esséncia inteligivel do sentimento; capaz de ser apreendida por nossos sentidos, os permeia como
um dardo... e faz-se sentir em nossa alma. Se a masica clama ser a arte suprema, se o espiritualismo
cristdo a transportou, como unicamente merecedora do Céu, para o mundo celestial, esta supremacia
se embasa nas chamas puras da emogio que bate uma contra a outra de coragio a coragdo, sem o

auxilio de reflexdo... (Liszt, Neue zeitschrift fiir musik, apud PIKE, 1953: 6; tradugio nossa)

14. CORTOT, 1986: 28-31, tecendo interessantes comentdrios e sugestoes interpretativas sobre estas obras, chega a afirmar que Franck inicialmente
as concebeu para drgio.

15. Estes prelidios posteriormente seriam incluidos como os trés primeiros movimentos da obra orquestral Verrate di chiesa (1925).
16. Conhecida como a “Lourdes da Silésia”, Frydek tem sido um importante lugar de peregrinagao catélica desde o século XVII.

17. Discussées acerca do pés-modernismo musical fogem da proposta deste trabalho, sendo, contudo, extensivamente discutidas em textos como os
de BUCKINX (1998) e SALLES (2005). “Estes compositores [Pés-Modernos] nio rompem com a tradi¢do como os vanguardistas mas, também,
nio retornam a ela para reelaborar sua sintaxe musical. O artista pés-moderno pesquisa novos caminhos a partir da tradi¢ao. Procura apresentar uma
proposta nova que supere as polarizagoes que regeram os movimentos musicais durante toda a histéria da musica e que se radicalizaram no século XX.
Essas polarizagoes superadas pelos compositores pés-modernos sao, entre outras, as referentes a nacional/universal, tradi¢io/renovagio, ocidental/
oriental, tonal/atonal, popular/erudito, forma/contetido, temperamento igual/microtonalismo, funcional/puro. Nio se trata de anular esses polos que
continuario existindo na expressiao de muitos artistas e na percep¢ao das audiéncias, mas a op¢io por uma ‘outra nova musica’, ao lado das musicas

que jd existem e continuario a existir.” (TACUCHIAN, 1998)
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Franz Liszt (1811-1886), desde a tenra idade, demonstrava tendéncias religiosas. Um homem
possuidor de vasta erudi¢do, costumava se cercar nio s6 de musicos, mas também de artistas, escritores,
filésofos e outros intelectuais de sua época. Muito de sua produ¢io composicional reflete sua familiaridade
com grandes obras artisticas e literdrias. Apés uma juventude repleta de interesses amorosos, o compositor-
pianista, jd na meia-idade, recebeu ordens eclesidsticas.

Sua produgio composicional, além de virias obras sacras, inclui numerosas pegas para piano que
explicitamente demonstram intengées programdtico-descritivas voltadas 4 sua fé catdlica. Liszt teria sido “o
inventor da peca para piano inspirada pela religiao” (BRENDEL, 2007: 262; tradug¢do nossa).'®

No extenso ciclo Années de Pelerinage, em trés livros (ou anos), vérias pecas fazem referéncias ao
universo catélico. A pega “Sposalizio” (segundo ano, 1837-1849), em seu “lirismo espagoso” (DUBAL,
2004: 525), ¢ inspirada pela apreciagio da obra “Lo Sposalizio” (1504) de Raffaello Sanzio da Urbino
(1483 —1520), retratando o casamento da Virgem Maria com Sio José. Emprega “uma harmonia altamente
sofisticada para criar uma aura de inocéncia jubilosa e extdtica” (BRENDEL, 2007: 259; tradugio nossa).

O terceiro ano do ciclo (1877) é o que contém mais pegas com titulos descritivos que remetem
a religiosidade do compositor. Em “Angelus! Priére aux anges gardiens”, Liszt ouviu os sinos do Angelus
soarem suavemente a noite, inspirando-se para retratar este momento musicalmente.” Neste livro, destaca-
se a peca “Les jeux d’eaux a la Villa d’Este”, inspirada nas famosas fontes existentes em Tivoli, Itdlia.*
Composta na tonalidade “mistica” de F4 sustenido maior, “evoca um impressionismo que possui um som
eclesidstico misturado a uma marcada sensualidade que se cresce até um poderoso climax” (DUBAL, 2004:
527; tradugdo nossa). No compasso 144, Liszt modula a Ré Maior e cita, em latim, um trecho do Evangelho
de Sio Joao.”!

As Seis consolagdes (1850) sdo inspiradas em poesia de Charles-Augustin Saint-Beuve (1804-1869).
Apesar de nio possuirem titulos descritivos, carregam um sentimento “quase-religioso” (DUBAL, 2004:
521). Figuram entre suas pecas mais simples tecnicamente, servindo como uma boa introdugio a esse
repertério de Liszt, bem como ao complexo repertério religioso em geral.

O ciclo Harmonies poétiques et religieuses (1852) foi inspirado por poesia de Alphonse de Lamartine
(1790-1869). Liszt inclui arranjos simples de oragbes em “Ave Maria” e “Pater noster’. Em “Miserere
(d’apres Palestrina)” o compositor evoca arcaismos, por meio de acordes simples, diatonismo e o estilo
“puro” associado ao citado compositor renascentista (KIRBY, 1995: 219). A peca “Bénédiction de Dieu
dans la solitude” seria “quase Unica entre as obras de Liszt, em que expressa esse sentimento de contemplagio
mistica que Beethoven atingiu em seu dltimo periodo, mas que é raramente encontrado em outros lugares
na musica” (Humphrey Searle, apud DUBAL, 2004: 523; tradugio nossa).

As Variagoes Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen® (1862) foram compostas apds a morte de Blandine, a
filha mais velha do compositor. Liszt baseia-se sobre o ostinato cromdtico utilizado no primeiro movimento
da cantata homonima de Bach.?> O hino “Was Gott tut das ist woblgetan” é citado como conclusio ao ciclo.*
18. O compositor-pianista franco-judeu Charles-Valentin Alkan (1813-1888) pode ser considerado como um precursor da musica de cardter

religioso, tendo sido possivelmente o primeiro compositor de musica de concerto a incorporar em suas obras melodias judaicas. Algumas obras

pianisticas: Alleluia Op. 25, Super flumina Babylonis Op. 52, 13 Priéres Op. 64, 11 Piéces dans le style religieux Op. 72, entre outras.
19. A Hora do Angelus, ou Toque das Ave-Marias, sio oragdes catdlicas realizadas ao longo do dia, as 6:00h, 12:00h e 18:00h, relembrando o
momento da Anunciagio do anjo Gabriel & Virgem Maria (Lucas 1, 26-30).

20. Segundo Ferruccio Busoni, essa peca seria “o modelo para todas as fontes musicais que fluiram desde entio” (BRENDEL, 2007: 276;
tradugio nossa).

21. “Sed aqua quam ego dabo ¢i, fiet in eo fons aquae salientis in vitam aeternam” - “Mas o que beber da d4gua que eu lhe der jamais terd sede. Mas a
4gua que eu lhe der vird a ser nele fonte de 4gua, que jorrard até a vida eterna.” (Joao 4, 14)

22. Chorar, lamentar, preocupar, temer.

23. Um movimento que, como em diversas obras de Bach, posteriormente seria revisado como o “Crucifixus” da Missa em si menor. Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen é uma das trés cantatas do Kantor de Leipzig para o terceiro domingo do tempo de Pdscoa. Nelas, Bach, fiel 4 liturgia luterana, baseou-
se nas passagens biblicas 1 Pedro 2: 11-20 e Jodo 16: 16-23.

24. “Tudo o que Deus fez estd bem feito”, hino composto em 1674 por Samuel Rodigast.
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Estas variagoes ocupariam “um lugar excepcional ao lado da Sonata em si menor de Liszt” (Alfred Cortot,
apud HINSON, 1990: 16; tradu¢io nossa).”

O diptico Légendes (1863) foi composto por volta da época em que Liszt recebera ordens sacras. A
inspira¢io consiste em histdrias de dois santos catélicos: Sio Francisco de Assis (1182-1226) e Sao Francisco
de Paula (1416-1507). Ambas as pecas empregam tépicas que remetem a natureza: a primeira, péssaros; a
segunda, dgua.”

A suite Weibnachtsbaum: arbre de Noél (1876) foi dedicada 4 sua neta Daniela. E largamente baseada
em cangoes de Natal. Uma obra tardia, reflete “reminiscéncias ironicas do passado, ou de excursoes para uma
esfera de sentimento infantil” (BRENDEL, 2007: 274; traducao nossa).

2.2 Messiaen

Creio no criador de todas as coisas visiveis e invisiveis... A expressdo ‘coisas invisiveis exerceu em
mim uma impressio especialmente profunda. Ela nio engloba tudo? Nao se refere ela tanto ao
mundo das estrelas como ao mundo dos 4tomos, tanto a0 mundo dos anjos como ao dos demdnios,
a0 de nossos préprios pensamentos, ¢ ao de tudo aquilo que nos é desconhecido e, acima de tudo,
a0 mundo do possivel, que apenas Deus conhece? (Messiaen, Melos, Mainz: Schott’s S6hne, 1958,

apud HAMEL, 1995: 38)

Messiaen refletia sua fé catdlica, praticamente, na totalidade de sua producio composicional.
Considerado um verdadeiro tedlogo da musica, ou mesmo tao teSlogo quanto musico, Messiaen relaciona-se
teologicamente com Sao Tomds de Aquino (1225-1274). Para ambos, “Deus ¢ a realidade tltima, possuindo
uma deslumbrante superabundancia de verdade calcada na compreensio dos seres humanos.” (Benitez,
“Messiaen and Aquinas”, apud ARNOLD, 2014: 59; tradugao nossa). No ambito teolégico, os conceitos
de tempo e eternidade, em Messiaen, sdo oriundos de trés fontes: as escrituras biblicas, Santo Agostinho de
Hipona e Sao Tomds de Aquino (em especial, a Suma Teologica). No preficio de seu Quatuor pour la fin du
temps (1941), Messiaen cita Apocalipse 10, 1-7 (“ndo haverd mais tempo”).

Em seu ciclo Vingt regards sur 'enfant Jésus (1944), Messiaen ergue nio apenas um dos monumentos
pianisticos do século XX, como também deixa um grandioso testemunho de sua f¢é catélica. O compositor
propde uma série de contemplagdes sobre o menino Jesus, inspirando-se em textos de Sdo Tomds de Aquino
(1225-1274), Sao Joio da Cruz (1542-1591), Santa Teresa de Lisieux (1873-1897) e Dom Columba
Marmion (1858-1923), além dos Evangelhos e do Missal catélico. Vdrios personagens descritos em textos
biblicos estdao presentes: a Virgem, os Anjos, os Magos, bem como “criaturas imateriais ou simbdlicas” (o
Tempo, as Alturas, o Siléncio, a Estrela, a Cruz). Messiaen utiliza motivos simbdlicos recorrentes ao longo
do ciclo: Théme de Dieu, Théme de ['étoile et de la croix e Théme d'accords.

O Tema de Deus ¢ encontrado no “Regards du pére” (I), “Regard du fils” (V), e “Regards de |"esprit
de joie” (X), formando assim a Santissima Trindade, bem como “Par lui tout a été fait” (VI) e “Le baiser de
Penfant-Jésus” (XV). O Tema da Estrela e da Cruz é explorado ostensivamente no “Regard d’étoile” (II) e no
“Regard de la croix” (VII). Messiaen, no preficio da obra, explica que a Estrela e a Cruz sao o mesmo tema

porque uma abre e a outra fecha o periodo terrestre de Jesus.

25. Para sugestoes interpretativas, vide CORTOT, 1986: 163-164.

26. Tépicos referentes a natureza frequentemente também aludem ao universo religioso, por vezes emulando uma concepgio panteista de mundo.
Para uma perspectiva recente sobre a inter-relagao entre Ecologia e a Igreja Catélica, ¢ oportuna a consulta 4 enciclica promulgada recentemente pelo
Papa Francisco a respeito. BERGOGLIO, Jorge Mario. Carta Enciclica Laudato Si’ do Santo Padre Francisco sobre o cuidado da casa comum. Vaticano,
24 de maio de 2015. Disponivel em: <http://w2.vatican.va/content/francesco/pt/encyclicals/documents/papa-francesco_20150524_enciclica-
laudato-si.html> (Gltimo acesso: 01/10/2016)
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Mais que em todas as minhas obras precedentes, [nos Vingt Regards] eu busquei uma linguagem de
amor mistico, uma vez variada, poderosa e terna, as vezes brutal, numa ordenagiao multicolorida.

(Messiaen, apud DUBAL, 2004: 553; tradugdo nossa)

Dentro da estética mistico-ornitolégica de Messiaen, os pdssaros sao particularmente especiais por
serem “musicos natos” criados por Deus. Dessa forma, o outro grande ciclo para piano solo de Messiaen,
Catalogue d Oiseaux (1956-8), expressa o profundo amor de Messiaen a natureza como criagio divina. Ainda
mais experimental que os Regards, Messiaen leva mais adiante a experimentagio timbristica e temporal,
criando um novo senso de forma “em que nio mais é baseada nos padrées ocidentais cldssicos mas parece nao

se relacionar pelo tempo de maneira alguma” (DUBAL, 2004: 553; tradug¢do nossa).

2.3 Pés-modernidade

A pés-modernidade do final do século XX, em sua indiferenca e relativismo, em sua insatisfacao
dentro de uma sociedade do bem-estar — que uma vez alcancada — nao parecia responder a questoes
como as relacionadas com o existencial, tem propiciado que certos artistas expressem com uma
linguagem poética e cheia de sensibilidade suas mais profundas inquietudes espirituais, e que olhem
para os templos cristdos e seus santos como uma estimulante possibilidade e promissor suporte de

algo novo. (LOPEZ RASO, 2014: 63; tradugio nossa)

A pluralidade de técnicas e estéticas compreendidas sob o leque do pds-modernismo permite que
artistas transitem entre vdrias propostas. Dessa forma, torna-se complexo “classificar” compositores com
personalidades tio dispares sob o mesmo estilo. Paradoxalmente surgem abordagens semelhantes, que
buscam demonstrar a espiritualidade por meio da musica, em vertentes distintas. H4 diversos autores
que constatam a existéncia de uma verdadeira “contracultura cristd’ na musica de concerto pés-moderna
(ANDREOPOULOS, 2000; ARNOLD, 2014; COBUSSEN, 2008; LOPEZ RASQO, 2014).

Propulsionado pelo Festival Niewwe spirituele muziek, ocorrido em novembro de 1999 em Amsterdam,
Holanda, “New Spiritual Music” (Nova Musica Espiritual) teria sido o “Gltimo grande movimento no
desenvolvimento da histéria da masica do século XX que simultaneamente marca a transi¢ao para o século
XXI” (COBUSSEN, 2008: 29-37; tradugio nossa). Entao anunciado como “a solu¢ao para a crise na masica
cldssica contemporinea”, esse movimento apresenta o compositor esténio Arvo Pirt (n. 1935) como seu
fundador, e inclui entre outros, Giya Kancheli (n. 1935) e o britAnico John Tavener (1944-2013).”

Nas Américas, dois compositores representativos dessa abordagem, e bastante atuantes nas tltimas
décadas do século XX, sdo o norte-americano George Crumb (n. 1929) e o brasileiro José Anténio Rezende
de Almeida Prado (1943-2010). No tocante ao repertério pianistico, enquanto Crumb inspirou-se no ciclo
de afrescos de Giotto di Bondone (1267-1337) na Cappella degli Scrovegni (Capela Arena) em Pddua, Itdlia,
para compor A little suite for Christmas, A.D. 1979 (1980), Almeida Prado deixa um significativo legado de
obras pianisticas com referéncias catdlicas (PINHEIRO & BRANDAO, 2016).

Sempre considerei musica como uma... substincia dotada de propriedades mdgicas... Musica é

analisdvel apenas no nivel mais mecanistico; os elementos importantes — o impulso espiritual, a

27. O compositor britdnico James MacMillan (n. 1959) — ele mesmo um notério representante dessa estética musical-religiosa - pondera que todos
os compositores oriundos de paises da “Cortina de Ferro”, que vieram apés Shostakovich (1906-1975), foram pessoas profundamente religiosas,
como Galina Ustvolskaya (1919-2006), Alfred Schnittke (1934-1998), Sofia Gubaidulina (n. 1931), Arvo Pirt (n. 1935) e Giya Kancheli (n. 1935)
(ARNOLD, 2014: 29-30).
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curva psicoldgica, as implicagoes metafisicas — sao compreensiveis apenas em termos propriamente

musicais. (George Crumb, apud COBUSSEN, 2007: 185; tradugdo nossa)

(..) procuro a religiosidade ndo sé nos temas sacros, mas em todas as manifestagdes humanas. Ao
compor, quero transmitir o que hd de magico e sagrado nas coisas que nos cercam. Quero descrever
o medo, a alegria, o éxtase, o panico, o siléncio. Quero dar i religido um sentido de vida universal

e atual. (Almeida Prado, apud MARIZ, 2005: 396)

3 Consideragoes finais

Este trabalho buscou realizar um levantamento nio exaustivo do repertério pianistico com referéncias
a religiosidade catélica. Verificou-se que hd tradi¢do de musica religiosa para piano, que abarca diferentes
técnicas e estéticas, ao longo de vdrios periodos histéricos e escolas nacionais.

Verifica-se, em andlise superficial, que uma parcela considerdvel do repertério discutido nesta
abordagem realiza frequentes referéncias a religido, seja por meio de elementos paramusicais — cujas principais
fontes seriam textos biblicos e teoldgicos, oragoes, contextos, personagens, lugares, fatos e acontecimentos
associados a religido -, ou elementos oriundos da musica sacra. Neste tltimo caso, sio abundantes os
artificios de intertextualidade. Alguns exemplos, no 4mbito da escrita instrumental, incluiriam arcaismos
como escritas em recitativos e coral (com suas devidas implicagoes ritmicas e texturais) ou até mesmo citago,
parddia ou alusio ao repertério sacro.

Espera-se que esta investigagdo possa contribuir para o aprofundamento e consolidagao de pesquisas
sobre o repertério pianistico com referéncias religiosas, em especial, catélicas. E nosso intuito que pianistas
sintam-se mais motivados a incluir em seus programas obras que abracem a temdtica religiosa catdlica,
bem como compositores contemporineos sintam-se incentivados a criar obras que abordem expressoes de

religiosidade catdlica.
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A SONATA N° 2 PARA VIOLINO E PIANO DE CESAR GUERRA-PEIXE: UM ESTUDO
SOBRE SEUS ASPECTOS ESTRUTURAIS

Carlos Evo Magro Corréa Urbano!
Resumo

No presente artigo estao contemplados os aspectos estruturais da Sonata n° 2 para violino e piano
(1978) do compositor brasileiro César Guerra-Peixe. Para realizar a seguinte andlise, sio observados
os principios tedricos que regem a escrita da forma sonata de dupla exposi¢io cldssica, justapostos aos
comentdrios tecidos pelo préprio compositor em relagio a cada movimento de sua obra, que fazem mengao
as suas caracteristicas neocldssicas e particularidades estruturais. Investigam-se, portanto, os elementos de
coesdo estrutural da pega tais como seus atributos melédicos e frasais, demonstrando a importincia da
correlacio entre eles para a construgio de seu conjunto como um todo. Com o intuito de estabelecer os
fundamentos técnico-interpretativos dessa segunda sonata para violino e piano, sio destacados alguns pontos
da escrita idiomdtica do compositor com base em seus dados biograficos — mais precisamente, do periodo
tardio de sua “fase nacional”, de acordo com os principios do que o compositor denominou como uma

“abordagem liberada do folclore”.

Palavras chave: Guerra-Peixe; fase nacional; forma sonata; forma ciclica.

THE SONATA N° 2 FOR VIOLIN AND PIANO BY CESAR GUERRA-PEIXE: A STUDY ON
ITS STRUCTURAL ASPECTS

Abstract

The following document ponder upon the structural aspects of the Sonata n° 2 for violin and piano
(1978) of the Brazilian composer César Guerra-Peixe. The following analysis uses the theoretical principles
of the rounded binary sonata form and considers the composer’s own personal assessment of each movement
of his work. Elements of structural coesion within the piece, such as its melodic and phrasal attributes, are
investigated to demonstrate the importance of the correlation of the piece as a whole. Some characteristics of
the idiomatic writing of the composer are used to establish the technical and interpretational fundaments of
his second sonata for violin and piano — more precisely, the writing of the late period of his “national phase”,

guided under the principles of what he named as a “liberal approach of the folklore”.

Keywords: Guerra-Peixe; National phase; Sonata form; Cyclic form.

1 Introdugao

A Sonata n° 2 para violino e piano de César Guerra-Peixe (1914 — 1993) consiste de trés
movimentos — Allegro comodo, Recitativo e Scherzoso. Catalogada no site do Projeto Guerra-Peixe como

pertencente a fase nacional, a obra foi finalizada no dia 7 de maio de 1978 por encomenda do Instituto

1. Master of Music pela University of North Dakota e doutorando em Ciéncias da Educagio na Universidade de Trds-os-Montes e Alto Douro;
Contato: tozoaltair@gmail.com
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Nacional de Misica, 6rgao entao subordinado 8 FUNARTE. Sua primeira gravagio foi feita em 1981 por
Jerzy Milewski (1946 — 2017) e Aleida Schweitzer (1938), para o lancamento do dlbum Miisica nova do
Brasil, para o projeto Memoria musical brasileira — PRO-MEMUS - vinculado ao Instituto Nacional de
Musica e integrado ao Centro de documentagio e pesquisa da FUNARTE (GUERRA-PEIXE, 1981).

A segunda sonata para violino e piano de Guerra-Peixe foi criada em acordo com os principios
nacionalistas da abordagem liberada do folclore (conceito de sua prépria autoria) referentes a sua produgio
musical a partir de 1976 em diante. O conteldo apresentado nesta obra sumariza as mudangas estéticas
adotadas por ele, por meio da simplificagio de seu contetido temdtico e melédico. Em nota de programa,
redigida para a gravacio de sua sonata no disco Miisica nova do Brasil, o compositor tece comentdrios pessoais
de seu trabalho:

O periodo transcorrido entre a composicio da Somata n° I, para violino e piano (Recife,
1951) e a Sonata n° 2 (Rio, 1978) compreende vinte e sete anos. Enquanto a primeira ¢ muito
contrapontada, a segunda assinala maior economia de meios, grande simplicidade e — por que
nao dizé-lo? — comunicabilidade irrecusdvel. Estas condigoes foram conseguidas nio sé em virtude
de uma longa experiéncia técnica como, também, pela circunstincia do autor haver absorvido,
mais profundamente, as bases de material folclérico que pesquisou 7 loco nas suas andangas por

Pernambuco, Sao Paulo, Minas Gerais e outros Estados (GUERRA-PEIXE, 1981).

Durante os vinte e sete anos que separam as duas sonatas para violino e piano, mudangas significativas
ocorrem no tratamento dado ao contetdo folclérico. Como o compositor ressalta, na segunda sonata, hd uma
assimila¢ao mais aprofundada desse material, visando maior “comunicabilidade” entre a peca e o publico.
Os elementos temdticos que fazem alusao ao folclore sdo, nesse trabalho, originais de Guerra-Peixe e, como
ele mesmo registra, frutos de suas pesquisas conduzidas 7z loco pelo Brasil. Apés décadas de experimentagao
com o material folclérico coletado, o compositor procura assimild-lo em sua musica sem a necessidade de
recorrer a citagoes folcldricas diretas.

Os principios da forma sonata de dupla exposicdo® sdo, na peca, preservados pela formalidade
sequencial dos movimentos. Por outro lado, as regras normativas desse género musical se apresentam
transfiguradas com a estrutura de cada movimento, adaptando a forma as necessidades do contetido tematico.
O compositor procura tecer ao longo de sua obra uma conexao temadtica ciclica e estrutural que se evidencia

plenamente em seu movimento final.

2 Da fase inicial a uma “abordagem liberada do folclore”

César Guerra-Peixe, um dos grandes nomes da musica erudita brasileira do século XX, descreve suas
atividades profissionais em texto intitulado por ele de Curriculum Vitae. Datado de 1971, o autor anexa ao
seu dossié um catdlogo discriminando suas obras escritas até essa data, de acordo com suas trés fases estéticas:
a inicial (1942 — 1944), a dodecafdnica (1944 — 1949) e a nacional (1949 — 1993). A fase inicial corresponde
aos anos de estudo com Newton Pddua (1894 — 1966) no Conservatério de Mdsica Brasileira do Rio de
Janeiro, entre 1943 e 1944. Segundo o préprio compositor, “as obras dessa fase inicial assinalavam vaga
feicao nacional apenas na melodia,” (GUERRA-PEIXE, 1971, V, p. 1), chegando ele préprio a excluir cerca
de vinte pecas desse periodo do catdlogo de 1971.

A segunda fase é marcada pela ruptura com o tradicionalismo musical anterior e a ado¢io do

dodecafonismo, em 1944, apés ingressar no curso particular ministrado por Hans-Joachim Koellreuter

2. A sonata de dupla exposicio ¢ uma forma associada a estruturas de exposigio temdtica bindrias ||:A:||:B:|| (derivado do periodo Barroco), expandida
no classicismo a um padrio ||:A:||:BA’:||. (MERRYMAN, p. 98, 1997)
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(1915 —2005). Durante cinco anos, Guerra-Peixe escreve pegas de cardter expressionista, procurando depois
um caminho que conciliasse o serialismo com suas experiéncias musicais prévias (advindas de sua primeira
fase estética e experiéncias como arranjador), culminando em um periodo de crise. De 1948 a 1949, o
compositor gradativamente afasta-se da 6rbita dodecafonica em dire¢io ao nacionalismo, fato acentuado
pelo estreitamento de sua discussio em relagio a musica dodecafénica com o pesquisador Mozart de Aratjo
(1904 — 1988) (ASSIS, 2010, p. 74). O compositor renuncia ao dodecafonismo, dando o seguinte relato

conclusivo a sua segunda fase:

[...] reconhecendo que & sua obra falta o necessério sentido social —a que se refere Mdrio de Andrade
no “Ensaio” —encetrra aqui a esteriotiposa fase “dodecafonica”; nao obstante a carreira que algumas
composicoes vém fazendo no exterior, onde sao numerosos os erros de julgamento registrados na

histéria da musica. (GUERRA-PEIXE, 1971, V, p. 4)

Pela citagio anterior, nota-se que a op¢io de Guerra-Peixe pelo nacionalismo implica questoes nao
somente de natureza estética, mas sobretudo de “sentido social. ” Assim, volta-se para suas raizes nacionais,
novamente guiado pelas teses andradianas do Ensaio sobre a misica brasileira, dando inicio a uma nova fase
nacional em 1949. No mesmo ano, é contratado para trabalhar na Riddio Jornal do Comércio de Recife;
muda-se para Pernambuco, inserindo-se em meio a musica popular local, que para ele ainda era “um universo
sonoro desconhecido e sedutor. 7 (ASSIS, 2010, p. 77). Desde entio, a obra de Guerra-Peixe caracteriza-
se como fruto de suas pesquisas do folclore, culminando em suas colaboragées diretas com o Movimento
Armorial® na década de 1970, quando exerceu um papel fundamental na formulagao estética do grupo
(SILVA, 2014, p. 1030).

Nas notas escritas para o encarte do disco, Guerra-Peixe discorre em maior detalhe sobre o novo

periodo de sua fase nacional, a partir da segunda metade da década de 1970:

[...] o compositor, que antes insistia no uso mais ou menos direto de constincias folcldricas,
verificou, a partir dos Cénticos serranos n° 2 (1976), para canto e piano, que ji deveria comegar
a superar o folclore, sem, contudo, abrir mio de seus objetivos nacionalizantes e sem descambar
para o cosmopolitismo ainda em voga. Mantém-se, portanto, na mesma posi¢ao de outrora, sé que
numa outra fase. Se nesta Sonata n° 2 a forma parece clara ¢ o contetido mais liberado, verdade
¢ que inicia como se fosse mozartiana (...), para, gradativamente, manifestar uma expressio que é

particular do autor. (GUERRA-PEIXE, 1981)

Consideradas as informagdes fornecidas na citagao anterior, verifica-se que o ano de 1976 demarca o
momento em que 0 compositor nao mais recorre diretamente as fontes de suas pesquisas 77 loco, antes feitas,
segundo ele, por meio do “uso mais ou menos direto de constincias folcléricas”. Esses elementos, agora
trabalhados sob uma perspectiva mais livre, sao absorvidos a linguagem particular que marcou esse periodo.
Ainda assim, Guerra-Peixe enfatiza que nao abandona seus “objetivos nacionalizantes” ao evitar esteredtipos
do folclore que pudessem leva-lo a “descambar para o cosmopolitismo ainda em voga”. Inicialmente, as obras
da fase nacional voltavam-se ao contetido folclérico — sua fonte primdria de criagio — para entdo, a partir
de 1976, adotar uma linguagem musical tnica daquele periodo. Delineiam-se, portanto, dois momentos

inseridos na fase nacional: aquele do periodo folclorista objetivo (1949 — 1976) e do periodo folclorista livre

(1976 — 1993) (VETROMILLA, 2014).

3. O movimento Armorial, surgido em 1970, em Recife, Pernambuco, foi criado para recriar elementos da cultura popular nordestina por meio de
manifestagoes artisticas de diversas 4reas, que tomavam como inspira¢ao o folheto de cordel (SILVA, 2014, p. 1029).
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Na Sonata n° 2, o “conteddo mais liberado” do foclore ¢é apresentado somente em seu movimento
final, com o aparecimento de um padrio ritmico e tema original de Guerra-Peixe, contendo nuances
populares derivadas de Pernambuco e Sao Paulo. Para o compositor, ainda mais relevante que a presenca
do folclore, ¢ conferir ao seu trabalho uma boa comunicabilidade das ideias musicais. Para esse fim, ele
procura conferir maior clareza a forma e liberdade ao contetido temdtico apresentado, usando de elementos
neocldssicos na abertura do primeiro movimento, para, gradativamente, manifestar uma expressio que ¢é
particular do autor.” (GUERRA-PEIXE, 1981).

3 Allegro Comodo

Em linhas gerais, o Allegro Comodo estd estruturado em trés se¢des: exposi¢io, desenvolvimento
e recapitulagao (ABA’). Estes mesmos, por sua vez, sio constituidos por subsecoes expositivas. Em A e A’,
verifica-se a apresenta¢do de um tema primdrio e secunddrio, enquanto as subsecoes de B contém apenas
um tema préprio e inédito a0 movimento, tocado primeiramente ao piano e depois ao violino. Segue a

recapitula¢io de A e uma breve conclusio com coda (Quadro 1).

Quadro 1 — Demonstrativo do panorama estrutural do Allegro comodo

Segoes Subsecées Compassos
Tema primdrio 1-11
Exposigio (A) Transicio ao tema secunddrio 12-14
Tema secunddrio 14-28
Transi¢io em forma de codetta 29-36
Inicio do desenvolvimento e tema de B ao piano 35-59
Desenvolvimento (B) Tema de B ao violino 60-73
Retransicao para A’ 72-74
Recapitulagio com desenvolvimento de A 75-103
Recapitulagio ¢ conclusio (A) Transi¢ao para a conclusao 104-107
Coda e conclusio 108-113

Fonte: elaboragio pelo autor

As caracteristicas “mozartianas” do Allegro comodo sio evidenciadas no acompanhamento enxuto
das linhas melédicas, a clareza da exposigao temdtica em sua abertura e a sua “exposi¢ao bitemdtica”, referente
ao principio da estrutura bindria na forma sonata — ||:A:||BA’:||. Nesse padrao, a parte A inclui duas se¢oes
de exposi¢ao temdtica (tema primdrio e secunddrio) e a parte A’ apresenta a recapitulagio desses temas,
retornando ao campo harmoénico da tdnica. Nesse processo, a recapitulagio temdtica de A, entdo, é um
fendmeno motivico fundamental na estrutura da sonata (SPENCER; TEMKO, p. 153, 1988).

No Allegro comodo, a supressio da barra de repeticio entre a exposi¢do e o desenvolvimento (uma
pritica comum em trabalhos no estilo sonata do século XIX e XX), transforma o esquema estrutural da
sonata de dupla exposi¢io em um ABA’ terndrio. Em suas notas para a gravacio de 1981, o compositor
afirma nio haver uma “parte central de ‘desenvolvimento’ de temas, e sim, uma representagao (com outro
clima) do primeiro tema, ao qual se segue uma coda” (GUERRA-PEIXE, 1981). Assim, Guerra-Peixe
salienta que a secdo B central nao exerce a fun¢io do desenvolvimento tradicional. No seu lugar, apresenta-se

um tema inédito, seguido pela recapitulagio de A, ligeiramente modificada. Assim, as se¢oes temdticas sao
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apresentadas na respectiva ordem: A) exposi¢ao dos temas primdrio e secunddrio; B) desenvolvimento; e A’)
recapitulagio de A, com certo grau de desenvolvimento temdtico, até sua coda e conclusio. Vemos, assim,
que a forma do Allegro Comodo inicial preserva muitos dos conceitos estabelecidos pelo género sonata,
mantendo as transi¢coes caracteristicas entre as segoes habituais.

De acordo com a defini¢iao da forma sonata dada pelo Diciondrio Grove, em Sadie (1994), sua
primeira se¢io é constituida por dois grupos temdticos em sua exposi¢io, separados por um material
transitivo, geralmente seguido de uma codetta em seu encerramento. O exemplo da Figura 1 apresenta a

abertura da obra com parte de seu tema primirio.

Figura 1 — Compassos 1 a 7 do tema primério da exposi¢ao, Allegro comodo
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Fonte: Sesc partituras (2012)

O piano inicia entdo, o desenho que servird de acompanhamento para o tema secundério, apresentado
em forte pelo violino. No tema secunddrio, o acompanhamento do piano e a melodia do violino apresentam-
se em forma de pergunta e resposta (Figura 2). Os primeiros acordes do piano, apresentam na mao direita um
acorde de sol bemol aumentado em sua segunda inversao; e na mio esquerda, um acorde de sol bemol maior.
A esses acordes sustentados, acrescenta-se no compasso seguinte uma triade em DO maior na clave de FA

e outra formada por intervalos de quintas na clave de sol, dando ao acompanhamento um efeito politonal.
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Figura 2 — Compassos 17 a 19: tema secunddrio da exposi¢ao, Allegro comodo
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A exposicio de A encerra com uma codetta ao violino solo (Figura 3). Nesse trecho, a chegada para

o novo material temdtico de B ocorre por um gradual aumento dos valores ritmicos.

Figura 3 — Compassos 29 a 36 da codetta da exposi¢io de A
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A se¢ao B (desenvolvimento) é marcada pelo contraste com a exposicio e sua recapitulagio. Entre
as técnicas empregadas para realcar essa dissemelhanca temdtica, estao a mudanca para um tempo sutilmente
mais lento (seminima 108 para 104) e a introdu¢io de uma melodia inédita. O acompanhamento confere
uma mudanca textural por meio de arpejos, contrastando com homofonia em blocos da se¢io anterior.
Ademais, prevalece o atonalismo livre,* usado para efeito de contraste com o restante do movimento,
predominantemente escrito pelo principio da harmonia em quarta.’ O exemplo da Figura 4 apresenta o
inicio da se¢ao B, na qual é introduzido o tema préprio do desenvolvimento, a partir do compasso 39, sob

um acompanhamento arpejado.

4. Termo reservado 4 musica pés-tonal e pré-serial da Segunda Escola de Viena de Schoenberg, Berg e Webern. (SADIE, 1994).

5. A harmonia em quarta ¢ o conceito referente ao sistema harmonico baseado em intervalos de quartas, sendo este distinto da harmonia em tergas
do sistema tonal maior-menor (SADIE, 1994).
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Figura 4 — Compassos 37 a 44 do desenvolvimento, Allegro comodo
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4 Recitativo

O Recitativo ¢ escrito como um solo para o violino. O compositor ressalta que sua execugio ¢é
“inteiramente sobre a quarta corda de violino”, com seu executante “pondendo permanecer numa
interpretagio bem a vontade” (GUERRA-PEIXE, 1981). A indicagao de tempo ¢é relativamente mais calma
em comparagio com os outros movimentos que o emolduram, revelando outra caracteristica neocldssica da
obra — o tradicional procedimento rdpido-lento-rdpido de sonatas de trés movimentos. Na partitura, nao hd
indicagao de unidade de tempo e compasso na obra, e suas frases sdo pontuadas por pausas em fermatas. Sua
forma ¢ organizada de modo atipico; tais formas apresentam divisoes estruturais organizadas de tal maneira
que categorizd-las pode ser problemdtico, (SPENCER; TEMKO, p.195, 1994) sendo necessdrio interpretar
o desenvolvimento de seu conteddo temdtico para propor possiveis subdivisdes internas.

O Recitativo ¢ iniciado com a exposicio da célula motivica apresentada na Figura 5, a qual é utilizada
no desenvolvimento temdtico de quase todo o movimento. Essa figura ¢ reutilizada no Scherzoso, tanto
na introdugio ao primeiro tema, quanto em sua recapitulacio: estabelece-se, portanto, uma conectividade

tematica entre ambos movimentos.
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Figura 5 — Exposigdo da célula motivica na abertura do Recitativo
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Fonte: Sesc partituras (2012)

Em sua estrutura, observa-se uma divisio seccional assimétrica: o tema inicial se desenvolve
desenvolvido em sequéncias acumulativas de frases, chegando ao ponto culminante central (Figura 6). Nesse
trecho, de acordo com o compositor, “o piano, com efeito do pedal, ataca rapidamente dois acordes que
permanecem até o final do movimento, enquanto o violino completa a melodia” (GUERRA-PEIXE, 1981):

Figura 6 — Ponto culminante entre o violino e piano, Recitativo
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Fonte: Sesc partituras (2012)

Feitas essas consideragdes, foi formulado o Quadro 2, que apresenta o panorama estrutural
do Recitativo:

Quadro 2 — Demonstrativo do panorama estrutural do Recitativo

Segoes Descrigao dos procedimentos temdticos
Exposicao Exposi¢ao do motivo central e desenvolvimento temdtico
Ponto culminante Entrada do piano com notas sustentadas e transicio para a reexposicio
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Reexposi¢io com desenvolvimento

Reexposigio e conclusio
Conclusio

Fonte: elaboracgio do autor

O Andantino, movimento central do Concertino para violino e orquestra de cimara (1970 — 1972),
escrito por Guerra-Peixe seis anos antes de sua segunda sonata para violino e piano, apresenta algumas
similaridades técnicas e estruturais ao Recitativo. O Andantino, como descrito por Farias, inicia-se como
uma pega para o violino solo, seguido por um trecho intermedidrio com acompanhamento orquestral,
concluindo com o material da abertura (FARIAS p. 116, 2013). Observa-se, portanto, que Guerra-Peixe
reutiliza 0 mesmo esquema estrutural terndrio e seus aspectos composicionais para escrever 0 movimento

lento de sua sonata.

5 Scherzoso

O terceiro movimento — o Scherzoso — apresenta uma forma ABA’ similar a do Allegro comodo,
refletindo a mesma ordenagio temdtica — dois temas sdo apresentados na exposi¢io; segue-se uma transicio
a0 tema contrastante do desenvolvimento, o qual leva 4 recapitula¢io (Quadro 3). As diferengas estruturais
entre esses movimentos extremos sobressaem ao fim do Scherzoso, com o acréscimo final de uma retransicio

a0 Allegro comodo, com a reexposi¢ao de seu tema primdrio.

Quadro 3 — Demonstrativo do panorama estrutural do Scherzoso

Segoes Subsegoes Compassos
Introdugio e exposigao (A) Introdugio com célula temdtica do Recitativo 1-8
Tema primdrio 9-20
Tema secunddrio 21-30
Transicio em forma de codetta 30-35
Desenvolvimento (B) Tema B ao piano 35-40
Desenvolvimento do tema de B ao piano 41-47
Fechamento de B 48-49
Recapitulagio (A) Recapitulagio com desenvolvimento de A 50-81
Transi¢io para o fechamento ciclico 81-83
Fechamento ciclico da sonata Recapitulagao fragmentada do tema primdrio de A do 84-95
Allegro Comodo
Conclusio temdtica com o mesmo tema 95-106

Fonte: elaboracgio do autor

Evidencia-se na introdugio de abertura do Scherzoso, uma conexao temdtica com temas previamente
apresentados: o tema de abertura do Recitativo domina inteiramente os compassos de 1 a 8. No compasso 9,
0 acompanhamento apresentado na clave de FA contém um ostinato em ritmo de Maracatu, como referéncia
a0 “populdrio nordestino”, exemplificando a abordagem liberada do folclore nesse trabalho. O exemplo da
Figura 7 apresenta, nos compassos 7 e 8, o fechamento da introdugio do Scherzoso e inicia, no compasso 9,

o ostinato do acompanhamento.
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Figura 7 — Compassos 7 a 9, introdugio ciclica com o tema do Recitativo, Scherzoso
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Fonte: Sesc partituras (2012)

O segundo motivo folclérico, como apresentado na Figura 8, é introduzido ao movimento como
um tema inédito e préprio da segio B. Esse tema ¢ executado ao piano no estilo “de viola rasqueada a
maneira paulista, com ritmo e harmonia tipicos de Sao Paulo”. (GUERRA-PEIXE, 1981) O mencionado
estilo é evocado pelo ritmo sincopado da melodia e sua harmonia de qualidade modal. Ressalte-se também, a
liberdade com que o compositor associa o folclore nordestino ao paulista em uma mesma obra, preservando-
lhes a “esséncia e ‘sotaque’, mas, por outro lado, evitando citagoes diretas a qualquer fonte musical. Assim
como no Allegro comodo, o desenvolvimento do Scherzoso introduz um novo tempo e significativas
mudangas texturais na melodia e acompanhamento, distinguindo-o assim das se¢oes que o emolduram. A

recapitulagio ap6s o fechamento da se¢do B ocorre de forma similar, com algumas alteragées temdticas.

Figura 8 — Compassos 34 a 38 do desenvolvimento sobre um tema modal nordestino, Scherzoso
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O compositor finaliza a obra em um fechamento ciclico®, descrevendo sua conclusio de tal maneira:
“Termina a obra uma reprodugio do primeiro motivo do movimento inicial, e que dd um cardter ciclico ao
trabalho” (GUERRA-PEIXE, 1981). O material temdtico da coda e a conclusio, sio inteiramente baseadas
no tema primdrio do Allegro comodo. A repetigio de determinados temas como um recurso de coesio,
unidade estrutural e comunicabilidade era comumente empregado por Guerra-Peixe em sua musica. (SILVA,
L; p.38, 2016), sendo, nesse exemplo, utilizados em sua conclusio.

A conclusao ciclica da obra com a recapitulagio do tema primdrio do Allegro comodo ¢ indicada
na partitura pelo retorno A marcagio de tempo original. A melodia desse tema ¢ inicialmente escrita em
fragmentos que se respondem por imitagdo, entre o violino e piano. O cardter homof6nico do primeiro
movimento ¢ retomado do compasso 96 até o compasso 101. Um processo de dilui¢io fragmenta entio o
tema, destacando em sua maior parte os intervalos de quartas e finalizando a obra em um rispido staccato
de semi-colcheia. O exemplo da Figura 9 apresenta o inicio da conclusio ciclica: os intervalos que abrem a
sonata sio novamente tocados pelo piano na clave de FA, seguido por um processo imitativo do fragmento

do tema primdrio.

Figura 9 — Fechamento ciclico com o tema de abertura da exposi¢ao do Allegro comodo
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6 Conclusao

Este artigo procurou tecer uma andlise da estrutura geral da Sonata n° 2 para violino e piano de César
Guerra-Peixe, buscando uma melhor compreensao dos aspectos técnicos da linguagem musical do periodo
folclorista livre. Esse estudo teve como base, sobretudo, a investigacao de dois tépicos: 1) delinear a forma de
cada movimento, e 2) correlacionar seus elementos estruturais.

No Allegro comodo inicial, evidencia-se a conciliagio dos elementos chaves da forma-sonata de
dupla exposi¢io por meio da clara divisio funcional entre exposicio, desenvolvimento e recapitulagio. O
Recitativo, a seguir, ressalta o cardter experimental da obra, apresentando uma forma assimétrica dividida em
trés momentos: apresentagio e desenvolvimento de seu motivo, ponto culminante e conclusio. O Scherzoso
apresenta uma forma similar 3 do movimento de abertura, conferindo 4 obra uma qualidade ciclica por meio

do seu fechamento com o material temdtico da abertura do Allegro comodo.

6. Expressio aplicada a obras musicais em que o mesmo material temdtico ocorre em diferentes movimentos. No séc.XIX, os compositores usaram

principios ciclicos em nome da unidade (SADIE, 1994).
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Este trabalho constitui o ponto inicial de uma pesquisa mais abrangente da obra cameristica do
compositor em sua fase do periodo folclorista livre, tendo em vista que o estudo dos aspectos formais de
uma obra fundamenta sua exceléncia interpretativa. Espera-se que seja uma contribuigio para a divulgagao
do legado musical de Guerra-Peixe e um incentivo aos intérpretes que se dedicam a executar o repertério de

compositores brasileiros.
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CONTRIBUICOES DO PIBID/MUSICA PARA A FORMACAO DOCENTE E
PARA O ENSINO DE MUSICA NA EDUCACAO BASICA

Gislene Marino'
Fernando Macedo Rodrigues?
Resumo

Este texto pretende descrever acoes e reflexdes do Subprojeto PIBID/Musica desenvolvido pela
Escola de Musica da Universidade do Estado de Minas Gerais, destacando a relevincia do projeto para
a formagio do professor de musica e para a implantagio da musica em escolas de educagio bésica. Os
trabalhos desenvolvidos tiveram como norte a perspectiva socioldgica juntamente com os conceitos das
préticas informais de aprendizado musical, da paisagem sonora e do modelo C(L)A(S)P. Como principais
resultados alcancados podemos considerar: o fortalecimento das relagées entre universidade e escola bésica; a
busca de maior interacdo entre teoria e pratica; uma compreensao e aceitagdo da musica como conhecimento

pela comunidade escolar e o estimulo dos licenciandos para a docéncia.

Palavras-chave: PIBID/Musica. Formagio docente. Musica na escola. Apreciagdo e prdtica musicais.

Priticas Informais.

CONTRIBUTIONS OF PIBID/MUSIC PROJECT FOR TEACHER TRAINING AND FOR MUSIC
TEACHING IN BASIC SCHOOL

Abstract

This paper aims to describe actions and reflections of Subproject PIBID/Music developed by the
School of Music of the State University of Minas Gerais, highlighting the importance of the project for
the formation of music teacher and the implementation of music in elementary schools. The activities
developed were based on the sociological perspective along with the concepts of the informal practices of
musical learning, the sound landscape and the C(L)A(S)P model. As main results, we can consider: the
strengthening of relations between university and primary school; the search for greater interaction between
theory and practice; an understanding and acceptance of music as knowledge by the school community and

the encouragement of music students to teaching.

Keywords: PIBID/Music. Teacher Education. Music in school. Appreciation and musical practice.
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1 Introdugao

Este artigo apresenta as acoes e reflexdes realizadas pelos integrantes do Subprojeto PIBID/Musica
da Universidade do Estado de Minas Gerais, em escolas ptblicas de Belo Horizonte. O principal objetivo do
projeto é contribuir para a formagao do professor de musica, proporcionando exercicio da docéncia por meio
do didlogo entre universidade e escola bdsica.

A formagio docente tem sido alvo de intensos estudos, especialmente a partir dos anos de 1980.
Tardif (2012) afirma que as reformas referentes a formagao de professores e a profissio docente tém dominado
o setor educacional nas tltimas décadas. A necessidade de repensar a formagao para o magistério, levando-se
em conta “os saberes dos professores e as realidades especificas de seu trabalho cotidiano” (TARDIE 2012,
p. 23) ¢ a ideia base dessas reformas. Elas expressam, entre outros objetivos, “a vontade de encontrar, nos
cursos de formagio de professores, uma nova articulagio e um novo equilibrio entre os conhecimentos
produzidos pelas universidades a respeito do ensino e os saberes desenvolvidos pelos professores e suas
préticas cotidianas” (TARDIE 2012, p. 23).

Muitos cursos de licenciatura em musica, no Brasil, sdo relativamente recentes e os mais antigos
tém em sua histéria momentos de conflito e redefini¢io de seus objetivos e do perfil de seus egressos, visto
as grandes mudancas que ocorreram nas concepgoes sobre a formagio do professor de masica no pais nas
tltimas décadas. Depois de quase quarenta anos de auséncia do ensino de musica nos curriculos escolares
brasileiros, ele retorna a educagao bdsica, trazendo implica¢oes as concepgoes sobre o papel da musica na
escola, nas estruturas curriculares, na formacio do professor de musica e nas préticas docentes, entre outros.
Podem-se destacar alguns momentos importantes que caracterizam o percurso da formacao de professores de

Musica no Brasil, a partir do século XX, conforme a seguir.

a) O professor de canto orfednico: formacio do professor para atuar no projeto de canto orfednico’,
realizada pelo curso de Pedagogia e canto orfednico, além de cursos de reciclagem intensivos, a cargo da
Superintendéncia Musical e Artistica (SEMA) (PAZ, 2000, p. 13).

b) O professor licenciado em musica: formagao de professores de acordo com a férmula conhecida como
“3 + 17, nos quais as disciplinas de contetido especifico de musica (trés primeiros anos) justapdem-se s
disciplinas pedagdgicas (um ano) (Parecer n° 383 de dez./1962).

c) O professor de educacio artistica: formagao do professor polivalente para atuar no ensino de educagio
artistica nos curriculos de 1° e 2° graus (Lei 5692/71). Com a oficializagio da prdtica da arte-educagio,
promoveu-se a integracdo das linguagens artisticas nos curriculos escolares e, em decorréncia disso, em
1973, foram implantados os primeiros cursos de licenciatura em educagio artistica no pais, cuja proposta
era a formagio do professor de arte com cardter polivalente para atuar nas maltiplas linguagens artisticas:
artes pldsticas, artes cénicas, musica e desenho (PIRES, 2003, p. 83).

d) O professor licenciado em musica: formacio especifica do professor na drea de musica. Com base
na Lei de Diretrizes e Bases para a Educagao n°9394/96, que coloca a Arte como disciplina obrigatéria
na Educagio Bésica e da publicacio dos Parimetros Curriculares Nacionais/Arte (1997/98), que
dividem a drea de Arte nas subdreas — dangca, teatro, musica e artes visuais (BRASIL, 1997, p. 15), os
cursos de licenciatura em educagio artistica s3o, paulatinamente, substituidos pelas licenciaturas em
musica, abandonando-se a concepgao da polivaléncia e buscando-se o aprofundamento necessirio dos
conhecimentos especificos em musica para a formagdo dos professores da drea. Com a promulgacio da
Lei 11.769 (2008), que inclui a musica como contetdo obrigatério na educagio bdsica, ampliaram-se
as discussoes sobre a educagiao musical escolar e sobre a efetiva participa¢io das institui¢des de ensino

superior na formac¢io do docente que vai atuar nesse contexto.

3. Projeto coordenado por Villa-Lobos nas décadas de 1930 e 1940 que visava o canto coletivo nas escolas publicas de todo o pais (PAZ, 2000, p. 13).
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Os estudos sobre a formagio do professor de musica no Brasil tém se intensificado especialmente
em virtude da transigio entre a formagio do professor polivalente e do professor especialista nas linguagens
artisticas. Busca-se delinear a nova identidade do professor de musica, redefinir os objetivos da formacio
inicial desse professor, e modificar as priticas docentes, visando um ensino musical coerente com as realidades
das escolas de educagio bésica. As Instituicoes de Ensino Superior (IES) tém reformulado, ao longo do
tempo, seus projetos pedagdgicos e curriculos dos cursos de licenciatura na drea de mdusica, assim como,
novos cursos tém sido criados para atender & demanda do ensino de musica no pais.

Nesse contexto, cria-se o PIBID (Programa Institucional de Bolsas de Incentivo & Docéncia) que
vem, junto a outras iniciativas das IES, tornar-se uma importante estratégia para a inser¢ao do licenciando
no contexto escolar e, no caso especifico da educagio musical, contribuir para o retorno e consolidagio do
ensino de musica nas escolas.

O Subprojeto PIBID/Musica desenvolvido pela Escola de Misica da UEMG desde 2012, contempla
os licenciandos em musica com habilitacio em educacio musical escolar (LEM) e em instrumento ou canto
(LIM). Dessa forma, foram propostos dois eixos de trabalho buscando atender as especificidades das duas

habilita¢oes: um apoiado nos processos de musicalizacio e outro, com foco na prdtica instrumental/vocal.

2 Referencial tedrico

Os projetos realizados no PIBID/Mdsica fundamentam-se nos estudos de autores que discutem os
contextos escolares numa perspectiva sociolégica (ARROYO, 2000; SOUZA, 2004 ¢ WRIGHT, 2008); a
aplicagio das préticas informais de aprendizagem musical (GREEN, 2008); a paisagem sonora e a atuacio do
professor de musica no mundo contemporaneo (SCHAFER, 2009, 2011); as modalidades de envolvimento
com a musica (SWANWICK, 1979).

Os estudos advindos da sociologia da educagao musical tém contribuido para a construgio de uma
nova maneira de compreender os alunos e suas expectativas em relagio a escola e a0 mundo. Arroyo (2000)
propoe que se lance “um olhar antropolégico sobre praticas de ensino e aprendizagem musical” (p. 14),
atentando-se para a necessidade de valorizagiao dos contextos sociais e culturais nos quais os alunos estio
inseridos. O professor deve partir das experiéncias dos estudantes e trabalhar com a diversidade. A autora
afirma que “hd diferentes concepgoes de musica e de fazeres musicais, inclusive no 4mbito de um mesmo
meio social, e que essas concepgoes sao determinantes nas priticas de ensino e aprendizagem de musica” (p.

14) para que as aulas de musica se tornem mais significativas.

Para o olhar antropoldgico, o que importa sdo os significados locais, isto ¢, como cada agrupamento
humano confere sentido s suas préticas culturais, incluindo af as musicas. Assim, os significados
dos fazeres musicais devem ser considerados em relagio aos contextos socioculturais e aos processos
de interagao social que lhes deram origem. Em outras palavras, o olhar antropolégico ¢ relativizador,
porque considera que todas as préticas culturais sio particulares e, portanto, igualmente relevantes

(ARROYO, 2000, p. 16).

Souza (2004) discute “a musica como um fato social e suas relacoes com a educacao musical, relatando
que como fato social, a musica nao pode ser tratada descontextualizada de sua produgao sociocultural” (p.
7). Dessa forma, hd necessidade de valorizar a relagao que os alunos, criangas e adolescentes, constroem com
a musica. Como sugestdo, a autora declara que o professor deve proporcionar interagio entre o contetido

técnico especifico de musica com outras formas de aprendizagem, “capazes de relacionar aquelas experiéncias
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multiculturais vividas no cotidiano ao conhecimento da escola, estabelecendo um didlogo entre os sujeitos
do processo ensino-aprendizagem” (SOUZA, 2004, p. 11).

Wright (2008) parte do principio que a musica pode ser entendida como um meio de comunicagio
desde os primérdios da humanidade e que, como tal, pode ser concebida como uma necessidade humana
basica. A autora destaca como um direito a todos o acesso a uma educagio “que proporcione a participagao
musical de uma forma significativa e satisfatéria podendo, portanto, ser defendida como um dos principios
bésicos de nossos sistemas de educagao” (WRIGHT, 2008, p. 20). Wright propoe uma observagao mais
cuidadosa com relagdo a importincia desse tema para os professores de mdsica, as questdes particulares
sobre a igualdade de oportunidades e aos meios de alcancar a justiga social na educagio musical. Como
propostas para atingir esses objetivos, a autora sugere, em relacio a educagio musical: a) o ato de “pensar
globalmente e o agir localmente”, ou seja, como educadores devemos nos conscientizar sobre a consideragao
de uma educagio para além da sala de aula e; b) A aprendizagem informal como pedagogia de sala de aula de
musica pode ser Gtil como uma ferramenta para “capacitar alunos e professores para desenvolver capacidades
preexistentes atuando assim para esses fins” (WRIGHT, 2008, p. 20).

Green (2008) descreve a aplicacio das prdticas informais de aprendizagem musical previamente
identificadas (GREEN, 2001) e as consequéncias dessas atividades em escolas de ensino médio da Inglaterra.
A autora elaborou sete etapas, nas quais essas préticas foram abordadas com énfase no repertério escolhido
pelos alunos, na prética musical em grupo, na atividade de “tirar musicas de ouvido”, no aprendizado com os
pares e levando em conta uma reflexdo sobre a posi¢io do professor diante destas priticas. Como principais
resultados destacou a conquista pelos alunos de uma maior consciéncia e prazer na escuta ¢ no seu fazer
musical, bem como de uma autonomia na condug¢io das suas priticas musicais. Os professores declararam
que as préticas informais foram benéficas tanto para os alunos quanto para eles, fazendo que refletissem sobre
a sua atividade docente.

As ideias de Schafer (2009, 2011) também sustentam as propostas de intervenc¢do, abordando-
se a polui¢io sonora, a educagio do ouvido e o fazer musical criativo. O autor utiliza o termo Paisagem
sonora para designar o ambiente actstico, considerando o campo sonoro completo de um determinado lugar.
Segundo Schafer, o professor deve estar atento as sonoridades do mundo e trabalhar para que se aprenda
uma nova postura de ouvir tanto os sons mais estridentes das grandes metrépoles quanto os sons suaves e até
mesmo o siléncio.

O Modelo C(L)A(S)P, de Swanwick (1979), vem ao encontro da necessidade de se fundamentar as
atividades elaboradas, buscando-se a integragao entre as modalidades de envolvimento com a musica. Nesse
Modelo, C ¢ a composigao; L, os estudos académicos (Literature studies); A, a apreciagio; S, as habilidades
técnicas (Skill acquisition), e P, a performance. A composicao, a apreciagio e a performance sao os pilares do
modelo, pois proporcionam um envolvimento mais direto com musica. Os estudos académicos e as habilidades
técnicas sdo considerados atividades subordinadas que vao apoiar e favorecer o maior desenvolvimento das trés
principais. A educac¢io musical escolar nao deve privilegiar a performance instrumental como, usualmente,
¢ o caso das escolas especializadas. Assim sendo, o modelo C(L)A(S)P auxilia na organizacio das aulas, pois

propoe que todas as modalidades sejam trabalhadas com equilibrio e interagio.

Acredita-se que uma educagio musical abrangente deve incluir essas possibilidades de engajamento
com musica. Entendemos que essa forma de educagdo musical tem natureza e objetivos diferentes

do ensino musical especializado, no qual, geralmente, a performance instrumental ¢ tida como a

referéncia de realizacdo musical (FRANCA e SWANWICK, 2002, p. 8).
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Os diversos conceitos e concepgoes apresentados foram levados aos licenciandos por meio de
leituras e discutidos nos grupos de trabalho, a fim de que as intervencoes nas escolas fossem elaboradas com

fundamento em pesquisas atualizadas sobre educagao musical.

3 O Subprojeto PIBID/Musica

A equipe do Subprojeto PIBID/Mdsica era composta por dois professores coordenadores (docentes
da ESMU), quatro professores supervisores (das escolas bdsicas) e vinte e um licenciandos em musica. As
atividades foram realizadas em quatro escolas publicas, sendo trés de ensino médio (rede estadual) e uma de
ensino fundamental (rede municipal). Reuniées semanais foram realizadas nas dependéncias da universidade
com a presenga de todos os membros da equipe, nas quais desenvolviam leituras de referenciais teéricos acerca
de temas de interesse; planejamento das agoes a serem executadas nas escolas; reflexdes das préticas e elaboragao
de relatérios. Aos coordenadores de drea cabiam a organizagio do processo, indicando textos, conduzindo
a programagio das atividades e sua execugio. Os supervisores eram responsdveis pelo acompanhamento
dos licenciandos em sua prética na escola bdsica, dando-lhes suporte e intermediando sua relagio com os
estudantes, os professores, coordenadores e diretores. Os graduandos, por sua vez, participaram ativamente
dos diversos procedimentos, associando os conhecimentos adquiridos na universidade a vivéncia de agoes
docentes em seu futuro campo de trabalho.

No periodo de 2012 até 2017, o Subprojeto PIBID/Musica realizou vérios projetos, tanto no ensino
médio quanto no ensino fundamental das escolas parceiras. Destacamos alguns deles: a) Do rap, de repente
poesia (2012), propos o didlogo entre o 7ap (estilo musical da preferéncia dos alunos) e poesias de autores
diversos, tendo como principal resultado a criagio de letras e rimas que falam das diferentes realidades
e contextos de alunos do ensino fundamental; b) Criagio de paisagens sonoras: hibridizando as linguagens
artisticas em contextos educativos (2012), desenvolvido no ensino médio, buscou a intera¢ao com a disciplina
histéria da arte, valorizou as préticas musicais polissémicas (musica/imagem/movimento) caracteristicas
dos jovens, culminando na criagdo sonora e visual com o objetivo de compreender a comunidade na qual
escola e alunos estavam inseridos; ¢) Cultura afro-brasileira foi um projeto realizado no ensino fundamental
de duas escolas municipais (2013) que contemplou as manifestagdes populares da cultura afro-brasileira,
privilegiando os ritmos do maracatu, do congado e do samba. Como um dos resultados, teve-se aampliagio das
possibilidades de se trabalhar com o tema raca, utilizando-se os materiais disponiveis, mesmo com a caréncia
de instrumentos musicais nas escolas; d) Paisagem sonora (2014), desenvolvido no ensino fundamental,
utilizou os sons da escola e a diversidade musical trazida pelos alunos para se concentrar nos processos
criativos e de apreciacdo ativa. Houve a constru¢do de instrumentos alternativos e diversas atividades de
cunho interdisciplinar que envolveram toda a escola; e) as atividades musicais do Projeto reinventando o
ensino médio” foram desenvolvidas em uma escola estadual (2014) nas aulas de Tecnologia da informagio e
comunicagdo aplicada. Foram propostas praticas de escuta musical criativa (SCHAFER, 1991) como parte
central do projeto, por meio da escuta de musicas diversas, discussao sobre a formagio dos gostos musicais
e a realizagio de produgoes musicais nos mais variados formatos (videoclipes, trilhas para pecas de teatro
e pequenos filmes, etc.), utilizando os aparelhos disponiveis (celular, computador, corpo, voz, etc.). Como
principais resultados, podemos salientar a ampliagio da consciéncia, por parte dos alunos e bolsistas, acerca
das muitas possibilidades de uso dos aparelhos eletronicos tanto para a escuta quanto como ferramentas de
auxilio na educagao musical; f) o Projeto’ do ensino médio desenvolvido em 2014, em outra escola estadual,

4. O projeto Reinventando o Ensino Médio foi idealizado pela Secretaria de Educagio do Governo do Estado de Minas Gerias e consistia em aulas com
contetido profissionalizante no 6° hordrio do turno da manha.

5. Esse foi o contexto da pesquisa de doutorado do Prof. Fernando M. Rodrigues (EMUFMG), defendida em julho de 2017, na qual ele investigou

as aplicagoes e adaptagdes das praticas informais em uma oficina de musica no ensino médio.
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enfatizou a prdtica em conjunto com base em musicas trazidas pelos jovens, estudantes da escola. Essa
atividade concedeu aos bolsistas a oportunidade da reflexio sobre os préprios gostos musicais e também
sobre os gostos dos alunos, bem como sobre as possibilidades diddticas que uma musica desconhecida,
trazida por um aluno, pode oferecer.

Alguns projetos serdo descritos, a seguir, com maior detalhamento: Projeto oficina de musica
(2015), em duas escolas de ensino médio (Escola 1 e Escola 2); Projeto labirinto sonoro (2015), no ensino
fundamental 1; Projeto gincana musical (2015), também no ensino médio; Projeto Géneros musicais:
vivéncias no ensino fundamental I (2017); Projeto didlogos com a musica; Projeto musica de cinema e Oficina
instrumental (2016/2017).

O Projeto oficina de musica deu sequéncia ao projeto de 2014, por causa da sua grande aceitagio
por parte dos alunos e bolsistas, com adaptagoes sugeridas pelos participantes. O hordrio disponibilizado
na escola 1 foi o contraturno da tarde, adquirindo o formato de oficina de musica, que segundo Fernandes
(2000) ¢ um espaco para o desenvolvimento de atividades musicais planejadas anteriormente, nesse caso,
pelos bolsistas, porém flexiveis de acordo com a demanda/interesse dos alunos e a estrutura disponibilizada

pela escola. As atividades desenvolvidas foram as citadas a seguir.

a) Dindmicas em grupo: baseadas nos trabalhos “O passo” de Ciavatta (2015) e do grupo percussivo
“Barbatuques” de Barba (2016). As atividades tiveram como principais objetivos aumentar a afinidade
entre os participantes e trabalhar os quatro parAmetros do som: altura, intensidade, duragao e timbre. De

acordo com um dos alunos esse momento foi especial:

Aluno 4% “Para mim, é a melbor parte do PIBID. Todo mundo junto, faz uma roda, canta, brinca, a gente
aprende, a gente pode se soltar, a gente nio precisa ter medo de errar, e nenhum sabe mais do que o outro,

um ajuda o outro” (Entrevista concedida em 21/11/2014).

b) Pritica de instrumento: essa atividade foi planejada para atender ao pedido dos préprios alunos que
apresentaram certa habilidade com um instrumento. Os bolsistas separaram a turma em 4 grupos - 1
grupo de percussio; 1 grupo de flauta e teclado; 2 grupos de violdo e guitarra, sendo um grupo com
alunos que jd tocavam o instrumento e outro com alunos que queriam comegar a tocar. Tanto os alunos
iniciantes quanto aqueles que jd apresentavam alguma habilidade no instrumento utilizavam os encontros

para esclarecer suas davidas.

Aluno 3: “E a parte que eu mais gosto, estudo em casa na Internet e as vezes fico com diivida e néo tem como

perguntar. Aqui tiro as diividas e aprendo direito” (Entrevista concedida em 14/11/2014).

Na escola 2 seguiu-se a mesma estrutura, s que nesse caso com grupos de instrumentos diferentes:
um grupo de flauta; um grupo de canto e dois grupos de violao divididos em alunos mais experientes
e iniciantes. A escolha do repertério foi delegada principalmente aos alunos, com algumas sugestoes dos
bolsistas, tomando-se o cuidado para que houvesse escolha de musicas diferentes daquelas que estavam sendo

trabalhadas na tltima parte da oficina, na qual todos tocariam o mesmo repertério.

) Pritica em grupo: atividades relacionadas as praticas informais, que de acordo com Green (2008)
possuem as seguintes caracteristicas - a) escolha da musica pelos alunos, ou seja, uma musica que eles

gostam, apreciam e se identificam com ela; b) o estimulo a prdtica de “tirar musicas de ouvido”; ¢) o

6. Os depoimentos aqui mencionados sio provenientes das entrevistas semiestruturadas realizadas em 2014, com 15 alunos participantes do Projeto
PIBID em uma escola estadual de Belo Horizonte, como parte da pesquisa de doutorado do Prof. Fernando Rodrigues.
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aprendizado com os pares, colegas e amigos envolvendo a aquisi¢ao consciente ou inconsciente e a troca
de habilidades e conhecimentos, ouvindo, observando, imitando e conversando; d) o engajamento na
aprendizagem pessoal, muitas vezes casual, sem orientagao estruturada, o que, no caso dos alunos, as vezes
ocorria em situagdes de encontro dos colegas, os quais um ou mais alunos estavam tocando e cantando as
musicas da sua preferéncia; ) integracio da escuta, performance, improvisagio e composi¢io em todos os
aspectos do processo de aprendizagem e que tiveram como objetivo simular com maior fidelidade possivel

as situagOes em que essas praticas ocorrem.

Aluno 4: “Esta atividade cria uma certa responsabilidade; a gente pega um grupo, tem que ensaiar, tem
que pegar uma miisica em casa, tem que tocar, tem que pegar de ouvido, eu tenho que pegar esta musica
para tocar com o meu grupo... E uma oportunidade de mostrar aquilo que a gente aprendeu nas

outras etapas /.../ Mostra pra gente como a gente estd tocando e sem critica; ajuda a melhorar” (Entrevista
concedida em 14/11/2014).

Os alunos escolhiam as musicas que desejavam tocar, ensaiavam e apresentavam para os colegas. Nos
meses de junho e dezembro de 2014, jé contando com um repertério composto de algumas musicas, o grupo
realizou apresentagoes no pdtio da escola para todo o turno.

Com base nas atividades desenvolvidas, pode-se observar um conhecimento maior dos estilos
populares, os quais sio mais préximos da realidade dos adolescentes e com isso pode-se iniciar um
planejamento e a elaboragio de um material diddtico para os alunos baseado nesse repertério, associando a
prética musical com o entendimento daquilo que estd sendo tocado. Esse foi o principal objetivo do projeto
em 2016.

O Projeto labirinto sonoro foi realizado com turmas do ensino fundamental I, cujos objetivos foram o
contato dos alunos com diversas fontes sonoras; o reconhecimento de variados timbres ¢ ambientes sonoros
contrastantes e a vivéncia de sensagoes geradas por essas paisagens sonoras. Tendo-se em vista a poluigao
sonora na qual se vive no mundo contemporaneo, inclusive dentro das escolas, procurou-se despertar as
criangas para as formas de producio e a utilizagio dos sons e para as iniimeras paisagens sonoras que podem
ser identificadas e criadas. As propostas de atividades com os alunos foram fundamentadas nos conceitos de
educagio do ouvido, na apreciagao musical ativa e no fazer musical criativo. Foram realizadas atividades com
cangoes, percepgio e reconhecimento de parimetros sonoros, improvisagdes com instrumentos e objetos
sonoros. Como encerramento do semestre foi realizado, entdo, o Tiinel sonoro, que consistiu em um labirinto
montado dentro de uma sala de aula, dividido em quatro ambientes que continham objetos sonoros e
visuais, que remetiam a determinadas paisagens sonoras. Para cada ambiente, um tema foi escolhido entre
os seguintes: a) natureza - sons de animais, drvores, rios, cachoeiras, vento, chuva, trovoes, etc. Materiais
utilizados: conchas, pau de chuva, placa de zinco, mensageiros do vento, paid de chaves/tampinhas; b)
urbano - sons de buzina, motores de carros, helicépteros, metros, maquindrios de obras, sirenes, etc. Materiais
utilizados: apitos, sons eletroactsticos, buzinas, etc.; ¢) retr6 - fontes sonoras que fazem alusao a segunda
metade do século XX, comparando-se a relagao da sociedade com os sons musicais de antigamente — chiado
de rddio, som da vitrola, telefones antigos, relégios antigos, entre outros, e com os que se utilizamos nos dias
de hoje; d) percussio - fontes sonoras advindas de diversos materiais percussivos, sendo eles instrumentos
musicais tradicionais e fontes sonoras provenientes de utensilios do cotidiano. Os alunos puderam realizar
uma livre exploragio dos objetos sonoros, destacando-se os seguintes sons: glissando de garrafas, baldes,
bacias, agog6s, pandeiros, reco-recos, etc.

As criangas entraram em pequenos grupos e percorreram o Labirinto ouvindo e produzindo sons,

experimentando, assim, as diferentes paisagens sonoras. Os principais resultados foram o (re)conhecimento
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de variados timbres e ambientes sonoros como possibilidades musicais, e a conscientiza¢do dos alunos em
relagio 4 polui¢io sonora dos ambientes.

O Projeto gincana musical teve como principal objetivo desenvolver a integragao entre os estudantes
do ensino médio, a escola e os bolsistas do PIBID UEMG/Musica por meio de uma atividade musical na
escola. Ele foi realizado com estudantes de dez turmas de 1° e 2° anos do ensino médio. O eixo central foi a
apreciacdo musical, buscando-se uma escuta ativa, a ampliagio do repertdrio dos jovens e a compreensao de
alguns elementos musicais. Durante um semestre, os bolsistas realizaram intervengées nas turmas, trabalhando
de maneira prética e interativa, os seguintes temas: “Identificando os sons da musica - instrumentos musicais”;
“Trabalhando com os planos de altura e duragao”; “O pulso e a intensidade na construgio da dindmica’;
“Caridter expressivo, a emog¢do na musica’; “O drama e a tensdo no discurso musical”; “Os estilos e suas
épocas”; “Géneros musicais — o que escutamos?”; “Estrutura musical — a musica e suas formas”; “Ritmo e
melodia”; “Harmonia e arranjo”; “Aspectos sociais, histdricos e geograficos da masica”.

A culminincia do projeto foi a realizagio da gincana no pdtio da escola. Na abertura, houve
uma apresentagio musical de varios grupos de alunos e, em seguida a realizacio de tarefas pelas turmas, a
saber: Caga-palavra, Palavra cruzada; Quiz; e Jogo de memoéria musical. Como resultados foram obtidos o
envolvimento dos alunos com a sua participagio em atividades vinculadas aos contetidos musicais ensinados
e praticados em aula; estimulo a pratica de musica na escola; a valorizagao dos saberes musicais dos estudantes
e a consolidacio da proposta do PIBID no desenvolvimento de atividades, articuladas pelos licenciandos,
para o ensino musical no ensino médio.

O Projeto géneros musicais: vivéncias no ensino fundamental I foi realizado em dez turmas de uma
escola municipal com o objetivo de levar aos alunos elementos do repertério musical brasileiro por meio da
realizacio de atividades lidicas. Foram escolhidos trés géneros musicais e, ao longo das intervengdes, buscou-
se: a) desenvolver a apreciagao musical ativa, utilizando musicas dos géneros musicais samba, rock e forré; b)
desenvolver habilidades de expressao corporal e performance musical; ¢) abordar elementos da linguagem e
estrutura musical, por meio de atividades e repertdrio variado.

Para cada género musical estudado, foram previstas trés aulas que abarcaram momentos distintos:
atividades iniciais para socializagio, como forma de conquistar a aten¢io dos alunos e favorecer a interagao
entre eles; atividades que trabalharam elementos da linguagem musical (pulsago, altura, timbres e densidades);
atividades de performance utilizando instrumentos percussivos e corpo; atividades de apreciagio musical,
nas quais os bolsistas tocaram ao vivo para as criangas ou levaram gravagées ¢ atividades de improvisagao
ou criagdo coletiva, utilizando os elementos musicais explorados. Como encerramento do ano, houve uma
apresentagio dos alunos, que cantaram e realizaram ostinatos com batimentos corporais em musicas dos
géneros musicais trabalhados. Os bolsistas acompanharam as criangas tocando bateria, violdo, clarineta e
flauta transversal, possibilitando o acesso dos alunos a esses instrumentos. Nessa ocasido, a diretora da escola
declarou que as atividades do PIBID tém modificado a postura das criangas, pois elas estio mais atentas e
perceptivas a musicas e sons no cotidiano da escola. Ela destacou, também, a importincia da parceria da
universidade com a escola bésica.

Os Projetos didlogos com a musica, Misica de cinema e Oficina instrumental foram desenvolvidos
no segundo semestre de 2016 e ao longo de 2017, em duas escolas de ensino médio. Em ambas as escolas
houve tanto o projeto que associou a musica com outras disciplinas como lingua portuguesa, geografia,
histéria e quimica, quanto a modalidade de oficina de musica (FERNANDES, 2000). Com base no
conceito de interdisciplinaridade e da possibilidade de didlogo da musica com os demais contetidos (SILVA
& MIRANDA, 2014) os bolsistas, juntamente com os respectivos professores das disciplinas, elaboraram
atividades musicais para serem realizadas nas turmas de alunos: aprecia¢io e composicio de musicas, construgio
de instrumentos musicais, elaboragio de arranjos e performance. A relagao dessas priticas com os conceitos

expostos nas disciplinas proporcionou aos alunos das escolas mais facilidade no entendimento dos contetidos
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lecionados. Na modalidade oficina de musica (FERNANDES, 2000), na Escola 1 houve o trabalho com os
instrumentos violdo, percussao e voz, quando os bolsistas desenvolveram atividades relacionadas a apreciagao
e 4 prética instrumental. Na Escola 2, os bolsistas e o professor supervisor, fundamentados nos conceitos de
“ouvir” e “escutar” (SOUZA & TORRES, 2009) trabalharam a relacio entre a musica e o cinema (LEMOS,
2008), propondo aos alunos um olhar mais atento para as fungdes da trilha sonora nos filmes. As atividades
foram elaboradas com o objetivo de proporcionar a apreciagio musical e a observagio da associagio do
som e imagem.

Todos os projetos relatados contaram com a participacio efetiva dos licenciandos, dos professores

supervisores e coordenadores de drea e s6 foram possiveis de ser realizados porque as escolas acolheram as

propostas do PIBID/Musica.

4 Conclusao

O PIBID tem sido importante espaco de reflexio e pratica docente, especialmente para os licenciandos
em musica, nesse momento em que a musica volta a integrar os curriculos da educagio bdsica, a partir da
LDB 9394/1996 e da Lei 11.769/2008.

A integragio da universidade com a escola bdsica possibilitou o contato da Escola de Musica com
as realidades dos ensinos fundamental e médio, vislumbrando-se um campo fértil para a atuagio de seus
licenciandos e realizagio de futuras investigagoes. Em contrapartida, as escolas parceiras aproximaram-
se das atividades desenvolvidas pela universidade, atualizando-se sobre pesquisas e préticas relacionadas a
educagio musical.

Com relagio aos coordenadores, a oportunidade de conduzir um projeto que associa docentes,
discentes e educagio bdsica, amplia sua percep¢do acerca do ensino de musica na escola, corroborando
para novas investigagdes sobre a formagao de professores e sobre as praticas musicais em espagos escolares.
A atuagio dos professores supervisores ¢ fundamental para o bom funcionamento do projeto, pois sio eles
os responsdveis pelo didlogo entre as escolas e, de forma mais préxima, com os bolsistas. Eles também tém
a tarefa de fornecer um ‘feedback” sobre como a escola recebe o projeto e assim sugerir alteragées de curso
necessdrias para sua melhoria.

Quanto aos alunos, observou-se um crescimento da conscientizacdo da pritica docente com o
planejamento, da realizagio das atividades e das reflexdes sobre as préticas, bem como a valorizacio dos
referenciais tedricos que subsidiaram as atividades alcangando-se a desejével integracio teoria-prética. Muitos
licenciandos passaram a considerar a escola como futuro campo de trabalho, ampliando as perspectivas de
crescimento da oferta de docentes especializados no ensino musical.

O PIBID tem oferecido oportunidade para a imersao dos licenciandos na escola, tanto na execugao
quanto no acompanhamento das atividades realizadas. Tem incentivado, também, a producio de textos
académicos pelos professores supervisores e bolsistas com base em suas reflexées e atuagoes. Os projetos
desenvolvidos até entao cumpriram seu objetivo principal que foi o de colocar o estudante de licenciatura em
musica em contato com situagdes reais de docéncia em escolas publicas, possibilitando a vivéncia significativa

e complementando de forma positiva os conhecimentos adquiridos por esses alunos na universidade.
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