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Resumo

Os estudos acerca dos estdgios iniciais do processo de formagdo musical priorizam,
regularmente, a educacao infantil. Nao obstante a pertinéncia dessa priorizagao, observa-se uma
caréncia efetiva de investidas tedrico/reflexivas no campo da musicalizacdo de adultos.
Contudo, este € um campo que, no Brasil, tem correspondéncias tanto no ensino superior de
musica quanto na crescente procura por educagdo continuada, ou seja, adultos interessados em
estudar musica, ainda que sem pretensoes profissionalizantes. Ao pensar a musicalizagdo de
adultos, considerar o papel da cangdo popular urbana mostra-se bastante proficuo, uma vez que
esta ¢ uma das expressdes musicais de maior amplitude de reconhecimento, por parte desses
mesmos adultos. Todavia, ao posicionar a cancdo popular urbana no centro dessa discussao,
deve-se levar em conta sua especificidade enquanto objeto de estudo, a fim de que suas
possiveis contribui¢des para o processo de musicalizacdo de adultos decorram de reflexdes
conscientes de que uma cangdo, por mais variada que seja a sua fisionomia, €, irredutivelmente,
um ponto de encontro de componentes musicais com a componente linguistica. Com o objetivo
de investigar o potencial da cangdo popular urbana como elemento protagonista na
musicalizacdo de adultos, foi realizado o presente estudo, que, além dos assuntos ja
mencionados, também aborda: a fun¢cdo do professor como mediador nesse processo; a
intrinseca relacdo da cang@o urbana com os recursos tecnoldgicos, implicados desde a criag@o
até a fruicdo; o redimensionamento da importancia da partitura e as possiveis mudancas
paradigmaticas envolvendo o solfejo e o treinamento auditivo, como dispositivos regularmente
priorizados na formag¢do musical; o hibridismo modal/tonal caracteristico das can¢des urbanas
brasileiras. O texto caracteriza-se por uma dinadmica convivéncia entre formulagdes de carater
tedrico e observacgdes da experiéncia em sala de aula, para as quais ¢ adotada a perspectiva de
uma escrita autoetnografica. Como principal cenario desta experiéncia figura o Curso de
Musicaliza¢ao de adultos da Fundacdao de Educacdao Artistica (MG), mas sdo consideradas
também as experiéncias com turmas de nivel superior em trés instituigdes de ensino (UEMG,
UFMG e UNI-BH). Cada se¢ao do texto aprofunda o olhar sobre uma das multiplas faces desse
estudo, e, na combinagdo de teoria e pratica, apresenta conclusdes parciais que, a0 mesmo
tempo, s3o mote para a proxima abordagem. Ao final ¢ apresentado um compéndio das praticas
em sala de aula que tém a peculiaridade de absorverem o resultado das reflexdes que se
estendem ao longo de todo o texto. Assim, a chave de leitura para o que ora se apresenta deve

levar em conta que o desenvolvimento sequencial ¢ antes um resultado do processo de escrita.



Enquanto esta dispde as ideias em linha, impulsionada pelo desejo de clareza e objetividade, a
forma resultante tende a uma espiral, em cujo ponto central se assenta na cangao popular urbana,

dando prosseguimento ao protagonismo que a historia lhe reservou na cultura brasileira.

Palavras chave: Can¢ao Popular. Musicalizacdo de Adultos. Educacao Musical. Semidtica da

Cangao.



Abstract

Studies on the early stages of the music education process frequently prioritize early childhood
education. Despite the relevance of this prioritization, there is an effective lack of
theoretical/reflexive approaches in the field of adult music education. However, this is a field
that, in Brazil, has correlations for music both in higher education and in the growing demand
for continuing education, that is, adults interested in studying music without any professional
aspirations. When thinking about the musical education of adults, considering the role of urban
popular song proves to be quite useful, since this is one of the most widely recognized musical
expressions on the part of these same adults. However, when placing urban popular song at the
center of this discussion, one must take into account its specificity as an object of study, so that
its potential contributions to the process of adult music education result from conscious
reflections that a song, for as varied as its physiognomy may be, is irreducibly a meeting point
of musical components with linguistic ones. In order to investigate the potential of urban
popular song as a primary element in the musical education of adults, this study was carried out
so that, in addition to the subjects already mentioned, it also addresses: the role of the teacher
as a mediator in this process; the intrinsic relationship between urban song and technological
resources, involved from creation to fruition; the redimensioning of the importance of the score
and the possible paradigmatic changes involving solfeggio and aural skills training as devices
regularly prioritized in music education; the characteristic modal/tonal hybridism of Brazilian
urban song. This text is characterized by a dynamic coexistence between formulations of a
theoretical nature and observations from classroom experiences, for which the approach of
autoethnographic writing has been adopted. The main setting for this experience was the Music
Fundamentals Course for adults at the Fundagao de Educacao Artistica [Foundation for Artistic
Education] (Minas Gerais state), though the experiences of upper-level cohorts in three
educational institutions (UEMG - Universidade do Estado de Minas Gerais, UFMG -
Universidade Federal de Minas Gerais, and UNI-BH - Centro Universitario de Belo Horizonte)
were also considered. Each section of the text deepens the look into one of the multiple faces
of this study, and, in combining theory and practice, presents partial conclusions that, at the
same time, are motives for future approaches. In conclusion, presented here is a compendium
of classroom practices that have the peculiarity of absorbing the result of the reflections that
extend throughout the text. Thus, the key to reading what is presented here is to take into

account that the sequential development is rather a result of the writing process. While this work



presents ideas in a linear fashion, driven by the desire for clarity and objectivity, the resulting
form tends to follow a spiral, in which the central point is set upon urban popular song,

continuing the protagonism that history has reserved for it in Brazilian culture.

Key words: Popular Song. Adult Musical Education. Music Education. Semiotics of Popular

Song.
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1. INTRODUCAO

A cangao popular brasileira € um territorio € tdo vasto a ser explorado que, seguramente,
existe grande probabilidade de todo aquele que se pretende musico lidar, de uma maneira ou de
outra, com o universo da cancdo, seja como instrumentista, arranjador, cantor ou compositor.
Para muitos, mesmo os conceitos de misica e cangdo se (con) fundem. E mais comum alguém
dizer “aquela musica” de fulano que “aquela cancao”. Apesar de ndo restar divida de que a
diversidade musical brasileira comporta muito mais do que aquilo que possa ser chamado de
cangdo, certamente ndo surpreende o destaque desta forma de expressdo musical em meio a
tantas também existentes no Brasil. Sejam quais forem os meios, matérias de jornal, revista,
artigos académicos ou outros, a cancdo projeta a face do Brasil no cenario musical planetario e
muitos brasileiros, incluindo os aspirantes ao estudo formal de musica, reconhecem, nos tragos
daquela face, a propria definicdo de musica brasileira.

Essa forma de expressao artistica tem intima relagdo com o processo de urbanizagdo que
o Brasil conheceu desde o final do Séc. XIX e comego do Séc. XX. Em razao disto, irei referir-
me a este meu objeto de estudo por meio da expressao “can¢do popular urbana”, deixando
subentendido o termo “brasileira”, pois ¢ tdo somente do nosso cancioneiro que tratarei neste
trabalho. Ligada ndo somente a urbe, mas também a industria cultural, tomada aqui como o
conjunto dos dispositivos de produgado e distribuicdo de musica. O Séc. XX ¢é, com efeito, o
século dessa industria, na qual o produto can¢do popular urbana pode ser considerado uma

“tendéncia mundial”, da qual o Brasil toma parte de maneira especial.

Os cem anos foram suficientes para a criagdo, consolidacdo e disseminacdo de uma
pratica artistica que, além de construir a identidade sonora do pais, se pds em sintonia
com a tendéncia mundial de traduzir os contetidos humanos relevantes em pequenas
pecas formadas de melodia e letra.

TATIT, 2004, pg. 11.

E valido enfatizar que, no caso brasileiro, a cangdo popular urbana configurou-se de
tal maneira que, sem perder suas bases populares, foi capaz também tornar bastante permeével
as delimitagdes entre uma cangao moldada para o consumo e descarte e outra que permite - ou
mesmo exige — uma fruicdo mais interessada, que pretenda alcangar as camadas menos
imediatamente expostas a escuta ordinaria'. Uma can¢do capaz de dialogar com outros

dominios artisticos, ampliando a sua multifacetada fisionomia.

! Pelo uso da expressio “ordinéria”, pretende-se distinguir uma escuta desatenta, que situe a misica como um pano
de fundo de outras atividades, de uma outra forma de escuta cujo grau volitivo seja mais acentuado e torne seu
praticante mais disponivel aos estimulos que a musica apresenta.
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Na canc¢ao popular brasileira das tltimas trés décadas encontram-se bases portuguesas
e africanas com elementos do jazz e da musica de concerto, do rock, da musica pop
internacional, da vanguarda experimental, travando por vezes um dialogo intenso com
a cultura literaria, plastica, cinematografica e teatral.”

WISNIK, 2004, p. 215.

Estas breves linhas nao buscam o puro enaltecimento do objeto can¢ao, mas tampouco

se furtam a situd-lo como um destaque dentro das varias manifestagdes musicais ditas
populares. H4, todavia, uma perspectiva que particularmente interessa a presente pesquisa ¢ a

sua abordagem no contexto das escolas de musica.

O crescente prestigio granjeado no Brasil por musicas populares urbanas (e, de
maneira diferente, também por musicas populares de base rural e tradi¢ao oral), trouxe
questionamentos as concepg¢des de Educacdo Musical herdadas dos conservatorios
europeus. Hoje ndo é mais possivel sustentar, como se fazia até poucas décadas atras,
que existe apenas uma musica artistica, verdadeira, racional, em relagdo a qual todas
as outras seriam imperfeitas, primitivas, subdesenvolvidas. Sabemos agora que a
musica ensinada nos conservatorios ¢ apenas uma entre muitas, fruto de um
desenvolvimento historico peculiar, localizado no tempo e¢ no espago: Europa
Ocidental, séculos XVIII e XIX.

SANDRONI, 2012, p. 132.

Nao obstante a sua importancia na cultura brasileira, a can¢cdo ndo conhece um
tratamento em escola de musica que leve em conta a sua especificidade: a de ter sua componente
musical firmemente atrelada a linguistica. Conforme sera visto neste texto, esta especificidade
convidara a uma aproximacao entre dois dominios tedricos cuja possivel interse¢do &, até o
momento, pouco conhecida na literatura. Tais dominios sd3o A Semidtica da Cangdo e a
Educacao Musical.

Se, no primeiro destes referidos dominios, o elo entre melodia e letra ¢ um elemento
axial, que atravessa todas as formulacdes tedricas, no segundo, ha uma variedade enorme de
caminhos possiveis. Isto exige, portanto, uma deliberagdo inicial: irei enfocar a questdo da
aprendizagem pela voz e pelo corpo, dando prioridade para a assimilacdo das relagdes de altura.
Dai o termo “Afinacdo da interioridade”, que, no caso da presente pesquisa, ira corresponder
ao processo gradativo de conscientizacao dessas relagdes, tomadas ndo apenas como um dado
arquitetonico - o intervalo entre notas - mas como momentos de um fluxo, qual seja, a melodia
de uma cancao.

Todavia, diferentemente da Semidtica da Cangdo?, o presente trabalho estendera sua

visada a outros aspectos musicais da canc¢ao que sdo forcosamente implicados no momento de

2 Teoria erigida pelo linguista e compositor Luiz Augusto de Moraes Tatit, a Semiotica da Cangéo filia-se a
Semidtica Tensiva, que tem em Claude Zilberberg sua figura central. Para compreender estas referéncias e
filiagdes, tenha-se em mente que estamos falando de uma linhagem da Semidtica Francesa, em que se destaca a
figura de seu fundador, o lituano Algirdas Greimas, e do dinamarqués Louis Hjelmslev. Esta nota é apenas para
que ndo se confunda as referéncias semioticas deste trabalho com outra linha semiética de Charles Pierce (1839-
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sua manifestagcdo. Noutras palavras, como as cang¢des se ddo a conhecer por meio de gravagoes,
e estas apresentam, via de regra, a0 menos um instrumento além da voz, nesta pesquisa o
fonograma serd tomado como obra e como matéria prima para as potencialidades pedagdgicas

a serem exploradas.

1.1 Cancao popular urbana e musicalizacio de adultos

Este trabalho propde situar a can¢do popular urbana brasileira como principal mediadora
no dominio da musicaliza¢io de adultos®. Ao focar neste objeto de estudo, pretendi investigar
o seu potencial como deflagrador de praticas que viessem a responder, ainda que parcialmente,
a recorrente problematica do modelo anacronico de ensino/ aprendizagem, em escolas de
musica. Obviamente, essa problematica vai muito além da musicalizagdo de adultos. Por isto,
¢ justo dizer que, todas as reflexdes, formulagdes tedricas e experiéncias descritas e analisadas,
devem ser compreendidas dentro do dominio proposto.

A transversalidade inerente ao assunto cang¢ao popular urbana convida a uma abordagem
multifacetada. Em virtude disto, o presente texto se caracteriza pela integracdo de dados
empiricos a reflexdes de carater tedrico, convocando-se, para estas ultimas, diferentes
referéncias epistemologicas. Tal procedimento desafia ndo somente a coesdao, como também a
linearidade do progresso da pesquisa. Em virtude disto, creio ser mais pertinente compreender
que o texto, bem como a pesquisa, ao invés de se ater a dimensao linear, abriu-se a possibilidade
da multidimensionalidade. A opc¢do, pois, de referenciar-me em autores de areas diferentes e
até com perspectivas contraditorias, foi escolhida conscientemente.

Além disto, foi preciso também considerar a caracteristica do publico pesquisado. Com
vistas a delineé-lo, proponho pensar em dois grupos:

- O primeiro se constitui daqueles que buscam educar-se musicalmente na fase adulta.
Seu propdsito ndo ultrapassa os limites de um projeto setorizado em suas vidas. Os estudantes
deste primeiro grupo buscam o aprimoramento da compreensdo da linguagem musical, o
desafio intelectual, o desenvolvimento de habilidades, seja no instrumento ou no corpo € na
voz. Muitos ja inseridos no mercado de trabalho, alguns ja aposentados, e, aqui ou ali, jovens
que cogitam seguir o caminho da musica. Um publico majoritariamente adulto. Esta ¢ a

descri¢do geral dos alunos de duas turmas do Curso de Musicalizacdo de Adultos, realizado a

1914). A defini¢do de Semidtica da Cangdo e o detalhamento de seu ferramental analitico serdo desenvolvidos
em outras segdes do presente texto.

3 A rigor, considera-se como adulta pessoa cuja idade esteja acima dos 20 anos, segundo a OMS (Organizagio
Mundial de Saude). Nesta pesquisa, contudo, considerei idades aproximadas dessa linha divisoria, portanto foram
incluidos como adultos alguns estudantes com idade acima de 18.
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Fundacao de Educacgdo Artistica, principal contexto desta pesquisa. Cada turma participou de
dois semestres de curso. O periodo foi de 2018 (turma I) a 2019 (turma II). No total, estas duas
turmas somavam, aproximadamente, 60 alunos.

- O segundo grupo ¢ formado pelos alunos de curso superior em musica. Portanto, sdo
ou aspirantes a uma carreira profissional ou, efetivamente, atuantes no mercado, seja como
professores de instrumento, musicos que tocam em bares, casamentos, etc. Em sua maioria
jovem, mas, em alguns casos, ndo tanto quanto aqueles que ingressam em outros cursos de nivel
superior. Assim descrevo, também de modo muito geral, os graduandos de trés instituigdes de
ensino superior, onde atuei como docente durante a pesquisa. Nestas instituigdes, fui professor
de trés diferentes disciplinas, todas de algum modo relacionadas ao contexto do que se costuma
chamar de “Percepc¢do Musical*”. Um total aproximado de 100 alunos, das trés instituicdes.

Por tudo isto, para esta pesquisa foi escolhida uma forma de desenvolvimento que
permitisse intensificar a relagdo entre pratica e teoria, a ponto de ndo ser mais necessario criar
uma cesura entre ambas. Desta maneira, o texto ndo apresenta uma parte tedrica ¢ uma parte
pratica, separadas, estando a primeira a servi¢o da segunda. Efetivamente, a pesquisa consiste
na combinagao das duas partes.

Naturalmente, um processo como esse pressupde mudangas no pesquisador. E o minimo
que se pode esperar como resposta para seus esfor¢os. No caso da presente pesquisa, as
mudangas foram se intensificando e ganhando mais robustez na medida em que, partindo de
uma ancoragem centrada na pergunta inicial, sintetizada aqui no bindmio
cangdo/musicalizagdo, o trabalho se desenvolveu em circulos concéntricos, permeados pela
pratica em concomitancia com a reflexdes, abstracdes e a busca de fontes, vozes e referéncias,
num continuum que alcangou até mesmo as fases finais da elaboracdo textual. Foi essa,
portanto, a natureza processual da investigagdo que, sobretudo, tornou-se mais nitida através do
ato e do rito de escrever.

Embora o texto naturalmente disponha as informag¢des dentro de uma sucessao, convido
o leitor a imaginar seu desenvolvimento com algo que se deu ndo linearmente. Se uma imagem®
pudesse sintetizar o modo pelo qual evoluiu, poderia se pensar em algo que se expande a partir

de um centro previamente definido. E este é: a can¢do urbana na musicaliza¢do de adultos.

4 Quando em maiusculas, esta expressdo ira designar, neste texto, a disciplina. Em minusculas, referir-se-4 a
capacidade ou competéncia de escutar, discernir, correlacionar, etc., os elementos constitutivos de uma peca
musical.

5 Irei detalhar melhor esta expansio radial em 1.6 Metodologia.
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1.2 Um relato pessoal

Decidi incluir este relato por acreditar que, em certa medida, a formulacao da questao
central da pesquisa aqui desenvolvida opera com dados de minha experiéncia no aprendizado
de musica e cangdes. Algumas aparentes contradigdes, especialmente aquelas que emanam da
friccdo entre o aspecto intuitivo, inerente ao dominio da can¢do popular, ¢ a vontade de
sistematizacdo de sua abordagem no contexto da disciplina de percep¢ao musical, podem ser
compreendidas a luz deste breve relato que pretende mostrar como estes dominios nao
necessariamente se repelem.

A Semioética da Cancdo, matéria também do meu mestrado®, trata da especificidade
desse objeto, estudando suas caracteristicas imanentes, sistematizando o seu “artesanato
intrinseco” e oferecendo meios para a compreensao do que integra letra ¢ melodia. Um estudo
especifico que prescinde dos critérios avaliativos especificos da poesia e da musica. Por isto,
por meio desta abordagem torna-se possivel deslindar um pouco da misteriosa forga persuasiva
que surge no encontro entre as componentes de uma cangdo, tantas vezes banais, se tomadas
separadamente. Todavia, hd que se perguntar: por que levar em conta um referencial tedrico
baseado no “principio da imanéncia”, quando a justificativa do interesse pela pesquisa se
compreende na perspectiva de sua importancia na sociedade e na cultura, ainda que a
abordagem sociocultural ndo seja seu enfoque principal? Para elucidar isso, ¢ valido considerar
que “descobrir estruturas imanentes nas formas ¢ também dotar-se dos meios de reconhecer as
convencdes que 0 uso pouco a pouco estabeleceu, sedimentadas em estruturas e construidas
com regras implicitas” (BERTRAND, 2003, p. 31 apud SEGRETTO, 2019, p. 172).

Com isto, pode-se considerar que meu interesse pela pertinéncia do estudo da cangao se
justifica por sua importancia sociocultural, mas opto por um instrumental tedrico que busca
compreender tal objeto de estudo a partir de “seus elementos internos em detrimento dos fatos
extra discursivos, divisando conteudos sedimentados e contetidos inovadores” (SEGRETTO,

2019, p. 173). Esta op¢ao ¢ uma decorréncia ndo s6 de minha experiéncia com a Semidtica da

® Ver “Contribui¢des do arranjo para a constru¢do de sentido da cangdo popular brasileira”, disponivel na
Biblioteca Digital da UFMG.
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Cangao, durante o0 meu mestrado, mas também da consciéncia de que esta teoria permite, pelos
motivos apresentados, reconhecer aspectos da canciao popular que sdo partilhados cultural e
“historicamente”.

H4, por outro lado: um interesse muito pessoal de quem se dedicou ao estudo formal de
musica, em escolas especializadas, mas, concomitantemente, aprendeu a tocar e cantar de
maneira informal, nas esquinas, calgadas, por imersdo e imitacdo em um meio sociocultural
repleto de cangdes.

Nasci fora do Brasil, mas muito cedo, no inicio da década de 70, vim para o pais, mais
especificamente, para Belo Horizonte, onde cresci num bairro em que a cangdo popular era o
mote mais recorrente para o convite ao encontro, em rodas de violdo e cantoria que frequentei
desde a infincia. A proximidade geografica com o bairro de Santa Tereza, ber¢o do conhecido
“Clube da Esquina”, fazia com que, de certo modo, esses encontros fossem carregados de um
significado especial, algo como uma insignia, trago definidor da personalidade individual e
também coletiva. Obviamente, ao repertdrio de cangdes dos mineiros, por si s6 bastante variado,
se consideradas as particularidades (nem sempre comentadas) dos compositores do Clube’,
somavam-se outras obras arrebatadoras de artistas como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico
Buarque, A Cor do Sol, Pessoal do Ceard, Djavan, Luiz Melodia, Alceu Valenga e tantos outros.
As cangdes estavam ao meu redor como o ar que se respira, insuflando em minha primeira
infancia uma informagdo definidora de minha identidade.

Este convivio musical, pleno de cangdes tinha, como contraponto, a presenga do
repertorio da musica de concerto, ao qual tinha acesso por meio dos discos de meu avd, que
logo cedo se tornaram para mim uma espécie de refiigio, um brinquedo de se brincar sozinho.
Ouvir algumas pecas de Tchaikovsky, Mozart e Ravel, criar coreografias e encenagdes ou
mesmo imaginar-me parte da orquestra era, sem sombra de duvidas, tdo importante para mim
quanto cangdes, rodas e brincadeiras partilhadas. Este fantasiar solitario, proprio da idade, tinha
a particularidade - percebo isso com nitidez, apesar da distancia temporal - de acontecer numa
espécie de mundo paralelo e altamente prazeroso: o dominio da musica.

Sendo assim, por um lado, o cancioneiro popular constituia em mim uma nogao
pertencimento a um lugar, a um periodo de tempo e a uma comunidade. Por outro, o interesse

por musica me levaria a busca de um “outro lugar”, a ser alcancado pelo aprimoramento pessoal

7 Apesar de reunidos pela amizade e colaboragdes musicais, Milton, Beto Guedes, L6 Borges, Tavinho Moura e
Toninho Horta sdo, cada um a seu modo, donos de territdrios musicais bem particulares, a ponto de se poder
reconhecer facilmente a assinatura de cada um nas cangdes compostas individualmente ou em parceria.
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nos estudos. Isto pode tornar-se mais palpavel quando ingressei, com aproximadamente treze
anos, na Fundacdo de Educacdo Artistica®.

Embora jé iniciado na leitura de partituras, por minha participagao ligeira na banda do
Colégio Militar do Exército (CMBH), aos dez anos, foi na Fundagao, aos treze, que realmente
inaugurei a possibilidade de acolher o estudo formal num lugar tdo intimo e prazeroso quanto
eram aquelas tardes ouvindo os discos de meu avo.

Acredito que a relevancia dessa mengao reside no modo como essa experiéncia na FEA
influi na minha perspectiva de professor, nos dias atuais. Os anos como aluno nesta instituicao
alteraram significativamente minha ideia de escola de musica. Talvez por isto, a compreensao,
tanto de textos criticos enderecados ao modelo ultrapassado dos conservatorios quanto de
depoimentos pessoais desfavoraveis ao ensino formal de musica, exige de mim um exercicio
de alteridade. Da experiéncia positiva com a ludicidade do aprendizado, guardo em minha
memoria a imagem poética de percorrer a pé o trajeto da escola até minha casa, “lendo” as
calcadas como se fossem partituras. Essa e outras memorias ainda nutrem minha crenga na
possibilidade de uma experiéncia feliz de escola de musica.

Depois do periodo na FEA, que durou aproximadamente trés anos (com uma
interrup¢do), eu passaria a estudar no Conservatorio, ligado a Escola de Musica da UFMG. Nao
obstante o contraste com a experiéncia prévia, na nova escola eu tomei o impulso necessario
para levar a termo a escolha da graduacao em musica, e, mais especificamente, do bacharelado
em violdo. O foco no estudo do instrumento, somado ao contetido convencional das aulas de
Percepcdo, que privilegiava o solfejo e o ditado, ndo me ofereceram dificuldades, mas ao
mesmo tempo, esse estudo concentrado tinha, como contrapartida, a vontade de procurar por
outros caminhos de experimentagdo musical. Pude fazé-lo através da composicao de trilhas para
teatro e danca, além de oficinas musicais. Dentre estas, a mais significativa aconteceu na propria
Escola de Musica da UFMG, em que tive a chance de me tornar assistente do Grupo Uakti,
durante o periodo de dois anos. Os integrantes do grupo atuaram como professores visitantes.
Posso dizer que foi como se o espirito da FEA visitasse a EMUFMG.

Esta experiéncia me ofereceu um referencial muito marcante de criatividade aplicada a

propostas didaticas, pelo uso diversificado de jogos de improvisagcdo, pelo apreco pela

8 As sec¢des 2.1 e 2.2 desta tese sdo dedicadas a contextualizagdo da presente pesquisa no ambiente da Fundagio
de Educacao Artistica. Para quem tiver interesse, recomendo a tese de doutoramento de Guilherme Paoliello. O
texto traz uma perspectiva histdrica e uma avaliacdo ndo somente da importancia, mas das peculiaridades desta
escola. A época em que tal pesquisa foi desenvolvida, a FEA tinha quarenta e quatro anos de existéncia. Hoje ja
sdo cinquentas e seis. (Paoliello, G. “A Circulacdo Da Linguagem Musical: O Caso Da Fundagao De Educagao
Artistica FEA-MG”. Belo Horizonte. 2007). Note-se, portanto, que a instituicdo e sua filosofia estdo presentes
desde a minha formagao até a realizagdo da presente pesquisa.
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variedade de timbres e pelas novas possibilidades de estruturagdo musical. O grupo, sob a
direcdo de Marco Antdnio Guimaraes, ficou mundialmente conhecido pelo carater sui generis
tanto dos instrumentos quanto das propostas musicais. Estas incluem a improvisagao a partir de
figuras geométricas, do quadro de hexagramas do 1 Ching ° ou mesmo das estampas de uma
toalha de mesa. Hoje avalio que desta experiéncia guardei, sobretudo, a liberdade de pensar em
variadas formas de notacdo musical e a importancia - e, por que ndo o dizer, o prazer - do
desenvolvimento da percep¢ao do som, para muito além das possibilidades do uso do piano,
predominantes das aulas de Percep¢ao Musical tradicionais.

De fato, a servico de uma concepg¢do pedagogica totalmente condicionada ao que se
pode representar em partitura, o piano imperou, nas aulas de Percep¢do, tanto nos trés anos
preparatdrios no Conservatorio, quanto anos quatro seguintes, ja na graduagdo. Para além do
som do piano, somente as nossas vozes, na pratica do solfejo. Em perspectiva, ¢ no minimo
curioso observar o quio distantes eram as vivéncias extracurriculares a que eu me permitia € o
que era proposto naquelas aulas. A premissa de uma busca de um “outro lugar” parecia ainda
valida, pois a amplitude do aprimoramento desejado ndo caberia nos moldes encontrados na
escola.

Paralelamente, o convivio com a can¢do ndo cessou. Pelo contrario: permanecia e se
aprofundava. Aprender melodias, conjugadas com letras por vezes extensas, em concomitancia
com o aprendizado do violdo popular, tantas vezes desafiador, constituia uma formacao de outra
natureza, diferente daquela experimentada dentro da escola de musica. A pratica do violao
classico, calcada no uso da partitura, contribuia para o desenvolvimento de varias habilidades
técnicas e musicais, mas nao resolvia quando o assunto era tocar parecido com os autores das
cangoes.

Uma publicacdo dedicada ao estudo da participagdo do violdo na génese das cangdes
elucida muito bem o que tento dizer aqui: em “Violao — Cancao: didlogos entre o violdo solo e
a cangao popular no Brasil”, SARAIVA (2018) entrevista compositores Jodo Bosco, Elomar,
Guinga e o proprio Luiz Tatit, que € quem no livro lanca a expressao “ver fazer” como o modo

mais corriqueiro de aprendizagem do violdo, dentro do dominio da cangdo popular.

(Tatit diz) Mas normalmente a partitura ndo da conta da inflexdo, porque tem sempre
um lado ritmico que ¢ dificil expressar s6 nas figuras. Entdo, o ideal, atualmente, ¢
voce ter a gravagdo, a filmagem. Eu acho que isso € uma saida muito forte, no sentido

2“0 1 Ching ou Yi Jing, o Livro das Transmutag¢des, é um texto chinés utilizado, desde a Antiguidade, como
oraculo e guia para os mais variados assuntos que desafiam o cotidiano dos homens”. (Descricdo retirada do site
http://iching.com.br/o-que-e-o0-i-ching/). Marco Antonio Guimaraes compds para o grupo uma obra integralmente
baseada nos trigramas e hexagramas do I Ching, partindo da ideia elementar de “ler”, em tais simbolos, a linha
inteira como uma seminima e as linhas partidas como duas colcheias.
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de entender o que o instrumento estd fazendo. Um violdo como o de Jodo Bosco ou
Gilberto Gil, vocé precisa ver fazer. Também ndo adianta cifra. E aquela ritmica,
aquela pegada.

SARAIVA, 2018. p. 178.

Essa aproximacao pormenorizada do estudo do violdo ndo ¢ mencionada em vao, uma
vez que este instrumento estd intrinsecamente relacionado ao desenvolvimento da cangdo no
nosso pais. Nao obstante sua importancia da musica internacionalmente associada ao Brasil,
ndo se pode dizer que o estudo de violao nos conservatorios e em boa parte das escolas de nivel
superior seja este tdo intimamente relacionado com a cultura popular. Assim, o aprendizado
desse instrumento, dentro e fora do ambiente do ensino formal, replica o paralelismo dos
caminhos que um estudante de musica no Brasil percorre quando decide pela formacdo na
escola sem abandonar a vivéncia das ruas.

Em minha trajetdria pessoal, o estudo do violdo, tanto erudito quanto o popular, esta
intimamente ligado a experiéncia da composi¢do e interpretagdo de cancdes, pela destreza
motora e pelo conhecimento idiomatico que este estudo oferece. Acredito que tenha isto em
comum com uma significativa parcela dos estudantes desse instrumento.

Este relato pode encontrar ressonancia nos leitores que vivenciaram ou observaram
experiéncias semelhantes, bem como nos educadores que buscam ampliar horizontes para a
disciplina de Percep¢do Musical. Considerando que ndo raro, no universo académico, autores
se dediquem a anacronismo de um certo “modelo europeu!?” de ensino nos conservatérios e
sobre a valorizagdo da experiéncia vernacular, a peculiaridade desta se¢do ¢ dar pistas sobre o
quanto da motivagdo para esta pesquisa advém da minha experiéncia particular em combinar

as duas vivéncias, a de dentro e a de fora da escola.

1.3 Por que realizar esta pesquisa?

Parte consideravel do conjunto das escolas de misica no Brasil'!, sobretudo as de nivel
superior, parece ignorar o fato de que a maioria de seus alunos lidou, lida e/ou lidard com a
cangao popular. Embora tenham sido criados, nas décadas mais recentes, cursos de Musica

Popular em algumas unidades federais de ensino musical, o tratamento dispensado a cangao

19 Com o cuidado de dizer que esta é uma generalizagdo que, a depender do contexto de seu uso, pode ser bastante
improdutiva. Noutras palavras, qual seja o termo que se empregue, ha que se estar atento as especificidades de
cada caso, cada texto, cada leitura. No presente texto, com esta generalizacdo quero me referir “modelo” calcado
no uso da partitura, seja nas aulas de Percep¢do Musical, seja nas de instrumento.

"Naturalmente ha excecdes, dentre as quais podem ser apontados, como exemplos, o Curso de Musica Popular da
UFRGS, que apresenta a disciplina de “Andlise da Canc¢ao Popular” e, no nivel da p6s-graduagdo, a Faculdade
Santa Marcelina. Mas, ao menos até o periodo da escrita do presente texto, matrizes curriculares de oito cursos de
graduagdo em musica, em varios Estados do pais, foram examinadas e cheguei a esta conclusdo: o lugar da cangao
popular ainda, se existe, ainda ¢ periférico.
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ainda desconhece as especificidades que a tornam distinta da musica instrumental. Essa
indistin¢do leva a disparidades entre os valores cultivados internamente nas escolas de musica
e o valor cultural que se reconhece na cangao, fora daquele ambiente. Nestes cursos de Musica
Popular, o espago da canc¢do €, em tese, compartilhado com a musica instrumental, mas muitas
vezes termina por ser suprimido por esta.

Equivocos avaliativos relativos a cangdo, baseados em critérios puramente musicais,
como desenvolvimento — melddico/harmonico e/ou ritmico — sdao frequentes nessa
(relativamente) recente absor¢ao da musica popular em algumas escolas de nivel superior. Com
efeito, observa-se, frequentemente, a reprodugdo de algo que foi e ¢ comum no ambiente da
musica de concerto: o enaltecimento de alguns compositores e intérpretes, acompanhado da
depreciacdo generalizada - ou, o que ¢ mais comum, o desconhecimento — daquilo que nao
apresente os valores musicais estabelecidos tacita ou explicitamente.

Tudo isto justifica um investimento tedrico mais responsavel a respeito deste objeto de
estudo e de suas particularidades. A cangdo, conforme serd visto em detalhe, precisa ser
considerada sempre como uma juncdo entre linguagens, criando uma nova. Nessa
transmutacao, cada uma das componentes — a letra e a melodia — ndo deveriam mais ser tratadas
por critérios exclusivos de cada um dos dominios a que pertencem. Letra de cangdo ndo ¢
puramente literatura, melodia de cangdo ndo ¢ puramente musica. Este € o cerne da distingao
que, a meu ver, precisa orientar todo o estudo da cancdo em si, bem como do que aqui €
investigado: suas possiveis contribui¢cdes ao desenvolvimento da disciplina de Percepgao
Musical.

Questoes relativas ao modelo ainda vigente, baseado na musica europeia, sao
frequentemente atualizadas em novas versdes deste grande impasse: quais as vias alternativas
para o ensino formal em musica? E elas tém sido respondidas, de diversas maneiras,
especialmente pelos estudos acerca da aprendizagem informal. Porém, meu enfoque ¢ distinto
dessa vertente que vem ganhando adeptos no ambiente académico. A presente pesquisa se
dedicou a um ensino formal reorientado, baseado, conforme dito, em particularidades do objeto
estudado. Estas convocam novos procedimentos em sala de aula que em nada se parecem com
a aprendizagem informal propriamente. Os dispositivos empregados nesta investigacao, embora
bastante relacionados a sinergia do trabalho em grupo, se distinguem das atividades musicais
caracteristicas do ambiente fora da sala de aula. As formas de improvisagdo, de notagdo, de
reconhecimento auditivo, etc., ndo buscam reproduzir, no momento da aula, o ambiente em que
a aprendizagem informal costuma acontecer. Um dos indicadores dessa diferenga ¢ a auséncia

do uso de instrumentos, algo bastante incomum na maioria das situagdes em que se aprende
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musica fora de uma escola especializada (rodas de choro, bandas de rock, tocadores de tambores
nos mais diversos ritos religiosos, etc.). Nesta pesquisa, investigamos outras vias para a
formagdo musical que ainda se beneficiam muito da relacdo professor/estudante, mas sao
baseadas em dispositivos tedricos e praticos bastante diferentes do modelo europeu.

E importante que fique claro que ndo faz parte desta pesquisa a busca de uma via
contraria, que investigaria quais as possiveis contribui¢des do estudo (de percepgdo) musical a
cancao em si € aos compositores de cangdo. Os fatos mostram que ha total independéncia entre
estes dominios. Segundo Tatit (2016), “ninguém amplia ou melhora seu repertério de cangdes
por conhecer a técnica musical, ler partituras ou ser eximio instrumentista”. A historia da cancao
popular urbana nos mostra que a maioria dos compositores ndo estudou musica em escolas
especializadas. Seu processo de formacdo se deu, sobretudo, pela escuta de cangdes e pelo
exercicio da composi¢do. Por outro lado, ¢ inegavel que, mesmo quando meramente sugeridas
com base na entonacdo da fala, as melodias apresentam, como pano de fundo, padrdes tonais
ou modais que sdo largamente partilhados na cultura, independentemente de uma reflexdo de
ordem teodrica a respeito.

Por tudo isto, esta pesquisa nao se desenvolveu com vistas a melhoria das cangdes ou
da formacao dos cancionistas, mas sim, pelo interesse em criar possibilidades de reformulacao
das propostas da Musicalizacao de Adultos e, talvez, contribuir de algum modo para a disciplina
de Percep¢ao Musical nas escolas especializadas.

A problematizacdo do modelo de educacdo musical herdado da Europa e sua
inadequagdo aos tempos atuais tem, desde as ultimas décadas do século XX, mobilizado a
reflexdo de diferentes especialistas no ambito académico. Para citar alguns dos mais
reconhecidos pesquisadores, em suas diferentes areas de atuagcdo, mencionaria Froelich (2007),
Merrian (1964; 1997), Blacking (1973; 1995), Kaplan (1966, 1990), Supici¢, (1964, 1987);
Gainza (2011) e Penna (2008), no tocante a relacdo musica e sociedade; North (2008), mais
precisamente no que diz respeito a sua relevante perspectiva no dominio da psicologia social;
as de Green (2008), sobretudo em relacao a aprendizagem informal no contexto da musica
popular; além de Hennion (2002; 2011), pela abordagem das questdes relativas a industria
cultural, a formag¢do do gosto, da musica “mediada”. Nao ha duvidas que estes e incontaveis
outros autores discutem, no contexto académico, o fato de que, nas escolas de musica, se
observa um crescente distanciamento entre a concep¢ao pedagdgica — e mesmo a de musica —
e o contexto cultural dos alunos.

Tal distanciamento ¢ muitas vezes associado de modo mais enfatico a disciplina de

Percepcao Musical, considerada como algo esvaziado de sentido, carregado de frustragdes e
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deficitario no tocante a sua eficdcia. Disciplinas que visam o aprendizado do instrumento
musical ou a pratica em conjunto, embora muitas vezes apresentem tantos ou mais problemas
de concepgao pedagogica, sdao, de certo modo, menos visadas criticamente, em virtude da
imediata concretude da praxis. Mas as criticas a disciplinas aparentemente mais teoricas, como
Percepgdo Musical e Musicalizagio!?, sdo recorrentes.

A oposi¢do entre teoria e pratica ¢ algo secular, de sorte que tratar deste tema e buscar
reflexdes consequentes a este respeito provavelmente situariam esta pesquisa noutra linha. A
este respeito, portanto, ndo irei me alongar'’. Contudo, nio somente nesta pesquisa como
também em minha pratica como docente — e tenho certeza que me assentem os colegas de
profissdo — nada se mostra mais pratico e objetivo que a construg¢do que se faz internamente (e
com muito trabalho) de um instrumento que convencionou-se chamar de “ouvido interno”. Sua
utilidade aumenta na medida em que se adapta aos mais diferentes propositos e contextos
musicais. Por isto mesmo, desenvolver este “ouvido” é, a meu ver, uma das formas mais
importantes na redu¢do das distancias entre territorios musicais. Se bem entendido este
proposito das aulas de Musicalizagao ¢ de Percepcao Musical, isto deveria responder a referida
questao do distanciamento.

Mas, em busca de uma resposta mais delineada, que apresentasse algum potencial
transformador dessas realidades, que fosse também baseada em minha experiéncia como
discente e, principalmente, como docente, considerei investigar o uso da can¢do popular a
importancia da cangdo popular na cultura e a necessidade de reformulagao dos propodsitos e dos
recursos didaticos da disciplina de Percepcdo Musical, esta pesquisa se propOs entdo a uma
investigacao a respeito das possiveis contribui¢cdes da cancao popular no contexto da disciplina
como um elemento mediador da proposta pedagdgico-musical dessa disciplina, a fim de
observar se este uso contribui de alguma maneira para atenuar o traco negativo do cendrio
exposto.

Portanto, a questdo central desta pesquisa partiu do pressuposto que um estudo da
cancao popular urbana, dentro do ambiente das escolas de musica, poderia aproximar a proposta

pedagdgica e o universo dos estudantes. Tomei por base o destaque que esta manifestagcdo tem

12 Mesmo correspondendo aos estagios iniciais do caminho do estudante de musica (ou talvez por isso mesmo) a
aula de Musicalizagdo também ¢ alvo deste julgamento, exatamente por ndo corresponder ao desejo imediatista
daqueles que entendem que estudar musica ¢ tomar um instrumento em maos e construir um repertorio.

13 Para aprofundamento do assunto, no Ambito da educagio musical, ver a tese de CAMARGO, Cristina Moura
Emboaba da Costa Julido de. O ensino musical na perspectiva da poética, da praxis e da teoria: processos de
formacao alternativos a industria da cultura. ECA- USP. 2014. O texto se destina a uma possivel particulariza¢ao
do caso brasileiro, e, mais especificamente, do canto coral como instrumento de formag¢do musical no nosso pais.
Embora seu posicionamento seja claramente oposto as consideragdes positivas que me movem, acerca da cancao
popular urbana, concordamos em varios pontos, €, em especial, na ideia de articular poética, praxis e teoria.
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no contexto musical do pais. Contudo, ndo ¢ facil construir um arcabougo tedrico que permita
o delineamento, estudo e apreciacdo critica da produgdo cancional no Brasil, desde o seu
surgimento até os dias de hoje. Sua varidvel fisionomia e diversidade estilistica, sua absoluta
independéncia do conhecimento formal em musica, sdo alguns dos aspectos que a afastam de
uma abordagem sistematizada em escolas formais. Por este motivo, ndo héa surpresas no fato
de que, embora constitua atividade da maior importancia dentro da cultura musical do pais, siga
sendo tratada com relativo distanciamento pelos pesquisadores académicos, especialmente os
que atuam na area de musica. O resultado € a auséncia de uma ou mais metodologias largamente
difundidas que proponham a sistematiza¢do do uso do nosso cancioneiro em propostas para a
Musicalizacao e Percepgao Musical e que aproveitem os valores musicais inscritos nas cangoes
populares.

Pressupor que o trabalho com cang¢ao pudesse contribuir para o preenchimento desta
lacuna baseia-se também numa questdo ainda pouco considerada: no contexto da Educagao
Musical, quer nos textos consagrados ou em pesquisas, tanto as de pena quanto nas de grande
repercussdo, o interesse pelos primeiros estagios da vida, desde a primeira infancia até a entrada
na adolescéncia, ¢ muito mais recorrente que pelo publico adulto. Isto € tdo, plenamente
justificavel e conhecido que dispensa desdobramentos textuais aqui. Mas a questdo que se
impde ¢: e quando o caso € justamente a musicalizacao de adultos?

Chega-se entdo a outro trago distintivo: pensar a educagdo musical de adultos. Todas
as reflexdes doravante desenvolvidas, sejam as que articulam referenciais puramente tedricos,
sejam as que decorrem das experiéncias praticas da pesquisa, visam a figura do adulto como
aprendiz.

O objetivo geral deste trabalho foi fundamentar uma proposta pedagdgico/musical
baseada no uso de cang¢des populares. Teve também, como objetivos especificos:

- Realizar uma revisdo bibliografica acerca do assunto can¢do popular, a fim de
evidenciar sua importancia na cultura brasileira.

- Avaliar o instrumental tedrico mais adequado a abordagem da cancao popular
enquanto objeto de estudo.

- Estabelecer correlacdes entre especificidades do objeto “cancdo popular” e conteudos
abordados na Musicalizag¢ao de adultos e na disciplina “Percep¢ao Musical”.

- Elencar, aplicar e avaliar propostas metodoldgicas para o uso da cancdo na

Musicalizac¢ao de adultos e na disciplina “Percep¢ao Musical”.
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1.4 Estruturacao do texto

No presente capitulo introdutorio, no qual discorri sobre a natureza, a justificativa e os
objetivos, incluo ainda os dados referentes a metodologia empregada nesta pesquisa.

No Capitulo 2, proponho ampliar a perspectiva com relagdo ao contexto no qual a
pesquisa se desenvolveu. Nele, a énfase ¢ dada ao curso de Musicalizagdo de Adultos, que ¢
oferecido hd mais de trés décadas na Fundagao de Educagao Artistica (BH, MG). Este pode ser
considerado o principal cenario do trabalho. Além deste, o capitulo amplia o olhar também para
as turmas de nivel superior, em trés diferentes instituicdes de ensino de musica, que também
foram integradas a pesquisa. No mesmo capitulo, disserto sobre duas importantes chaves de
leitura para o texto que ora se apresenta: a especificidade da educacao musical de adultos e os
principios da autoetnografia.

No Capitulo 3, o assunto principal ¢ a mediagdo, cujo significado pode ser bastante
amplo, no contexto da Educagao Musical. Por isto, o capitulo foca em dos recortes especificos
e complementares: a perspectiva de “mediagdo” proposta por Hennion (2002) e o conceito de
“teaching artist”, segundo Booth (2009). Duas perspectivas que permites enxergar com mais
acuidade a minha postura e atuagdo como professor de musicalizagdo. Em seguida, no mesmo
capitulo, ¢ abordada a influéncia desta postura e atuagdo sobre o recorte de repertério que foi
feito para que se pudesse abordar a cangdo popular no contexto da Musicalizacdo de Adultos.
Uma vez que a “mediacdo” torna-se paté da manifestagdo da obra, o capitulo reflete ainda sobre
o conceito de composicdo, no ambito da cang¢do popular, perguntando-se qual o limite entre a
composi¢do enquanto uma virtualidade ou projeto, e sua realizacdo. Estes questionamentos
provocam investigagdes que se desenvolvem no capitulo seguinte.

No Capitulo 4, investigo sobre a relagdo entre a cangdo, a gravacdo e a reprodugao,
como instancias que sao mutuamente influentes. Sem reconstituir historicamente essa relagao,
proponho algumas reflexdes que repercutem diretamente sobre a questdo da escuta, os
delineamentos de gosto, conceitos e praticas sobre os quais o estudante pode tomar consciéncia.
Durante a pesquisa, o compartilhamento de impressdes acerca de gravagdes, a reflexdo sobre
os processos que influem na formagao do gosto, a observacao de diversos nucleos de interesse,
ora mais voltados para a relacdo letra e melodia, ora para realizacdes no arranjo e na propria
elaboragdo dos recursos de estidio, mostraram-se importantes para o desenvolvimento da
escuta e a abertura a novas impressdes acerca das cangdes.

No Capitulo 5, adentramos o universo da Semiotica da Cancao (1997; 2004; 2005;

2007; 2008; 2016), teoria erigida pelo linguista e compositor Luiz Tatit € que se constituiu na
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referéncia tedrica mais especificamente elaborada para o tratamento exclusivo da can¢do. No
estudo dessa teoria, toda observagdo tem como premissa fundamental a integragdo letra e
melodia. Mesmo que, em algum momento, seja feita alguma observacdo de um aspecto
linguistico ou musical separadamente, nunca se deve abster-se da retomada desse vinculo entre
as componentes do que a teoria denomina “nucleo de identidade” da cangdo. Com efeito,
embora toda cang¢do possa receber as mais surpreendentes releituras, o que garante que seja
reconhecida como a “mesma” cang¢ao € o vinculo letra ¢ melodia.

No Capitulo 6, considerando-se a voz como o principal veiculo do nucleo formado
pela letra ¢ a melodia, a pesquisa passa a investigar um dos dispositivos didaticos ainda
regularmente presentes nas escolas de musica: o solfejo. Contudo, a perspectiva do capitulo nao
¢ apenas a de problematizar o emprego deste dispositivo, por muitos ja considerado anacronico.
Seu interesse esta em compreender as distor¢des que, independentemente das razdes pelas quais
ocorreram, transformaram o solfejo numa pratica desconectada do sentido aural e da
apropriacdo da linguagem musical, num sentido especifico. O capitulo recupera alguns dos
principios fundamentais para a compreensdo do solfejo, considerando ainda uma de suas
vertentes menos conhecida e mais afinada com os propositos da presente pesquisa: a
solmizagdo. Esta pode ser entendida como um solfejo que se descola da partitura. Um solfejo
oral.

A partir destas reflexdes, este capitulo justifica alguns procedimentos adotados em sala
de aula durante a pesquisa, tais como: o uso do “d6 mével”, do “manossolfa”, dos “tipogramas”
e, enfim, propde a sistematiza¢do do uso da solmizagdo de cangdes populares no contexto da
Musicalizacao de Adultos.

O capitulo 7 propde abordar o universo do modalismo e do tonalismo tendo a melodia
como principal elemento. Este enfoque se justifica pelo fato de esta ser, conforme j4 dito, a
principal componente musical do “nlicleo” da cancdo. Considere-se também o saldo do
mergulho tedrico nos fundamentos da pratica do solfejo e da solmizagdo, um mergulho
motivado pelo interesse pedagogico, mas que, por necessidade, precisou se contextualizar
historicamente. Isto, de certo modo, remeteu o olhar certos periodos do desenvolvimento do
senso melddico que viria a se tornar um pano de fundo das nossas cang¢des. Certamente, hd que
se considerar um recorte nesse recuo, e, desde ja, assumir que o que se desenvolve no Capitulo
7 ndo abarca a totalidade das interpretagdes possiveis para esse processo de conformagdo do
que se entende como melodia, no contexto da can¢dao popular. Os aspectos abordados estdo
intimamente relacionados com os interesses do projeto pedagdgico a que, poeticamente,

denominei de Afinagao da Interioridade.
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O Capitulo 8 se dedica a descrever e discutir as praticas em sala de aula, que foram
desenvolvidas a partir das reflexdes, descobertas, aprendizagens, reformulacdes que constam
nos capitulos anteriores. Comego pela descricdo dos recursos tecnoldgicos que resultam
diretamente de apontamentos e problematizagdes feitos no Capitulo 4. Em seguida apresento
as propostas de trabalho com células e incisos melddicos, decorréncias diretas de assuntos
tratados no capitulo sobre modalismo. Ainda nesse capitulo, trato do desenvolvimento da
memoria a partir desse mesmo trabalho com pequenos fragmentos melddicos, delineando uma
progressao a partir da escala pentatonica em direcdo aos modos hexacordais. Descrevo a
experiéncia com a disciplina de “Fundamentos de harmonia”, que, como diferencial, propos o
enfoque da melodia no estudo da harmonia. Demonstro também uma possibilidade de
sistematizagdo da solmizagdo de cangdes populares. E, por fim, o mesmo capitulo trata ainda
da concomitancia da percussao corporal com o canto, uma atividade de musicalizagdo que tem
como referéncia tedrica a Semiodtica da Cangao.

Em “Consideracdes Finais”, sdo expostas algumas reflexdes de carater conclusivo, nas
quais procuro evidenciar os aprendizados e as conexdes resultantes de toda essa trajetoria

desenvolvida na pesquisa.

1.5 Metodologia

Esta pesquisa foi desenvolvida com turmas de adultos em quatro institui¢cdes de ensino
de musica, sendo uma delas uma escola livre e as outras trés, institui¢gdes de ensino superior.

O principal cendrio da pesquisa sdo as duas turmas de musicalizacdo de adultos na
Funda¢do de Educagdo Artistica. Nesta, durante dois semestres para cada uma das turmas
(portanto, durante dois anos), foi desenvolvido um trabalho de musicaliza¢do (entendida como
iniciacdo musical), no qual a can¢do foi tratada como um elemento principal. Entendo este
cenario como principal justamente por ter sido um campo aberto a todo tipo de experiéncias
relacionadas ao meu objetivo.

Sendo uma escola livre, a Fundacdo de Educagdo Artistica (doravante denominada,
neste texto, apenas pela sigla FEA), permitiu esta abertura e distingue-se como cenario, ja que,
nas disciplinas em escola superior havia ementas e demandas especificas, as quais eu busquei
atender e, a0 mesmo tempo, relacionar a minha pesquisa.

Nas escolas superiores, o trabalho se desenvolveu no contexto das seguintes
disciplinas, cada uma correspondendo a uma instituicdo diferente: Modalismo na Cangao
Popular Brasileira; Percep¢ao Musical e Apreciagdo/Musicalizagao.

No procedimento da coleta de dados, foram utilizados os seguintes instrumentos:
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- Questionario semiestruturado: dirigido a alunos da disciplina “Modalismo em
Cancao Popular Brasileira”, ofertada no primeiro semestre de 2018 a alunos de todos os
periodos dos cursos de bacharelado, licenciatura e musica popular da Escola de Musica da
UFMG.

- Diério de anotac¢des durante a disciplina “Modalismo na cancdo popular brasileira”,
na UFMG. Compilagdo de apontamentos feitos em sala de aula durante minha atua¢do como
docente de Percepg¢ao Musical nas seguintes escolas: Escola de Musica da UEMG, Fundagao
de Educacao Artistica e UNI BH.

- Avaliacdes aplicadas durante as disciplinas ofertadas nos cursos de nivel superior.

- Entrevistas com educadores: Rubner Abreu (MG), Ricardo Breim (SP), Matheus
Braga (MQG) e Sérgio Molina (SP).

-Entrevistas com arranjadores: Rafael Martini (MG), Tiago Costa (SP), Mauricio
Ribeiro (MG) e T6 Brandileone (SP).

Os entrevistados foram escolhidos pelo critério da experiéncia com a cang¢ao popular
e da importancia deste assunto nas suas respectivas trajetorias como educadores. Cada um a
seu modo, todos estes entrevistados apresentam um vinculo muito forte com a cangdo e o
consenso sobre a importincia em considera-la como peca fundamental em um projeto
pedagdgico € notorio.

Além da coleta de dados e do trabalho de campo (as aulas regulares, em todas as
instituigdes), esta pesquisa caracterizou-se também por buscar formulagdes de natureza tedrica
com base no cotejo de diferentes dominios. Em virtude disto, pratica e teoria se amalgamam no
presente texto. Estou consciente de que hd uma relacdo muito pessoal com os cada um dos
dominios que este trabalho de pesquisa aproxima. Todavia, apesar da presenga difusa e
constante de algum grau de subjetividade e envolvimento pessoal nos assuntos tratados, os
caminhos percorridos neste trabalho se ramificaram por necessidades apresentadas ao longo do
percurso.

Estas necessidades foram se revelando a partir da pergunta inicial, propositalmente
ampla, mas, ao mesmo tempo, objetiva: que revisdes conceituais e formulagdes de carater
pedagdgico e didatico pode a cancdo popular suscitar no contexto da educacdo musical de
adultos? Portanto, além da continua busca de referencial teodrico, levei em conta também as
memorias, experiéncias e reflexdes particulares que perfazem um periodo maior que o deste
doutorado. Naturalmente, fi-lo considerando o essencial distanciamento que a atitude de

pesquisador exige.
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Conforme evoluiu a pesquisa, revelaram-se também caracteristicas de algumas formas
de etnografia — etnografia reflexiva/narrativa, relato multinivel, autoetnografia'* — que, em
perspectiva, apresentam tracos em comum com o trabalho desenvolvido. Com Ellis (2004),

Charmaz (1983), Ronai (1992) e Rambo (2005) destaco quais sdo esses tragos:

o A reflexdo sobre as mudancas pessoais enquanto pesquisador, tanto as que decorrem
da relagdo com os membros de uma cultura — o que se revela em meu relato pessoal mais
adiante - quanto aquelas que decorrem da experiéncia em campo.

. A natureza processual da pesquisa, que possibilita certa fluidez entre a experimentagao
e a formulagdo tedrica a respeito, com base em relatdrios (no caso, das experiéncia em sala de
aula) e constantes consultas a bibliografia.

. Pensar o resultado como algo que emerge e se revela no cotejo entre teoria e pratica,
fazendo da experiéncia da escrita um processo que ultrapassa os limites do descritivo,

tornando-se também reveladora de conexdes entre o lido e o vivenciado.

A presente pesquisa ndo se divide em uma macro se¢do teodrica e outra pratica. Com
efeito, nela a “andlise abstrata” interage com os processos investigados, fazendo com que a
“coleta e andlise de dados” - bem como a “reflexividade” e a “introspeccdo” - tenham
transcorrido durante todo o seu desenvolvimento. Acima de tudo ¢ importante que se
compreenda que as etapas padrdo (revisdo bibliografica, coleta de dados, andlise, conclusao)
ndo se sucederam em linha progressiva nesta pesquisa. E mais justo admitir que estas etapas
continuamente se sobrepuseram. Com efeito, a escrita, em “retrospectiva” foi o que permitiu
ndo somente organizar toda a experiéncia, como também, revelar caminhos e convocar novos
ciclos de prética, reflexdes e formulagdes textuais. Contribuiram para isto ndo somente a
particularidade de cada turma em seu contexto, mas também a caracteristica da transversalidade
j& mencionada e a referéncia na autoetnografia ndo como um método, mas como forma de
desenvolvimento.

Por necessidades que se revelaram no decorrer desta pesquisa, os dominios
epistemologicos foram sendo elencados e articulados durante toda sua extensdo. O constante

convivio entre teorizacdo e pratica, a partir da questdo central, foi a caracteristica que

14 Estou ciente de que toda etnografia contemporanea nio dispensa a reflexividade e apresenta, certamente, outros
tragos que aqui sdo apontados como sendo caracteristicos de uma autoetnografia. Optei, contudo, por fazer alguns
apontamentos sobre caracteristicas da presente tese por encontrar, na literatura pesquisada, a maioria dessas
referidas caracteristicas como pertencentes a categoria da autoetnografia.
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permaneceu até a finalizagdo da tese. Deste modo, nutriram-se, mutuamente, a docéncia ¢ a

pesquisa, tornando reflexdo e experiéncia um continuo ciclo, de raio cada vez maior.

O desenvolvimento desta pesquisa tendeu, portanto, a uma forma de expansao radial,
que contrastaria com outras pesquisas que seguem uma linearidade, dispondo em ordem a
revisdo bibliografica no inicio, o recorte tedrico, a coleta e analise de dados e a conclusdo. Neste
desenvolvimento que chamo de radial, circulos concéntricos se expandem, contendo em si um
pouco de cada um destes aspectos. Porém, hd que se observar que quanto maior o raio destes
circulos, mais se expandiu a visdo da mandala tedrica que a0 mesmo tempo € revisao €
formulacao necessarias a um processo dessa natureza.

Tendo por eixo central o uso da cancdo como protagonista das praticas
musicalizadoras de adultos, esta pesquisa me levou a investigar também (sem ordem de
importancia):

- A histéria da Fundacdo de Educacdo Artistica (FEA) e, nela, a presenca do
pensamento de Koeullreuter acerca do conceito de “escola livre”. Para isto, estive referenciado,
sobretudo, na tese de Guilherme Paoliello e nas entrevistas com o educador musical Rubner
Abreu (ao todo, foram cinco entrevistas, realizadas entre 2018 ¢ 2020);

- A perspectiva de autores que lidam especialmente com o assunto can¢do popular
urbana seja na musica, na literatura, na etnomusicologia, na histéria, no jornalismo, na critica e
sociologia da musica, tais como: Campos (1974), Dias (2010), Garcia (1989), Molina (2014),
Napolitano (2002), Sandroni (2001, 2012), Silva (2014), Tinhordao (1998; 1981; 1975),
Travassos (2005), Trotta (2018) e Wisnik (2004).

- O estudo da Semidtica da Cancao (TATIT, 1997; 2007; 2008; 2016) e as
possibilidades de conexdo com meus propositos educativos em musica. A proposito, vale
mencionar que esta teoria ¢ um dos principais referenciais das pesquisas académicas, sobretudo
brasileiras, dedicadas a can¢do popular. Todavia, seu emprego em Educagdo Musical ¢ bastante
raro.

- As referéncias teoricas em educagdo musical que pudessem acolher melhor esta

investigacdo, tais como Swanwick (1988; 1999), Elliot (1995) e Green (2008).
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- O estudo da “mediacdo” no ensino, em especial na perspectiva de Hennion (2002), e
do conceito de “teaching artist”, tal como disposto por Booth (2009).

-Referéncias tedricas do assunto etnografia e autoetnografia, dentre as quais se destaca
a de Peirano (2014).

A relacdo entre a cangdo popular e a tecnologia envolvida na gravacao, difusdo e, nas
décadas mais recentes, na criagdo. Destacam-se as contribui¢cdes de lazzetta (2010; 2012) e
Mammi (2014).

Diante da amplitude do leque apresentado, precisei fazer um recorte no tocante a
aspectos musicais. A partir deste, detive-me um pouco mais no estudo dos seguintes topicos:

- O papel do nome de nota na memorizagdo das relagdes intervalares e a decorrente
vinculacdo do método do d6-mdvel ao objeto cancao popular. Para ponderar sobre isto, realizei
entrevistas com educadores musicais. Estas entrevistas me levaram a novas revisdes
bibliograficas que abordassem: o D6-Movel (ou “Tonic Solfa”); Método Kodaly; o uso da
solmizagdo e alguma contribuicao direta da Psicologia Musical.

- A presenca de aspectos modais can¢ao popular urbana brasileira, tendo por principais
referéncias os autores Paz (2002), Ribeiro (2014) e Tiné (2008); para tanto, procedi a uma
revisdo conceitual que teve, como ponto de partida, o tratado de Don Saulnier (2001) acerca do
canto gregoriano.

- O estudo do Sistema Tonal, seus fundamentos e pontuais observagdes da historia de
sua configuragdo paulatina, iniciada em a pratica modal, com vistas a uma abordagem focada
em aspectos melddicos. Neste ponto, ¢ valido deixar claro que delimitei um recorte, e, em
virtude disto, ndo adentrei ao territorio do estudo de Harmonia, a ndo ser naquilo que pudessem
oferecer subsidios ao estudo da melodia, por ser esta a componente principal da cangao. Vali-
me, sobretudo, dos textos de autores que dao este enfoque a melodia, especialmente: Goetschius
(1892) e De La Motte (1981).

- Por fim, as possibilidades de uso de softwares de produ¢do musical para a educagao.
Estas decorreram especialmente de minha experiéncia como compositor e programador.
Portanto, ndo foram pesquisados softwares de educagdo musical, mas sim os de sintese,
sequenciamento e os samplers, bem como as estacdes digitais, recursos estes que estdo
intimamente relacionados ao universo do cancioneiro urbano.

O que denomino, portanto, desenvolvimento radial, pode ser compreendido como uma
expansdo que ndo perde o centro. Este se traduz como um nucleo indagatdério no qual que
interagem educacdo musical e cangdo e, a partir desta interagdo, raios investigativos atravessam

dominios teodricos e praticos. Por isto, a dicotomia entre teoria e empiria se dissolveu a revelia
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de minha vontade de método, de cientificismo, de atendimento a prerrogativas de uma pesquisa
académica. Eu estaria a deriva, ndo fossem algumas ancoragens essenciais: o reiterado interesse
pela pergunta central; a constancia da atividade como docente; a valiosa interlocu¢do com
minha orientadora € com outros colegas nesta jornada, todos também educadores musicais e,
de algum modo, ligados a cang¢do popular; e, naturalmente, as referéncias tedricas que surgiram
ndo apenas numa primeira revisdo bibliografica, mas em todo o percurso, at¢ a escrita da tltima
linha. Como uma mandala ou ciranda, abria-se a roda. E a pena, desejosa, oscilava entre a teoria

e a pratica.

Mas a tudo isto perpassa o brilho do encontro luminoso com cada participante, cada
estudante de musica, em todos os ambientes em que a pesquisa se desenvolveu. A pratica em
sala de aula é sem duvida, o circulo de maior luminescéncia desse desenvolvimento radial. A
escuta e o olhar centrado na pessoa, suas demandas, angustias, potencialidades. Cada passo no
caminho desenvolvido até a entrega da tese foi decidido com base em observagao continuada e

senso de responsabilidade (imensa) em “escutar” cada um dos participantes.

A escuta legitima demanda do seu sujeito varias qualidades que vdo sendo
construidas na pratica democratica de escutar: (...) sem certas qualidades ou virtudes
como amorosidade, respeito aos outros, tolerancia, humildade, gosto da alegria, gosto
da vida, abertura ao novo, disponibilidade a mudanga, persisténcia na luta, recusa aos
fatalismos, identificagdo com a esperanca, abertura a justiga, ndo ¢ possivel a pratica
pedagogico-progressista.

Freire, 1996/2011, p. 118.
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contextualizagdes necessarias

2. AMPLIANDO O OLHAR

Este capitulo disserta sobre algumas contextualizagdes necessarias ao entendimento
da tese como um todo. Inicialmente, o enfoque sdo os diferentes contextos em que a pesquisa
foi realizada, com destaque para a Fundacao de Educacdo Artistica. Também sdo abordadas
algumas particularidades da perspectiva pedagogica adotada durante a pesquisa, sobretudo no
que diz respeito a especificidade do estudante adulto que, muitas vezes, recorre ao estudo de
musica por puro diletantismo. O capitulo ainda trata da autoetnografia como uma forma de
elaboracdo que integra teoria e pratica, sendo esta integracdo uma das chaves de leitura mais

importantes para esta tese.
2.1 A Fundacio de Educacao Artistica como um espaco de experimentacio pedagogica

A FEA! é um polo de convergéncia de forcas criativas, projetos pedagdgicos
inovadores e interesse geral pela investigacdo no campo das artes, especialmente da musica. A
instituicdo foi criada, em maio de 1963, por um grupo de artistas e intelectuais mineiros, em
Belo Horizonte. Mantém — a duras penas, ¢ fato — uma agenda de concertos, seminarios e
oficinas. Mas, acima de tudo, goza de um prestigio que permite que tal agenda se realize, mesmo
quando os musicos tém que se voluntariar para isto. E neste ambiente que foi gestada a presente
pesquisa.

O incentivo e a liberdade dados pela diregao desta instituicdo foram fundamentais para
que as propostas pedagogicas aqui apresentadas pudessem se desenvolver. A pianista e
professora Berenice Menegale, a frente da direcdo deste centro cultural e escola de musica, por
todo o extenso periodo de mais de cinco décadas, sempre conferiu autonomia ao nucleo
pedagégico. Neste, Abreu® se destaca como uma figura central, cuja trajetéria na FEA, de certo

modo, ilustra todas as transformagdes ocorridas, sobretudo, no assunto mais importante desta

tese: 0 ensino musical.

2.1.1 Contextualizacio historica da instituicao
Criada em 1963, a FEA sempre se caracterizou por ser uma “escola aberta”, um espago
de circulacdo de compositores ligados a chamada musica contemporanea (de concerto), e

também de outros, ligados a musica popular. Além deste vinculo com os criadores, observa-se

! Embora seja conhecida, no meio musical, sobretudo de Belo Horizonte, como a “Fundagdo”, optei pela sigla
FEA para distingui-la de qualquer outra institui¢do que seja também uma fundagao.

2 Rubner Abreu é um educador musical que atua hd aproximadamente quarenta anos na Fundac¢do de Educagio
Artistica. Sua historia como educador se funde a da propria historia da institui¢ao.
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que, do ponto de vista pedagogico, a FEA, desde sua criacdo aos dias de hoje, permite ao corpo
docente liberdade total no desenvolvimento de metodologias. Esta pratica tem como proposito
afinar o instrumental didatico as necessidades e realidades apresentadas pelos discentes, ao
mesmo tempo em que aproveita a atmosfera criativa que caracteriza a institui¢ao. Com efeito,
um constante processo de reformulacio pedagdgica ¢ observavel ao longo de toda a existéncia

da escola, sobretudo na atuacao dos professores de Percepcdo Musical.

Embora a liberdade em relagdo ao curriculo permanecesse um valor e um ideal,
parecia premente, ap6s o periodo de extremo experimentalismo da década de 1970, a
necessidade de uma maior formalizagcdo nas praticas de ensino e nas metodologias,
sobretudo na area da musicalizacdo de adultos.

PAOLIELLO, 2007 p. 147.

Em sua pesquisa documental, Paoliello (2007) nota que varias questdes atravessam

anos sem uma solucao definitiva.

Vé-se nesses documentos que alguns temas de discussdo eram - e ainda hoje sdo -
recorrentes: a busca pelo entendimento do perfil do aluno adulto tipico da FEA,
interessado na iniciagdo musical sem, no entanto, aspirar a uma profissionalizagao,
um aluno que se situa num campo mais préximo ao do ouvinte privilegiado que do
musico profissional; a adequacdo de uma organizagdo curricular ao mesmo tempo
livre, aberta, mas estruturada a ponto de “situar o aluno em cada fase” com
“flexibilidade nos remanejamentos”.

PAOLIELLO, 2007 p. 147

A Fundacdo ¢ uma escola livre. Para a compreensao do que significa essa liberdade,
considero importante recuar, cronologicamente, e discorrer, ainda que de modo abreviado,
acerca da relagdo entre a FEA e aquele que ¢ por muitos considerado um dos principais
pensadores no dominio da educagdo musical no Brasil: H. J. Koellreutter. Em sua tese de
doutorado, Paoliello (2007) mergulha na histéria desta relacdo e de como ela deixou marcas

naqueles que tiveram contato direto o compositor e educador musical suico.

Além de ser uma referéncia recorrente nas entrevistas — nas quais os sujeitos atribuem
as suas ideias, veiculadas em livros, textos, palestras, aulas, cursos, a origem de
importantes desdobramentos no campo da educagdo musical (cf. 2.5.2; 2.5.3) seu
nome aparece também em dois momentos cruciais na trajetoria da FEA: como
precursor das experiéncias de vanguarda nos Festivais de Inverno da década de 1970
€ como pioneiro no movimento baiano de composi¢ao que, conforme vimos, exerceu
influéncia decisiva na historia da FEA.

PAOLIELLO, 2007, p. 177.

Pelo intenso convivio de seus principais atores, a FEA pode absorver muitos dos
principios norteadores apontados por Koellreutter. Tornou-se assim, por décadas, uma
referéncia de escola que propicia um “ambiente” arejado, com espago para pesquisa em musica

cénica, criacdo e constru¢do de instrumentos e, naturalmente, misica contemporanea. Nesse
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“ambiente”, o ensino musical se transformou também em territério de experimentagdes. Seja
na lida com estudantes que almejavam a carreira musical, seja no trato com diletantes.

Essa postura fundamentalmente ludica e prazerosa em relagdo a musica, através da
qual a qualidade e os significados musicais floresceriam, formaria a atmosfera ideal, o ambiente
propicio, dentro do qual todas essas possibilidades criativas se concretizariam. E através desse
“novo diletantismo” que se desenvolveria o aspecto mais importante no ensino artistico: o
“ambiente”, segundo Koellreutter, “alicerce do ensino artistico”:

O Grupo Uakti estd entre os grupos artisticos formados na FEA. Nascido de
experimentacdes de Marco Antdnio Guimaraes, este, por sua vez, aluno de Walter Smetak, o
grupo se caracteriza pela criagdo de instrumentos proprios, que utilizam materiais como PVC,
madeira, vidro e outros. Além do Uakti, outro grupo que se destaca ¢ o Grupo Oficina
Multimédia, criado por Rufo Herrera, dirigido ha mais de trinta anos por Ione de Medeiros. A
musica cénica de Eduardo Guimardies Alvares também compde este conjunto de referéncias
importantes na minha formagao de artista e professor. Em relagdo a musica contemporanea,

destaca-se o Grupo Musica Viva.

A musica do século vinte (moderna, contemporanea, experimental, de vanguarda) foi
uma bandeira enfaticamente assumida ao longo da trajetéria da FEA, aspecto que,
durante algumas décadas, se constituiu no principal diferencial em relag@o as outras
escolas de musica de Belo Horizonte. [...] Muitos reconhecem que o apogeu do
movimento de musica contemporanea na década de 1980, levado a frente pela FEA,
deixou marcas importantes no ambiente musical da cidade, ndo obstante o
enfraquecimento que se deu de uma forma acentuada ao longo da década seguinte.

PAOLIELLO, 2007, p. 177-188.

Embora a aura deste vinculo a musica de concerto, a musica popular, e, mais
especificamente, o interesse por manifestagdes como a cangao popular e as musicas de tradigao
oral foi encontrando espago, sobretudo por meio da pesquisa do nucleo pedagdgico responsavel
pela musicalizagdo, iniciada por Abreu no fim da década de 80 e em cujos desdobramentos a

presente pesquisa pode ser incluida.

Eu costumava caminhar a pé de casa at¢ a Fundagdo. Uma vez eu parei diante de um
grupo de capoeira, e fiquei observando o povo cantando, marcando o ritmo com palma
e o movimento dos pés. Ao chegar a Fundagdo, eu entrei em sala de aula, e — foi assim,
absolutamente de improviso — comecei com a coisa dos ostinatos corporais
acompanhando o canto. Quer dizer, ‘improviso’ coisa nenhuma, era a resolugdo de
um impasse, de uma década inteira, dos alunos sentados aprendendo musica através
da partitura.

ABREU, 2018, em entrevista.

Neste cendrio, minha pesquisa pode se desenvolver com toda liberdade e,

modestamente, procurando manter vivo, conforme Koellreutter (1997, p. 54) o “espirito
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criador”: uma atitude perante a arte e a educacdo artistica na qual o sujeito relaciona os
conhecimentos e as praticas com “o todo”: com o “todo da arte, com o todo da nossa existéncia,
com o todo do meio ambiente e com o todo da sociedade em que atuamos (KOELLREUTTER,

1997, p. 54 apud PAOLIELLO, 2004, p. 182).

2.2 Breves linhas sobre a musicalizacao de adultos

Nao se pode ignorar que, além da crescente procura, por parte de adultos, pelo estudo
de musica em escolas livres, uma parcela consideravel dos jovens que ingressam nos cursos de
graduacdo em musica, no Brasil, apresenta pouca ou uma formag¢do musical. Penso que esta
questdo deva ser tratada com delicadeza. Seja em escola livre, seja na graduacdo, ¢ preciso
considerar a diferenca entre a educagdo infantil e aquela destinada ao jovem e ao adulto.

Nesta consideracdo deve-se ter em mente que o adulto tem um repertorio de
experiéncias de vida, sobre as quais ja refletiu e as quais certamente a cangdo, sobretudo por
sua componente linguistica, podera remeter. Pode-se dizer que as cangdes populares urbanas
sdo, de fato, muito mais significativas para o adulto, por toda a carga cultural da qual sdo
portadoras. Uma vez que, durante todo o Século XX, essa forma de expressao se desdobrou em
inimeras variantes, com diferentes graus de abrangéncia territorial, de popularidade e de
elaboragdo estética, certamente ¢ na perspectiva do adulto que se mostram as condigdes de
compreender isto a fundo e usufruir deste bem cultural

Estas considerag¢des levam a uma distingdo imprescindivel entre a educagdo musical
de criancas e a de adultos. Para que ndo reste duvida, pelo termo adultos refiro-me a estudantes
que tém idade acima de dezoito anos. E claro que partir de um critério de idade e pressupor
formag¢do intelectual, grau de maturidade, a riqueza de experiéncias vividas, paixdo pelo
conhecimento, automotivacdo, pode ndo encontrar inequivoca correspondéncia na realidade.
Tudo isto varia de pessoa para pessoa. Mas, como trago comum, podemos dizer que estudantes,
a partir de certo ponto em suas vidas, estdo motivados por objetivos pessoais € nao por alguma
imposicdo dogmatica, vinda de outrem. Por isto, como ponto de partida, pensar a faixa etaria
faz mais sentido que oferecer ao adulto o mesmo percurso de musicalizagdo a ser feito por uma
crianca. E ainda ha outro tragco, de espessura varidvel (de pessoa para pessoa), que € a
capacidade de interpretacdo e interlocugao que € propria dos adultos e possibilita abordagens
reflexivas, de carater intelectual, que seriam absolutamente inapropriadas a crianga.

A musicalizagdo de adultos exige uma revisdo dos paradigmas que vigoram, mesmo
silenciosamente, nas escolas de musica, assombrando todo aquele que se atreva a iniciar sua

formag¢do musical tardiamente. Muitos irdo desencorajar-se de seguir um caminho profissional.
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Outros ingressardo na graduacdo e ouvirdo os recorrentes comentdrios pejorativos de
professores incapazes de reverem seus recursos didaticos e, menos ainda, os valores que
orientam sua pratica. Mesmo com seus empregos ¢ cargos salvos pela entrada de um ntimero
maior de estudantes no nivel de graduacdo — ¢ bom lembrar que ha duas ou trés décadas,
algumas escolas recebiam menos alunos do que o numero de vagas disponiveis — muitos
professores niao se dispdem a revisdo paradigmatica que, todavia, se impde pelas
circunstancias.

Reunindo o exposto até aqui, por “circunstancias” refiro-me tanto a procura de
formagao musical em escolas livres, por parte de adultos diletantes, quanto os graduandos que
penam em pagar uma divida que os ultrapassa em muito: a auséncia da musica na escola regular,
a qual se soma a excludente realidade socioeconomica brasileira, em que o aprendizado em
musica ¢ privilégio de poucos.

Porém, se nao so suficientes as forgas circunstanciais para esta revisio de carater ndo
somente pedagodgico mas também ético, acrescento o seguinte: se ndo formos nds, professores
e estudantes imersos no meio, a trazermos na ponta da lingua a resposta sobre a importancia do
acesso generalizado a formagdo musical desde a infancia, quem nos representaria? Que
repercussdo teria nossa fala, mesmo afiada e afinada? E em quem ressoaria? Pois ¢ também
essa afinac¢do do discurso e a ressonancia em outras mentes que estd em jogo quando se pensa
no valor da Musicalizacao de adultos, mais especificamente, dos adultos que a isto se dedicam
por puro diletantismo.

Pois sdo os diletantes, de um modo geral, e os que decidem estudar, particularmente,
que ampliam os circulos dos que desejam partilhar de uma mesma linguagem musical, sem
necessariamente colocarem-se como concorrentes no espremido mercado de trabalho, nem
mesmo buscarem alguma forma de reconhecimento como artistas. Estdo ali para tornarem-se,
de algum modo, bons interlocutores no meio em que a musica pode ser considerada uma lingua.
Habitantes de fronteira (mesmo que imaginada) entre o estigma de ser leigo € o assombro ante

os que sao musicos, esses estudantes adultos sussurram timidamente seu pedido: aprender.

Uma outra implicagdo da educagdo musical inicial para adultos ser tratada como um
sonho de infancia revivido como hobby ou uma terapia antiestresse, ¢ que nesse
sentido fica também eclipsado a percepcao de que a musica pode representar também
uma possibilidade de compreensdo de mundo.[...] Ao pensarmos nos alunos adultos
que perguntam se ainda tém idade para estudar, se esquivando das exigéncias “de
fazer musica seriamente”, da vergonha de por vezes se tornarem objeto de riso ao
iniciarem o estudo de um instrumento, ¢ facil pensar como essa dimensao simbdlica
pode se tornar um obstaculo tao s6lido e o quado longe estamos de entender ou mesmo
perceber esse objeto.

ANDRADE, 2015, p. 9.
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Tendo observado este perfil de estudante de musica, o do diletante, por um periodo
mais extenso do que a propria pesquisa (diria nos ultimos quinze anos), devo concluir que este
tipo deveria ser entendido e acolhido pelos artistas e docentes como representantes do ouvinte
ideal. Por isto, vejo como uma questao muito importante considerar ndo somente suas demandas
particulares como também as de carater geral, que decorrem do fato de serem adultos.

Com Alecrim (2015), vale ressaltar que sobre este repertorio de experiéncias, suas
“necessidades e seus gostos”, que deve se “assentar” o projeto de educagao (ALECRIM, 2015,
p. 21). O respeito a esse repertorio de vida e as reflexdes que dele podem decorrem ¢
fundamental para estabelecer-se uma clara diferenca entre a Pedagogia e a Andragogia, “arte
e/ou ciéncia de ensinar adultos” (KNOWLES?, 1968, apud ALECRIM, 2000, p. 10).

Poderia se considerar outros termos como “educacdo continua” ou “aprendizagem ao
longo da vida”. Mas sublinho a expressdo “andragogia”, por sua proximidade e diferenciacdo
do termo pedagogia, quero demarcar ndo somente a existéncia do conceito mais a necessidade

de se pensar as caracteristicas de um projeto em educagdo musical que vise o publico adulto.

A pratica Andragogica tem em conta e cultiva os comportamentos dos individuos e as
suas necessidades e vivéncias, o que pode ajudar a justificar o interesse ¢ a
necessidade que o publico adulto tem numa determinada altura da sua vida, fazendo
com que procure ter aulas de Artes plasticas, Historia, Historia da Arte entre outras
disciplinas, como € o caso das linguas, informatica, ginastica, etc.

ALECRIM, 2015, p. 22.

E importante ndo entender “Andragogia” simplesmente como outra maneira de dizer

“Educacdo de Adultos”, pois

A Educacao de Adultos é um processo que ja vem da antiguidade, no entanto s6 agora
¢ que comega a ser objeto de estudo. Os vocabulos “educagdo de adultos” reportam-
se ao termo educagdo, alfabetizagdo, aprendizagem ao longo da vida, educacdo
permanente ou continua, estes conceitos variam consoante o espago temporal em que
os enquadramos e em fungdo das trés organizagdes europeias ativas nesta area, que
sdo a UNESCO, a OCDE e o Conselho da Europa.

ALECRIM, 2015, p. 9.

No Brasil, ha que se considerar ainda que a expressao “Educagdo de Adultos” foi
cedendo lugar a um projeto mais amplo e sociopoliticamente engajado que ¢ o da “Educagado

Popular” com diversas implicagdes que ndo caberia aqui desenvolver. Conforme Freire (1996):

A Educagdo de Adultos, virando Educagdo Popular, tornou-se bem mais abrangente.
Certos programas como alfabetizacdo, educagdo de base e, profissionalizacdo ou em

3 KNOWLES, Malcolm. (1968) - Adult Leadership, Andragogy not pedagogy, vol. 16, n. ° 10, Abril, pp. 350-352
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satide primaria sdo apenas uma parte do trabalho mais amplo do que se sugere quando
se fala em Educacao Popular.

FREIRE, 1996, p. 16.

De modo que, ao pensar uma proposta que considere a questao etaria, seria justificavel
a adocao do termo “Andragogia”. Porém, por reconhecer a raridade do emprego deste termo,
ndo o adotei sistematicamente no texto. Causaria, ao longo de todo o texto da tese, um
estranhamento desnecessario aos meus propositos. De todo modo, aqui ¢ apresentada,

resumidamente, a distingdio entre “Andragogia®’ e “Pedagogia”:

Andragogia: andros (homem) + agein (conduzir) + logos (ciéncia), surge desta forma
em oposicdo a Pedagogia que deriva dos vocabulos paidds (crianga) + agein
(conduzir) + logos (ciéncia). Arte e/ou Ciéncia de ensinar adultos, defini¢do dada por
Malcolm Knowles em 1968. Contudo ¢ importante referir que este termo foi publicado
pela primeira vez por Linderman em 1926 na sua obra The meaning of adult
education. Esta ciéncia tem uma visdo diferenciada do aprendizado caracterizada pela
necessidade de saber, pelo conceito de si, pelo papel da experiéncia, pela
vontade/motivacao de estudar e pela orientacdo na aquisi¢do de conhecimento. Tem
uma perspectiva que permite engrenar praticas educativas alternativas que
possibilitam a melhoria do método dito tradicional.

ALECRIM, 2015, p. 10-11.

Se o que foi dito até aqui ¢ suficiente a0 menos para instigar o pensamento acerca da
Musicalizacdo de adultos, justapde-se entdo uma outra questdo: a “Percep¢do Musical” —
expressdo que designa a disciplina no contexto das escolas de musica — muitas vezes se
aproxima da Musicalizagdo que, em tese, se dedicaria aos estagios iniciais da formacao. Noutros
termos, ambas tratam das mesmas questdes € no mesmo nivel de complexidade. Isto as vezes
se torna desconfortavel tanto para alguns estudantes mais avangados quanto para os professores
que cristalizaram uma ideia de como deve ser o curso superior. Ambos 0s grupos casos, tanto
um quanto outro grupo entende que, sobretudo no nivel superior, a disciplina de Percepgao
Musical teria que contemplar estdgios mais avangados do que os iniciais.

Mas essa aproximacao de niveis € decorréncia do que foi dito no paragrafo introdutorio,
a respeito dos alunos que chegam ao nivel superior sem uma formacdo musical prévia
consistente. Este assunto vai muito além do escopo da minha pesquisa, mas digo que considero
esta questdo insoltivel, enquanto ndo houver investimento massivo na formagao musical durante
a escola basica. E, para vermos o efeito desse investimento, deveriamos observar ao menos

duas, quica trés geragdes.

4 0O emprego de um termo ainda tdo desconhecido talvez desmotivasse a leitura de quem se preocupa com a
educacdo musical em geral e até mesmo de quem lida com adultos, mas o desconhece.
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Como isto ¢ um fato muito conhecido para a maioria dos educadores musicais,
menciono-o aqui apenas para deixar claro que, nesta pesquisa, as atividades desenvolvidas junto
ao publico iniciante®, na FEA, foram igualmente trabalhadas com as turmas de nivel superior.
Isto fez com que a parte pratica da pesquisa se situasse nessa faixa da iniciacado musical dos
adultos participantes. Além de delimitar o estagio (inicial), esta observagdo ¢ feita no sentido
de reforgar o trago distintivo desta pesquisa. Afinal, ¢ incomparavel o numero de publicagdes
em Educacdo Musical, voltadas para a crianga, com as que se dedicam exclusivamente a
musicalizac¢ao de adultos.

Com efeito, a educagdo infantil ¢ a tonica de quase todas as investidas tedricas e
proposi¢cdes metodologicas mais conhecidas. As maiores referéncias na area da Educagado
Musical, independentemente dos seus enfoques particulares, certamente concordam neste
ponto. Como exemplo, cito estas palavras de Kodaly (1929), por ilustrarem claramente a opcao

por excluir a questao da educagdo de adultos e concentrar esforgos na educacdo infantil.

“Eu me tornei cada vez mais consciente”, confessa Kodaly, “de que ¢ quase
impossivel fazer algo com adultos. [...] Voltei minhas atencdes para as escolas
primarias. Nos anos 20, torna-se dbvio para mim que ¢ somente a partir dai que a
educag@o em massa da musica pode comegar.

DOBSZAY, 1972. p. 29-30, tradugiio minha®.

Esta crenga, embora absolutamente compreensivel, me faz pensar numa contrapartida:

sao os adultos que legislam, administram, executam, advogam. Sao eles que apoiariam (ou ndo)
0 investimento necessario a uma mudang¢a no quadro apresentado. Pode-se admitir que,
iniciando sua formacdo tardiamente, adultos ndo se tornem musicos profissionais do alto
escaldo. Os diletantes, com sorte, talvez se tornem ouvintes mais capazes de ter prazer, de
aprofundarem seu entendimento da linguagem. Mas ¢ justamente o publico adulto que,
sensibilizado, pode reconhecer, a partir da propria experiéncia, as potencialidades que o estudo
de musica oferece para a formacgao integral do ser humano. Assim, por um lado, ¢ irrefutdvel
que a educacdo musical deve ser iniciada na infincia. Por outro, sabe-se que sdo os adultos que
tomam decisdes. Sao eles que podem efetivamente alterar a paisagem externa, a partir de uma

redescoberta do seu jardim interior. Sensibilizagao.

5 Que fique claro, desde j4, que o termo “publico iniciante” é empregado aqui na perspectiva do estudo formal de
musica, ou seja, um publico que ainda ndo teve a oportunidade de estudar musica em escola, embora possa
apresentar outras qualidades de experiéncia prévia com o universo musical.

6 “I have become increasingly aware” confesses Koddly, “that is scarcely possible to do anything about adults. I
turned my attention towards primary schools. In the twenties it became obvious to me that it is only from there
that musical mass-education can start”. DOBSZAY, 1972. p. 29-30.
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O adulto sensibilizado, acolhido em seu desejo de continuada aprendizagem, instigado
pelas letras e pelos valores musicais inscritos nas letras das cangdes, transfigurados em melodias

e acordes, este sim, estard mais propenso a, como bem disse Rubem Alves,

“plantar arvores para dar sombras e frutos para aqueles que ainda ndo nasceram”.

2.3 Sobre os demais contextos: turmas de nivel superior
Conforme ja apontado, além da FEA, outros trés ambientes acolheram o desenvolvimento da

pesquisa. Trata-se de turmas de graduandos em trés diferentes institui¢cdes de ensino superior.

Embora houvesse — como sempre hda — uma grande variagdo de competéncias e
habilidades, resultando em turmas de alto grau de heterogeneidade, pode-se ter uma ideia, ainda
que um tanto vaga, do estagio de cada turma, a partir da delimitacdo de cada uma das disciplinas
pelas quais estive responsavel.

No segundo semestre de 2016, quando ingressei no Doutorado, atuei como professor da
disciplina de Percep¢do Musical II para turmas de Licenciatura e Bacharelado. No ano seguinte,
continuei como professor da disciplina no primeiro semestre (Percep¢ao Musical I e III) e no
segundo (Percepgdo II e IV). Porém, ndo pude concluir o ano, pois, no meio do semestre,
findou-se meu contrato como designado.

Em 2018, como estagio de docéncia do ensino superior, fui responsavel pela disciplina
“Modalismo Na Cancdo Popular Brasileira”, oferecida a todos os alunos dos cursos da
EMUFMG. Na turma que se formou para esta disciplina, havia de fato uma amostragem ampla,
que ia de alunos dos primeiros periodos do curso de Licenciatura até alunos prestes a se
formarem no curso de Musica- habilitacdo em Musica Popular.

Por fim, no primeiro semestre de 2019, fui professor da disciplina “Apreciacdo e
Musicalizacao”, em outra institui¢do de nivel superior. Como o curso —no qual a disciplina esta
incluida — ndo tem pré-requisito, o nivel de formacdo musical da maioria dos alunos da
disciplina era perto do zero, situando-os no estagio da iniciacdo propriamente.

Portanto, além das duas turmas de Musicaliza¢do de adultos na FEA, em outras seis
turmas pude apresentar e desenvolver as propostas desta pesquisa, cotejando-as com a realidade
dos estudantes. O fato de serem turmas de nivel superior nos faria pressupor um grande
contraste com a FEA, que ¢ uma escola livre e que acolhe qualquer interessado. Contudo, foram

observadas mais semelhancas que diferencas.
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Para a pesquisa, a constatacao dessas semelhangas foi, por um lado, muito positiva, pois
elas proporcionaram certa regularidade nos procedimentos em sala de aula. Com efeito,
algumas propostas, que serdao descritas e discutidas no capitulo 9, puderam ser experimentadas,
observadas, avaliadas e reelaboradas em fung¢do de sua aplicacdo em diferentes turmas. Poucas
foram as atividades que s6 encontraram condi¢des de desenvolvimento em turmas mais
avancadas. No geral, a area de intersecao entre todas as turmas poderia ser entendida como um
espacgo de musicalizagdo. Se, a bem da verdade, alguns estudantes apresentassem condigdes de
ir além deste patamar, ndo se poderia dizer isso de nenhuma turma como um todo. Por isto, as
propostas de musicalizagdo, a principio elaboradas para o contexto de uma escola livre, que
acolhe leigos, foram aplicadas no contexto do ensino superior.

Naturalmente, as turmas Percep¢do III e IV alcangavam estdgios que ndo mais
correspondiam as minhas turmas da FEA. Nestes casos, assuntos que sdo desenvolvidos nos
capitulos 6,7 e 8 desta tese tiveram lugar e condi¢des de experimentagdo pratica.

Ainda assim, conforme ja dito, este trabalho deve ser entendido como circunscrito as
fases iniciais do processo de musicalizagdo, de modo que toda a parte pratica foi desenvolvida
dentro de certos limites. Deste modo, foram delineados os seguintes objetivos: aprimoramento
da afinacdo, reconhecimento de relacdes de altura, desenvolvimento de habilidades ritmico —
corporais e de leitura/escrita musical. Além disto, outras competéncias regularmente previstas
pelos cursos de nivel superior ou demandadas pelo interesse individual, em qualquer dos
contextos de pesquisa, desenharam, inicialmente, nosso horizonte de expectativas.

De outro pondo de vista, este trabalho articula dominios tedricos que ndo se limitam ao
que foi experimentado empiricamente. Explorar estes dominios foi motivado, sobretudo, pela
natureza multifacetada da cancao popular urbana. Mesmo sabendo que ndo ¢ razoavel abracar
todo e qualquer dominio que anuncie alguma relagdo com o objeto estudado, adentrei aqueles
que, de algum modo, me pareceram incontornaveis, mesmo para tratar da can¢ao nos estagios
primeiros do longo caminho da musicalizacdo. Se ndo o sdo para a abordagem de habilidades a
serem desenvolvidas, me pareceram essenciais para dar a profundidade e amplitude adequadas
a lida com adultos.

Portanto, parte significativa do que aqui se apresenta advém da pesquisa de fontes e
articulagdo de referéncias tedricas sem a necessidade de estarem delimitadas somente pela

vivéncia com os alunos desta pesquisa.
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Mas foi, sobretudo, o ato da escrita o que tornou possivel a hierarquizagdo das
prioridades’ e delimitacdo das possibilidades reais da pesquisa. Isto aproxima o presente texto
de uma autoetnografia, na acep¢ao de uma “formulacao teorico-etnografica” (PEIRANO, 2014,
p. 283). Embora ndo reconheca a necessidade de qualquer rotulo metodologico, avaliar os
liames entre a autoetnografia e o presente texto pode ser 1til para a interpretacao deste ultimo.

E o que propde a proxima se¢ao.

2.4 A respeito de autoetnografia

Conforme se vera no presente subcapitulo, ¢ na interacdo entre pesquisador e
pesquisados que emerge a identidade da pesquisa, num regime de trocas constantes e
reciprocidade. A hibridez entre teoria e pratica € inerente ao desenvolvimento de autoetnografia.
Por fim, a escrita torna-se um processo revelador, no qual se elabora e, a0 mesmo tempo, se
consolida uma perspectiva — ainda que transitoria — da experiéncia observada.

Peirano (2014) nos lembra de que “a indagacdo etnografica em si ja tem um carater
tedrico, porque somente (ou principalmente) ela nos permite questionar os pressupostos entao
vigentes pelas novas associacdes ou novas perguntas que nos proporciona” (PEIRANO, 2014,
p. 385). Deste modo, esta pesquisa, por principio, se equilibra entre o cotejo (de natureza
teorica) entre dominios que a principio ndo se comunicam e as experiéncias em sala de aula,
que, conforme sera visto mais adiante, tornam propositalmente permeéavel a dicotomia entre
educador e artista. A esséncia da pesquisa so se confirmou durante seu desenvolvimento, e, sua
consumagao, s6 mesmo pelo exercicio da escrita.

Com isto, quero salientar, com Peirano (2014), que “etnografia ndo ¢ método”.

A primeira e mais importante qualidade de uma boa etnografia reside, entdo, em
ultrapassar o senso comum quanto aos usos da linguagem. Se o trabalho de campo se
faz pelo diadlogo vivido que, depois, é revelado por meio da escrita, ¢ necessario
ultrapassar o senso comum ocidental que acredita que a linguagem ¢ basicamente
referencial. Que ela apenas “diz” e “descreve”, com base na relagdo entre uma palavra
e uma coisa. Ao contrario, palavras fazem coisas, trazem consequéncias, realizam
tarefas, comunicam e produzem resultados.

PEIRANO, 2014, p. 386.

Obviamente nada disto exclui a existéncia de pressupostos. Desde o principio da
pesquisa, eu sabia que deveria estudar a cancao em sua especificidade. Por isto, ja considerava
a Semiotica da Cangdo como um dos principais referenciais tedricos. De fato, esta referéncia

iluminou todas as fases desta pesquisa. Quando me referi ao cotejo entre dominios

7 Qu das “pertinéncias, conforme se 16 em DELALANDE, & BESSON, 1992: “nio se conhece o critério de sele¢do
se a analise ndo se atém a um objetivo que determine uma hierarquia de pertinéncias”
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aparentemente ndo comunicantes, falava, por exemplo, de Educagdo Musical e Semiotica da
Cancdo. Aqui ¢ importante que se diga que a aproximacgao entre os dois dominios se mostrou
como algo ainda pouco experimentado, ao menos dentro dos limites da revisao bibliografica
que pude realizar. E foi justamente desta aproximagao que minha pesquisa extraiu boa parte de
sua base conceitual.

O pressuposto do uso da Semiotica da Cangdo tinha por base a pesquisa de mestrado
que realizei em 2010/2011, na qual tive o privilégio de contar com a orientagdo de dois
pesquisadores de areas diferentes, Dr. Sérgio Freire, da Sonologia (EMUFMG) e Dr. Luiz Tatit,
da Linguistica (FFLCH/USP). O mergulho profundo nessa teoria, com o objetivo de investigar
as contribui¢des do arranjo na construcao de sentido da cang¢do popular brasileira, foi um divisor
de 4guas em minha carreira hibrida de compositor, intérprete e professor de musica. Apods a
experiéncia do Mestrado, percebi que as nogdes semidticas passaram a fazer parte até mesmo
de minhas conversas informais, ainda que adaptada as circunstancias. Aquela referéncia passara
a ser um modo de enxergar as coisas.

O hiato consideravel entre a conclusdo do mestrado (2011) e o inicio do doutorado
(2017) foi, na verdade, um periodo de intenso trabalho como professor de musicalizagao e
também como compositor/intérprete. Nessa conjuncao de atividades, a referida base conceitual
semidtica ganhava novos territorios de experimenta¢do. E justo dizer que isto teve diretas
consequéncias na pesquisa que aqui apresentada. Foi nesse periodo que se fortaleceu em mim
a vontade de que as proximas atividades como pesquisador tivessem um peso maior em
questdes praticas, sem prescindir do embasamento teodrico. Este viria a possibilitar o auto
“estranhamento” necessario a uma observagao do que me € “familiar” (VELHO, 1978).

Também durante este periodo de 2011 a 2017, a concomitincia das atividades como
professor e como compositor/intérprete permitiu o intercdmbio de conhecimentos e a adaptacao
de recursos de uma para outra atividade. Minha atividade nos palcos ganhou do professor muito
de sua retorica. Por sua vez, o professor ganhou a fluéncia performatica do artista de palco.
Além disto, um recurso que veio da experiéncia como compositor € modificou sobremaneira a
atividade em sala de aula foi o uso de softwares musicais, especialmente os de sintese e
sequenciamento.

Outro pressuposto: o reconhecimento da intima relagdo entre a cang¢ao popular, a urbe e
desenvolvimento tecnologico (na captagdo, gravagao, transformacao, invencao de sons e de
discursos musicais, uso de softwares, etc.). Mais um circulo luminoso - ou iluminado, tanto pela
vivéncia como artista e professor como pela propria historia da cangdo e por aqueles que a

respeito dela refletem. Com efeito, a pesquisa manteve todo tempo os ouvidos e olhos atentos
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a este vinculo, o que resultaria no uso de fonogramas, loops e sintetizadores na parte empirica
do trabalho.

Em contraste com minha propria experiéncia como estudante de musica, em que o uso
do piano em aulas de Percepc¢do e a notacdo em partitura imperaram como as principais
ferramentas didaticas, durante a pesquisa, a participacdo do piano foi quase nula, enquanto as
gravagdes, samplers, loops e outros recursos afins tornaram-se fundamentais.

Fundamental também se mostrou a ado¢do do sistema transpositor, o “d6 movel”.
Considerando-o mais um entre os pressupostos — ou, pontos de partida — da pesquisa ao universo
cancional foi se revelando ao longo da minha experiéncia como professor. Portanto, ou iniciar
a pesquisa eu ja o tinha como um dado. Muito embora ndo tenha sido educado musicalmente
em tal sistema. Acho importante esta ressalva, pois, ja contava com trinta anos de convivio
praticamente diario com o do fixo. Deste modo, posso dizer que adota-lo foi - e ainda ¢ - um
exercicio de distanciamento da minha propria experiéncia (como estudante, a0 menos).

Por se tratar de um sistema de transposi¢@o e por ser a transposi¢ao de tom uma pratica
regular no fazer cancional, o “dd mével”, conforme seréd visto mais adiante, veio a se mostrar
bastante 1til e afinado com esse fazer. Além do “dd modvel”, outros recursos, também ausentes
na minha formagdo pessoal, mas pesquisados e adotados em minha pratica docente, foram
revistos, aplicados e avaliados durante a pesquisa. Sdo estes: a pratica da solmizagdo, o estudo
do hibridismo modal/tonal caracteristico das cancdes brasileiras, a improvisagdo — de cé€lulas e
incisos melddicos — com consciéncia intervalar, em concomitidncia com ostinatos ritmicos
executados com percussdo corporal. Cada um destes sera devidamente examinado mais adiante.

Por fim, quando j4 adiantado na escrita, mas ainda em busca de novos espelhos em
que pudesse mirar a mim mesmo, encontrei a superficie ideal para refletir sobre aspectos de
minha atuagdo que entdo permaneciam sem um amparo tedrico que fosse, a0 mesmo tempo,
estimulante e elucidativo. Este amparo encontrei articulando os conceitos de “mediagao”
(HENNION, 2002; 2011), que inclui a realizada pelo professor, e de “feaching artist” (BOOTH,

2009) que, como sera visto, difere de “professor de arte”. I[luminou-se mais um circulo.
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3. MEDIACOES EM SALA DE AULA: O professor, a cangio e os meios de

reproducdo como mediadores

Diante da abrangéncia do tema da mediacdo no contexto da Educa¢ao Musical, o
presente capitulo propde a énfase em duas abordagens, proposta pelos seguintes autores: Antoin
Hennion (2002) e Eric Booth (2009). O primeiro foi escolhido por suas consideragdes sobre a
formagdo do gosto e sobre a mediacao do professor. O segundo, por sua argumentagdo acerca
da existéncia de uma modalidade especifica de mediacdo, a qual se refere pelo termo “feaching
artist”. Numa perspectiva menos focada no professor e mais na cangdo, o presente capitulo
aborda ainda a mediacdo dos processos de gravagao e reproducdo, com enfoque nas possiveis

implicagdes destes processos na escuta das cangdes urbanas.

3.1 A importancia da mediacio e o conceito de “teaching artist”

Para além da formagio musical', h4, na variedade do repertério de experiéncias vividas
— em especial as que se inserem no dominio artistico — um manancial de recursos que pode ser
mobilizado no trabalho de um professor de musica. Talvez isto pareca um mero pressuposto,
mas aqui, o que se propde a ampliacdo do foco no conjunto de recursos pessoais disponiveis
para aquele que esta na posi¢ao de professor (de arte, em ultima instancia, mas vou me ater a
musica). Tal amplia¢do pode adquirir maior nitidez pela lente de dois tedricos dentre outros, se
dispdem a pensar as caracteristicas da “mediacdo” (HENNION, 2002; 2011) e da figura do
“teaching artist”* (BOOTH, 2009).

Em Hennion (2002), encontrei a senda para uma abordagem mais esclarecedora daquilo
que até entdo eram apenas sinais no meu horizonte de buscas. Embora o alcance da perspectiva
do autor ultrapasse, em muito, a do professor como mediador, ela certamente contribuiu para a
minha tomada de consciéncia acerca de algumas escolhas. Dentre estas, refiro-me
especialmente as que sdo convocadas no momento de apresentar uma can¢ao, em cada um dos
contextos da pesquisa. Por compreender que a cangdo ndo ¢ algo alhures, fora do momento e
dos meios pelos quais ela acontece, pude perceber a atividade do professor como uma

mediacio’ e, quiga, como uma “performance”.

! Refiro- me a todo tipo, formal, informal, ndo formal.

2 “A historia conta que o termo foi cunhado oficialmente por June Dunbar em Lincoln Center Institute no inicio
dos anos 70.” The Music Teaching Artist’s Bible published by Oxford University Press, Capitulo 1. 2009, p. 5.
Preferi conservar o termo em inglés para que ndo seja imediatamente confundido com “professor de arte”. Apesar
da auséncia de consenso sobre sua defini¢do, o termo ‘“teaching artist” serd usado aqui para abarcar as
caracteristicas da atuagdo do professor que sejam comuns a sua performance como artista. Em casos assim, suas
escolhas durante a atuagdo servem simultaneamente as necessidades de ambas facetas do seu modo de existir.

3 Quando ndo ha aspas, pretendo que o termo mediagdo seja no seu emprego geral, e ndo somente como em
Hennion (2002).
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Na falta de outra expressao, seguirei usando, no presente texto, o termo “performance”
para me referir a atuacao do professor como mediador e como “teaching artist”. A performance,
nessa acepgao € no contexto aqui apresentado, nao nasce de uma necessidade ou contingéncia,
mas de uma escolha, mesmo quando esta consistisse na aceitagdo. De que? Aceitacdo de uma
confluéncia espontanea das atitudes de professor e de artista. Percebi que por volitiva deveria
entender muito mais a separacao entre as duas atitudes que a integragdo, que em mim fluia mais
espontaneamente.

Assim sendo, a apresenta¢ao de uma cangao, e as atividades subsequentes, passaram a
compor uma determinada performance, orientada para provocar nos alunos uma espécie de
estado de alerta, que levasse a uma escuta extraordinaria (no sentido de fora do ordinério).
Mesmo quando utilizada uma gravacao, a escolha do intérprete ou daquilo que convencionamos
chamar de “versdo”, o posicionamento das caixas, a preseng¢a ou auséncia de luz ou de imagem,

499

a projecdo ou ndo da letra na tela, o “desenho dos movimentos corporais™’, tudo isto poderia

ser incluido no conjunto as escolhas subjetivas implicadas em tal performance. Escolhas que,
obviamente, se situam no terreno da estética e que visam, de algum modo, participar da
“formagdo de gosto”, entendido “ndo como uma lembrancga de propriedades fixas de um objeto,
nao como um estavel atributo de uma pessoa, € ndo como um jogo entre identidades existentes,

mas como uma “realizacao” (HENNION, 2002, p. 8).

Corpos, espacos, duragdes, gestos, pratica regular, ferramentas técnicas, objetos,
guias, aprendizagem: tanto a musica — como arte performatica — quanto o vinho — em
razdo de seu foco no contato corporal com os olhos, nariz e palato — permitem-nos
entender o gosto ndo como uma lembranca de propriedades fixas de um objeto, ndo
como um estavel atributo de uma pessoa, ¢ ndo como um jogo entre identidades
existentes, mas como uma realizagdo. Nao tem a ver com gostar de miisica ou ser um
provador de vinho, mas com ser tocado por esta pega ou gostar desta garrafa, aqui,
agora, com essas pessoas: uma atividade estranha cujas condi¢Ges sdo continuamente
discutidas pelos proprios amadores. Liga-se fortemente aos momentos, lugares,
oportunidades: gosto ndo ¢ apenas uma atividade, ¢ um evento ultrassensivel as
problematicas relagdes entre — como eles gostam de dizer — uma combinagdo de
circunstancias.

HENNION, 2002, p. 85, grifo meu.

No mesmo artigo, Hennion (2002) pondera sobre a oposi¢@o entre a sociologia da arte

e a estética, chamando a aten¢do para o desinteresse da primeira pela perspectiva da segunda.

4 Utilizo esta expressdo remetendo seu sentido a uma reflexdo bem mais ampla, na qual Maletta (2016) discorre
longa e consistentemente a respeito do conceito de “atuagdo polifonica”. Guardas, naturalmente, as diferencas de
contexto e de objetivos, a consciéncia da simultaneidade de varios planos de expressao, interrelacionados como
vozes de um mesmo texto polifénico, é, a meu ver, uma necessidade para aquele que pretenda atuar como um
“teaching artist”.

5 “Musica e mediagdo: para uma nova Sociologia da Musica” (Antoine Hennion). Tradugdo de Flavio Barbeitas.
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Neste alijamento das questdes estéticas, a sociologia da arte, segundo o autor, inviabiliza
qualquer observacao acerca da “experiéncia artistica em termos de beleza, sensa¢dao, emogao
ou sentimento”, pois se configuraria automaticamente como “manifestacao ilusoria dos atores
sobre suas proprias crencgas (Bourdieu, 1990) ou produtos convencionais de uma atividade
coletiva” (HENNION, 2002, p. 2). Sem reduzir a importancia dos principios socioldgicos que
permitem subtrair da analise da obra de arte qualquer pressuposto de autonomia, o autor
convoca uma tomada de consciéncia para os limites desta abordagem. Um destes limites seria,
justamente, pressupor uma “relacdo presumidamente estavel e necessaria entre obras fechadas

em si mesmas e gostos preexistentes” (HENNION, 2002, p. 4).

Gosto, prazer e significado sdo contingentes, conjunturais e, logo, transitorios; eles
resultam de combinagdes especificas, conquanto varidveis, de intermediarios
particulares, tomados ndo como canais neutros pelos quais relagdes sociais
predeterminadas operariam, mas como entidades produtivas que tém suas proprias
efetividades.

HENNION, 2002, p. 4.

De fato, ndo creio que fosse possivel neutralidade na escolha do repertdrio.
Reconhecendo-me numa fungdo intermediadora particular, assumi minha prépria biografia,
intimidade com o assunto e repertdrio e combinei-os com as inten¢des da pesquisa. Sabendo
que até mesmo a escolha de uma determinada versdo, em detrimento de outra, poderia interferir
na forma como seria recebida pelos estudantes, preferi estar a frente do delineamento do
repertdrio, no contexto das aulas, durante a pesquisa. Assim, pude tornar a cangdo - € 0
momento de apresenta-la - um estimulo ao desenvolvimento da escuta, ao deslocamento na
direcdo dos detalhes, fossem estes de ordem composicional, de interpretagdo ou mesmo de
realizagdo em estadio. Isto traduziu-se, na minha pratica, como um gesto volitivo de
interferéncia na formagado do gosto, na percepcdo dos signos, na compreensdo da forma e na
frui¢do estética.

Uma vez que € impossivel acessar diretamente uma cang¢do a ndo ser por meio de alguma
forma de realizacdo, ou seja, uma interpretacao, gravada ou de corpo presente, até que algo
assim aconteca de fato, ¢ preciso considerar, com Molina (2014) que a cang¢do existe apenas
como um projeto °. Estas proposicdes fazem um interessante contraponto com a perspectiva da
Semiodtica da Cangdo. Enquanto tal teoria se concentra quase exclusivamente a integracao

melodia e letra, o que nos remete ao dominio (ou, se preferir, ao “projeto”) da composicao, na

¢ As questdes implicadas na forte relagdo entre a cangio e a gravagdo (e a tecnologia, de modo geral) sdo tratadas
mais adiante. Adianto que, quanto a isto, Molina (2014) propde que se considere cada fonograma como uma
composigao.
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perspectiva da mediacdo sdo considerados o(s) meio(s) pelo(s) qual(is) a cancdo se da a
conhecer, e assim nos aproximamos mais do lugar e momento da frui¢do. Poderiamos ponderar

que a cangao, enquanto projeto, possui um modo de existéncia especulativo, ou, nos termos de

Carmo (2007) um “simulacro”.

De fato, toda composi¢do musical nasce como uma interpretacdo real ou, entdo, como
um simulacro de interpretacdo no imaginario do compositor. Nenhum compositor
“escuta” uma melodia sem timbre, sem dindmica, sem andamento, numa palavra, sem
um arranjo. [...] O que resta entdo de um ato original de semiose ¢ uma abstra¢do, um
palido residuo da melodia. Ndo podemos chamar esse residuo de composi¢do sem
reduzir drasticamente o sentido que damos a esse termo.

CARMO Jr., 2007, p. 144.

Mesmo que se realize como uma voz solo, mesmo que seja a dele proprio (do
compositor) a cangdo sempre pressupde uma forma de realizagdo. Ha que se considerar,
todavia: dificilmente uma cangao se da a conhecer a capella. Pelo contrario: a relagdo entra a
cancao (popular, urbana) e os meios pelos quais se realiza € insita. A depender do modo como
se apresenta a frui¢do do ouvinte, seja um fonograma, um videoclipe ou uma performance (por
exemplo, a do professor em sala de aula), a cangdo tera sempre outros fatores interferindo no
seu poder de persuasao.

Em toda sua obra, Tatit salienta a decisiva participacao do andamento nisto que estamos
observando. E vélido lembrar que as observacdes do autor se dirigem somente ao nucleo
formado pela melodia e letra. Ou seja, o andamento lento € expresso pelos alongamentos
vocalicos, enquanto o andamento rapido € manifesto nas curtas duragdes silabicas e nos acentos
consonantais. Contudo, na realiza¢do de uma cang¢do, quando nio a capella, o andamento que
se concretiza na voz pode estabelecer varios tipos de relagdo com o que se expressa no

7 o~ . . . .
acompanhamento’ ou mesmo na edicdo das imagens no videoclipe ou a gestualidade que
acompanha os versos numa performance ao vivo. Estas relagdes podem ser de confirmagao,
oposi¢do ou outra. Seja como for, no conjunto, o sentido pode ser sensivelmente alterado.

Com estas observacdes aproximo-me de inquietudes que atravessaram todo meu
percurso de mais de vinte anos como professor. Nelas, muitas vezes me despojei de qualquer

certeza sobre a especificidade da funcao e a condi¢cdo do professor que € também artista, que

tem, ele mesmo, uma obra, a experiéncia do palco, do estidio, das parcerias, das interagdes com

7 Este € um assunto caro a Semidtica da Cangao, e sera visto no Capitulo 5. Mas cabe aqui um exemplo: na cancao
“Taj Mahal”, de Jorge Benjor, os alongamentos vocalicos (“Taj Mahaaaal, ah_ , Taj Mahaaall”) poderiam
remeter a uma passionalidade, de acordo com os preceitos da teoria de Tatit (2004, 2005, 2008). Todavia, em todas
as versdes conhecidas, o refrdo nunca é considerado um momento cujo carater ndo ¢ tdo festivo quanto as outras
partes da musica. Obviamente, a principal responsavel por assegurar isto ¢ a regularidade pulsante do
acompanhamento.
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outras artes, enfim, que tem seu repertorio de vivéncias artisticas. Mas, mesmo que
voluntariamente eu colocasse um muro entre a atividade docente e a verve artistica, a pratica
em sala de aula o poria abaixo. Nao quero inferir qualquer generalizagao a respeito disto.
Contudo, posso dizer agora, com mais tranquilidade, que ¢ isso que se passa em minha pratica
€ que encontrei suporte tedrico para ela.

Booth (2009) diz que “oitenta por cento do que vocé ensina ¢ quem vocé ¢”. O autor
assume, em tom bem humorado, que a porcentagem ¢ puramente inventada. Mais adiante
argumenta que ‘““sejam quais forem suas técnicas de ensino, sejam quais forem suas palavras ou
atividades, sdo os entendimentos e o espirito de cada professor que desencadeiam o potencial
de transformar os outros” (BOOTH, 2009, p. 2). Concordo, por experiéncia.

Vou a aula como quem vai a um encontro amoroso. H4 muito, abandonei a ideia de
plano de aula e adotei a de um diario de bordo. Essa retrospectiva ¢ encorajada nos estudantes
também. Meu entendimento ¢ que nao se pode planejar o rumo de um didlogo. Mas seus frutos
sdo como o “fio de Ariadne” de um processo labirintico, que pode levar a mais de uma saida.
Nesse “espirito” encontro-me mais confortavel com a ideia de que cada aluno, em uma sala de
aula, tera um resultado particular de seu processo de aprendizagem.

Se for verdade que o potencial do professor em “transformar os outros” reside,
sobretudo, nos “entendimentos” e no “espirito”, creio que o proprio Booth concordaria que, a
depender justamente das caracteristicas pessoais do “feaching artist”, a palavra pode ser um de
seus meios de expressdo mais densos e importantes na sua performance. Palavras e siléncios,
dangas, gestos, aproximacdes fisicas entre “teaching artist” e aluno(s), stibitas pausas, variagdes
de registro, uso do espaco acustico. Sao recursos de que se langa mao conscientemente, mas, €
preciso que se diga: essa consciéncia ndo ¢ premeditada nem produto de avaliagdes em tempo
real.

Mais ndo posso dizer sobre a natureza dessa forma de consciéncia.

(pausa)

Que o diga, entdo, Fonterrada:

A linguagem ndo pertence a categoria de pura experiéncia intelectual, seu exercicio
envolve uma série de habilidades corporais, intelectuais e afetivas. Além disso, ndo
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se limita ao significado explicitado, mas estd plena de significados ndo ditos, que
transcendem a lingua e entremostram a intencionalidade do sujeito.

FONTERRADA, 1990, p. 37.

Integrando as duas visoes, a de Hennion (2002), do professor “mediador” e a de Booth
(2009), de “teaching artist”, identifico que, por todas as razdes ja apresentadas, propor um
trabalho com a cancdo popular é convocar os recursos que sdo, a0 mesmo tempo, resultado da
minha experiéncia como docente e como artista. Inegavelmente, convoca também o meu
repertorio de cangdes enquanto apreciador. Em verdade, no inicio da pesquisa, partira da ideia
de que a escolha do repertdrio seria deixada a cargo dos alunos, como uma forma de equilibrar
as atribuicdes e “poderes”, criando uma “paridade nas decisdes” (FRASER’S, 2001 apud
NARITA, 2014). Naquele momento, ndo pensava em proibir a mim mesmo uma eventual
escolha, mas considerava que partir do repertorio trazido pelos alunos faria mais sentido, pois
0s queria protagonistas de seu proprio processo de aprendizagem. Em contrapartida, eu me
abriria ao desconhecido, ampliando meu proprio repertorio através da experiéncia individual
do estudante.

Todavia, com a pesquisa em andamento, percebi que os momentos em que eu escolhia
uma cang¢do e a apresentava aos alunos suscitavam interesse ndo somente pela cancdo em si,
mas também pelo modo de apresenta-la. Pouco a pouco, foi se tornando mais claro que a minha
mediacdo também entrava no quadro das atencdes dos alunos, em especial os da FEA. Ouvir
uma cancao desconhecida, fosse esta apresentada em gravagdo ou tocada e cantada por mim,
ali, ao vivo, ganhava ares de um pequeno ritual, aguardado e celebrado com especial prazer,
revelado nos semblantes. Com Elliot (1995), confirma-se que a “educag@o por meio da musica”
pode ter relagdo “direta ou indireta com objetivos como melhorar a saude, a mente, a alma”.

Assim revelava-se o interesse desses alunos pela abordagem de outras questdes que nao
ficassem circunscritas ao treinamento técnico/musical. Ampliar o proprio repertorio e conhecer
cangdes que, por qualquer razdo, ndo lhes fora dado conhecer, pareceu ter uma relevancia que
antes da pesquisa eu ndo considerava. Deste modo, tornava-se nitido mais um trago especifico
da lida com adultos, especialmente porque tal interesse incidia, com certa énfase, na
observancia da componente linguistica, ou seja, a letra da cangao.

Isto de certo modo estabelecia uma relagdo que extrapolava a de professor aluno. Foi
principalmente nesta tltima drbita que as ligacdes pessoais, afetivas e processuais, que durante
a pesquisa se estabeleceram entre mim e os alunos, puderam ser examinadas com alguma

consequéncia reflexiva. Em alinhamento com Bowman (2005), percebi que:
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A educacdo musical ndo ¢ apenas sobre musica, ¢ sobre estudantes, e sobre
professores e ¢ sobre o tipo de sociedade que esperamos construir juntos. Portanto,
embora a filosofia da educag@o musical precise abordar a natureza e o valor da musica
e o que eles podem significar para o modo como a musica ¢ ensinada, ela deve fazer
muito mais. Deve falar com o tipo de pessoa que esperamos nos tornar através da
educag@o musical. Determinagdes desse tipo implicam uma consideragdo cuidadosa
das questdes morais e politicas e da filosofia da educag@o, preocupagdes que requerem
ferramentas conceituais e analiticas diferentes das que o praxialismo que parecem
oferecer.

BOWMAN, 2005, p. 75. %

Como decorréncia, busquei o que de melhor eu poderia oferecer em termos de
repertorio, ndo apenas de cangdes. O repertdrio pessoal, paginas escritas pela sensibilidade e
pela paixao pelo conhecimento. Isto interferiu, ¢ claro, na selecdo do repertério. Privilegiei
cangoes cuja letra oferecesse um ou mais estimulos a reflexdo. Razdes para isto sdo evidentes,
acredito: faixa etaria, o desejo de formacao continuada, e a possibilidade transformagao pessoal
de todos os envolvidos, incluindo, por reflexividade, o professor.

E fundamental considerar que os adultos participantes procuraram uma escola de mésica
—no caso, a FEA, mas aplica-se as turmas de cursos superiores investigadas — agem por uma
motivagdo autonoma. Referi-me especificamente aos participantes, mas acredito, sinceramente,
que isto se possa generalizar em relacdo ao publico adulto. Isto ¢ totalmente diferente da
situagdo com adolescentes ou criancas. Nestes casos, a escolha de uma cangao da preferéncia
dos proprios estudantes teria repercussdo direta na questio motivacional. E claro que, na lida
com adultos, também pode ser uma boa estratégia usar uma can¢do conhecida por eles,
sobretudo quando se tem um objetivo bastante pontual, por exemplo: trabalhar a internalizagao
de um intervalo em especifico ou de uma escala. Em que pese essa concepgao objetivista de
ensino/aprendizagem, reconheco que eu mesmo memorizei alguns intervalos a partir de
fragmentos de can¢do que eu conhecia. Mas, a0 menos para os adultos que participaram desta
pesquisa, o momento da aula figurou-se como uma espécie de “janela”, pela qual era possivel
contemplar paisagens exteriores e interiores. Subtrair desta paisagem a chance de uma cena nao
habitual — aqui comparada a ouvir uma cangao ja muito familiar — significava, para eles, uma

redugdo da experiéncia.

8 “Music education is not just about music, it is about students, and it is about teachers, and it is about the kind of

societies we hope to build together. So while philosophy of music education needs to address the nature and value
of music and what they might mean for the way music is taught, it must do much more. It must speak to the kind of
people we hope to become through musical education. Determinations of this kind implicate careful consideration
of moral and political issues, and of philosophy of education, concerns requiring conceptual and analytical tools
other than those praxialism appears to offer” (BOWMAN, 2005, p. 75).
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Noutro viés, considerar como conhecido o préprio “codigo” da cangdo, ou seja, a
familiaridade latente com qualquer exemplar do género, ¢ algo abordado também por Molina

(2014).

Por que ndo ensinar musica por meio de um “codigo” um pouco mais comum, por
intermédio de um género ja familiar a uma crianga ou um adolescente (e também a
um adulto!). Esse territério compartilhado ¢, certamente, no Brasil, o da cancdo
popular urbana. Nao estamos, de forma alguma, argumentando que o educador deva
trabalhar com cangdes conhecidas dos alunos, mas sim que, ao optar por utilizar
cangdes populares, tal opcao por si s6 ja garante um trabalho no “cédigo comum”, no

territério compartilhado.
MOLINA, 2013, p. 93.

Deste modo, especialmente na Fundagdo de Educagdo Artistica, apresentar uma cangao
desconhecida se tornou parte de certa ritualizagdo da aula. “Propor que podem ser considerados
rituais todos os aspectos comunicativos das relagdes sociais” (PEIRANO, 2014, p. 383), ¢ uma
das possiveis contribuicdes tedrico-etnograficas deste texto. Sobre o rito, em especifico, ¢
valido mencionar outros fatores aspectos importantes. Fago isto por meio de uma breve

descri¢do, usando o tempo presente, como licenga poética:

A sala, especialmente grande e com 6tima acustica’. Num palco iluminado,
aguardo os estudantes. Este palco é inicialmente ocupado por mim, mas absolutamente
acessivel e desmistificado, pois, regularmente, as atividades que empregam maior movimenta¢do
corporal e deslocamento pelo espago sdo desenvolvidas ali. A turma de aproximadamente trinta
componentes, absolutamente iniciantes no estudo formal de musica, com as exce¢oes de um ou outro
que tém alguma experiéncia com o violdo ou o canto. Ao chegar a Sala Sérgio Magnani, os alunos
(aproximadamente trinta) se espalham pelos duzentos lugares da Sala, cada um se isolando, no
ambiente iluminado a meia luz. Sendo a noite, a aula os acolhe depois de um dia de trabalho. A
espera do comego da aula é,
sobretudo,

silenciosa.

Tudo isso revelava uma disposi¢do exterior e interior diametralmente oposta a de uma
sala de aula com criangas como, por exemplo, a relatada em “Aula de Solfejo” (HENNION,
1988). Muitas vezes foi neste inicio de aula!®, com ares de ritual, que eu apresentava alguma

cang¢do, geralmente por meio de uma gravagdo, soando em caixas que fazem parte do

9 Refiro-me a Sala Sergio Magnani, na FEA, um pequeno teatro de duzentos lugares, onde ocorrem as séries de
concertos organizadas pela institui¢io. E um dos palcos privilegiados da musica de concerto na cidade, mas que
também se abre & musica popular. Pude usufruir deste espago para lecionar, durante quatro semestres, dentro do
Curso de Musicalizacdo de Adultos, em razdo tanto do niumero de alunos quanto da natureza das atividades
corporais que regularmente eu propunha.

1 Ndo em todas, é claro. Muitas delas iniciei com um borddo interrogativo — “Curiosidades? Duvidas?
Descobertas?”.
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equipamento do teatro. Algumas vezes, a escolha da can¢do acontecia em funcdo de alguma
curiosidade manifesta, ou do contexto de uma pequena conversa de inicio, ou, ainda, de uma
caracteristica da propria cangao, escolhida com antecedéncia.

Em linhas gerais, todos esses pormenores descrevem uma parte importante da se¢ao
empirica deste trabalho. Nela ndo h4 a menor inteng@o de parecer prescritiva. Este conjunto de
observagdes destina-se, na verdade, a desenvolver, sem opor teoria e pratica, reflexdes a
respeito de minha experiéncia, a partir dos conceitos de “mediacao” (HENNION, 2002) e de
“teaching artist” (BOOTH, 2009). Além de me situar num panorama teorico, espero estar
contribuindo para tornar mais frequentes tais conceitos, nas reflexdes de professores que neles
se reconhecam.

Tornar a escuta compartilhada uma espécie de rito ¢ um dos efeitos dessa minha atuagao como
“teaching artist”. Nao ¢ um dado casual, nem imediato. Resulta de um trabalho, uma

» relacionada a

transformagdo. Ritualizar ¢ um verbo valioso, que em si guarda uma “cifra
desaceleragdo. O rito pressupde repeticao, que por si € uma forma de desacelerar a entropia da
sucessdo dos acontecimentos na cronologia, a imprevisibilidade do cotidiano. Pressupde
também duragdo. Nao ha rito que dure o instante efémero de um estalo. O proposito consciente
da ritualizacdo da aula passa ao largo de qualquer misticismo: quer apenas “o tempo da

delicadeza”'?.

3.2 Repercussdes da mediaciio sobre a escolha do repertorio

Levemos em consideracdo que a musica, de um modo geral, e dentro disto, a cancao
popular, ocupa a paisagem sonora dos grandes centros urbanos de maneira quase incontornavel.
Ela se impde pelos alto-falantes das lojas, bares, restaurantes. No ambiente doméstico, serve
aos anuncios de TV, radio, canais na internet, novelas, etc. Nao ignoro o fato de que, para as
novas geragoes, a escuta individual é cada vez mais comum, por meio dos fones de ouvido.
Mas, no ambito da coletividade, a disputa por uma faixa no espago acustico ¢ voraz. Neste
quadro, o convite a escuta delicada e dedicada, faz pouco sentido, soa como algo deslocado.
Fora o ambiente dos shows, muitas vezes agitados pela idolatria, em que outro lugar as pessoas
se propdem a compartilhar um momento de escuta musical?

Ora, mas ¢ justamente este tipo de escuta, que almeja alcangar camadas menos

aparentes, menos imediatas, a que se busca em uma formagao musical. Isto eu assumo como

' Foi Tatit (2010) que assim se referiu, em sala de aula, dizendo as palavras: “a cifra tensiva do rito é a
desaceleragdo”. Tensividade nao € um dominio no qual poderei adentrar profundamente nesta tese, mas esta na
base da Semiotica da Cang¢ao, tema central do Capitulo 5.

12 Referéncia a cangio “Todo Sentimento”, de Cristovao bastos e Chico Buarque.
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um valor assimilado, mas também cultivado por mim. Portanto, quando, na introdugdo desta
tese, discorri sobre a importancia da cangdo popular na cultura brasileira, certamente eu nao
estava me referindo a esta onipresenca servil ao consumo. Num pais que ainda sofre com o
pouco letramento, referia-me a capacidade singular de can¢des condensarem leituras de nossas
experiéncias, vividas nesse imenso conjunto de realidades muito diferentes entre si, que
insistimos em considerar como uma sé nagao.

Sobre essas leituras: ha, obviamente, diferencas entre ler e “passar os olhos”. Com isto
ndo quero propor que haja apenas uma maneira de ler corretamente. Nao nego a necessidade
de, no passeio do olhar, variar as miradas dirigidas as curtas e longas distancias. Mas uma
leitura de largo alcance ndo acontece pelo simples deslizar dos olhos pelas palavras. Do mesmo
modo, ndo acredito que toda e qualquer cancdo apresente a mesma densidade e abrangéncia de
leitura das experiéncias de pais, de amor, de vida social, religiosa ou cotidiana, etc. E
impossivel ignorar que parte consideravel das cancdes conhecidas ¢ talhada apenas para
confirmar os ditames mercadoldgicos, embora a relagdo musica e mercado ndo pertenga ao
escopo de minha pesquisa. No caso destas musicas, ao escutd-las, poderiamos nos deter
momentaneamente em algum aspecto de sua producdo musical, & maneira da “escuta

reduzida”!?

. Mas, em anos de experiéncia e, mais claramente, durante a pesquisa, observei este
tipo de cancdo nao resiste a uma atencao detida e concentrada. Sdo cangdes que cumprem a
fun¢do de uma comunicagdo direta. Nelas, a musica funciona como um suporte regulador do
fluxo de informagdes, mas seu poder de comunicagdo se beneficia justamente da prontiddo com
que o ouvinte assimila seus contetdos, tanto o linguistico quanto o musical.

Este efeito da ligeireza, caracteristico da comunicagdo oral e reconhecivel em cangdes

desse tipo, faz lembrar o poeta Paul Valéry, quando diz:

Compreender consiste na substituicdo mais ou menos rapida de um sistema de
sonorizacdo, de duragdes e de sinais por algo totalmente diferente que é, em suma,
uma modifica¢do ou uma reorganizagio interna da pessoa a quem se fala.

VALERY, 1991, p. 208-209 apud TATIT, 2007, p. 252.

Portanto, tais cangdes se comportam como falas diretas, pouco desafiadoras ao
entendimento e, por isto, mais rapidamente assimilaveis. As componentes linguistica e musical
buscam apenas confirmar nog¢des ja bastante sedimentadas no senso comum. Determo-nos nelas

¢ contrario a (provavel) inten¢do com que foram feitas.

13 Conceito proposto por Pierre Schaeffer, que, em poucas palavras, pode ser definido como “a atitude de escuta
que consiste em escutar o som por ele mesmo, como objeto sonoro, se abstraindo de sua proveniéncia real ou
suposta, e do sentido do qual ele pode ser portador”. Reyner, Igor Reis. Pierre Schaeffer E Marcel Proust: As
Expressdes Da Escuta. 2012.
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Ainda sobre ligeireza: ndo esquecamos que, enquanto na comunicacgao oral os recursos
expressivos usados tendem a desaparecer completamente, assim que cumpriram sua fun¢do de
meio de transmissdo, nas cangoes, mesmo as de facil assimilagdo, tais recursos nao sao
descartados. As leis de recorréncia (pulsacao regular subjacente, conjugadas a acentuagdes;
conservagdo de padrdes ritmicos e ou melddico, rimas faceis), quanto mais abundantes, mais
propiciam & memorizagdo, mesmo contra nossa vontade. Com efeito, algumas musicas geram,
entdo, a um moto perpétuo de repeticao mental, que muitas vezes s6 cessa ante sua substituicao
por outra.

Todos os géneros musicais apresentam exemplos desse tipo, alguns em maior
quantidade, outros em menor. Mas o que ¢ importante frisar ¢ que cangdes concebidas para a
resposta imediata pouco se prestam a uma frui¢do detida'*, compativel com objetivos como o0s
desta pesquisa. N@o se pode negar que, para o tratamento num processo de musicalizagdo, ¢
bastante natural que alguns exemplos se afinem melhor que outros com cada momento e
enfoque pedagogico. E preciso dizer ainda que existe uma probabilidade maior que o professor,
por estar ciente do objetivo didatico, encontre um exemplo de can¢do que possa render um
melhor aproveitamento de questdes e aspectos musicais em especifico.

Por estas razdes, escolhi as cangdes cujas camadas se revelam por meio de uma escuta
mais detida, pelo exame de seus aspectos estéticos, que poderiam responder a questdes
circunstanciadas no contexto das aulas. Portanto, a escolha do repertorio neste trabalho foi
principalmente definida pelos objetivos da pesquisa, os quais, obviamente, eu conhecia melhor
que outros participantes. Embora pudesse absorver qualquer can¢do que a circunstancia se nos
apresentasse, em nome do aprofundamento dos assuntos pertinentes, a situagdo mais comum
era eu propor a cancdo. Isto se incorporou a uma filosofia propria, que durante a pesquisa, foi

se consolidando e encontrando ressonancia na literatura.

Ao contrario da filosofia musical, a filosofia educacional ¢ inescapavelmente
normativa. N@o pode ser infinitamente inclusivo. Deve-se escolher, por exemplo,
entre o ideal liberal de amplitude e o ideal conservador de profundidade: entre o tipo
de conhecimento que vem com diversas raizes experimentais musicais e aquele que
s6 pode vir de uma imersdo profunda e sustentada em uma pratica particular. E
improvavel que a educagao musical possa oferecer ambos no mesmo programa

14 Assim como na travessia de uma fragil ponte suspensa, em que se deve imprimir certa velocidade, sob pena de,
no meio da travessia, faltar-nos o equilibrio, entendo que certas formas de comunicacdo exigem certa celeridade.
Noutras palavras, hé certas formas de comunicagao, e aqui incluo parte da producdo de cangdes, que se destina a
uma comunicagdo ndo detida, ou seja, que ndo se pare para observar cada um de seus aspectos e elementos
constituintes. Mas estes funcionam bem se fruidos de modo ligeiro e superficial. E claro que a “escuta detida” a
qual me refiro ndo depende somente de condigdes inerentes ao objeto, mas das circunstancias em que ocorrem
(uma aula de percepcdo, por exemplo), das condi¢gdes do ambiente, do equipamento pelo qual se ouve, dos
interesses pessoais ou coletivos.
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BOWMAN, 2005, p. 72. Tradugdo minha. '3

Reconheco que referir-me a abordagem de aspectos estéticos ¢ delicado, mas opto por
ndo apelar a um relativismo generalizado, em que tudo pode ser reduzido aos “mecanismos
sociais de diferenciagdo em que os objetos artisticos sdo ‘apenas’ meios para naturalizar a
origem social dos gostos” (Hennion, 2002, p. 2-3). Ainda que, em muitas instancias, as
consideragdes sobre diversidade permanecam como um clamor altamente justificavel, creio
que, no contexto da aula de musica, considerar qualidades especificas de cada obra, mesmo sem
necessidade de compara-las hierarquicamente as de outras, seja algo mais que pertinente. E uma
necessidade.

Apesar de Booth (2009) referir-se com frequéncia a figura do “feaching artist” como “o
artista do Séc. XXI” e como uma espécie de salvador do proprio status do musico erudito, eu
ndo creio que um “feaching artist” atue, necessariamente, em nome disto ou de uma nova
“invencdo da tradicao” (HENNION, 2002, p. 4). No caso brasileiro, isto equivaleria que ele
agiria em nome da confirmagdo do canone, entendendo como “canone” os nomes consagrados
daquilo que se convencionou chamar de MPB. O que acredito ¢ que suas escolhas podem e
devem ultrapassar limites de género musical e particularidades do gosto, tanto dos alunos
quanto dele mesmo.

O que ¢ certo dizer € que o professor mediador, e, mais ainda, alguém com habilidades
de “teaching artist”, participa da “progressiva manifestacdo da obra” e pode, por meio de sua
atuacdo, até mesmo “reabrir a dualidade obra-gosto”. Afinal, a aula pode oferecer “o
enquadramento temporal e espacial, as ferramentas, circunstincias” para a formagao do gosto,
que “depende dos dispositivos que o fazem surgir” (Hennion, 2011, p. 262).

Obviamente, assumir esta responsabilidade como parte da musicalizacdo ¢ um imenso
desafio, ndo apenas operacional, mas filosofico e ético. E preciso permanecer vigilante para nio
cair em dogmatismo. Contudo, em tempos em que o mercado ¢ o maior responsavel pela
triagem das obras a que o ouvinte terd acesso, creio que esta seja, no minimo, uma conjectura

que se impoe.

Se a escola opera pela violéncia simbdlica ao apontar os autores e as obras que se
tornam o foco do estudo - e que, por conseguinte, se tornam merecedores da atencao
legitima, estabelecendo o que Bourdieu (1982) denomina o "arbitrario da admiragao"
- 0s meios de comunicagdo ndo ficam atras; tém em maos o poder de consagrar uma
produgdo artistica fundamentada em critérios nem sempre artisticos, o que se

I3 “Unlike music philosophy, educational philosophy is inescapably normative. It cannot be infinitely inclusive.

One must choose for instance between the liberal ideal of breadth and the conservative ideal of depth: between
the kind of knowledge that comes with diverse musical experiential roots and that which can only come from deep,
sustained immersion in a particular practice. It is unlikely that music education can deliver both in the same
program” (BOWMAN, 2005, p. 72). Tradugdo minha.
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constitui, da mesma forma, em violéncia que, alis, atinge e afeta muito naturalmente
grande parcela do publico, seja ele universitario ou nao.

CAMPOLINA, 2002, p, 176.
3.3 Onde termina a composicio?

Como “reabrir a dualidade obra-gosto” sem antes se perguntar sobre o conceito de obra,
ou, no caso da cangdo, sobre o conceito de composicao? Sem essa pergunta, ndo ¢ possivel
saber ao certo se a rejeicao a escuta, por parte de um aluno, se deve ao que usualmente recebe
o nome de composi¢cdo (letra & melodia, e, em alguns casos, somada a componente da
harmonia) ou ao modo como ela se apresenta. No trabalho com adolescentes, por exemplo,
percebi claramente que os ouvidos se fechavam perante as caracteristicas de arranjo e das
gravacdes de cangdes brasileiras que se tornaram “cldssicos” das décadas de sessenta, setenta.
Entre musicos e estudantes de musica, € recorrente a rejeicao aos teclados, solos de saxofone e
caixas hiper reverberantes, caracteristicos da década de oitenta. J4 os alunos adultos de
musicalizacdo, provavelmente por memoria afetiva, aderem plenamente as mesmas gravagoes.
O que fica nitido € que tais caracteristicas sdo inseparaveis do que ¢ reconhecido com obra.

Aqui retorno a questao da mediagao para dizer que estas qualidades e caracteristicas ndo
pertencem a instancia que chamariamos de composi¢do, a menos que pensemos em estender o
conceito. Para isto, trago a baila um ponto de vista de Molina (2014), diametralmente oposto
ao de Tatit, em que considera todos sucessivos estagios, da juncao da letra com a melodia até o
resultado do fonograma, como um extenso processo de composi¢@o. E mais: um processo que
¢, na maior parte dos casos, ¢ coletivo.

Que os intérpretes sejam considerados em sua participacao criativa nao chega a ser
propriamente uma novidade. Mas, em “Musica de Montagem”, Molina (2014) desestabiliza
conceitos ja bastante sedimentados, como os de composi¢do e autoria, numa interessante e

plausivel reconfiguragao:

Em musica popular cantada o processo de criagdo de uma pega (um fonograma) é, na
maioria das vezes, um processo coletivo de criagdo. Existem varias etapas de
composicdo a serem cumpridas antes da finalizacdo da musica, e cada qual costuma
ficar a cargo de diferentes profissionais. [...] O fato de termos aqui varios agentes
criadores, ocupando diferentes espagos em cada etapa do processo de consolidagdo do
fonograma, ndo quer dizer, obrigatoriamente, que esse processo seja sempre
democratico. E comum haver um responsavel pela concepgido geral do trabalho, que
pode ser a figura do produtor musical, ou um engenheiro de som ou um musico
contratado para a fungdo, e até mesmo o proprio autor da melodia/letra.

(MOLINA, 2014, p. 22).

Em sua perspectiva, o autor afirma que a composicao acontece de fato num momento
posterior ao convencionado. Noutros termos, a combinagdo melodia e letra (ele inclui também

a “harmonia” e a “levada”) ¢ uma espécie de projeto, em cuja execucdo muitas etapas
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compositivas concorrerdo para o constructo resultante. Com sua intrinseca relagdo com os
processos de gravacdo, nestas etapas compositivas posteriores, ndo se pode desconsiderar

“também a tecnologia como uma parceira processadora das sonoridades a serem criadas”

(MOLINA, 2014, p. 20).

Considerando que cada interpretagdo de uma mesma obra apresenta, no campo da
musica popular, suas proprias alturas, duragdes, intensidades, timbres, densidades,
texturas e formas, entendemos que o que ¢ denominado correntemente de “versdo”
deve ser entendido como um “original” Unico, uma composi¢cdo em si. E o mais
completo suporte midiatico, onde todos os elementos sonoros se encontram reunidos,
¢ o fonograma.

(MOLINA, 2014, p. 19).

Molina (2014) desenvolve toda sua tese nesta direcdo de considerar o fonograma como
composicdo Unica. Se, em muitos casos, tudo comeca pelo nucleo melodia e letra, passando as
etapas de arranjo, gravacdo e mixagem, ndo se pode desconsiderar que ha também casos em
que os processos ndo se sucedem linearmente. Conforme o autor aponta, os processos de
“montagem” e de sobreposi¢do de “camadas”, somadas a criagao e modulagao de sons passaram
a integrar o pensamento composicional de muitos cancionistas.

Portanto, nesta perspectiva, o que Tatit chama de “ntcleo de identidade” possui um
modo de existéncia virtual, ou seja, carece de realizagdo, o que se da propriamente em uma
performance ao vivo ou no fonograma. Mesmo quando “compositor” (no sentido usual) e
intérprete sdo sincretizados pela mesma pessoa, hd que se compreender que, num primeiro
momento, a cangdo habita somente o plano das ideias. Até que se torne algo acessivel ao
ouvinte, da-se um processo de concretizagdo que pode ter muitas fases e acumular mais
camadas em torno ao nucleo.

Contudo, creio que as duas perspectivas, embora diametralmente opostas, podem ser
articuladas. Afinal, ainda que reconhecido o status do “nticleo” formado pela melodia e a letra,
isto ndo contrariaria a no¢ao da importancia de outras camadas. Com efeito, a maior parte da
producao de cangdes no Brasil, durante o Séc. XX, pode ser reduzida ao formato voz e violao,
sem grande prejuizo de sua forga expressiva'®. Mas claro, ha exce¢des. Estas ficam por conta
de autores que consolidaram um estilo proprio, no qual a participag¢ao dos instrumentos, da voz
e/ou os processos de gravacao e mixagem sao estruturais. Existem alguns exemplos e cada um
deles exigiria uma avaliagdo diferente. Para citar autores ja bem estabelecidos na historia,
imediatamente pode-se recorrer a nomes como Arrigo Barnabé e Tom Zé. Nestes autores,

concordando com Molina, o fonograma ¢ a composicdo e as “multipistas” sdo como uma grade.

16 Alids, é com voz e violdo que Jodo Gilberto extraia de qualquer cangio sua vocagdo para a perenidade.
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Com a gravacdo multipista e a possibilidade de overdubbing, os misicos comegaram
a exercitar a sobreposi¢do de acontecimentos musicais de forma mais empirica num
primeiro momento, para logo passarem também a planejar o resultado final,
imaginando esbogos da sonoridade resultante, ainda no instante das primeiras agdes
composicionais. [...] Com o surgimento da gravagdo digital em computadores,
especialmente a partir dos anos 2000, a edicdo do som em processos de gravagdo
multipista passou a se dar ndo apenas pela via auditiva, mas também pela via visual,
com cortes, ajustes, fusdes, etc., sendo feitas diretamente “na tela”, como num
software de edicdo grafica. Nesse contexto, uma “secdo aberta ja editada” de uma
gravagdo digital em computador seria o registro que mais se aproximaria,
analogamente, da grade orquestral da musica classica [...]

MOLINA, 2014, p. 21-22.

As cangdes que usam tais processos como dados estruturantes mostram-se menos afeitas
a outras leituras, como ¢ o caso das cangdes de um Arrigo Barnabé, por exemplo. Causam-nos
a impressdo de que ndo existiriam de outro modo. Em resumo, a compatibilidade entre duas
perspectivas, de Tatit e Molina (2014), diminui na propor¢ao inversa em que a relagao entre a
criagdo da cancdo e os processos de composi¢io do fonograma se intensifical’.

Na direcao apontada pela Semiotica da Cangdo, minha pesquisa considerou o “nucleo”
como um lugar de experimentacdo de alguns recursos essenciais na introjecao das relagdes
intervalares, absor¢dao de padroes e formulas melddicas, exercicio do proprio canto e seu
inerente trabalho com a afina¢do individual, além de agdes combinadas de canto e percussao
corporal que possibilitam jogar com as fases e defasagens. Em suma, um trabalho que privilegia
a linearidade. J4 na dire¢do apontada por Molina, tendo “o fonograma como composi¢do”, as
abordagens variaram segundo as particularidades de cada caso. De modo muito resumido, a
percepgao se abria a simultaneidade. Como o trabalho foi desenvolvido principalmente num
contexto de iniciacdo musical, optei por privilegiar a perspectiva de Tatit para atender aos
objetivos pré-definidos para este trabalho. Mas nao tenho dividas que os proximos passos de
uma pesquisa com objetivos andlogos aos meus irdo ter, na dire¢do apontada por Molina, um
horizonte de grandes possibilidades.

Meditar sobre o conceito de composi¢ao e buscar estendé-lo ao fonograma sdo formas
de refletir sobre a mediacdo. Ainda que nao esteja dentro do escopo deste trabalho esgotar este
assunto, buscar entender as qualidades inerentes de uma cancao, deve se dar como um processo

em que se observa...

[...] a obra de arte como uma mediagdo, mesmo permanecendo atentos a ligdo da
sociologia critica, significa rever a obra em todos os detalhes de gestos, corpos,
habitos, materiais, espagos, linguagens e instituigdes em que habita. Estilos,

17 Mesmo autores como Milton Nascimento, Tom Jobim e outros, apresentam algumas obras das quais
dificilmente se despojaria elementos considerados como arranjo. A relagdo da composi¢cao com os procedimentos
de esttidio se intensificou nas décadas finais do Séc. XX e seguiu se fortalecendo nas primeiras Séc. XXI. Mesmo
que isto ndo tenha consequéncia na criagdo de singularidades, como os exemplos que citei. Pelo contrario, em
muitos casos € apenas uma dependéncia dos recursos técnicos.
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gramatica, sistemas de gosto, programas, salas de concerto, escolas, promoters etc.:
sem todas essas mediagdes acumuladas, nenhuma bela obra de arte aparece.

HENNION, 2002, p. 2.

Um intérprete como Jodo Gilberto!® ¢ um dos melhores exemplos que temos para ilustrar
um mediador: conhecido como pai da Bossa Nova, ndo compds mais que trés ou quatro cangdes
sem letra, e, contudo, encarna, literalmente dando corpo e voz aquilo que interpreta, de maneira

que ja ndo se pode distinguir a obra e sua “mediacao”.

Iluminar o trabalho da mediagdo consiste em descer um degrau dessa posi¢cdo meio
enlouquecida de atribuir tudo a um tnico criador, e em constatar que essa criagao €
bem mais amplamente distribuida e que tem lugar em todos os intersticios entre essas
sucessivas mediagoes.

HENNION, 2002, p. 9.

Assim, as perspectivas que consideram as mediagdes implicadas no caminho desde a
criacdo até a frui¢ao trouxeram reflexdes decisivas nos caminhos desta pesquisa. Considerando
as camadas sonoras que se amalgamam e compdem o resultado a que denominamos “cangio'’,

o aprofundamento da reflexdo acerca da relagcdo cancdo, gravacdo e modos de escuta se impos

como algo imprescindivel.

3.4 A relacido cancao/gravacao/meios e modos de escuta

A gravacao tornou-se o meio principal pelo qual os ouvintes de um modo geral lidam
com o universo da canc¢do. Contudo, o entendimento daquilo que se ouve como resultante do
encontro entre intencdes artisticas e procedimentos tecnologicos ndo € de todo consciente. Com

efeito, a escuta dos estudantes ¢ modelada por uma ideia de “som”?°

em que a participagao dos
meios de gravagado e reproducdo ¢ decisiva, mesmo quando quem ouve ignora isto.

Percepcdo de qualidades da voz do cantor ou cantora; associagdo entre o som e fonte
sonora (conhecida, desconhecida, acustica, ndo acustica, etc.); especificidades como poténcia,
presenga, pressao, drive, distor¢do e outras; diferenciagdo das qualidades sonoras da valvula e
do transistor; os tipos e tamanhos de sala de reverberagao; a distribuicdo dos sons no espago. A

lista seria infindavel, mas denota que, desde impressdes inominaveis até termos mais ou menos

18 TATIT (2004, p. 91-101) fala de uma “triagem” em especial, realizada principalmente por Jodo Gilberto, na
qual todos os “excessos” caracteristicos dos géneros de maior sucesso, em voga quando do surgimento da Bossa
Nova, foram postos de lado para que algo medular nas cangdes tornasse aparente. Desde entdo, segundo Tatit,
“toda vez que se faz necessario sanear alguma ‘exorbitdncia’ no mundo da cang¢do”, € “reconvocado” o “gesto
fundamental” de Jodo.

19 No Capitulo 4, veremos que Molina (2014) leva adiante a questdo do termo ideal, propondo denominar “musica
popular cantada” aquelas em que a “trama musical” € tdo relevante que ater-se ao nucleo melodia e letra significaria
uma redugao da obra, e ndo apenas a sua identificacdo. Optei pelo termo “cancdo popular” porque, além do enfoque
ao referido nucleo, o senso comum aponta para um uso mais frequente deste.

20 Na acepgdo de Delalande (2001).
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delimitadores, algo préximo a uma linguagem se constitui em torno a caracteristicas sonoras
que decorrem dos processos tecnologicos. Alguns termos desta linguagem sdo partilhados
somente entre praticantes de algum instrumento especifico, outros sao acessiveis a estudantes
de musica, de um modo mais geral. Mas os “objetos sonoros” para os quais estes termos
apontam sdo perceptiveis mesmo por leigos, e, muitas vezes, esta percep¢do se transmuta em
julgamentos estéticos nem sempre conscientes.

Este ¢ o ponto de contato entre a producdo musical e os interesses de professor. No
contexto da musicalizagdao de adultos, considero importante fomentar a consciéncia de que ha
uma “circularidade das formas de determinagao” daquilo que se entende como produto musical.
Neste continuo, uma transitoriedade ou impermanéncia gera, ao longo da historia, varias
mudancas tanto nas formas musicais e nos modos de escuta. Tratar deste assunto visa estimular
e acolher apreensdes de carater global por parte dos estudantes de musica e, mesmo quando
objetivadas por algum topico especifico ou elemento musical previamente apontado pelo
professor, incentivar percepcdes cada vez mais abrangentes e conscientes.

Com Huron (2012), pode-se afirmar que ouvintes, de um modo geral, sdo plenamente
capazes de, a partir das suas “representacdes mentais”’, comentar e até mesmo categorizar,
mesmo que nos proprios termos € ndo os de uma comunidade especifica, como a de
musicologos, musicistas ou outra qualquer. Os estudos no campo da “musicologia cognitiva”
nos permitem compreender que os “ouvintes comuns [...] podem pensar musica de maneira

1 ndo se trata apenas de encontrar um referencial

introspectiva”. A “afina¢do da interioridade?
interno para relagdes de altura, mas sim de (re)conhecer e saber afinar o seu principal
instrumento: a subjetividade da escuta. Chegar ao ponto em que as relacdes e representagdes
sonoras ja nao dependem do som exterior para fazerem parte do mundo do sujeito. Em suma,
“tratar a subjetividade como real, sem concretiza-la. A cogni¢cdo musical possibilita formas de
considerar o subjetivo sem tornd-lo mistico, nem o confrontar irremediavelmente com o
objetivo, nem meramente objetivar o subjetivo” (HURON, 2012, p. 45).

Deste modo, torna-se possivel observar certos aspectos da gravagdao e toma-los nao

somente como procedimentos técnicos, mas como escolhas estéticas, que podem ser percebidas

21 A expressdo ¢ usada por Gilberto Gil para responder a simples pergunta: “o que é musica para vocé?”. O
momento, registrado em video, ¢ editado e entremeado por outros em que o artista se detém em expressdes como
“ah, é... ih...”, 0 que torna a composi¢do no video uma brincadeira jocosa com as vogais. Focados no aspecto
engracado da montagem, poucos percebem a sintese precisa do compositor baiano ante a tal pergunta que, por
convidar a uma resposta de amplitude incalculavel, se aproxima de tal maneira do irrespondivel que poderia, de
fato, permanecer sem resposta. O video mencionado ¢ de autoria de Roberto Berliner e esta disponivel no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=_mvJEVOGbwg (Acessado em 01/02/2021).



https://www.youtube.com/watch?v=_mvJEVOGbwg
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e articuladas com nogoes de género musical, época de gravagdo ou mesmo estilo pessoal de
cada artista.

Estas observagdes de carater mais global, além de serem um aprimoramento da escuta
que dispensa uma fixagcdo de parametros relagdes intervalares, escalas, padroes ritmicos, dao
margem ao acolhimento a uma variedade percepcdes pessoais, sem necessidade de um
escalonamento das mais e menos corretas. Enquanto as percepgdes focadas no grao da nota
musical sdo produto de certa abstracdo, pela qual se deduz uma posi¢ao na estrutura cartesiana
das alturas e duracdes, aquelas observagdes se mostram vinculadas ao fendmeno sonoro de um
modo, pluridimensional. Percebe-se o som gravado, com todas as suas facetas, como um
“objeto sonoro” no espago.

Claro que haveria limites exiguos para propor um paralelismo entre as questdes
levantadas por Pierre Schaffer em “Tratado do Objeto Sonoro tratado” e o dominio da
composic¢ao/producdo/fruicao de cangdes populares. Mesmo que por caminhos diferentes, o
trabalho com a matéria sonora cria possiveis correspondéncias entre o compositor de musica
contemporanea ¢ um compositor/produtor musical que emprega, por exemplo, programacao
eletronica, sintese sonora e alguns procedimentos especificos de gravacao em estiidio. Em
resumo, compositores de ambos os universos precisam e trabalham a partir da perspectiva que
reconhece certa “conveniéncia entre o material e sua organizacao|” (SCHAFFER, 1993, p. 377).

No terreno da cangdo popular propriamente, a producao musical, instdncia na qual sdo
escolhidos e funcionalizados os timbres, esta materialidade do som vai ganhando relevo ao
longo da historia da musica em estdio e, aos poucos, ganha um valor estrutural na composigao.
Sobretudo nas produgdes destas duas primeiras décadas do Séc. XXI, o encontro de um “som”
especial pode significar o inicio ou o estimulo ao desenvolvimento de uma nova cancao, nele
baseada musicalmente. Isto ndo quer dizer que o nucleo melodia/letra perca seu status como
maior responsavel na identificagdo da cangdo, mas traz para um plano superior a importancia
do que esta em torno a este nicleo e que, muitas vezes, sustenta a evolugdo da componente

musical da composigio??.

E pensando na atividade artistica como uma relagdo dindmica com que podemos
reintroduzir a técnica como elemento ndo mais concorrente, mas mediador da arte. No
caso da musica, o trabalho sobre a matéria sonora se desenvolve em torno das formas
de linguagem, [...] dos parametros instrumentais, [...] dos parametros acusticos e dos
dispositivos de performance (tipo de sala, organizacdo dentro do espaco,
amplificagdo, etc.). Neste sentido, a técnica constitui, com o lembra Umberto Eco,

22 Estudiosos da cang¢ao, como Wisnik (2004), tém usado o termo “can¢ao expandida” para tratar destes exemplos
em que a producdo musical ganha relevo ao trabalhar com componentes que nao se pode subtrair da composi¢ao,
sob pena de reduzi-la a algo que ela ja ndo é: apenas o nicleo melodia e letra.
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uma "coacao criativa": o artista utiliza a técnica para inventar novas formas de criag@o,
novas linguagens ou estilos, novas estéticas.

MAISONNEUVEZ?, 2012, p. 79.

A “adaptacdo dos meios técnicos a uma finalidade artistica, assim como pela

adaptacao da atividade criativa aos meios técnicos” (Maisonneuve, 2012, p. 79-80) tornou-se

também uma das guias para uma fruicdo interessada, praticada e desenvolvida coletiva e
oralmente, sem remeter a um processo tradicional de uma analise.

Do fondgrafo ao mp3, cumpriu-se um grande arco que compds e decompds identidades,
traduzidas formas musicais € modos acessa-las e frui-las. A “fonografia ¢ para a escuta, antes
de tudo, uma ferramenta do tempo” (IAZZETTA, 2012, p 13). Ela permite que o ouvinte,
especialmente o diletante, torne-se uma espécie de colecionador que compde, modifica e
recompoe a si mesmo por meio da escuta. Esta se torna, para ele, um meio de “transformar e
criar novas sensibilidades, em vez de somente reproduzir silenciosamente uma ordem

existente” (HENNION, 2011, p. 256). Com lazzetta, compreende-se que

escutar ndo se resume necessariamente a uma atitude passiva de recepcao de algo feito
por alguém. Quando nao ha mais a a¢do de se fazer musica, escutar torna-se uma agao
diferenciada em si mesma, que implica em escolhas, bem como no desenvolvimento
e exercicio de certos conhecimentos criticos em relacdo a musica. Especialista no que
faz, o ouvinte passa a contar um aliado no inicio do século XX: o surgimento das
tecnologias de registro e reprodugdo do som. E a partir dessas tecnologias que se
forma o que chamamos de fonografia e com ela uma série de mudanga nos modos de
producdo e recepcdo da musica. A fonografia ndo se refere apenas a gravacdo. Ela
consiste num sistema cultural que estd baseado na mediacdo tecnoldgica (seja ela de
natureza mecanica, elétrica ou eletronica) dos processos de registro, reproducdo e
difus@o musicais.

IAZZETTA, 2012, p. 113

E preciso reconhecer que na cultura fonografica, enquanto algumas formas de expressao
ascendem, outras sdo apagadas. Nao caberia no escopo deste trabalho, abordar assunto de tal
importancia e dimensdo. Contudo, ¢ valido mencionar que a equivaléncia entre cang¢do urbana
e musica popular, como se na primeira coubesse inteiramente a segunda, ¢ uma decorréncia da

triagem (TATIT, 2004) que ocorre desde as primeiras gravagdes.

23 “C'est en pensant l'activité artistique comme rapport dynamique a la matiere que l'on peut réintroduire la
technique comme élément non plus concurrent mais médiateur de l'art. Dans le cas de la musique, le travail sur
la matiere sonore se décline a travers des formes de langage (échelles musicales, harmonie, timbres, formes), des
parameétres instrumentaux (organologie, techniques de jeu), des parameétres acoustiques et des dispositifs de
performance (type de salle, organisation dans l'espace, amplification etc.). En ce sens, la technique constitue,
comme le rappelle Umberto Eco, une « contrainte créatrice » . l'artiste se saisit de la technique pour inventer de
nouvelles formes de création, de nouveaux langages ou styles, de nouvelles esthétiques”. Maisonneuve Sophie,
Technologies musicales, Communications, 2012/2 n°® 91, p. 77-92. DOI: 10.3917/commu.091.0077 Tradugao:
Efigénia Barbosa.
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Assim, nosso entendimento e afetividade imbuiram-se dessa equivaléncia. Quando digo

“nossa”, refiro-me a todos que, mesmo formando um grande e heterogéneo grupo, se unem em

torno do cancioneiro popular e nele se reconhecem e, ao mesmo tempo, projetam uma ideia

(nem sempre muito nitida) de musica nacional. Dentro dos limites do presente texto, isto se

configura como um reconhecimento das implicagdes e do grau de profundidade com que a
relacdo cangdo/gravacao/reproducdo interfere em nossas apreciagdes e avaliagoes.

O proprio formato de voz e violdo, tdo iconico para a can¢ao popular, decorre de um

contingenciamento técnico. Basta lembrar, com Tatit (2004) que:

Desde 1897, alguns cantadores de seresta, lundus e modinhas, como Baiano (Manuel
Pedro dos Santos) e Cadete (Manuel Costa Moreira) ja haviam sido convidados a
gravar cilindros metalicos, com voz e violdo, para promover a venda dos aparelhos
recém-lancados. Suas execucdes muito simples e prontas para o registro mostravam-
se compativeis com as limitagdes técnicas da grande novidade. A partir de 1904, coma
entrada no Brasil do gramofone com discos de cera, esses artistas, mais Nozinho,
Eduardo das Neves e Madrio Pinheiro, formaram a primeira leva de cantores
profissionais do disco no pais.

TATIT, 2004, p. 33

Cancdo e gravagdo estdo enredadas ao longo do Séc. XX e seguem assim nas recentes
paginas do Séc. XXI. A propria duragdo das cangdes populares urbanas tem profunda relagao
com os processos de gravagdo. Afinal, “a fonografia esteve sujeita ao principio da fragmentacao
desde seu inicio ja que as primeiras gravagdes eram feitas em cilindros que podiam conter pouco
mais do que um ou dois minutos de musica”. (IAZZZETTA, 2012, p. 16). Com efeito,
acostumamo-nos a duragdo média de 3°30”, a ponto de considerar longa uma cancao de quatro
minutos, e curta demais uma de dois. Os meios de reprodug¢do absorveram e repdoem,

constantemente, este padrao de duragdo.

A duragdo limitada dos primeiros discos teve, a meu ver, duas consequéncias: a
primeira € o predominio do género cangdo. Trés minutos ¢ um género muito curto
para desenvolver uma estrutura suficientemente rica no campo da musica
instrumental, mas ndo para estabelecer uma relagdo satisfatoria entre texto e melodia
[...] houve “um século de cang¢do” porque houve um século do disco.

MAMML, 2014, p. 6

Nao somente a duragdo da can¢do, mas também a articulacdo interna de suas partes foi
se moldando e criando um padrao, que ultrapassa limites de género musical e subjazem ao estilo

pessoal dos compositores**. Um padrio introjetado na escuta. Consequentemente, em fungio

24 Embora também seja verdade que “essa ja era a forma mais comum do Lied, da 4ria de 6pera e de musica
folclérica. A maioria dos lieder de Schubert e Schumann dura mais ou menos trés minutos, € era baseada no
principio de que a linha melddica deveria se adequar perfeitamente ao sentido poético e ndo poderia ser
desenvolvida muito além dele, sob perda de perder a correspondéncia com o texto. Nesse sentido, Schubert nao
trabalhava de forma muito diferente de Paul McCartney e Chico Buarque”. MAMMI, 2014, p. 6.
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da média de duracdo total das cangdes, uma introducdo de um minuto, por exemplo, sera
considerada longa. Ainda que apresente, para o ouvinte especializado (diletante ou musico),
muitos elementos que justifiquem interesse, a maioria ird reagir como quem pergunta: “e a
musica, quando comega?”’.

Em “Escuta mediada”, lazzetta (2012) discorre sobre as razdes pelas quais ndo se pode
separar, no Séc. XX, o modo de escuta dos ouvintes € o conjunto dos dispositivos ligados a
fonografia. Por meio desta, o ouvinte assume uma posi¢ao ativa, avaliativa, categorizadora. Em
sintonia com Hennion (2002), o pensamento de lazzetta (2012) considera o ouvinte como ativo
na constru¢do da propria identidade, gosto e percurso. Observar essa relagdo do ouvinte —
sobretudo o diletante — com a musica mediada pelas gravacdes ¢ uma das maneiras de “entender
0 gosto ndo como uma lembranca de propriedades fixas de um objeto, ndo como um estével
atributo de uma pessoa, € ndo como um jogo entre identidades existentes, mas como uma
realizacdo” (HENNION, 2002, p. 8).

Com o formato long-play tornou-se “possivel montar as faixas numa sequéncia pré-
estabelecida” (MAMMI, 2014, p. 7). Isto causaria impacto ndo somente nas obras quanto na
sua fruicdo. Nascia uma possibilidade de constru¢do de uma poética, por meio da integragdo de
cangdes num mesmo disco. Nem sempre esta possibilidade foi levada a termo, mas héa inimeros
exemplos. E, claro, obras assim contribuiam para a configuragdo de um modo de escuta que lhe
fosse correspondente.

Como ressalta Maisonneuve (2001), o disco “ndo nasceu como meio musical, suporte,
mas como um catalisador de mudangas na propria maneira de se relacionar com a musica”.
Ouvir e avaliar, individual ou coletivamente, tornaram-se praticas sociais que giravam em torno
ao disco. Além disto, a “escuta doméstica” possibilitava adequar a musica ao momento € ao
humor do(s) ouvinte(s), a0 mesmo tempo em que poderia evocar neste mesmo ouvinte
qualidades de especialista.

Contudo, Mammi (2012) observa que mesmo quando em atitude de “escuta solitaria”,
a solidao deste ouvinte nao se iguala a da leitura, pois o disco soa, € ao soar envolve o ambiente,
ainda que nele so esteja a pessoa que, sozinha, o ouve. E, segundo o autor, esta ¢ uma

experiéncia cujo valor ndo se diminui pelo fato de poder se repetir.

Com a repeti¢ao que o disco consente, o aspecto ciclico passou a dominar [...] o disco
¢ feito para se ouvir de novo [...] a escuta deixa de ser um momento excepcional para
se tornar uma espécie de duplo ou sombra de qualquer momento. H4 uma vasta
literatura denunciando esse habito como banalizacdo, fim da experiéncia espiritual da
musica. Mas de experiéncia se trata, € quem ouve um disco enquanto cozinha nao faz
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necessariamente uma escolha menos meditada de quem compra um ingresso para um
concerto. 25

MAMML, 2012, p. 4

O arco iniciado pelo processo de gravacdo se amplia com o formato dos long-plays,
atingindo seu ponto mais alto em albuns duplos e triplos, bem como nas obras que se estendem
na forma de trilogias, com discos langados com intervalos que podem durar anos. Depois, este
mesmo arco vai se fechando, na era digital, passando pelos formatos de EP e chegando ao
entendimento da cancao como uma unidade plena se significancia, que dispensa o contexto de
uma obra maior que a inclua.

Mas a desintegracao da obra sempre fez parte da escuta de musica gravada. Poder ouvir
a musica independente da presenca do musico; poder iniciar € interromper a qualquer momento;
repetir trechos a exaustao ou isolar elementos para a observacao de detalhes. “Repeticdo e
fragmentacdo” sdo “dois aspectos sdo particularmente sensiveis na acdo dessa escuta mediada
pelas tecnologias fonograficas” (IAZZETTA, 2012, p. 15).

Isto ndo significa que os aspectos da “repeticdo” e “fragmentag¢do” devam ser tomados,
necessariamente, como fatores que impossibilitam uma experiéncia transformadora de escuta.
Os mesmos aspectos, articulados, podem motivar uma escuta localizada, que tenha qualidades

refinadas.

as percepgoes globais ddo lugar as percepcdes locais, a percepcio dos detalhes, dos
instantes. Aquilo que ¢ geral pode ser construido no decorrer das repeti¢cdes enquanto
que uma escuta pontual e detalhista tende sobressair-se momentaneamente.

IAZZETTA, 2012, p. 15

Obviamente, a ideia de uma escuta “pontual e detalhista” se aplica, principalmente, ao
ouvinte apaixonado. Mas, na experiéncia compartilhada da escuta durante uma aula, ndo vejo
outra abordagem que ndo incitar a paixdo (BONDIA, 2002, p. 26)*. Sem ela, 0 maximo
possivel seria informar a respeito da arte, da musica, da cangao.

E por isto, que acredito que 0 momento de apresentar uma cangio convoca, no professor,
suas melhores qualidades como mediador, para que tal momento se torne uma “experiéncia”.
Esta palavra, cujo sentido ¢ banalizado pelo uso corrente, pode guardar ainda um significado

de profunda transformagao, conforme nos diz Bondia:

23 Em contraponto a esta observagdo de Mammi, Gohn, (2019) diz, a respeito dessa escuta cotidiana, “formas de
se relacionar com a musica, ao disponibiliza-la como pano de fundo para atividades domésticas e criar o que Chion
(1994: 101) eventualmente iria chamar de “mdscara acustica nos apartamentos modernos”. Esta tensdo pode ser
indissoluvel, mas tendo a pensar que a escuta do estudante de musica precisa ser diferente da escuta do dia a dia.
26 “Se a experiéncia é o que nos acontece, ¢ se o sujeito da experiéncia ¢ um territorio de passagem, entdo a
experiéncia é uma paixdo” (BONDIA, 2002, p. 19).
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A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer um gesto
de interrupgdo27, um gesto que € quase impossivel nos tempos que correm: requer
parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais

devagar, e escutar mais devagar.
BONDIA, 2002, p. 19.

Se, numa ponta, a escuta apaixonada busca detalhes pontuais que nutrem e renovam,
continuamente, o interesse daquele que ouve, na outra se observa uma escuta pouco interessada,
em que predomina a baixa tolerancia a obras mais extensas, mesmo a can¢des com pouco mais
de quatro minutos. Se isto ¢ um produto somente da padronizagdo da “escuta mediada”, ou
também de uma ansiedade geral do ser humano em nossos dias, ndo € uma pergunta que esta
pesquisa procurou responder. Mas, ainda assim, hd outras perguntas que, como professor,

considero pertinentes e necessarias de serem feitas e instigadas nos estudantes, tais como:

O que estou ouvindo quando
0ouco a gravacao?

Quais as marcas deixadas neste
[ texto que foram impressas por
outros e ndo por este que eu
considero “0” artista em questdo?

Para ouvir estas marcas preciso
também de condic¢Oes técnicas?

S3do estas relacionadas a
equipamentos, a atitude de
escuta, ou a ambas?”

Fig. 01 A cancdo mediada pelo fonograma. Elaboracéo propria.

Sempre houve, por parte dos que produzem, a consciéncia de que no estudio iria se
definir uma sonoridade geral. Estabelecido desde a fase inicial, o paradigma era o da busca de

fidelidade ao som ouvido acusticamente. Este paradigma ainda vigora em muitas producdes,

27 Nos dizeres de Paul Valéry (cujo pensamento poético participa significativamente das reflexdes do semioticista
Claude Zilberberg), “tudo comega por uma interrup¢ao”, ou seja, para que seja percebido o inicio de algo, ¢
preciso reconhecer a descontinuidade de algo que antecede esse inicio. E o que Zilberberg denomina “parada”,
que quando incide sobre si mesma (parada da parada) restabelece uma (outra) continuidade. (SILVA, 2011, p. 5).
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incluindo € claro, as de cangdes brasileiras. A depender do estilo pessoal ou do género de cangao
de que se trata, os recursos técnicos sdo mobilizados para aquele mesmo fim, o de criar um
simulacro do som acustico.

Contudo, em nome da ampliacao de consciéncia dos modos de escuta, ¢ valido
observar que o que se ouve, mesmo em se tratando exclusivamente de sons e instrumentos
acusticos, dificilmente teria total corresponderia com a aquilo que se ouviria sem a participacao
dos microfones e dos demais equipamentos envolvidos. Isto significa dizer que o paradigma da
fidelidade também foi construido e ressignificado, era apds era, em sucessivas tentativas de
aproximacao do real e, simultaneamente, constru¢ao de um ideal.

Se o microfone ¢ uma espécie de ouvido, um ponto de escuta, ¢ facil entender que
ninguém seria capaz de estar, a0 mesmo tempo, tdo proximo da boca do cantor, da caixa acustica
do piano, do bumbo da bateria, do tampo do violao, e de todos os demais instrumentos cujo
som ¢ captado e processado por uma série de equipamentos. A combinagdo, adequagdo,
configura¢do dos mesmos sons numa nova realidade sdo resultantes do processo conhecido por
mixagem.

Por mais que na mixagem se busque a naturaliza¢do da situacdo de performance, ha
sempre uma arbitrariedade, por parte de quem a realiza’®, normalmente um técnico ou
engenheiro de som, muitas vezes sem a participacao do compositor ou mesmo do arranjador.
Isto nos faz refletir sobre a questdo da autoria e a atribuicdo romantica do resultado artistico a
um Unico génio criador.

Ao ouvinte ou estudante de musica cabe compreender que, se ndo lhe foi dada a
chance de ouvir, sem nenhuma mediacao, a voz de seu cantor preferido, o fato € que € que este
estudante ou ouvinte s6 conhece a voz amplificada do cantor, tratada em estiidio, mesmo que
tais recursos sejam usados no sentido de criar simular algo natural. Acontece que esta nocao de
natural ¢ transitoria, como tudo que se relaciona com essa mutua interferéncia entre producao
e fruicdo. As mudangas no modo de cantar sdo flagrantes, desde a acentuada mudanga do canto
potente e empostado, necessario as gravagdes mecanicas, para as emissoes sutis, possibilitadas
pela gravacdo elétrica, até os comportamentos vocais o intérprete escolhe, consciente da
presenca e finalidade de compressores e outros modeladores do som que irdo, junto com sua

voz, compor aquela que efetivamente serd ouvida na gravacao.

28 Com o desenvolvimento recente (altimos doze anos) da tecnologia de processamento de dudio dos softwares de
gravacdo/mixagem, o estdgio da mixagem, passou a ser, cada vez mais, o campo central, ndo s6 da montagem do
fonograma de maneira mais geral, mas, especialmente, da constru¢do de sonoridades na musica popular.
MOLINA, 2014, p. 22
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Assim, como a voz, todos os instrumentos poderdo ter, ao invés de um registro fiel
de sua sonoridade, numerosas possibilidades de alteracdo e remodelagem. E, mesmo que os
apreciadores busquem, como uma alternativa a este contingenciamento, presenciarem uma
performance, a referéncia que identifica o artista ou grupo, em boa parte dos casos, aquele
produto idealizado, carregado das implicacdes da interagdo com os meios de producdo musical.
Isto abrange nao so as qualidades sonoras como de performance.

Com efeito, a gravacao multipistas e o procedimento de overddubbing participam
diretamente do processo cumulativo de idealizacao da performance. Tais recursos, ao longo de
toda a historia da gravagdo (de musica em geral e também no caso particular da cangdo),
interferiram determinantemente em concepgdes de arranjo, execugao e, naturalmente avaliagao.
Neste jogo, a supressdo de imperfeigdes tornou-se um modus operandi, por vezes limitando a
atuac¢do do musico, por exemplo, presumir que referéncia ritmica regular tem que ser, antes e
acima de qualquer outro, do (a) baterista. Isto, em muitos casos, leva a uma concepcao de
gravacao (e, obviamente, de arranjo e execucdo) em que o(a) baterista grava primeiro, € 0s
outros instrumentos se sobrepdem posteriormente, por meio do overddubbing.

Mas a gravagao multipistas, em contrapartida, possibilitou o alargamento dos horizontes
da criagdo em estudio. O disco tornou-se a obra, tal como escultura sonora ou filme em que a
trama ¢ feita de sons e o processo de composicao se equivale ao de “montagem”.

Molina (2014) considera que, a partir do advento da gravacdo em multipistas, as
composi¢des musicais passam a responder a este recurso, tornando-se obras de “montagem”,
no sentido atribuido ao mesmo processo, no cinema. A semelhanga se deve ao fato de que o

resultado final da cang¢do, assim como acontece com os filmes,

estaria muito mais ligada aos processos de estudio, a montagem do fonograma com
superposicao de camadas, espacializa¢do do som, utilizagao de filtros de frequéncia e
outras manipula¢des de dudio que operam diretamente na modelagem da sonoridade,
do que necessariamente a qualidade intrinseca da melodia harmonizada.

MOLINA, 2014, p. 15.

Desde que o estidio se tornou uma espécie de instrumento, parte significativa da
producao de cancgdes tem na produgdo musical uma de suas componentes mais determinantes.
Conforme lazzetta (2012), “fomos aprendendo a escutar as gravacdes, ndo mais como objetos
desconecta dos do real, mas como objetos imbricados em uma nova e diferente realidade”
(IAZZETTA, 2012, p. 17). Os pontos de vista de outros autores concorrem para que possamos

compreender isto.
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A passagem de uma cultura musical centra do concerto para uma centrada na
gravacdo permitia misturar fontes acusticas e eletronicas; criar, pelos artificios da
superposi¢ao, conjuntos improvaveis, as vezes monumentais, que seria muito dificil
ou excessivamente caro reunir fisicamente; e executar passagens arduas e insolitas
com uma precisdo quase impossivel ao vivo.

MAMML, 2014, p. 8.

Podemos entender isso, por exemplo, observando a dificuldade de execugdo ou
reproducdo ao vivo da sonoridade alcangada com o aparato técnico de estiidio, ou
também pela impossibilidade de refazer certas operacdes — uma vez executadas —,
procedimento frequente, ao contrario, com instrumentos convencionais, temperados
ou néo.

GUIMARAES, 2012, p. 77.

E nessa mesma linha de raciocinio, pela qual se pensa o grau da participagdo dos
processos de gravacdao no resultado daquilo que se entende por cancdo (ou musica, de uma
maneira geral), que Molina (2014) leva as ultimas consequéncias o questionamento sobre o
conceito de composi¢do. Para o autor, o fonograma ¢ uma obra em que se deveria se considerar,
em ultima analise, o grau de autoria de todos os profissionais envolvidos nas sucessivas
“etapas” de composi¢do, desde a criagdo do nicleo melodia/letra até sua finalizagdo em estudio.
Isto ndo significa, segundo o mesmo autor, que todas as partes envolvidas tenham exatamente
o mesmo papel de decisdo, mas modifica, sensivelmente, a perspectiva que considera o autor
que combina letra e melodia como o unico que deveria assinar a obra.

A extensa discussdo sobre autoria ultrapassaria o escopo desta tese. Mais
importante ¢ observar a resultante de todos estes fatores no tracado de novos parametros, tanto
para a composi¢do quanto para a fruicdo. Com efeito, artistas, técnicos e apreciadores passam,
por diferentes por um “programa de refinamento” (IAZZETTA, 2012, p. 15), sobretudo no
tocante aos processos de produc¢do e finalizacdo da cangdo. Estes processos vao avultando-se e
por vezes, fazendo sombra sobre aspectos como desenvolvimento melddico/harménico ou as
qualidades liricas da componente linguistica, antes considerados centrais e cuja autoria era
reconhecida.

Com a possibilidade de ouvir infinitas vezes, o amante das gravacdes usufrui do zoom
em certas qualidades pontuais. Apaixona-se pelo instante, mergulhado no mundo das sensacdes.
Um timbre usado numa introdu¢do, o momento da entrada da bateria, os efeitos panoramicos
durante o solo de guitarra, o prazer da fonte infinita de novos sons gerados eletronicamente.
Com isto, a horizontalidade de uma escuta mais extensa, demorada, vai cedendo lugar a
urgéncia de justaposi¢do de novos agoras arrebatadores. Ser envolvido pelo o som desta

maneira tem relacdo direta com a mediacao de aparelhos.
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Esses novos modos de escuta tornam-se possiveis € a0 mesmo tempo dependentes da
mediacdo de aparelhos de diversos tipos. O alto-falante, assumindo configurac¢des
diversas — caixas acusticas e fones-de-ouvido de todo tipo — torna-se o instrumento
através do qual temos acesso a quase toda musica que nos rodeia. Torna-se um elo
inseparavel entre o ouvido e os sons gravados impedindo que se possa falar da audigéo
sem que se considere o conjunto ouvido/alto-falante em uma conexao indissociavel.

IAZZETTA, 2012, p. 18.

Com o efeito cumulativo da associacdo entre os recursos tecnologicos € a criagdo
musical, torna-se cada vez mais dificil abordar as cangdes produzidas nas ultimas décadas de
outro modo que nao seja a consideracao do fonograma como objeto. Sem, contudo, negar que
a interagdo canto/fala permanega como nucleo da identidade, as marcas identitarias podem se
estender as camadas ao seu redor.

Melodia e letra conjugadas ainda constituem o elemento mais facilmente evocéavel na
memoria. Sao raros os casos em que alguém, em situacdo de interlocugdo, pode se referir a uma
cangdo sem expressa-la cantarolando seu nucleo de identidade. Mas, no momento da escuta do
fonograma, outros nucleos disputam a atencdo dos ouvintes, que busca, conforme dito
anteriormente, isolar elementos para a observagao detalhada. Que esperar entao do estudo e do

estudante de musica a ndo ser escuta igualmente atenta?

Nucleo de identidade

i K 3 L QOutros possiveis
v ® ,' ~~———__ " nucleos da escuta

oo e "n\\ / g 5 ™

Fig. 02 Escuta expandida. Elaboragdo propria.
Guimaraes (2012) observa que

a propria imagem de expandir um pedaco da cancio ¢ analoga as possibilidades de
composicao através de softwares musicais e tem o mesmo fundamento do loop, que é
a repeticdo de fragmentos (samples) de sons para a criagdo de ritmos ou atmosferas
sonoras.

GUIMARAES, 2012, p. 77, grifos meus.
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sample

loop

Fig. 03 A extracdo de amostra do fonograma para composicao do loop. Elaboracdo propria.

A cangdo “expandida” (WISNIK, 2018) embora possa ativar, em alguns casos, alguma
dissipacao do sentido expresso na letra (€ o que aponta o autor), ndo deixa de ser, a0 mesmo
tempo, prova de que a perenidade da cancdo se dd exatamente por sua transfiguracio
fisiondmica. A exploracdo da sonoridade®, por meio, especialmente, da relagdo dialdgica que
se estabelece entre composicdo e recursos tecnologicos, sugere um recrudescimento da

musicalizacdo, na acep¢do da Semidtica da Cangao.

O timbre se torna matéria fundamental para a composigdo. Néo se trata de melodizar
e harmonizar, como no tempo de Tom Jobim, mas de encontrar sonoridades que sdo
eletronicas, timbres processados, retrabalhados, montados ou bricolados, superpostos,
criando texturas, usando recursos que sdo do ProTools, das maquinas que operam,
trabalham e transformam os sons. Propdem o tempo digital, ndo o tempo linear,
sucessivo simplesmente, porque no tempo da tecnologia digital, cada som que ¢é
gravado pode ser posto em qualquer lugar da musica. Isto supde uma temporalidade
geral da cancdo que ndo € uma linha progressiva, mas que cria lugares, expande, muda
de densidade. Cangdes que podemos chamar de cangdes expandidas, que ndo tém uma
melodia, um tema reconhecivel, mas que vao mudando de cara ao longo da cangdo.

WISNIK, 2018%.

2 Entendido como um conceito que possa abarcar todos os elementos sonoros, tanto seus tragos morfologicos
quanto sua organiza¢ao no tempo/espaco da cangao.
30 Transcrigdo feita a partir do Episodio 8 da série “O fim da cangio”, exibida no canal Arte 1.
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Fig. 04 Tlustrag@o para dois modos de escuta. Elaboragdo propria.

De um lado, a busca da concisdo expressiva, apelando para a concentragdo e dirigindo
a escuta para o centro. Este pode ser tanto a jun¢do melodia e letra quanto a figura do
cantor/instrumentista — basta lembrar o recorrente formato voz e violao, consagrado no universo
cancional como uma espécie de representagao sintética da propria MPB. Este formato teve, na
figura de Jodo Gilberto e no advento da Bossa Nova, um marco estético cuja reverberagao ¢
sentida ainda nos dias de hoje. O menos ¢ mesmo menos. Minimalismo.

De outro, o desejo por mais: mais cores, mais decibéis, mais referéncias, bricolagem de
géneros, incorporacao das diferencas, exacerbagdo da dramaticidade por meio das letras e dos
arranjos, em suma: expansdo das possibilidades, como for¢a centrifuga que a tudo abarca,
deglute e digere. Essa tendéncia possui, na interveng¢ao historica do movimento tropicalista, um
momento condensado que faz pensar muitos outros movimentos e expressoes artisticas como
desdobramentos daquele?!.

Entre um e outro modo de escuta, cada ouvinte ira calibrar o seu proprio, de acordo
com o que a cangdo oferece. E preciso examinar caso a caso, compreender o que cada cangio
tem, e, consequentemente, o que dela se pode aproveitar, quando o objetivo € o
desenvolvimento da escuta. Para isto, a presenga e o desempenho de um professor mediador e
o compartilhamento da experiéncia da escuta podem ser propulsores de avangos que a escuta

solitaria talvez nao lograsse conhecer.

31 Apesar de ndo ser este o espaco adequado para a problematizagido desta perspectiva, pensar que seja o
Tropicalismo o movimento da fusdo e “mistura” (para usar o termo de Tatit, 2008) por exceléncia ndo deveria
ofuscar a experiéncia que se deu em outros contextos. O fato, reconhecido por muitos autores e até mesmo por
Caetano Veloso, no livro “verdade Tropical”, é que o Clube da esquina realizou, esteticamente, algo que também
se pode descrever como assimilagdo plural e antropofagica, tendo devolvido a sociedade uma musica com um
hibridismo todo préprio, em que se ouvem ecos de diversas influéncias.
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A guisa de conclusdo, cabe frisar a direta participagido dos processos em estudio - cuja
responsabilidade raramente estd nas maos do artista que sobe ao palco e recebe os aplausos —
nas sucessivas feicdes que o objeto can¢do adquire desde as primeiras gravagdes. Técnicos de
gravacdo ¢ mixagem, produtores musicais, arranjadores, “homens de estidio”, numa
denominacgdo geral, abrem caminho para a passagem do gesto genuino de artistas vocacionados
para deixarem suas marcas individuais na histéria da can¢do. O que este capitulo tencionou
mostrar ¢ que essas marcas nao sao, necessariamente, tao individuais quanto o senso comum
imagina. Ainda que se possa argumentar ¢ incomparavel o gesto autoral do artista sobre sua
obra, o fato ¢ que se d4 a conhecer por meio de gravagdes ¢ passivel de apresentar caracteristicas
que ndo resultam do trabalho de apenas uma, mas sim de varias mentes ¢ maos. Saber quais e
qual o grau da participacdo de cada uma dessas mentes e dessas maos valeria ndo um capitulo,

mas uma pesquisa inteira.
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4. SEMIOTICA DA CANCAO

Se nos perguntamos - o que € cangdo? - podemos, no lastro da sintese formulada
por Tatit (1986), dizer que a resposta ¢ a combinagdo de uma componente musical (melodia) e
uma componente linguistica (letra). Juntas, melodia e letra formam o que Tatit denomina de
“nuicleo de identidade” (TATIT, 1986, p. 1). Mesmo quando variada a forma de sua
apresentacao, este “nucleo” basta para que um ouvinte possa reconhecer uma determinada
cangao.

Embora ndo seja dificil concordar com esta premissa, busquei outras perspectivas
que confirmassem a melodia como fator de identificacdo da cangdo. Algumas passagens
coincidem tao precisamente com a da Semidtica da Cangdo, que, para fornecer um exemplo,

optei por uma citagdo um pouco mais extensa:

Trés fatos sobre a melodia ¢ a compreensdo da melodia sdo facilmente aparentes.
Primeiro, a melodia é onipresente. Esta disponivel, na forma de cangéo, para quase
todos a partir do bergo em diante. A apreciagdo ndo se limita a culturas especificas ou
a um grupo treinado dentro de uma cultura. Segundo, nosso senso de melodia ¢
notavelmente robusto. Quando uma melodia familiar é tocada, acenamos com
reconhecimento quase imediatamente, mesmo que a melodia possa ser realizada de
uma forma que nunca ouvida anteriormente. Pode ser tocada em outro instrumento
musical ou cantada em um registro de afinag@o diferente. Pode ser reproduzida mais
rapida ou mais lenta (dentro de limites amplos). No entanto, a identidade da melodia
¢ preservada. Finalmente, as melodias ndo s6 podem ser reconhecidas como
comparadas.

CUDDY, 1993, p. 19, grifo e tradugdo meus 2.

Ainda que, conforme visto no capitulo anterior, o interesse desta pesquisa tenha se
ampliado para a can¢do como um todo, levando em conta outros aspectos musicais integrados
a forma pela qual a cang¢do se apresenta a escuta, o estatuto de nticleo permaneceu como sendo

esta integracdo entre a melodia e a letra. Mesmo quando a componente musical se reduz

I A expressdo “nucleo de identidade” aparece inimeras vezes na obra do autor. A primeira, a0 que me consta,
figura no texto “Cancao: eficicia e encanto”, no qual ele diz: “H4 realmente um ntcleo responsavel pela identidade
da cangdo perante os ouvintes. Se pedirmos a alguém que cantarole uma cangao para que a possamos identificar,
certamente ouviremos uma linha melédica com trechos da ‘letra’ ou talvez uma declamagdo de versos
acompanhada de fragmentos melodicos” (TATIT, 1986, p. 1).

2“Three facts about melody and melody comprehension are readily apparent. First, melody is ubiquitous. It is
available, in the form of song, to almost everyone from the cradle onward. Appreciation is not limited to specific
cultures or a specifically trained group within a culture. Second, our sense of melody is remarkably robust. When
a familiar melody is played, we nod with recognition almost immediately, even though the melody may be realized
in a form we have never heard before. It may be played on a different musical instrument, or sung in a different
pitch register. It may be played at a faster or slower rate (within broad limits). Nevertheless, the identity of the
melody is preserved. Finally, melodies can not only be recognized but compared”. (CUDDY, Lola L. Melody
comprehension and tonal structure. Psychology and music: The understanding of melody and rhythm, 1993, p.
19). Naturalmente, por situar-se em outro dominio do conhecimento, o trecho citado ¢ apenas um ponto de partida
para reflexdes mais profundas sobre processos mentais implicados nestes “fatos” pontados. Estas reflexdes,
situadas na Psicologia da Musica, escapam ao escopo da minha pesquisa.
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puramente a “uma regulagdo métrica entre os versos ou a indicagdes do acompanhamento
instrumental” (SEGRETTO, 2019, p. 96), como no caso do rap — ¢é ela quem permite a retengao,
na memoria, da forma como a letra ¢ expressa.

Insisto nesta particularidade da cangdo popular dentro de um amplo conceito de
musica: a partir do momento em que uma melodia estd integrada a uma letra, ela deve ser
também considerada como um “modo de dizer”. Os recursos musicais, sobretudo da melodia
de cangdo, estdo conjugados com a letra e com a experiéncia da comunicagao verbal cotidiana.
Como se vera em detalhes mais adiante, esta oferece parametros de “plausibilidade” que,
mesmo inconscientemente, atuam em todos os estagios pelos quais passam uma melodia de
cangdo, desde a composicao, passando pela interpretagdo até a fruicao.

Por isto, o foco central de minhas investigagdes passou a ser a melodia da cangao.
Nao me furtei a considerar outros aspectos, mas, sem davida, houve uma concentragao de
esforcos para extrair principalmente do tratamento melddico dado as letras as possiveis
contribui¢des da canc¢do popular ao desenvolvimento da percep¢ao musical. Sendo o principal
aspecto da face musical das can¢des, a melodia conduz o sentido, faz dele um desenho entoativo

e emoldurado, com tendéncia a perenidade.

4.1 A cancio popular urbana pela lente semidtica

Adotar essa premissa de um “nucleo de identidade” foi uma maneira de assumir, como
ponto de partida, certa neutralidade quanto a possiveis categorizagdes e, sobretudo, de
julgamentos estéticos, de qualquer espécie °. Afinal, considerada a variavel fisionomia e a
diversidade estilistica do cancioneiro brasileiro, construir um arcabougo tedrico que permita
sua apreciacao critica, desde o seu surgimento até os dias de hoje, ultrapassam o escopo desta
pesquisa. Por outro lado, tal neutralidade permite a expansdo das fronteiras do objeto cang¢ao
popular, o que nos pareceu indicio de uma pesquisa com maior amplitude cultural e,
consequentemente, pedagdgica. Isto também justifica o interesse em considerar, como

referencial tedrico, a Semiotica da Cangao:

E uma teoria mais preocupada com o detalhamento dos fendmenos cancionais do que
com o estabelecimento de julgamentos estéticos, geralmente ligados a ideologias,
contextos culturais etc. A nosso ver, o seu foco estd em explicitar o mecanismo por
meio do qual os compositores criam suas obras, isto ¢, apontar os diversos meios de
combinag@o entre letra e melodia [...].

SEGRETTO, 2019, p. 124.

3 Apesar de ndo haver restrigdes de género musical, estilo, época ou qualquer outra, foi notéria a influéncia do meu
proprio repertorio como ouvinte. Assumi o risco desse ndo “distanciamento”, a favor de uma escolha mais objetiva
dos exemplos que pudessem atender melhor aos propdsitos da pesquisa.
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Assim, o pressuposto desse referencial tedrico € que, para ser considerada cancgao,
importa apenas que haja um conteudo linguistico integrado a uma forma de expressdo — uma
melodia ou mesmo um programa ritmico sem alturas definidas, como no rap — suficientemente
estavel para que nao seja descartada, como de fato ¢ na comunicagdo cotidiana.

No intuito de levar a uma melhor compreensao do uso do termo estavel, destacado no
ultimo paragrafo, e do contraste entre estabilidade e instabilidade, como caracteristicas
imanentes do “nucleo de identidade” de uma cangdo, ¢ fundamental evocar aqui o estudo,
desenvolvido pela Semiotica da Cangao, acerca da oscilagdo entre canto e fala, ou ainda, da
oposicao (e consequentemente, da complementaridade) entre a estabilidade da “forma musical”

e a instabilidade da “forca entoativa”*:

A forma musical e a forga entoativa sempre disputaram espaco na composi¢do de
cangdes. Quando a proposta musical é também uma proposta vocal, sempre ouvimos,
paralelamente ao canto, frases melddicas que nos reportam de imediato a linguagem
oral e suas modulagdes expressivas conhecidas como entoagoes.

TATIT, 2016, p. 45.

Como esta ¢ uma especificidade desse dominio tedrico, quero enfatizar que esta
oposic¢do (“forma” e “for¢a”) ¢ adotada aqui conforme os estudos da semidtica de “linhagem”
francesa, por ter surgido em Paris, em meados do Séc. XX, tendo o linguista lituano A. J.
Greimas como uma lideranca, nos seus capitulos iniciais. Nao confundir, portanto, com o uso
de “forma” no dominio musical.

Como produto de um equilibrio ou, nos termos da teoria, de uma “oscilagdao” entre a
“forma musical” e a “for¢a entoativa”, a integracao entre melodia e letra acontece como projeto
do compositor que se realiza (ou “atualiza”) na voz do intérprete. Esta “oscilacdo” promove
momentos de valorizag@o ora do aspecto entoativo ora dos aspectos musicais, caracterizando o
que Tatit (2005) chama de “dic¢do”, referindo-se a caracterizacao do trabalho dos compositores.

Por ser aperiddica, por ndo ter fixidez no plano das alturas, por suscitar inimeras
possibilidades de curvas entoativas, articulagdes, duracdo de frases, énfases e pontos de
inflexdo, a fala, como veiculo da informac¢do linguistica, tem sua sonoridade destinada ao
descarte. Sua instabilidade melddica nao favorece a fixagdo, na memoria, do modo de
expressdao. Uma vez transmitido o contetido, a forma de transmissao tende ao desaparecimento

(TATIT, 2007, p. 257). A fala, portanto, comparece como agente desestabilizador da “forma”,

4Ver: TATIT, L. “Estimar can¢gdes”. Sdo Paulo. Atelié Editorial. 2016, p. 49-53. Também “Musicando a semidtica:
Ensaios”. Sdo Paulo. Ed. Annablume. 1997, p. 18 a 22.
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a favor da “for¢a” capaz de atrair a atengo e a adesdo do ouvinte ao contetido comunicado por
via do canto.

Em sentido oposto, a melodia, com sua periodicidade, sua organizacao de alturas em
escalas determinadas, sua estruturagdo fraseologica, em suma, com tudo aquilo que nela permite
algum grau de previsibilidade, torna-se fator de estabilizagdo que contribui para a memorizagao
do modo de expressdo da letra. Cabe ao compositor escolher dentro op¢des que vao desde um
programa puramente ritmico, como no caso do rap, até uma melodia complexa e desafiadora
do ponto de vista musical, para valer-se do efeito estabilizador da “forma musical”.

Quem pensa a relagdo poesia e musica podera argumentar que hd muitos elementos
estabilizadores na propria letra, que viriam na forma de rimas, aliteragdes e até mesmo na
métrica’. Todavia, ainda que haja na letra aspectos voltados para a conservacio da sonoridade
por meio de rimas, aliteragdes, paronomasias ¢ métrica, avaliar uma letra exclusivamente por
estes critérios implica, muitas vezes, em desprezar sua natureza ligada a linguagem cotidiana.
Por isto, partir do pressuposto que a letra de cangdo deve ser tratada como poema, apesar de
parecer adequado em alguns casos, €, na maioria das vezes, incorrer em erro.

A letra da cang@o como se sabe, pertence a uma esfera de valores muito particular,
altamente comprometida com a melodia e todo o aparato musical circundante, de tal

modo que sua avalia¢do por critérios unicamente poéticos redunda, quase sempre, em
julgamento desastroso.

TATIT, 2007, p. 237.

Ainda na senda dessas ponderacdes sobre a estabilidade versus instabilidade, cujas
consequéncias para o desenvolvimento de minha pesquisa foram altamente proveitosas,
considerei também examinar mais de perto a rela¢do entre o som e o ruido, especialmente na
analogia entre o canto ¢ a fala, desenvolvida por Tatit. Esta relacdo, da maneira como ¢ abordada
em Semidtica da Cancao (2007), em nada se conecta a valoragao positiva ou negativa de um ou
de outro polo. Neste contexto o que interessa ¢ refletir sobre a questdo da organizagdo sonora,
naquilo que apresenta como regularidade / irregularidades, continuidades/descontinuidades ou,

se o leitor preferir, “esperas” e “surpresas” °.

Note-se que ambas as nog¢des (a surpresa € a espera), mesmo em suas disposi¢des
extremas, pressupdem um certo equilibrio entre sujeito e objeto [...] se este for rapido
demais, a ponto de ultrapassar a esfera daquilo que conhecemos como surpresa, acaba
perdendo seus contornos de identificagdo e, consequentemente, o objeto escapa ao

5 E dbvio que no rap estes aspectos sdo imprescindiveis, uma vez que a melodia quase niio comparece, exceto em
um eventual refrao.

6 Referéncia ao aforismo de Paul Valéry, presente em Cahiers, 1, p. 1920, e livremente traduzida por Tatit (1997):
“O que (ja) é nao ¢ (ainda), eis a Surpresa; o que ndo ¢ (ainda) (ja) € — eis a espera”. (TATIT, L. Musicando a
Semidtica. 1997, p. 54.
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sujeito. [...] com o objeto lento demais, toda a nossa programacao de espera vai sendo
desativada [...] nesse caso [...] ¢ o sujeito quem se desliga do objeto.

TATIT, 1997, p. 55.

Dentro deste limite conceitual, o dito acordo ordenador e secu efeito de estabilizacdo
estariam ligados ao conceito de som’ ou, mais especificamente, pode-se pensar em som como
sindnimo de “tom”, ou seja, som com altura definida (por isto relacionado ao canto). Ja o ruido,
por sua vez, se liga a instabilidade, a indefinicao de altura (entdo numa conexao direta com a
fala) e aquilo que intervém como ruptura, irrompendo em meio a ordem.

O termo “irrompendo” sinaliza a abordagem de outra questdo, ligada a celeridade. Este
conceito esta implicado nas distingdes nesta abordagem especifica da oposi¢do som e ruido. A
correlagdo que esta sendo proposta entre “estabilidade” e “forma musical” (no sentido
semidtico) corresponde mais a sintaxe do que ao som, como um objeto isolado. Isto porque ndo
ha caracteristicas inerentes ao som que o distanciem de ruido. O que ha — ou pode haver — ¢é
uma distingdo de aspectos relacionados a celeridade, num espectro perceptivel numa “escala

humana”. Temos, portanto, uma questio relacionada ao tempo.

Se a dimensdo cadtica do ruido pode, como imaginamos, ser tratada em termos de
velocidade, estaremos proximos de uma forma semiotica pois, em contrapartida, as
fungdes ordenadoras da musica terdo, por certo, algum compromisso com a
desaceleracaol...]. Trata-se, no fundo, de um verdadeiro controle da escala temporal
humana, que se ressente tanto das passagens bruscas e descontinuas como dos
movimentos excessivamente lentos e duradouros. No primeiro caso, o sujeito, vitima
da velocidade, corre o risco de perder o objeto; no segundo, embalado por uma
“duragdo interminavel”, o sujeito pode distrair-se e perder-se no objeto.

TATIT, 2007, p. 241, grifos meus.

Desaceleracao do fluxo de informacao. A ritualizagao deste fluxo. Musica como rito. E,
conforme dito com outras palavras no capitulo “relagdo canc¢do/gravagdo”, ndo ha rito
instantaneo. E preciso (alguma) duragdo. J4 o ruido “atua ambivalentemente como acréscimo
de carga informativa das mensagens e acelerador entropico dos cdodigos (o que realimenta
entropicamente as mensagens)” (WISNIK, 1989, apud TATIT 2007, p. 241). Assim, a
celeridade, evocada aqui como um aspecto temporal que diferencia a ambos, som e ruido, ¢ a
chave para a compreensao do paralelo feito entre esta relacdo e aquela existente entre o canto e

a fala.

7 Os limites desta discussdo ultrapassam em muito os objetos desta pesquisa. O referido texto de Trotta (2019)
trata de maneira critica essa associagdo da ordem ao som e da desordem ao ruido, com referéncias a Blacking
(2000), Rivera (2005), Attali (2009) e outros autores. Considero seu texto uma boa porta de entrada no assunto.
Contudo, mais uma vez quero deixar claro que o uso de tais ndo tem correspondéncia com a polarizagdo positiva
(do som) ou negativa (do ruido). E, além disto, que minha pesquisa observa com atencao a participacio do “noise”
(TROTTA, 2019, p. 8) sobretudo nas cangdes que interagem com os dispositivos tecnologicos de envolvidos na
produgao e montagem (MOLINA, 2014) musicais.
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Apobs essa breve digressdo sobre o assunto, espera-se que, ao retornar a relacdo
canto/fala, o leitor ndo se surpreenda com seu possivel espelhamento na relagdo som/ruido. A
fala, em seu abraco ao canto (portanto a musica), torna flexivel o “acordo ordenador” que se
estabelece, no interior das cangdes, de modo mais determinante do que qualquer outra
componente da “sonoridade” que se manifeste no acompanhamento. Noutras palavras, todas as

demais camadas em torno ao “ntcleo” 3

, obedecem a preceitos musicais.
Em sintese: as acepgdes “de ‘ordenagdo’, ‘periodicidade, ‘rito’ e ‘constancia’, todas
reportando as leis de recorréncia” (TATIT, 2007, p. 240) se cumprem no estabelecimento da

“forma musical”, no sentido semiotico do termo.

Ao fazer musica, as culturas trabalhar@o nessa faixa em que som e ruido se opdem, e
se misturam. Descreve-se a musica originariamente como a propria extracao do som
ordenado e periddico do meio turbulento dos ruidos. Cantar em conjunto, achar os
intervalos musicais que falem como linguagem, afinar as vozes significa entrar em
acordo profundo e ndo visivel sobre a intimidade da matéria, produzindo ritualmente,
contra todo o ruido do mundo, um som constante.

WISNIK, 1999, p. 27.

Por um lado, musica como fluxo ordenado. Neste, a duragdao (do som) e o ritmo
respondem pela ritualizacdo® (desaceleragio) do fluxo de informagdes'’. Norma que se estende
pelo discurso, regulando os saltos associativos tipicos das operagdes mentais. Tudo isto sdo
fatores de conservagdo da forma de expressao que favorecem a atuacao da memoria.

Por outro, a fala como fluxo sem lei, cujas duragdes e alturas sdo imprevisiveis, sempre
subordinadas a transmissdo do contetido intelectivo, o que interfere inclusive no aspecto da
celeridade. Afinal, a comunicacdo exige certa velocidade. Se, voluntariamente, um falante se
detém muito tempo numa silaba, a relagdo (de comunicacdo) se ressente. Se a isto adiciona
associacdao da silaba a uma altura definida, a fala se desloca da funcdo comunicativa e se
aproxima do canto. Esta passagem ilustra exatamente o que quero dizer: “Basta um principio

de recorréncia, como a sensagao de um pulso ou a estabiliza¢do de uma Uinica silaba numa altura

8 Note-se que ao dizer “camadas em torno ao niicleo” incluo tanto aquilo que comumente é chamado de arranjo,
desde aqueles que apresentam carater mais improvisado até os que obedecem a uma escrita instrumental que
muitos podem considerar parte inextrincavel da composi¢do. “No mundo das cangdes, os valores musicais recebem
outros pesos e outras medidas. As tensdes sonoras, paulatinamente conquistadas no decorrer da historia das
musicas, sao incorporadas de forma compacta no acompanhamento instrumental e raramente se agregam aos
componentes que dao identidade a cangdo. Permanecem na condi¢do de manifestantes — de variaveis — cuja forma
manifestada — bem menos variavel — é a relagdo melodia e letra. TATIT, L. Semidtica da Cangdo — melodia e letra.
3* Edigdo. 2007, p. 249.

9 “A cifra tensiva do rito ¢é a desaceleracdo”. (Tatit, durante uma aula na disciplina “Semidtica da can¢do”, FFLCH,
USP, segundo semestre de 2010).

19 Embora ndo seja possivel aprofundar na investigagdo da origem etimoldgica da palavra ritmo, é possivel
observar que em grego, thytmds (pvOpog) é composto por réo (péw) — que significa “eu fluo” — ou ainda roi (pon))
— o fluxo — donde o verbo rhein, cujo sentido € “deslizar, fluir, correr”. A isto se soma o termo nomos, que €
relacionado a ideia de lei, norma. Como confirma Abreu (2018), em entrevista, “ritmo ¢ fluir com norma”.
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qualquer, para que a fala dé um salto do patamar da comunicacao cotidiana para a expressao do
canto” (WISNIK, 1989, p. 33).

Durante a pesquisa, estas elaboragdes tedricas nao aconteceram apenas no plano
conceitual, mas reverberaram na lida com a can¢do popular urbana, dentro e fora da sala de
aula. Uma das consequéncias diretas foi a observacao do contraste entre a flexibilidade ritmica,
trazida pela fala ao canto, e a regularidade pulsante do acompanhamento, muitas vezes realizado
pela mesma pessoa. Esta situagdo, muito comum em se tratando de cangao popular, serviu como
modelo para exercicios de agdo combinada em aulas de musicalizagdo, usando a percussao
corporal e a voz. Isto serd visto no capitulo “A cang¢@o no centro da sala”.

Por ora, me parece valido um breve detalhamento teérico da presenca da fala no fazer
cancional, por considera-la uma das principais chaves para as contribuicdes do objeto a

educacdo musical. A isto a Semidtica da Can¢do d4 o nome de “oralizacio!!”.

4.1.1 Zoom na presenca da fala no interior das cancées: “oralizacio” segundo a semidtica

da cancao

A oscilagdo entre a fala e o canto ¢ matéria da Semioética da Cangdo desde o momento
de sua criacdo. Ao longo de todo o desenvolvimento da teoria - que, como todo sistema
semiotico, nunca se cristaliza, pelo contrario, coloca-se em constante processo de reavaliagao -
o estudo dos modos de integragdo entre a letra e a melodia demonstrou a presenca da entoagao
da fala mesmo nas mais insuspeitadas cangdes. Se, em estilos como o samba de breque, rap,
coco e outros, esta presenga € inequivoca, em cancgdes cujo aspecto melddico e/ou harmdnico €
mais proeminente isso nem sempre se evidencia. E preciso certo grau de abstragdo para que se
estabeleca a relacdo entre o desenho de certo segmento melddico e uma curva entoativa
plausivel, isto é, que possa ser encontrado no uso corriqueiro da linguagem falada'?.

Na apresenta¢do do conceito de “plausibilidade, Tatit (2007, p. 157) pontua que, embora
aparentemente infinitos contornos melodicos possam ser aderidos a mensagens linguisticas em

situagoes de fala, o “habito cultural” reduz essas possibilidades.

O cancionista, como de resto todos os seus compatriotas, é, antes de tudo, um
praticante da lingua materna. Isso ja implica numa pericia natural para estabelecer
relagdes coerentes entre melodia e letra, dado que a escolha de uma entoacdo adequada
ao que se vai dizer faz parte dos aprendizados mais elementares de toda comunidade.

' Embora o termo ndo tenha distintos empregos, como no caso de “musicaliza¢do”, manterei as aspas em nome
da uniformidade da contextualizacdo. Assim, quando no ambito da Semidtica da Cangdo, os termos (entre aspas)
“oralizag@o” e “musicaliza¢do” designardo polos opostos.

12 Um exemplo, gravado em video por Pedro Aspahan, dentro da residéncia artistica “Territorios de Invengdo”,
ilustra o que estéd sendo dito aqui. Disponivel em: https://youtu.be/-8U-mAypNOKk.
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Apesar de os contornos entoativos constituirem um universo aberto de possibilidades,
o habito cultural restringe bastante as escolhas do falante, disciplinando-as de acordo
com o conteudo linguistico a ser transmitido.

TATIT, 2007, p. 157.

Portanto, sdo apenas aparentemente infinitas as possibilidades de gestos entoativos
aplicados a conteudos linguisticos. E ¢ por isto que, enquanto falantes, temos capacidade de
graduar as “possibilidades” entoativas como mais ou menos provaveis e discernir claramente
quando estamos diante de algo inabitual. Esta referéncia cultural do uso da lingua na fala
cotidiana ¢ um principio norteador da atividade do compositor: se “os meandros da atividade
criativa de grande parte dos cancionistas, desconhecidos pela maioria dos seus ouvintes, estdo
relacionados a inven¢do dos modos melddicos de dizer” (SEGRETTO, 2019, p. 90), a
plausibilidade ¢ como um “termometro”, uma referéncia que ajuda a medir o grau de
proximidade ou de afastamento entre a melodia da cangdo e uma maneira mais natural de dizer,

no sentido de balizada pelo uso cotidiano da voz na comunicagao.

Podemos entender o principio da plausibilidade como um apoio baseado em nossa
experiéncia cotidiana com a lingua oral. Mais do que partir da oralidade para
desenvolver a sua criagdo (o que poderia nos levar novamente a uma definig¢éo
equivocada de cangdo como “imitagdo da fala”), o compositor utiliza a fala como uma
baliza que orienta a relagdo que estd produzindo entre melodia e letra. O compositor
ndo principia sua cangdo na entoagdo. Serve-se dela, no entanto, como termoémetro.

SEGRETTO, 2019, p. 91.

A presenca da fala por tras (ou por dentro) da voz que canta ¢ a principal marca que

distingue a can¢do de outras manifestacdes de musica popular. Ainda que o assunto principal

de minha pesquisa recaia sobre os recursos da “musicaliza¢io!>”

, conforme sera visto mais
adiante, considero valido examinar, de modo sucinto, quais sdo os recursos da “oralizagao”,
levando em consideracdo que estes podem estar correlacionados a concepcao da melodia da
cangado e a interpretacdo:

-Déiticos: sdo os indicadores de tempo, de espago e dos individuos envolvidos no
processo de comunicagdo da cangdo, enfatizando, desse modo, a prépria situacao de locugao.

2

Imperativos (“Risque meu nome do teu caderno...” — “Risque”, de Ary Barroso), vocativos

(“Baby, eu sei que ¢ assim” — “Baby”, de Caetano Veloso), demonstrativos (“Naquela mesa ele

b

sentava sempre...” — “Naquela mesa”, Sérgio Bittencourt) e interjei¢des (“ah, ai que saudade eu

tenho da Bahia” — “Saudade da Bahia”, Dorival Caymmi), s3o exemplos de déiticos. Seu uso,

130 termo “musicaliza¢do”, em Semidtica da Cangdo, retine dois modos de integracdo melodia e letra, tendo em
conta uma escolha de base: o andamento (celeridade). Adiante detalharemos estes dois modos, sobretudo para
aqueles que ndo sdo iniciados na teoria.
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portanto, “apontam para uma circunstancia enunciativa” (SEGRETTO, 2019, p .60); para
nossos interesses, vale pensar os déiticos como unidades linguisticas que, em alguns casos,
podem receber destaque no tratamento interpretativo, como veremos adiante.

-Tonemas: sdo as terminagdes da curva entoativa (descendéncia, ascendéncia e
suspensdo), indicando “o tipo de vinculo estabelecido entre o enunciador e o seu discurso:
afirmativo (“Nao ha, 6 gente, 6 ndo, luar como esse do sertdo” — “Luar do Sertdo”, Jodo
Pernambuco e Catulo da Paixao Cearense), interrogativo (“e eu pergunto com que roupa, com
que roupa?”’ — “Com que roupa”, Noel Rosa), suspensivo (“...que andam suspirando pelas
alcovas, que andam sussurrando em versos e trovas...” — “O que sera”, Chico Buarque), etc.
Certamente o compositor ¢ o maior responsavel pela observancia deste aspecto na
compatibilizacdo entre letra e melodia, pois na maior parte dos casos, os intérpretes nao recriam
as terminagdes melddicas, no tocante as alturas, embora possam enfatizar, acentuar (com énfase
dindmica ou por dura¢ao) tais terminagdes.

-Elasticidade melodica: ¢ a alteragdo do “padrao melodico, adicionando notas em seu
interior ou até mesmo expandindo-o consideravelmente para que possa encaixar mais silabas,
palavras ou frases” (SEGRETTO, 2019, p. 69). Uma das principais distin¢cdes entre os
procedimentos de um compositor de cangdes ¢ um compositor de melodias (para voz ou
instrumento) repousa nessa caracteristica que, em alguns casos, torna-se marca estilistica, como
em Jorge Benjor. Mas todo compositor de cancdo pode, eventualmente, valer-se dessa liberdade
de adaptacdo da melodia ao conteudo linguistico, e ndo o contrario, fazer com que a melodia
seja sempre a mesma, embora variem as estrofes. Apenas como um dos inimeros exemplos,
examinemos “Fora da ordem”, cancao de Caetano Veloso (na qual ndo por acaso, o autor e fa
confesso de Jorge Ben faz referéncia a esse ultimo, usando um dos recursos que ¢, conforme
dito, uma de suas marcas). Na finaliza¢ao da primeira estrofe, se ouve: “reflete todas as cores
da paisagem da cidade que ¢ muito mais bonita e muito mais intensa que num cartdo postal”,
ao todo trinta e cinco silabas, enquanto que, na finalizacdo da segunda, apenas nove em ‘¢
muito, ¢ grande, € total”. A transcricdo exata destas passagens em partitura, além de oferecer
grande dificuldade, ndo acrescenta muito ao que se pode depreender auditivamente, por isso, a

sugestdo ¢ ouvir a gravagdo. Meramente em carater ilustrativo, faco aqui uma aproximacao:

3
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“Fora da ordem”, Caetano Veloso. Finalizacao da primeira estrofe.
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“Fora da ordem”, Caetano Veloso. Finalizacao da segunda estrofe.

-Faixa entoativa'#: trata-se da oscila¢do de altura, motivada pela alternincia de silabas
atonas e tonicas. Entre duas notas, um intervalo pequeno, como segundas maiores ou tercas
menores (SEGRETTO, 2019, p. 71). Ouve-se a sucessao das notas mais agudas da oscilagao,
aquelas que contém as silabas tonicas, como uma faixa, tal como se o canto se desse numa tinica
nota. Com efeito, muitas vezes, o intervalo entre as notas se altera ou até mesmo a afinagdo da
linha das silabas atonas deixa de ser atendida rigorosamente, e, muitas vezes isto ndo ¢
considerado modificagdo da melodia, pois nao ha interferéncia na percepgao da relacao entre
as notas agudas da faixa e as silabas tonicas. Como exemplo, “Além do horizonte”, de Roberto
e Erasmo Carlos. Quando cantada pelos autores, a nota “B”, da faixa das silabas atonas, recebe
um sustenido, fazendo do intervalo entre as notas da faixa entoativa uma segunda menor. Ja nas
gravacdes de Tim Maia, Nara Ledo, Jota Quest e muitas outras, o intervalo ¢ de segunda maior.

Isso nao compromete em nada a melodia.
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“Além do horizonte”, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos.

- Unidades entoativas: responsaveis por “definir o recorte linguistico da melodia que,
em ultima instincia, funda o sentido da cancdo” (SEGRETTO, 2019, p. 73). A melodia da
cang¢do, mesmo quando concebida numa etapa anterior a da letra, ndo pode ser tratada como
plenamente independente dos encaixes com os recortes linguisticos da letra, sob pena de afastar
a compatibilidade das duas componentes que, quando unidas, fazem ‘“nascer” o sentido
cancional. Em miudos, para uma perfeita “oraliza¢do”, ou seja, para a detec¢do imediata da
relagdo fala e canto, o desejavel é que a melodia apresente um inciso correspondente a cada

unidade de sentido que a letra recorta.

14 Este assunto retornard no subcapitulo “Estudo do modalismo com vistas & compreensio de sua presenca na
cangdo popular urbana”.
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“Eu preciso aprender a s6 ser”, de Gilberto Gil.

Cada melodia de cangao propde certo grau de aproximagao da comunicacdo oral que
usamos no dia a dia, de modo que isso pode influir diretamente na absor¢ao do contetdo da
letra. Mas em todas ¢ possivel detectar e avaliar o emprego de um ou mais recursos para este
fim, como expostos acima. Cang¢des como “Ouro de Tolo” (Raul Seixas), “Deixa isso pra 14"
(Alberto Paz e Edson Menezes), “Indios” (Renato Russo), “W/Brasil” (Jorge Benjor), “Kid
Cavaquinho” (Jodo Bosco e Aldir Blanc), “A carne” (Marcelo Yuka, Seu Jorge, Ulisses
Cappelletti), “Chao de Giz” (Z¢ Ramalho) e muitas outras evidenciam esta aproximacao. Estas
e inumeras outras pertencem ao grupo de cang¢des que se prestam pouco a versdes instrumentais,
pois seu desenvolvimento melddico ndo prescinde da letra, que fornece a estrutura para a
composi¢ao de frases, tanto no aspecto ritmico quando das curvas entoativas.

As “unidades entoativas” possuem duas “caracteristicas principais”, segundo o autor:
“sdo inusitadas e, ao mesmo tempo, plausiveis” (TATIT, 2016, p. 145). H4, conforme visto,
uma grande - mas ndo ilimitada - variedade de curvas entoativas capazes de exprimir um
determinado contetido linguistico. Este espectro de possibilidades serve como parametro para
a atividade tanto compositor quanto intérprete. As atividades de ambos diferem, naturalmente,
quanto ao modo de trabalhar a “oralizagdo”. O primeiro trabalha sobre a compatibilizacao de
conteudos linguisticos e melodias numa etapa anterior a atividade do segundo. Este tem uma
margem de manobra determinada pelas escolhas daquele. Ainda assim, pode ser dizer que,
como responsavel por realizar aquilo que, num estagio inicial, € apenas virtualidade, o intérprete
¢ quem ird, efetivamente, trazer aos ouvidos do publico o produto dessas manobras com as
palavras e os sons (sem desconsiderar que o compositor pode, muitas vezes, “sincretizar’” ambas
as atividades, composic¢do e interpretacao).

E como o intérprete participa dessa “oralizacio”? Em Tatit (2007)"°, tem-se a

confirmacao de que os intérpretes trabalham principalmente no plano das duragdes, articulando

15 “Todos Entoam”, Ed. Publifolha, 2007, p. 430. E valido observar que ha também alteragdes de timbre,
especialmente nas cangdes em andamento mais lento, que podem configurar diferentes estados de alma do
intérprete. Contudo, estes sdo recursos menos aproveitaveis no contexto desta pesquisa, focada em aplicacdes
pedagogicas decorrentes do estudo da cangdo. Ja as articulagdes no dominio do ritmo interessam diretamente.
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ritmicamente, para nos fazer crer que “aquilo que ¢ cantado poderia estar sendo dito”. Mesmo
em cangdes passionais'®, que privilegiam as duragdes vocalicas, ainda se faz possivel que, por
meio dessa “articulagio ritmica” (MACHADO, 2012!7), o canto trabalhe a favor da

comunicacao do conteudo da letra.

A articulag@o ritmica € a maneira como a voz articula os tempos do discurso musical
associados ao discurso linguistico; como constrdi, no plano da expressdo, cada silaba
(ag@o local) e, depois, cada frase (agdo global) e cada periodo (agdo global ampliada),
atuando na construgdo de uma significagdo num campo extenso, mediante agdes
intensas.

MACHADO, 2012. p. 52.
As cangdes variam muito em sua arquitetura ritmica, umas mais rigidas outras,
flexiveis. Especialmente nestes casos, o intérprete tira proveito da maleabilidade, sem
desconfigurar a identidade da composi¢do. Porém, considerando tudo o que foi exposto até
agora a respeito da “oralizagdo”, € possivel distinguir o rubato - enquanto alteracdo do
programa de duragdes por razdes puramente musicais - das decisdes de um intérprete de cangao,

em cuja voz as componentes linguistica e musical se fundem.
Passemos ao outro polo da atividade cancional, conhecido no dominio da Semiotica
da Cancdo como “musicalizacdo”, esta relacionado aos aspectos estabilizadores implicados pela

presenga da componente musical da cangdo. Isso permitird a conjugacdo da nogdo de “forga

entoativa”, tratada até aqui, com a de “forma musical”.
4.1.2 Zoom na componente musical: musicalizacdo” segundo a Semiotica da Cancao

O termo “musicalizacdo” reune, no contexto da Semidtica da Cangdo, os recursos
musicais empregados na integracao entre melodia e letra. Com efeito, a “musicaliza¢do” ¢ um
polo oposto a “oralizagdo”. (TATIT, 2016) Se considerarmos a can¢do como um objeto
multidimensional, como de fato €, esse ¢ um recorte tedrico mostra, em oposi¢do, os aspectos

da presenca da fala (“oralizacao”) e da musica (“musicalizaciao”).

oralizacao musicalizacao

Fig. 05: Gradacdo (A) entre polos opostos, “oralizacdo” e “musicalizacdo” segundo a Semidtica da

Cancdo. Elaboragdo propria.

16 Adiante detalharei os procedimentos de passionalizacdo em contraste com os de tematizagdo, ambos
ertencentes a nogao de “musicalizagdo”, conforme os termos da Semiodtica da Cangao.

p

17 Tese de Doutorado de Regina Machado, “Da intengdo ao gesto interpretativo”, USP, 2012.
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Conforme se vé€, a imagem representa ndo somente a oposicdo, mas uma série de
possibilidades intermediarias entre os dos extremos. E sempre recomendavel ter em mente que,
para efeitos analiticos, sdo feitos tais recortes, e, mesmo que ilustradas as posigdes
intermediarias, estas ndo devem ser tomadas como fixas. Ha, todo o tempo, uma continua
oscilagdo. E justamente a natureza continua dos fendmenos analisados que foi operacionalizada,
por Zilberberg (1985), no contexto da semidtica de linha francesa. Sua proposta, a Semidtica
Tensiva, introduz a gradagao na analise, de uma forma metddica.

As formulacdes deste autor revelariam a dimensao semidtica da nocao de silabagao,

oriunda da linguistica:

Da silaba de Saussure, definida como a consecucdo de implosdes das explosdes na
cadeia (sintagmatica) Zilberberg retira seu modelo ritmico. Da silaba de Hjelmslev,
transformada em categoria geral a ser articulada nos dos planos da linguagem, o
semioticista retira uma interessante equivaléncia entre ritmo e sintaxe, respondendo,
respectivamente, pelo plano de expressdo e pelo plano de contetdo. [...] Assim, a
modulagdo entoativa rege sintaxicamente uma sequéncia de acentos, da mesma forma
que o tormento causado pela perda de um objeto de valor e a alegria de sua
recuperacdo perfazem um ritmo narrativo.

TATIT, 2004, p. 69.

Toda essa operacionalizacdo da natureza continua dos fenomenos, as nogdes de
oscilacdo e de gradacdo, sdo fundamentais para as proposi¢des da Semidtica da Cancao, que
também lida com analises de fenomenos continuos como a entoagdo, a melodia, e, mais
especificamente, os modos como estas se articulam com os conteidos expressos na letra. A
Semiotica Tensiva oferece, pois, as bases para as formulagdes propostas por Tatit para a analise
de cancoes.

No polo da “musicalizagdo”, ¢ justamente uma dimensdo do tempo que ira servir de
base para outra polarizacdao: de um lado, as cangdes aceleradas, de outro, as desaceleradas, e,
naturalmente, as decorrentes avaliagdes graduais que t€m essa oposicao como premissa.

Vejamos, sumariamente, as caracteristicas destes modos de integracdo!®, dispostas

comparativamente no quadro que se segue:

8Aqui ¢ apresentado um conjunto minimo de nog¢des sem as quais ndo seria possivel avangar. Mas isto ¢ feito com
a parcimoénia de ndo reproduzir integral e literalmente algo que estd presente na maior parte das publicacdes de
Tatit, bem como nas que tém a Semiética da Cangao por referéncia. Como, em Educacdo Musical, essa teoria €,
até o presente momento, raramente articulada com outras referéncias tedricas mais frequentes neste dominio, talvez
essa seja uma das possiveis contribui¢des da presente pesquisa.



Tematizagao — Integragéo
baseada num processo geral de
celebracao: Andamento acelerado,
valorizacéo dos ataques
consonantais e acentuacgdes
vocalicas (e consequente reducéo
das duragdes), tendéncia a
concentragao e procedimentos de
reiteracao; formagao de motivos e

temas.
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Passionalizacéo — Integracao
baseada no restabelecimento de
elos perdidos: Andamento
desacelerado, valorizagéo das
duragdes vocalicas (especialmente
para definir a direcéo dos
segmentos melddicos), tendéncia
a expansao e exploragdo do
campo da tessitura; prevaléncia da

desigualdade tematica.

integracao melodia e letra na perspectiva do educador musical

Fonte: Lopes e Tatit (2008)

Inicialmente apresentados como dois polos de caracteristicas opostas, 0 proximo passo

¢ compreender que cada um destes modos de integragdo possui caracteristicas centrais e outras,

complementares, possibilitando assim graduar este caminho que vai de um a outro polo.

Tematizagdo Passionalizacao

Aceleracgéao Desaceleracgéao

hHHHHHHHHHHHHHHHHHHHHH

Tendéncia a
concentragéo

Tendéncia a expanséao

Fig. 06: Gradagdo (B) entre polos opostos. “Tematizacdo” ¢ “Passionalizacdo” segundo a Semiotica

da Cangéo. Elaboragdo propria.

A gradagdo entre os polos se faz pelo uso dos recursos complementares como

atenuadores da tendéncia principal, representada pelos chamados recursos centrais.

Estas tendéncias mobilizam recursos musicais, como veremos logo a seguir. Antes,

pontuarei, de modo ainda mais resumido, algo a respeito da profunda relagdo entre o uso de tais

recursos € o sentido expresso nas letras, mesmo quando tal sentido ndo se mostre

explicitamente. Evitarei os termos proprios do jargdo semidtico, para tornar mais acessivel o

que me interessa elucidar aqui.
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Como ponto de partida, proponho pensar em uma unidade primordial'® entre sujeito e
objeto, anterior ao inicio de qualquer enunciado. Esta unidade ¢ cindida justamente pelo inicio,

que inaugura a distingao entre sujeito € objeto.

Fig. 07: O nascimento do sujeito e do objeto. Elaboragao propria.

Portanto, as ilustragdes acima pressupdem que sujeito € objeto formam uma unidade
primordial que ¢ desintegrada pelo inicio da enunciagdo. E valido observar que as palavras
su(b)-jeito e ob-jeto tém em comum o termo “jéter’"”, que significa “lancar”. A enunciacio

como que “lanca” sujeito e objeto.

Nesta descrigdo abstrata, chamo a atencao para a distancia entre sujeito e objeto.

Fig. 08: O distanciamento entre sujeito e objeto. Elaboragdo propria.

19 As referéncias para esta explicagdo encontram-se em “Musicando a Semiotica”.
20 Em francés.
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Tome-se essa distdncia como equivalente a duracao. Assim, se estdo perto um do outro,
ha pouco espago para a duracdo. Este € o caso das cangdes temadticas: o espaco € concentrado,
as notas sao curtas e a tessitura pouco explorada. A tendéncia € a celebrag¢do da proximidade
entre sujeito e objeto, o que, em musica, ira se traduzir em recorréncia tematica (identidade),
presenca de refraos, involucdo melodica.

Na situag@o oposta, ha mais espago entre sujeito e objeto. Neste caso, tanto as notas
podem durar, quanto a tessitura pode ser mais explorada. A distancia entre sujeito e objeto
traduz-se num sentimento de falta (do primeiro pelo segundo) e, musicalmente, esta falta
impulsionard um processo de busca, que se traduz em melodia mais extensa, expandida e na
variagdo tematica (alteridade), evolucao melddica.

Assim, ha uma articulagdo entre a celeridade, as possibilidades de desenvolvimento
melddico e as nogdes de identidade e alteridade. No regime acelerado, a tendéncia ¢ a
concentragdo, justamente porque a proximidade entre sujeito e objeto ndo permite a duragao.
No regime desacelerado, da-se o oposto.

Reformulo a seguir o quadro que aparece em Tatit (2008; 2016) e em Segretto (2019),
acrescentando setas para reforgar a ideia de uma atuacdo reciproca dos modelos de integragdo

letra e melodia.

IDENTIDADES
Recursos centrais Recursos complementares
~ recorréncia tematica gradacédo
refrao graus imediatos

AN

Tematizagéo < P ﬂ Passionalizégéo

: Recursos complementares Recursos centrais
~ desdobramento melédico salto intervalar -~
partes suplementares transposicado de registro

Fig. 09: Atuacéo reciproca dos modelos de integragdo letra & melodia.

Fontes: Tatit (2008;2016), Segretto (2019).
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O compositor, em cada can¢do, ird encontrar, intuitivamente, uma maneira propria de
transitar entre as polaridades, num jogo de “ascendéncias e descendéncias” (ou aumentos e

diminui¢des) dos recursos e complementares de cada modo, em mutua interagao.

[...] a ascendéncia dos recursos centrais da melodia tematica, pressupde, em principio,
a descendéncia dos recursos tipicos da melodia passional. [...], no entanto, o pleno
funcionamento da linguagem cancional se da evitando saturagéo ou exting@o das duas
modalidades melodicas. Ha cangdes que demonstram isso restabelecendo, por
exemplo, um perfil passional no interior de uma configuracdo claramente tematica.

TATIT, 2016, p. 58.

E comum ouvirmos, em cangdes aceleradas, com sua tendéncia a reiteragdo de pequenos
segmentos melodicos, emprego de motivos e temas, e, suma, a “concentracdo”, uma “segunda
parte” ou um “desdobramento” que apresenta caracteristicas opostas, pelas quais tracos de
“expansdo” sdo manifestos, tais como o aumento das duragdes vocalicas e a exploragdao da
tessitura. Quando se estende uma duragdo vocalica, insinua-se um distanciamento entre sujeito
e objeto. Isto, conforme ja dito, pode ser revelar de maneira menos evidente, mas, em outros

casos, pode ser quase literalmente expresso, como em:

some longe o trenzinhg 20 Deus dara"

"Nao se €Squega, amigo, eu vou votar

“Morro velho”, Milton Nascimento.

pol~ q ue esxgy A ssinho?"

"Ah...

“Garota de Ipanema”, Tom Jobim e Vinicius de Moraes.

A propria duragdo vocalica acusa o sentimento de falta. O uso de recursos do regime
oposto, neste caso, o desacelerado, por vezes comparece apenas para que se possa atenuar a
repeticdo continuada, renovando o interesse pela interpolagdo com um elemento contrastante.

Em canc¢des desaceleradas, ou “passionais”, a tendéncia mais caracteristica da variacao
melodica e do emprego de saltos intervalares ¢ contraposta pelo uso da gradacao melodica e
dos graus conjuntos. E o que se ouve, por exemplo, em can¢des como “Flora” (Gilberto Gil),
“Um gosto de Sol” (Milton Nascimento), “Evidéncias” (José Augusto e Paulo Sérgio Valle) ou
“Eu sei que vou te amar” (Tom Jobim e Vinicius de Moraes). Se, na “passionalizacdo”, a

melodia constitui o proprio percurso de busca do sujeito pelo objeto, o uso da gradagdo
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manifesta o “elo a distdncia” entre eles. Explicando: quando percebemos a logica musical da
gradacdo, na qual o mesmo desenho melddico vai se reproduzindo, em sucessivos patamares
ou mais agudos ou mais graves, intuitivamente percebemos que ¢ s6 uma questdo de tempo
para que se cumpra o percurso.

Em resumo, no tocante & “musicalizacdo”, cada cancdo apresenta uma “economia
interna” ou uma combinacao propria, na qual um destes modos como “dominante” tornando o
outro “recessivo”. E preciso ndo esquecer que, em concomitancia, a “oraliza¢do”, enquanto um
“modo de dizer”, esta sempre no pano de fundo dessas operacdes de integracdo melodia e letra.

A mensuragdo das proporg¢des — de fala, de musica, de tematizacdo, de passionalizacio
— ¢, apesar de subjetiva, uma operagdo quantitativa, que pode contar com um certo grau de

“exatidao” ao menos para aquele que avalia.

As quantificagdes subjetivas estdo implicitas nas escolhas epistemologicas da teoria
semidtica. ... “estimamos os graus dessas escalas de avalia¢cdo opondo as unidades
mais ¢ menos entre si ¢ localizando nessa zona comedida pelo distanciamento que
adquirem doe seus pontos extremos.

TATIT, 2016, p. 42.

Mesmo sendo uma experiéncia individual, essas mensura¢des podem ter o aval da
coletividade, ou seja, os limites dessa “faixa comedida” podem, mesmo que de modo
aproximado, serem partilhados por nossa “subjetividade comunitaria”. Afinal, a avaliacdo e
combinagao de “propor¢des” participam do nosso cotidiano, em diversos dominios e atividades
que realizamos. Um dos exemplos que facilmente ilustram isto de modo mais claro € o de
cozinhar. Encontrar “o ponto” do cozimento e do tempero € proceder a essas operacdes e poder
comungar de seus resultados. Com efeito, a “faixa comedida” pode ser larga o suficiente para
permitir as variacdes de sensibilidade de cada pessoa, ainda assim, ocupar uma posi¢ao entre
os extremos indesejaveis.

Vejamos, também como ilustra¢do, outro dominio em que as operagdes de aumento e
diminuicdo/ tonificacdo e atenuacdo sdo inerentes ao processo avaliativo que, a depender da

grandeza que esta em jogo, implica em uma ou outra dire¢ao entre dois polos extremos.

4.2 Temperando a semidtica®!

A forma como a Semidtica Tensiva trabalha a relacdo entre aumentos e diminui¢des

guarda varias correspondéncias com a compreensdo dos “principios fundamentais” do Yin e o

21O titulo é uma referéncia ao livro “Musicando a Semié6tica” (TATIT, 1998, Ed. Annablume).
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Yang, que “norteiam todas as coisas” e em cuja “mutua vitoéria ou queda [...] sdo pais das
variagoes” (WANG, 2001, p. 49). E, assim como a Semidtica Tensiva, o Tao — que conjuga o
Yin e o Yang — opera com diregdes: “as coisas irdo se desenvolver na direcdo oposta quando se
tornarem extremas (p. 51). Mais precisamente, sinto-me impulsionado a promover esta
aproximacao entre dois dominios, tdo distantes no tempo, por esta sintese: "Todas as coisas que
atingiram seu apogeu se tornam em seus opostos,” (WANG, 2001, p. 49).

Em “Principios Da Medicina Interna do Imperador Amarelo” (2001), tratado de
medicina chinesa de mais de trés mil anos, o diagndstico e o tratamento de enfermidades sdo
feitos observando-se a “orientagdo e o desenvolvimento da doenga a partir da variag¢do do Yin
e Yang” (grifos meus). O tratado propde mensuragdes de um fenomeno dindmico, que resultam
em observacdes acerca das dire¢cdes tomadas por algo em movimento. “O frio tem a func¢ao de
condensar, que causa a descida, ¢ dai por diante se forma o turvo; o calor tem a fungao de

dispersar, o que causa a ascensdo, ¢ dai em diante se produz o luzente” (p. 49, grifos meus).

TAO

Além de operar com dire¢des e quantificagdes, termos como os grifados acima mostram

! 13

avaliagcdes que articulam extensidade e intensidade (“condensar/dispersar! “turvo/luzente”),
parametros que estdo entre os mais recorrentes em analises tensivas. Tao regularmente usados
como concentracao e expansao, atono e tonico, for¢a e forma, em ambos dominios. Nao custa
lembrar que estes mesmos conceitos foram operacionalizados nas propostas analiticas voltadas
para a cangao popular, tal como as elaborou Tatit.

Hé outras conexoes: “Yang se associa ao desenvolvimento (da Primavera em direcao ao
Verao) e o Yin se associa ao ocultar (como o Outono em dire¢do Inverno). O Yang tem a funcao
de ativar a energia vital, e o Yin tem a funcdo de dar forma corporal a todas as coisas.” (WANG,
2001, p. 49, grifos meus). Vale ressaltar que o bindmio for¢a/forma ¢ um conceito-chave para
a Semidtica Tensiva, e, consequentemente, para a Semiotica da Cangao. Neste exemplo, nota-
se 0 emprego dos mesmos termos ou de correlatos (“ativar, energia”).

Estou propondo este tempero taoista por entender que as duas propostas, aquela
sintetizada esquematicamente por Tatit (2016, p. 36) e a milenar concepgao aplicada a saude,

operam com aumentos ¢ diminui¢des, em uma espécie de vetorializacdo da interpretacao de
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algum fendmeno. Deste modo, ha correspondéncias que, mesmo com objetivos muito
diferentes, irdo, em ambos 0s casos, situar a percepcao acentual de alguma grandeza analisada.
Acento, em ultima analise, ¢ uma questao relativa ao grau de intensidade. Por isto, quando digo
acentual, refiro-me ao aspecto da intensidade desta percepc¢ao, do valor atribuido, em suma, da
quantificacdo®? de algo de uma natureza aparentemente nio quantificavel.

Algo comparavel, por exemplo, a quantificacdes das emogdes. Neste caso, importaria
menos o valor semantico, como a identificagdo de qual emoc¢do, mas sim o seu grau.

Sem abrir uma longa explanagao sobre o Tao, trouxe esta aproximagao por observar que
em ambos os dominios o entendimento ¢ dinamico, inseparavel das nocdes de: direcdo, de
movimento (de expansdo e contragdo), complementaridade, quantidade, ciclo. Todas estas se
fazem presentes também no dominio da Semidtica Tensiva. Sdo duas propostas de abordagem
que operam com o tempo e com sinais de aumentagdo ¢ diminuigdo, possibilitando abordar
diferentes grandezas até simultaneamente, a depender da perspectiva escolhida para a analise.
Ambos os sistemas operacionais realmente possuem maleabilidade suficiente para serem
aplicados aos mais diversos objetos de analise.

Em Semiotica Tensiva, sabe-se que a intensidade ¢ o que reconhece em que lugar do
afeto alguma grandeza esta situada. Tudo que entra no nosso espago semidtico ja entra porque
tem algum valor afetivo em jogo. Algo que, nessa minha aproximacao, esta ligado a esta
dimensao humana. No conhecimento taoista, sabe-se que € impossivel acessar o Tao absoluto,
apenas o “manifesto”. Isto equivale a dizer, no jargdo semiotico, “fora do texto, ndo ha solugdo”.

Observando estas passagens do mesmo Tratado de medicina chinesa:

O Yang determina a energia ascendente[...] o Yin determina a forma e ¢é
descendente[...] O Yin e o Yang dentro do corpo humano devem sempre ser
conservados em equilibrio. [...] as coisas irdo se desenvolver na dire¢io oposta
quando se tornarem extremas, por isso o calor extremo pode causar frio, ¢ o frio
extremo pode causar calor [...]. Todo estimulo de alegria e raiva sem temperanga, ¢
toda alteragdo anormal de frio e calor podem danificar a energia verdadeira do homem
e encurtar sua vida. Por isso, o Yin em excesso ira virar Yang, ¢ o Yang excessivo
ira virar Yin.

WANG, 2001, p. 50-.52, grifos meus.
... hote-se que ha um plano intermediario, o humano. Pode ser chamado de “o passo do
yang ao yin”. Este esta na transi¢do da ideia a forma, ou ainda, ¢ o plano em que se percebe a

manifesta¢do da ideia (ou for¢a) na forma. Este plano humano ¢ também o plano do sentimento,

o que nos devolve aquela questao de que tudo que entra no nosso “campo perceptivo” s6 o faz

22 Dai 0 nome do livro de Tatit, 2016, “Estimar can¢des”. O termo vale tanto para o afeto (estima) quanto para a
quantificacdo (estimar).
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por apresentar algum valor afetivo, alguma intensidade?*, ou ainda, alguma tonicidade analitica.
E o plano de maior interesse desta pesquisa, pois esta intimamente ligado a percepcao e a

presenca, como uma existéncia acentuada*.

Recordo a frase de Riobaldo, personagem rosiano

"0 senhor sabe o que o siléncio é¢? Ea gente mesmo, demais."

Observe-se também que no emprego do termo “encurtar”, o texto em questdo opera com
uma nocao baseada em duragdo. Nao se pode esquecer que, na aproximagdo entre a
fenomenologia de Merleau-Ponty e a Semidtica (TATIT, 1997, p. 29), “corpo ¢ duragdao”. De
tudo isto resulta, na perspectiva desta aproximagao que proponho, que o plano humano ¢ o

plano da duracdo, do “corpo que sente” (TATIT, 1997, p. 13).

pequeno Yin

pequeno Yang <«

Fig. 11: O pequeno Yin e o pequeno Yang.

Esta imagem mundialmente difundida nos mostra um grande Yin (parte preta da esfera)
e um grande Yang (parte branca da esfera), respectivamente, contracdo e expansdo. Ambos
contém intrinsecamente a possibilidade do outro: um pequeno Yin dentro do grande Yang e
vice-versa, como existéncia dual e interdependente. O Tao nos recorda o movimento incessante,
ndo uma estrutura imével, um esquema de posi¢des bem estabelecidas, mas descontinuas. O
pequeno ponto, de cor e polaridade oposta, introduz um sinal de mudanga de diregdo, e
possibilita uma gradacao — para menos ou para mais, a depender da grandeza que em questao.
Assim, seja qual for o processo que se examina, este passa a ser entendido como gradativo e

continuo.

23 Qutra faceta desta intensidade é a do andamento, assunto que ja é tratado em outra parte deste texto. Vale lembrar
que o andamento articula duragdo e velocidade, e ¢ um conceito importantissimo tanto em Semidtica quanto, por
motivos 0bvios, em Musica. Mais do que na questdo do treinamento para e da performance musical em si, a
importancia do andamento em relagdo a percepcao (musical) € que que estd o tempo inteiro sendo convocada
durante todo o texto da tese.

24«4 presenca nada mais é que a existéncia acentuada”, (TATIT, 2020, em aula).
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Em seus estagios iniciais, de concepcdo estruturalista, a Semidtica de linha francesa —
aquela que estd na base da Semidtica Tensiva — ainda ndo tratava de “conceitos de natureza
continua” (TATIT, 1997, p. 13), como o tempo e a dimensdo afetiva, as “paixdes >>”. Mas, que
fique claro, apesar de apontar para um estagio da Semidtica em que nao havia muito espago
para gradagdes, ndo quero dizer que este tenha sido negado posteriormente. O que de fato
ocorreu € que pensamento estrutural foi absorvido pelos estagios posteriores, até chegar ao da
Semiodtica Tensiva, dominio no qual nasce a Semiotica da Cangdo. Sem perder a base
estruturalista greimasiana, Zilberberg, a maior referéncia desta Semiotica, dinamiza a teoria,
traz movimento a estrutura. Mas ¢ Tatit quem concebe uma sintese esquematica das operagdes
analiticas.

Movimento, palavra de multiplas atribuigdes e aplicagdes a inimeros dominios, se
expressa, dentro da concep¢ao chinesa, no “Ciclo dos Cinco Elementos”, como manifestagao

do céu (forca) na terra (forma).

] b ™

( N 4
MADEIRA § '/l"i @ ‘

@9

| ‘ § .,"’

\ \ v‘ ‘/

AGUA N = METAL

TAO CICLO DOS CINCO ELEMENTOS

(manifestagdo do Tao)

Como movimento, podemos ver o ciclo de geracdo dos elementos, onde agua gera
madeira, que gera fogo, este gera terra, a terra gera o metal e este gera agua. De um ponto de
vista mais amplo, todo o ciclo se configura como um ciclo maior, onde a agua € o maximo de
Yin e, a partir de um movimento yang (madeira) alcanga a maxima expressao do Yang (fogo),

para entdo comegar a se contrair (movimentos terra € metal) até retornar a 4gua. Novamente a

2 Reﬁro-mq, com o termo “paixdes” ao trabalho de GREIMAS, A.J & FONTANILLE , J. Semiética das paixoes,
Sao Paulo, Artica, 1993.
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maxima expressdao do Yin. Assim como podemos observar este movimento nos ciclos da

natureza, nas estagdes do ano.

Sdo os caminhos da terra e do céu. Como o nascimento, crescimento,
desenvolvimento, colheita e armazenamento de todas as coisas sdo levados a efeito de
acordo com a regra de crescimento e declinio do Yin e do Yang, entdo o Yin e o Yang
s30 os principios que norteiam todas as coisas. [...] Na mutua vitéria ou queda do Yin
e do Yang, a situag@o sera de variacdes iniimeras, portanto o Yin e o Yang sdo pais
das variagoes.

WANG, 2001, p. 49.

Finalmente, o “Quadro das Dire¢des Tensivas” (TATIT, 2016, p. 36) que, conforme dito,
opera com aumentos e diminui¢cdes. Como nesta “semidtica da gradacdo de intensidade”
(expressao usada em aula por Luiz Tatit) interessa menos o termo (como extingdo, saturagao)
mas sim, interessa o conjunto dos sinais (de “menos” e “mais”), aplicar um outro modo de
leitura que também busca uma quantificacdo bem graduada do indice de uma presenga (de Yin
e ou Yang) vejo como uma analogia bastante cabivel. Unindo o Quadro de Tatit com a icOnica

imagem do Tao, ilustro e encerro a aproximacao entre dominios tedricos a que me propus.

somente mais
/ saturagdo \
mais mais menos mais
recrudescimento atenuagdo E
w
< O
O m
e =
=
| o
m
o
= =
L &
Q - >
o menos menos mais menos
restabelecimento minimizacao
\ somente menos /

extingao

Fig. 12: Fusdo do “Quadro das Dire¢des Tensivas” (TATIT, 2016, p. 36) e a imagem do TAO.
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4.3 O tempero do cancionista

Importante observar que, “no mundo da cancdo, onde os artistas ‘temperam’ suas
criagdes com mais (ou menos) musica, mais (ou menos) fala, mais (ou menos) celebragao e
mais (ou menos) desencontro afetivo” (TATIT, 2016, p. 16), essas estimativas normalmente
primam por evitar a exacerbacdo de qualquer uma destas dire¢des. O compromisso, muitas
vezes inconsciente, ¢ com a territorialidade instituida e cultivada por todos os que de algum
modo interagem com a can¢ao. Nao somente os compositores, mas, de certo modo, também os
intérpretes e ouvintes percebem quando os limites estdo préximos ou quando sao transpostos.

Pode acontecer a percep¢do de um “excesso de musica”. E quando, por exemplo, um
ouvinte habituado ao comportamento vocal mais tipico dos cantores de MPB estranha os
melismas e maneirismos proprios dos intérpretes norte-americanos, aplicados a uma cangao
brasileira. Este mesmo ouvinte talvez considerasse o rap um “excesso de fala”, e, deste modo,
excluisse o género do conjunto a que se pode denominar “can¢do”. Mais uma vez, a
subjetividade dessas avaliagdes ndo impede coloca-las num quadro esquematico, como o que
foi apresentado. Mesmo seu carater subjetivo ¢ passivel de questionamento. Com Hennion
(2011), pode-se dizer que estas avaliagdes se ddo de modo analogo ao processo de formacgao do
gosto: “uma atividade altamente equipada, instrumentada, situada, coletiva” (HENNION, 2011,
p. 268). Por isto, o habitual torna-se pardmetro, tanto para os que produzem quanto para os que
fruem a musica.

E valido dizer ainda que sobretudo a atenuagio do “excesso musical” exige despojar-se
de convicgdes que porventura advenham de um prévio estudo musical. A centralidade da
integragdo melodia/letra reposiciona outros aspectos musicais, como a harmonia, os timbres, €
outros como: espacializagao, textura, té€cnica vocal ou instrumental, etc. Nao os exclui, mas os
reposiciona.

Atenuar ora o excesso de musica ora o excesso de fala, na esperanca ¢&,
fundamentalmente, uma preocupacdo do compositor, mas pode estender-se ao intérprete.
Embora este atue em um projeto ja previamente desenhado, a celeridade com que ele, intérprete,
ira transitar pelas alturas e duragdes programadas ¢ fruto de uma escolha. No plano geral, esta
escolha do intérprete abrange toda a extensdo da canc¢do (ou de uma secdo inteira). Nesse plano,
o intérprete decide o carater da obra, sua tendéncia global a euforia ou disforia. Noutras
palavras, estamos falando aqui da conhecida relagdo entre o carater e o andamento. No plano

local, cada silaba ¢ um ponto que pode se dilatar ou contrair e nisto as decisdes do intérprete
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também operam com aumentacdes e diminuigdes, que, em ultima andlise, irdo interferir
diretamente no “modo de dizer” que esta em jogo em sua interpretacao.

No contexto de minha pesquisa, este papel pode ser desempenhado pelo estudante de
musica, nao importa se cantor ou instrumentista. Compreender o jogo descrito acima sé ¢
possivel por meio da experiéncia de cantar com letra, € ndo apenas solfejar. Se ao compositor
coube a tarefa de unir letra e melodia, combinando os recursos dos modelos expostos acima, ao
intérprete reserva-se, em muitos casos, a possibilidade de alterar o efeito da dominancia de um
ou de outro modo de integragdo. Atuando diretamente no parametro “andamento”, o intérprete
pode até¢ mesmo inverter a impressao global do carater de uma cancdo. Por ser uma das
justificativas mais convincentes para renovar o interesse numa nova interpretagdo, ¢ possivel
encontrar inumeros exemplos dessa interferéncia do andamento no trabalho de cantores
conhecidos como Caetano Veloso, Maria Bethania, Ney Matogrosso, Jodo Bosco, e muitos
outros. Lembrando que além desta escolha de carater global, referente ao andamento de base,
o intérprete conta também com o recurso local da articulagdo ritmica, reveladora da presenca
da fala no interior da voz que canta.

Por tudo isto, acredito que investir no tratamento analitico deste objeto de estudo, além
de possibilitar ao estudante de musica o conhecimento profundo da cangdo, coloca-o em contato
com a possibilidade manipular a jun¢do melodia e letra, avaliando os efeitos de suas escolhas.
Um estudo que nao seria possivel realizar se ndo fossem consideradas estas questdes levantadas
pela Semidtica da Cangdao. Como, no universo da musica popular, muitas vezes as decisdes
interpretativas sdo partilhadas entre o cantor, o arranjador, os membros de uma banda, os
integrantes de uma dupla, etc., todos podem se beneficiar de um conhecimento mais consistente
acerca do objeto, desde que este seja partilhado. Aquilo que comumente se realiza de modo
intuitivo podera, com isto, contar com fundamentos tedricos esclarecedores.

Os exemplos de interpretagdes que alteram o andamento e, consequentemente, o carater,
sao numerosos. Cito apenas alguns: “Felicidade”, de Lupicinio Rodrigues, com o Quarteto
Quitandinha ou com Caetano Veloso; “Me chama” com Joao Gilberto ou com Lobao, autor da
cangdo; “Marina” de Dorival Caymmi, na interpretacdo do proprio ou naquela realizada por
Gilberto Gil, e assim por diante.

Vale deixar claro que essa relacdo do andamento e o “carater” ndo ¢ desconhecida por
estudantes e professores de musica. Mas ela ¢ conhecida de maneira experimental, sem
necessariamente uma reflexao teorica. Porém, a compreensdo da maneira pela qual a Semidtica
da Cangdo chega a consideragdo do andamento como chave para a compreensdo do jogo de

dominancias e recessoes no interior da melodia da can¢do leva a um dominio tedrico mais
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profundo. Aqui serd proposto, mesmo que de maneira breve, retomar alguns de seus
fundamentos da teoria de Tatit, que remontam a Semiotica Tensiva, de Claude Zilberberg, mais
especificamente suas formulacdes a respeito do tempo. Além de explicar a selegao do
andamento como aspecto fundamental para funcionamento dos modos de integracao reunidos
no termo “musicalizacdo”, as mesmas formulagdes sobre o tempo poderao, mais adiante, balizar

procedimentos em sala de aula.

4.4 Quatro dimensdes temporais: “tempo tempo tempo tempo?®

Desenvolvidas por Claude Zilberberg em Relativité¢ du rythme (ZILBERBERG, 1991)
e trazidas a tona no livro “Musicando a Semioética” (TATIT, 1997. p. 152, 153), as formulagdes
que serdo sumariamente expostas a seguir podem ser entendidas como uma descompacta¢ao do

tempo em quatro dimensdes:

Tempo E aquele que corresponde & sucessdo inexoravel que

cronologico transforma o presente em passado.

Tempo Neutraliza essa sucessdo pela instauragdo de uma lei de

ritmico alternancias e conservacado baseada na reiteracao.

Tempo Em vetor contrario ao tempo cronolégico, o tempo mnésico se

ia-Clele I relaciona a memoria.

Relaciona-se as oscilagbes de andamento que ora destacam

Tempo

os limites, contrastes e demarcagdes, ora os intervalos e a

cinematico -y
continuidade.

Fig. 13: As quatro dimensoes temporais. Fonte: Tatit (1997).

O rendimento destas nocdes para a analise de cangdes se distribui por toda a extensa
obra de Tatit sobre canc¢do popular?’. Homologados os planos de contetdo e de expressio, toda
a analise recai sobre a jun¢do letra e musica, mesmo quando, momentaneamente, sao
observados alguns aspectos literarios ou os efeitos das escolhas puramente musicais. Letra ndo

precisa ser tratada como poesia. Cancdo também nao necessariamente atende a critérios usados

26 Referéncia a cangdo “Oracdo ao tempo”, de Caetano Veloso.
27 Para uma andlise pormenorizada das interagdes entre estas dimensdes temporais, remetemos o leitor ao livro
“Musicando a Semioética”, de Luiz Tatit, (Ed. Annablume, 1997, p. 20-22).
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para analise de musica. Ainda que haja, por escolha de cada compositor, um investimento mais
acentuado num ou noutro aspecto, pensando deste modo podemos considerar a grandeza de
cancdes guardadas como um tesouro pela nossa cultura e que ndo apresentam valor se duas
componentes forem tomadas em separado. Isto nos leva a reconhecer a singularidade desta
forma de arte que conjuga suas componentes — linguistica e melddica — de tal modo que, ao
analisar uma delas, precisamos levar a sua contraparte, para um entendimento pleno do seu
valor dentro da cangdo. Por isto ¢ possivel entender o que fora mencionado acerca do papel

estabilizador da forma musical.

Em se tratando de cangdo, contudo, o plano da expressdo ndo se caracteriza apenas
pela ordenagdo fonémica e prosddica, que geralmente ¢ pouco elaborada, mas,
sobretudo, pela estabilizacio e conservag¢ao do clemento melddico. A letra de
cangdo, como se sabe, pertence a uma esfera de valores muito particular, altamente
comprometida com a melodia e todo o aparato musical circundante [...] A fixa¢io da
sonoridade na cang@o ¢ basicamente um problema musical.

TATIT, 2007, p. 237, grifos meus

Este trecho explicita o papel da “fixacdo” da “sonoridade” como uma questao musical,
dispensando, em muitos casos, recursos poéticos ligados a sonoridade da palavra. Embora a
can¢ao possa também se aproveitar da presenca de recursos como rima, aliteragdes e métrica -
que ndo deixam de ser, em ultima anélise, um pouco de musica dentro do dominio da palavra -
nesse trecho acima hd uma clara énfase na distingdo entre letra e poesia. Tatit salienta o papel
de “estabilizagdo e conservagdo” que fica a cargo da melodia em seu encontro com a letra (“e
todo o aparato musical circundante”, uma de suas raras mengdes as camadas em torno ao
nucleo). Disto se conclui que a atuagdo da memoria se relaciona muito mais as reiteracoes
proprias da linguagem musical que ao emprego de recursos proprios do universo da poesia.
Vejamos como as referidas dimensdes temporais de Zilberberg (1991) ajudam a compreender
como tais recursos atuam.

De um lado, o tempo ritmico regula a expansdo do tempo cronoldgico, atenuando sua

inexoravel sucessdao. Noutros termos, pode-se dizer, com Tatit:

[...] o tratamento ritmico encerra o elemento sucessivo numa ordenagdo tal que reduz
consideravelmente o seu aspecto irreversivel e imprevisivel. [...] O ritmo, na
qualidade de algo que precisa ser mantido para assegurar coesdo do sentido,
desempenha um papel conservador no interior do percurso sintagmatico. Ao se
instaurar a lei entre os elementos melddicos, o tempo ritmico neutraliza, até certo
ponto, a inexorabilidade do tempo cronologico, fazendo coexistir impressdes de
simultaneidade ao lado de impressoes de sucessividade.

TATIT, 1994, p. 70 e 71.
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Também o tempo mnésico possui fun¢io atenuadora. “Da incidéncia do tempo mnésico
sobre o tempo cronolégico, por exemplo, decorre a retengdo do processo num sistema de
relagdes associativas” (TATIT, 2007, p. 70). Assim, juntos, ritmo (na acepgdo semiotica) e
memoria interferem na percepcao da sucessdao de ocorréncias no tempo, contribuindo para o
reconhecimento de identidades, diferengas, repeti¢des, variagdes, alternancias, etc.,
imprescindivel para a percep¢do e compreensdo do desenvolvimento musical expresso na
melodia e também, é claro, nas camadas ao redor dela.

A nogao desta atuagdo das duas dimensdes temporais, ritmica e mnésica, sobre o a
dimensdo cronologica, se articula ainda com a grande reguladora das impressdes globais: a
dimensdo do tempo cinematico, compreendido aqui como andamento — e aqui coincidem as
acepgoOes semidtica e musical. Por poder abreviar ou alongar a temporalidade cronolégica, o
andamento, determina o modo como percebemos as duracdes, breves ou longas, e, de resto,
altera nossa percep¢ao de um modo geral.

E importante frisar, para evitar qualquer erro interpretativo, que todas estas observagdes
tratam apenas da relacdo entre letra e melodia. Portanto, deve ser levado em conta que o
andamento, dentro deste limite, ¢ revelado pelas duracdes das silabas, ou seja, pelos sons
vocalicos. Com efeito, por um lado, a aceleracao encurta as duragdes e, como foi visto, também
as distancias, reduzindo o espago, concentrando-o. Por outro lado, a desaceleracao as estende,
surtindo efeito também sobre o espaco, que se abre 2. Isto é fundamental para a compreensio
do estado de jun¢do ou disjungdo entre sujeito e objeto, expressos tanto na letra quanto na
melodia de uma cancao. Dentro disto, cabe uma observacao sobre melismas, embora estes nao
sejam muito caracteristicos dos intérpretes de cangio popular brasileira®®. Conforme dito por

Tatit:

[os melismas] “expressam, em geral, estados passionais do intérprete. Se ndo altera a
silaba, ndo ha nova consoante, o que praticamente impede o ingresso de outros
conteudos intelectivos (outras referéncias tematicas ou figurativas na letra). Oscilago
vocalica quase sempre corresponde & modulagdo emocional. E uma intensidade pura
que revela muito mais do intimo do sujeito do que da natureza do objeto”.

TATIT, 2019 (informagdo verbal) *°.

28 Este abrir/fechar/abrir tem relagio direta com o conceito de Silabagdo. Ver TATIT, L. Semiética da cancio,
3* edigdo, 2007. p. 59-128.

? Faz-se a ressalva de que, por influéncia de modelos de canto estrangeiros, sobretudo daqueles frequentes nos
programas de competi¢do de cantores, esses melismas tém sido incorporados cada vez mais ao modo de cantar
brasileiro.

30 Esta e a proxima citagdo foram respostas de Tatit & pergunta que lhe fiz por e-mail, em conversa informal acerca
do assunto.
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Nestes casos, os melismas, portanto, apenas intensificam a passionalidade. Tatit
prossegue, falando de outro tipo de uso do melisma, mais ligada a expressdo puramente musical,

de um modo alheio a integragao da componente melddica ao contetido da letra:

Ha casos, porém, de melismas estritamente musicologicos, aqueles que pouco tem a
ver com o estado emocional da cangdo e sim com a performance técnica do cantor. E
quando o intérprete gosta de exibir sua pericia em deslocar-se melodicamente pela
cangdo sem se perder na harmonia. Na primeira passada, o cantor apresenta a melodia
original da musica e, na segunda, introduz os melismas em diversas silabas, mostrando
que jamais se repete... E comum que nossos cantores formados em Harvard ou
influenciados pela musica la praticada (ex. notério: Ed Motta, mas Johnny Alf
também cantava assim) se esmerem em melismas musicoldgicos, como se a voz fosse
um instrumento qualquer entregue ao improviso.

TATIT, 2019 (informagao verbal).

Observe-se, portanto, que até este ponto, ndo entram em questdo os elementos do
arranjo. Mesmo que nele sejam propostas céleres subdivisdes ritmicas, as duragdes vocalicas
estendidas promovem o efeito passional que acusa uma distancia entre sujeito e objeto, que
pode ou ndo ser explicitada na letra, mas que, de todo modo, se percebe por meio da escuta.
Naturalmente, existe uma correspondéncia entre as impressdes advindas da melodia cantada
(com letra) e as outras “camadas” que sdao ouvidas no arranjo da cangdo. O efeito de se ouvir
uma melodia numa interpretagdo que empregue, nos termos de Ulhoa, a “métrica derramada”,
tendo por base um acompanhamento sem pulsacdo regular ¢ diferente de se ouvir a mesma
melodia cantada, porém sobre um acompanhamento pleno de regularidades e subdivisdes
ritmicas. Basta compararmos, por exemplo, as interpretacdes de “Na baixa do sapateiro” na
versdo de Elis Regina, ao vivo, em Montreux !, e na de Caetano Veloso, em seu disco “Livro™2,
Deste modo, uma melodia pode apresentar caracteristicas passionais, como duragdes vocalicas
estendidas, sobre acompanhamento vivido do ponto de vista das subdivisdes ritmicas. Um bom
exemplo é “E preciso perdoar”, de Carlos Coqueijo e Alcivando Luz, na versdo de Jodo
Gilberto®. Pode-se até reconsiderar o termo composi¢io como o resultado dessa interacio entre
0 canto e o arranjo, como “camadas superpostas” (MOLINA, 2017, p. 65). Mas, por ora,
interessa-me mais tratar do “nucleo de identidade”.

Este delineamento do objeto cancao popular com foco na relacdo melodia e letra levou-
me a perguntas subordinadas a questao central. Como a voz articula os tempos no discurso
musical, associado ao discurso linguistico (MACHADO, 2012)? Que ajustes de acentuacao

decorrem relacdo entre unidades entoativas e recortes melodicos (SEGRETTO, 2019)? Como

31 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=5AMwn2Y XI16M
32 Pode ser ouvida em https://www.youtube.com/watch?v=mdoUcoX9ySE.
33 Atencdo especial a levada ritmica da percussdo: https://www.youtube.com/watch?v=cb¥q-9rdO6s
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as avaliagdes interpretativas de dominancias e recessdes dos modos de integragcdo (TATIT,
1986; 1994) podem oferecer elementos para reinterpretacdes? Em todas estas questdes vi
prenuncios de caminhos pedagodgicos possiveis para o uso da cangdo em sala de aula de
percep¢ao musical. Alguns renderiam mais que outros, ao menos dentro do ambito desta
pesquisa.

A respeito destas perguntas, ¢ valido notar que as duas primeiras estdo relacionadas a
aspectos temporais, com consequéncias na acentuacgao ritmico/melddica. Tém a ver com agdes
intensas, decisdes locais, em pontos ou pequenos trechos do discurso cancional, ou seja,
melddico/linguistico. A terceira pergunta, por sua vez, convida a um olhar mais amplo, que
contemple a cangdo como um todo, avaliando possibilidades de manipulagdo do andamento da
cangdo inteira ou de secdes maiores. As duas primeiras propdem o exame da juncdo letra e
melodia como uma estrutura ritmica, cuja flexibilidade pode ser testada com vistas a valorizar
o que ¢ dito. A terceira questdo oferece recursos interpretativos para mudar a perspectiva do que
¢ dito, revelando, através, sobretudo, do andamento, uma possibilidade de leitura. Isto porque,
conforme visto, o andamento ¢ um indicador da proximidade ou da distancia entre sujeito e
objeto.

Estas perguntas, portanto, refinam o entendimento da juncdo letra e musica e, mais
especificamente, de como os aspectos temporais estdo inextrincavelmente imbricados no
sentido. Trata-se, portanto, de uma consciéncia mais precisa da natureza da cancdo popular,
fundamentando seu possivel uso como instrumento de aprendizagem.

Esta consciéncia pode tornar-se musicalmente interessante, de modo a envolver nao
somente cantores, mas todo estudante de musica, se for levado em conta que seu
desenvolvimento prescinde da observancia de aspectos técnicos do canto, tais como emissao,
timbre, apoio, etc. Seu desenvolvimento estd intimamente relacionado ao “modo de dizer” e
este ¢ um parametro acessivel a todos os falantes da lingua. Ele incide diretamente sobre
habilidades ritmicas e outras competéncias relacionadas ao fraseado. Resulta da busca de
conciliacdo entre a “instabilidade” da fala com a “estabilidade” da musica. Assim, tal
desenvolvimento poderd, em alguns casos, exigir que se leve em conta até mesmo questoes
relacionadas ao ouvido harmonico, pois, ao atrasar ou adiantar silabas/notas do canto, pode vir
a promover a incompatibilidade entre melodia e harmonia. E, a meu ver, uma consciéncia que
envolve multiplos aspectos musicais, sempre articulados com o texto, € que pode envolver
qualquer estudante que lide de algum modo com a cangao.

No capitulo 7, serd descrito o tipo de experiéncia que decorre dessa atencao ao “modo

de dizer” e aos aspectos expressivos implicados nisto, em especial as variagdes de celeridade,
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caracteristicas da fala. Antes, voltemos nossas aten¢des para um dos procedimentos mais
frequentes nas aulas de Percep¢do Musical o solfejo, e para sua face menos conhecida, a
solmizagdo. O proposito € refletir sobre seus fundamentos, a fim de encontrar as divergéncias
e 0s pontos em comum entre os objetivos dessas duas praticas e o do presente trabalho.

E o que sera visto no proximo capitulo.
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5. REFLEXOES ACERCA DE DISPOSITIVOS DIDATICOS DA
MUSICALIZACAO: repensando o solfejo e a solmizacio

O uso da voz como instrumento de aprendizagem musical gera, no contexto da escola
formal, uma associagdo imediata ao solfejo. Tao imediata que, muitas vezes, os educadores ja
nao se perguntam sobre outros usos da voz nem sobre o proprio solfejo.

Mas, afinal, sabemos mesmo o que € o solfejo e qual a sua finalidade?

A estas duas simples perguntas iniciais justapus outra, mais especificamente ligada ao

foco desta pesquisa:

» de que maneira a cangdo popular pode dialogar com os fundamentos e os

propositos do solfejo?

Movido por tais interesses, percebi a necessidade de abrir e delimitar um espago para o
estudo dos fundamentos do solfejo, o que me levou a estudar também a solmizagdo e ponderar
a respeito dos sistemas de nomeacao das notas — d6 fixo, e d6 mével. Para tanto, foi necessaria
uma revisao de carater teorico, reflexivo, que ora se apresenta.

Para ampliar a perspectiva desta revisao, realizei entrevistas com educadores musicais
que utilizam cang¢do popular em sua rotina profissional e com cancionistas arranjadores. Foram
entrevistados alguns educadores que utilizam sistematicamente a can¢ao popular em suas
praticas. Além destes, também foram entrevistados cancionistas arranjadores. No entanto,
exceto as entrevistas com Abreu (2018, 2019, 2020), nas demais, nenhuma interse¢ao com as
experiéncias desenvolvidas na pesquisa. Se, por um lado, isso reduziu drasticamente as
possibilidades de aproveitamento do conteudo das entrevistas, por outro atestou a
especificidade da minha perspectiva.

Este capitulo ird dedicar algumas linhas a cada um dos topicos que se delinearam a partir
do estudo dos fundamentos do solfejo. Desde j4, fica assumida certa parcimonia em adentrar e
desenvolver assuntos demasiado amplos. A medida do aprofundamento ¢ dada pelo objetivo
deste capitulo, qual seja, o de compor um quadro geral dos topicos decorrentes das perguntas
iniciais dirigidas a conceitua¢do e fun¢do do solfejo, articulando-os com o objeto cancdo
popular. Quando pertinente, algum comentario colhido nas entrevistas serd recuperado e
colocado em cotejo. Deste modo, apresento, ainda que sinteticamente, relagdes entre: solfejo e
enunciagao; solfejo e cangdo; do mdvel e cangao; solmizacao e manossolfa no Método Kodaly;

partitura e cangdo; tipograma e cang¢ao; solmizacao de cangdes.
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Talvez por ja ter se tornado uma pratica mecanica (BERNARDES, 2001; MUSUMECI,
1998; ALCANTARA NETO, 2010), o revisionismo acerca do solfejo pode apontar para sua

anulagcdo como meio musicalizador. Contudo,

Panaro (2011: 23) constata em Barbosa (2009) e Bernardes (2001) a adogéo de uma
postura critica as atividades de solfejo e ditado, acompanhada do reconhecimento de
que bani-las das aulas de Percep¢do Musical ¢ uma solu¢do superficial para os
problemas da disciplina.

HORN, 2017, p. 18.

Neste sentido, ainda em carater introdutdrio, proponho uma breve reflexdo sobre uma

questdo de dupla face, que talvez subjaza a todo o presente capitulo:

»  Como buscar conectar o ensino de musica a realidade e a diversidade cultural de
um pais em que a educagdo musical ndo esta regularmente presente na formacgao das criangas e
jovens

€, a0 mesmo tempo,

ainda se interessar pelo solfejo, mesmo sendo este uma pratica de tradicao

europeia, que, a0 menos aparentemente, traz embutida uma concep¢ao musical especifica?

Assim enunciada, esta pergunta parece prefigurar uma resposta: isto ndo € coerente. Mas
serd que tomar o solfejo, tal como resumido nesse enunciado, permite alcanca-lo naquilo que
possui de fundamental, se consideradas suas origens e suas potencialidades como dispositivo
no processo de aprendizagem musical? Embora passivel de outras abordagens criticas,
principalmente relativas ao seu uso, o solfejo carece de uma reflexdo acerca de seus
fundamentos.

Entender que isto seria como uma reabilitagdo o solfejo € partir do pressuposto de sua
desabilitagdo. Esta ndo € a direcdo tomada por esta pesquisa e, consequentemente, pelo presente
texto. Mas para isto, veremos que a revisdo de seu conceito original ¢ imprescindivel. Ainda
que consideremos, por um momento, solfejo e leitura de partitura como sinénimos, ndo custa
lembrar esta pratica visa uma compreensao musical que possibilite, dentre outras coisas, “o
conhecimento estrutural de uma linha melddica tonal em termos de estruturas funcionais
delineadas através de movimentos escalares e arpejos (SANTOS, HENTSCHKE e GERLING,
2003, p. 37). Com Swanwick (1994, p. 83), atente-se para metas ainda mais altas, nas quais os

niveis de "percep¢do e controle de materiais sonoros, projecdo e localizacdo de carater
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expressivo, consciéncia da estrutura dindmica e do valor" possam ser alcangados por meios
como o solfejo.

Dos multiplos pontos de vista possiveis acerca do assunto, o que me interessa enfocar ¢
que, tendo como eixo o uso da voz, o solfejo pode oferecer caminhos para uma auto estruturagao
da escuta, encarnando-a, literalmente, no ato de cantar. Desde a identificagdo de um centro tonal
- tomado aqui como um som de altura definida em torno ao qual as outras alturas se organizam
hierarquicamente - até os agrupamentos de unidades de sentido musical e a percepcao das
estruturas como frase e periodo, a realizacdo do solfejo tem sempre o potencial de mutua
reflexdo: a de diagnosticar o grau e o teor da percep¢ao musical do estudante e a de, em espelho,
fomentar o desenvolvimento da mesma.

Em comum com o solfejo, a cangdo popular tem a melodia como um elemento axial.
Como visto no capitulo anterior, a melodia forma, integrada a letra, o “nucleo de identidade”
da can¢do. Por este motivo, parece inadequado partir do pressuposto da inabilitagdo do solfejo

como meio musicalizador, a0 menos sem refletir a respeito de seus propositos originais.

5.1 Solfejo e enunciagio

Mais além dessa perspectiva do centramento na voz, que coaduna solfejo e cangdo, ha
algo que eu gostaria de trazer a tona: a funcdo do solfejo como forma de apropriagdo da
linguagem musical. Este € um ponto que dispensa citagdes, pois inimeros autores concordam
que a esta ¢ a fun¢do principal deste dispositivo didatico, mesmo que variem as formas pelas
quais isto ¢ feito. Mas, para uma certa ampliagdo do entendimento do que vem a ser esta
apropriacao da linguagem, eu convoco a voz de Benveniste, associando essa apropriagdo, no
dominio da musica, a sua teoria da enunciacdo. Procurarei, dentro dos limites do escopo de
minha pesquisa, apresentar muito resumidamente esta teoria.

Para tornar este modesto resumo o mais claro e acessivel que possa ser, vou dispor em
frases curtas uma sequéncia de conceitos, na esperanga de que isto se mostre suficiente para um
entendimento geral, que € somente o que considero necessario para o que se seguird, neste
mesmo capitulo.

A pedra de toque da teoria de Benveniste (1974) ¢ a pergunta: “como passar da lingua
a fala?”. A resposta ¢é: “pela enunciagao”.

O que ¢ enunciacao? “Apropriacdo da lingua por um ato individual” (BENVENISTE,
1974, p. 80). Para tanto, € preciso que um conhecimento internalizado da lingua para que seja

possivel enunciar. Pode -se dizer que a “enunciacdo ¢ a instancia da mediacdo entre a lingua e
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a fala” (FIORIN, 2017, p. 971). Por sua vez, “instancia € o conjunto de categorias que cria um
determinado dominio” (FIORIN, 2017, p. 971). E “categoria ¢ uma no¢ao que vai servir para
agrupar uma classe de elementos da realidade” !.

Quando pensamos em elementos da realidade pensamos em classes, e classes
representam caracteristicas comuns. No tocante a categorias linguisticas, podemos pensar nos
substantivos, pronomes, numerais, etc., que vao significar a enunciagdo que ocorre como ponte
entre a lingua e a fala. Mas, em se tratando da linguagem musical, basta pensarmos que nela
também agrupamos caracteristicas comuns, tanto de elementos isolados dentro de um
acontecimento ou de um discurso musical, como sons com ou sem altura definida, como
relacionando um discurso ao outro, como na conceituagdo de um estilo ou género musical ( os
baides de fulano, os sambas de beltrano, etc.). A categorizacdo se faz presente na lida comum
com a linguagem musical, mesmo que ela se processe de modo muito modesto ou mesmo
inconsciente.

Por fim, o mais importante: “a enunciacio é a instancia do “eu” do “aqui” e do “agora™.
De que maneira isto pode ser util para ampliarmos o entendimento das potencialidades do
solfejo como dispositivo de apropriagdo da linguagem musical, ou, se preferirmos, de um certo
dominio dentro da linguagem, dominio este relacionado a organizagdo (interna) das alturas e
do ritmo, ao desenvolvimento fraseologico e, consequentemente, a nogdes formais? Neste
sentido, entendo que o solfejo pode ser considerado como um meio para aproximar o aluno das
condi¢des de “enuncia¢do”, dentro da linguagem musical.

Mais que a decodificagdo de uma notagdo, mais que a leitura, solfejo (e , conforme sera
visto adiante, sua correlata, a solmizacdo) sdo tomados como um conjunto de praticas que
propdem reconhecimento auditivo e intelectual de alguns elementos da linguagem musical e
promove o estabelecimento de relagdes entre elementos da mesma categoria (no caso do solfejo,
relagdes de altura e duragdo). Se esta € apenas uma dentre outras categorias possiveis, € inegavel
seu estatuto dentro do dominio da cangao, especialmente quando se considera a melodia como

seu nucleo de identidade.

! Estas frases sintéticas sdo regularmente apresentadas como principios da Teoria da Enunciagdo, de Emile
Benveniste. Para revé-las, vali-me da videoaula do Prof. Dr. José Luiz Fiorin (DL-FFLCH-USP), disponibilizada
em https://www.youtube.com/watch?v=RQzJaFYighc&t=841s e acessada em 20/04/2019.

2 “A enunciacdo ¢ a instincia do ‘eu’ do ‘aqui’ e do ‘agora’. Ego, hic, nunc. O uso do latim é uma maneira de
explicitar que isto que foi dito ¢ valido para qualquer lingua”. (Aula do Prof. José Fiorin, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=RQzJaFYighc&t=841s. Acessada em 01/08/2020).
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Este conjunto de praticas, portanto, pode contribuir de maneira muito valiosa para que
o individuo possa alcangar a condi¢do de enunciador, tornando-se um “eu”, em um “aqui,” num
“agora” e capaz de atuar como interlocutor junto a outros que partilhem os mesmos codigos.

A associagdo aqui proposta entre o solfejo e a enunciagao — cujos limites reconheco,
embora ndo os veja como impeditivos — langa luz sobre a importancia em se considerar que o
uso da voz no processo de apropriagdo da linguagem musical como algo que vai muito além de
pura arbitrariedade didatica. H4 uma particularidade que se deve ter em mente e que permite
tornar distintos o caminho da aprendizagem musical que seja feita, exclusivamente, por meio

do instrumento, do que usa a voz. Esta particularidade ¢ sua “ineréncia” >

ao corpo. Isto a torna
capaz de revelar ndo somente os “estados de alma do sujeito”, como também “traduzir em som
as menores alteracdes somaticas, o que faz dela um meio de expressdo ilimitado do corpo do
sujeito da enunciacdo” (CARMO JR., 2007, p. 150 -153).

A particularidade do uso da voz no processo de aprendizagem musical tem seu sentido
ampliado quando observamos o fendmeno da aquisi¢do de linguagem — e, dentro deste, o da
enunciagdo — ¢ consideramos as possiveis similitudes entre estas experiéncias humanas. Nao
surpreendentemente, a voz permanece como referéncia expressiva mesmo nos estagios
avanc¢ados de estudo e performance instrumentais. Principalmente por sua riqueza articulatoria
e seu intimo vinculo com intérprete, € a esse instrumento inerente ao corpo que recorremos
quando queremos dizer que alguém “faz o violoncelo cantar”, ou que “na sua mao ¢ como ¢

como se a guitarra falasse” ou ainda clamar “chora viola™.

5.2 Sistemas de solfejo: abordagem geral

E de se supor que ninguém que estude em escola de musica desconheca a pratica do
solfejo. Todavia, talvez por sua onipresenca no ensino mais tradicional, ndo ¢ comum o
distanciamento necessario a avaliacao critica desta pratica, que se traduz, em parte consideravel
dos casos, em “uma repeticdo mecanica”, o que leva muitas vezes a fragilizagao do engajamento
por parte do estudante. Tampouco ¢ comum que seus criticos revejam os fundamentos do

solfejo, seu conceito e fungao originais.

3 Mais do que ao sentido usual do termo, aqui estou me referindo ao conceito de “protese” conforme desenvolvido
por Carmo Jr. (2007) a partir da formulagdo proposta por Eco (1999) e Fontanillie (2003). Para maior
aprofundamento, ver: CARMO JR. 2007, p. 150-153.

4 Referéncia a cangdo da dupla Tido Carreiro e Pardinho.
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Consequentemente, as opinides se dividem. Enquanto muitos autores advertem para a
mecanicidade caracteristica de sua pratica corriqueira, outros reforcam a importancia do solfejo

na formacao do estudante de musica:

Um grupo de autores adverte que, muitas vezes, ensino e aprendizagem do solfejo sdo
apresentados como uma pratica de repeti¢do mecanica através da memorizagdo de
exercicios acompanhados pelo piano, que resulta em uma falta de aprofundamento
das possiveis significagdes do sentido musical (Bernardes, 2001; Musumeci, 1998).
Por outro lado, outros autores sdo favoraveis ao solfejo, considerando-o como
instrumento de desenvolvimento de escuta interna, memoria e compreensao musical.

DEMORES, 2001; et al. apud SANTOS, HENTSCHKE e GERLING, 2003, p. 30.

Evidentemente, ndo se trata de eleger, dentre os posicionamentos mencionados, um que
seja mais correto que outro, pois ambos nos parecem conectados a uma questao qualitativa da
formag¢do musical que, a meu ver, ndo os torna mutuamente excludentes. O solfejo pode, com
efeito, ser considerado como instrumento didatico com vistas ao “desenvolvimento de escuta
interna”, mas isto s6 é possivel quando realizado com consciéncia de sua real finalidade. E
preciso ndo perder de vista que esta finalidade sempre esteve ligada ao desenvolvimento da
“memoria e a compreensao” da linguagem. Para isto, torna-se imprescindivel examinar seus
fundamentos.

Segundo o Grove, o termo solfejo “refere-se, originalmente, ao canto de escalas,
intervalos e exercicios melodicos usando as silabas de solmiza¢ao™. O mesmo dicionario define
solmizagdo como sendo o “uso de silabas em associa¢do com alturas como um dispositivo
mnemonico para indicar intervalos melddicos”. Deste modo, desde sua origem, os nomes de
notas no solfejo estdo ligados a memorizagdo de intervalos melddicos. A nomeacao por silabas
(dé°, ré, mi, f4, sol, 14) nasceu quando j4 estava constituida a nomeagio por letras (A, B, C,
etc.), que designam frequéncias — ou “notas fixas”.

A discussdo acerca dessa questdo dos nomes de nota leva ao estudo dos sistemas de
solfejo “movel” e “fixo”. Nao ¢ meu propodsito resolver o dilema entre os dois sistemas, mas
me parece incontornavel aborda-lo, dentro de um limite que permita ponderar qual deles se
adequa melhor a cancdo popular. Chegarei a isto ao longo do texto.

Dentre as entrevistas com educadores musicais realizadas nesta pesquisa, esse assunto
foi tratado mais detalhadamente com Abreu (2018) por ser o Gnico que conhecia bem tais

sistemas. E ele quem nos oferece esta sintese:

5 Originalmente “ut”. A adogdo destes monossilabos que ddo nomes as alturas é atribuida a Guido D’Arezzo,
embora nem este sistema nem a chamada “méao guidoniana” sdo explicados em seus textos. No entanto, por seu
reconhecido interesse em métodos praticos e pedagogicos, existe grande probabilidade de Guido ser mesmo o
autor. Os nomes das notas resultam da selecdo das silabas iniciais do hino Ut queant laxis, cujas notas ascendem
gradativamente de C até A. (Grove Dictionary).
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Existem dois modelos de leitura e desenvolvimento do ouvido absoluto: o modelo
criado e utilizado principalmente na Franga ¢ paises latinos, que utiliza do, ré, mi, fa
para nomear frequéncias; e o modelo alemao, que utiliza os nomes alfabéticos A, B,
C, D, E, F e G, para designar frequéncias, utilizado em paises germanicos e anglo-
saxdes. Ha também o modelo de leitura e desenvolvimento o ouvido relativo
utilizando numeros para nomear os graus da escala, nesse caso 1 2 3 4 significa do ré
mi _fa no modo maior e /d si do ré no modo menor. Por fim, ha o modelo de leitura e
desenvolvimento do ouvido relativo nomeando os intervalos e graus da escala com do
ré mi fa e as frequéncias com A B C D. A grande novidade desse sistema sdo os nomes
para notas cromaticas (ex: do di ré ri mi fa fi sol si la li ti do).

ABREU, 2018, em entrevista.

Mais que compilar outras descri¢cdes disponiveis para sistemas de solfejo (de nomes
fixos ou relativos), interessa aqui retomar a func¢ao de apropriagdo da linguagem musical que
neles estd embutida, sobretudo pelo inaliendvel uso da voz, mas ndo somente: também pela
implicagdo que essa apropriacdo de linguagem carrega no sentido de determinar uma forma de
inser¢ao cultural, aqui delimitada pela comunidade que estuda em escola formal de musica.

Isto toca novamente a questao da enunciagdo e da “apropriacao da lingua”, levando em
considerac¢do que os nomes sdo portadores de um “conjunto de dados” a respeito das possiveis
relagdes que sdo estabelecidas entre sons. Considerando somente a comunidade que se reune
em torno ao estudo formal de musica, que conjunto de dados se traduz pelos nomes de nota?
Que “hiatos” podem ser detectados entre os nomes, de acordo com o propdsito original com
que foram criados, € o que se tornou, ao longo da Historia, sobretudo quando se tornaram
indiferentes os nomes destinados ao solfejo e os nomes destinados a designar notas no

instrumento?

[...] segundo Benveniste (1968/1989, p. 21), “a apropriagdo da linguagem pelo homem
¢ a apropriagdo da linguagem pelo conjunto de dados que se considera que ela traduz”.
Realiza-se, dessa forma, via aspecto vocal da enunciacdo, a triade homem-linguagem-
cultura de tal forma que a realizagdo vocal da lingua, vista como um dos aspectos da
enunciacdo, revela-se capaz de transpor, ou, a0 menos, de tentar transpor os hiatos
que constituem a histéria do homem. [...] o locutor, por meio do ato de apropriagdo
da lingua, enuncia-se a um outro, realizando o processo de troca imbricado na
enunciagao.

DIEDRICH, 2015, p. 56.

E claro que o termo “hiatos” foi transposto, da citagdo de Benveniste as questdes acerca
dos nomes de nota por analogia. Todavia, para escapar ao dilema a que me referi anteriormente
e buscar compreender melhor os fundamentos do solfejo, s6 mesmo um recuo historico até sua
fundagao.

O marco inicial da educagio musical ocidental ¢ Guido D'Arezzo. E ele quem introduz,
em data aproximada ao ano 1000 D.C., os nomes ut ré mi fa sol 14, para nomear as relagoes,

conforme o verbete do Grove Dictionary. Que fique claro que, para nomeagao de notas, ja eram
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utilizadas as letras do alfabeto latino (A B C D E F G), sendo que a letra “A” designava a nota
de referéncia ou diapasdo. Portanto, merece especial atengdo o fato de que ja havia as letras

para as frequéncias®

e as silabas foram criadas para nomear os intervalos.
Alguns paises usam ainda hoje o sistema duplo O sistema duplo de nomes foi utilizado

até o séc. XVII-XVIII.

No século XVII, o significado do termo ‘solfejo’ foi estendido para incluir exercicios
sem texto compostos por mestres do canto italiano para auxiliar seus alunos no
desenvolvimento da agilidade vocal e da arte da ornamentacao. [...] Com a fundagdo
do Conservatorio de Paris, em 1795, a formagdo em solfejo foi instituida como base
do curriculo. [...] A tradigdo francesa do solfejo serviu de ponto de partida para
inumeros métodos de ensino de habilidades musicais basicas desenvolvidas em outros
paises, entre os quais os métodos de Wedge, Hindemith, Kodaly e Villa-Lobos.

Verbete do Grove Dictionary

Uma tradicdo seguida também no Brasil’. Com efeito, na maioria das nossas escolas,
utiliza-se os nomes do, ré, mi, fd, sol, ld e si, entdo conhecido como “solfejo heptacdrdico” ou
“solfejo francés” (ROHL, 2012) para designar frequéncias e ndo mais relagdes, conforme havia
sido proposto por Guido D’ Arezzo.

Certamente ndo se pode pensar essa heranga isolando a componente do
ensino/aprendizagem em musica. “O século XIX viu uma dramética mudanga no fomento ao
sistema de musica, uma mudanca na base econdmica de seu suporte, distanciando-se das
poderosas oligarquias em direcdo a uma classe média em constante expansao” (LEVINE, 2016,
p- 12) 8. Consequentemente, o fomento a orquestras, a profissionaliza¢cdo dos instrumentistas, o
incentivo a pratica da reproducdo a partir da notacdo, desprivilegiando a improvisagao, estas e
outras questdes passaram a estar diretamente relacionadas a adoc¢ao, na Europa, do sistema de
“do6 fixo”. Vé-se que o assunto ultrapassa em muito os limites de uma questao exclusivamente
relacionada a pedagogia musical.

Contudo, em alguns paises, especialmente os germanicos e anglo-saxdes, permanecem
os nomes alfabéticos. E ainda, conforme o Grove Dictionary, ha escolas em diversos paises que
adotam os nomes alfabéticos para as frequéncias e os nomes sildbicos para o exercicio do

solfejo.

¢ Dito aqui de modo genérico, pois seria o caso de determinar quais frequéncias, no sentido operacional em
laboratérios de fisica e similares. Frequéncia, neste contexto, equivale ao que usualmente se denomina “nota real”.
7 Assinale-se a precedéncia local de dois “tedricos brasileiros”, Alvares Pinto e 0 padre Caetano de Melo de Jesus,
que “quase duas décadas a frente dos tedricos portugueses” ja tinham ciéncia do “solfejo francés”. Alvares Pinto
o adota em seus métodos de solfejo”, “Arte de Solfejar”, de 1761 e “Muzico e Moderno Systema para Solfejar”
de 1776.

8 “The nineteenth century saw a dramatic shift in the patronage system for music, a shift in the economic basis of
its support away from powerful oligarchies towards an ever-expanding middle class”. LEVINE, 2016, p. 12
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Dentro do contexto cultural da Europa germanica e anglo-saxdnica, € possivel, e
mesmo efetivo, o aprendizado dos sistemas de solfejo movel devido ao fato de que
existe uma dissociagdo entre notas musicais ¢ silabas de solfejo. Para um inglés,
alemdo ou estadunidense; a nota A sera associada a altura 440 hz e aplicada, no ensino,
para designar uma posig¢@o especifica em cada instrumento, enquanto a silaba de
solfejo La representa a tonica da tonalidade menor e serd usada para entoagdo de
leituras no modo menor ou como 6° grau da escala maior.

FREIRE, R., 2008, p. 122.

Esta “dissociagdo” ¢ digna de nota e certamente dissolveria o referido dilema entre
sistemas de nomeacgdo. Compreender as “caracteristicas e focos de aprendizagem especificos”
e a funcao de cada sistema de nomes ¢ fundamental para avaliar sua aplicabilidade. Contudo, ¢
importante notar que se tem a falsa impressdo que o sistema fixo “valoriza os parametros da
altura do som (Solfejo fixo)” (FREIRE, R., 2008, p. 120), quando, na pratica, o solfejo ndo ¢
necessariamente feito no tom em que esta escrito, podendo ser adaptado ao tom do estudante.
Resulta que o solfejo “fixo”, de maneira inconsequente, associa nomes e frequéncias ou alturas
“absolutas”, para depois dissociar. Levine (2016) resume bem toda esta questao:

Embora ndo possamos duvidar da capacidade de certos cantores de aprender qualquer
melodia que desejarem com as palavras que quiserem cantar, claramente o uso dessas
silabas de "d6 fixo" ndo tem conexdo demonstravel ou linear com o processo cognitivo
em si. Mas as coisas se tornam ainda mais obscuras quando refletimos sobre o fato de
que, para muitos defensores do “d6 fixo”, a afinagdo absoluta ¢ irrelevante. Uma vez
que este génio em particular ¢ liberado da garrafa, o usuario “dé fixo” fica com um
simbolo de notacdo apenas, ¢ nada em termos de som. Essa é uma abordagem a
percepgdao musical tdo claramente em desacordo com a propria base da experiéncia
musical — o som — que poder ter encontrado adeptos indica o grau em que muitos

musicos, talvez por causa de um vicio em notacdo, estejam esquecidos que as
informagoes visuais e auditivas sdo fundamentalmente distintas.

LEVINE, 2016, p. 6-12°. Tradugdo minha.

Conforme exposto até aqui, somos herdeiros de uma concepcdo que igualou as
“frequéncias” e nomes em detrimento da percepcao de relagdes. Fosse outra a nossa heranga, o
dilema nio existiria. E de se perguntar, portanto, se o conflito que tal dilema encerra resulta da
incompatibilidade de um com o outro ou do uso que se fez de cada um.

Criou-se uma tradigdo em que o solfejo, em sala de aula, ¢ uma proposta de apropriacao

da linguagem mediada pela decodificacao da notagdo musical (FEICHAS, 2008). Esta, por sua

® “While we cannot doubt the ability of certain singers to learn any melody they wish with any words they feel like
singing, clearly the use of these “fixed do” syllables has no demonstrable or linear connection with the cognitive
process itself. But things become even murkier when we reflect on the fact that, for many defenders of ‘fixed do”,
absolute pitch is irrelevant. Once this particular genie is let out of the bottle, the ‘fixed do” user is left with a
notational symbol only, and nothing in terms of sound at all. That an approach to musical perception so patently
at odds with the very basis of musical experience itself — sound — can have found adherents indicates the degree
to which many musicians, perhaps because of an addiction to notation, have forgotten that visual and aural
information are fundamentally distinct”. (LEVINE, 2016, p. 6-12).
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vez, apresenta um compromisso com a pratica instrumental, desconectada dos processos de

apropriagdo da linguagem que possam ser independentes do instrumento nas maos. Tolhe-se,

deste modo, o desenvolvimento da imaginagdo auditiva (Barbosa, 2009; Levine, 2016)

Como ja vimos, o sistema ndo exige, ¢ ndo tem conexao com as faculdades cognitivas
e "re-cognitivas" da imagina¢do auditiva. Em vez disso, os nomes de "do fixo"
serviam como uma espécie de cifra grosseira e pronta ou, se preferir, um sistema de
analogias gerais destinado a informar o instrumentista sobre qual tecla pressionar ou
por quanto tempo pressionar uma corda vibratéria. Como meio de treinar a
imaginacdo, "do6 fixo" ¢ intitil; mas a imagina¢@o ndo ¢ o que os primeiros defensores
estavam interessados.

LEVINE, 2016, p. 13. Tradu¢ao minha.

Nesta pratica, o nome da nota ndo representa a sua fungao no contexto musical, de modo
que o estudante precisa criar, intelectualmente, as correspondéncias nome/fungao, o que leva a
um extenso treinamento, no qual a dimensao intuitiva ¢ pouco valorizada. Toda a expressividade
esta subordinada a decisdes de ordem intelectual que antecedem o uso da voz.

Como ¢ muito difundida esta perspectiva do solfejo, creio que seja dispensavel a
descri¢do deste processo de treinamento. Mas, neste contexto, vale chamar atengdo para o fato
de ndo se poder cantar, no sistema de “d6 fixo”, o nome completo das notas, pois os acidentes,
necessariamente, precisam ser suprimidos do canto e abstraidos na mente. Como s6 ¢é possivel,
no solfejo, cantar um monossilabo por nota, uma parte da correspondéncia nome/fungdo, a de
pensar o “nome real” das notas, fica mesmo circunscrita a uma operagao de natureza intelectiva.

Certamente um educador musical experiente conhece a extensdo do percurso que leva
um estudante a assimilar, gradativamente, estas conversdes de ordem intelectual e a necessidade
de tempo para se expandir sua habilidade de leitura em diversas tonalidades e claves. A
facilidade oferecida pela fixacdo da posi¢do das notas em relagdo as claves, opode-se a
dificuldade de ressignificar, musicalmente, cada uma delas no contexto de uma nova tonalidade.
Afinal, neste sistema os mesmos nomes podem significar, musicalmente, coisas muito distintas:
“um intervalo cantado Ré-Sol poderd representar, pelo menos, nove possibilidades sonoras
diferentes: Ré-Sol, Ré#-Sol, Réb-Sol, Ré-Sol#, Ré- Solb, Ré#-Sol#, Ré#-Solb, Réb-Sol# e Réb-
Solb” (FREIRE, R., 2008, p. 122). Em razao disto, melodias elementares podem oferecer niveis
muito diferentes de decodificagao.

Mesmo assim, ¢ o caminho mais comum adotado pelas escolas brasileiras. E inegéavel
que leva tempo e que, além do teor acentuadamente intelectual da tarefa, o alcance expressivo
e afetivo se comprime nos limites desenhados por este conjunto de fatores. Esta via nos leva a

um distanciamento entre o que se apreende auditiva, intuitiva e afetivamente e a representagao
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em partitura. Nao é sem razdo que a mecanicidade ¢ apontada por varios autores, como visto
no comeco do capitulo.

Nem seria preciso dizer que os nomes fixos sao inegavelmente uteis a conversdao da
representacao visual em agdo no instrumento. As questdes apontadas decorrem do emprego de
tais nomes no ato de solfejar, pois nao representam qualidades relacionais. Sao desprovidos do
valor analitico que remonta as origens do solfejo, conforme ja visto.

Por outro lado, o sistema mdvel ¢ destinado a expressar as relacoes. Isto definitivamente
nao se confunde com cantar os intervalos. O sistema “baseado apenas na relagao absoluta entre
os intervalos” (MED, 1986), nos devolveria a atividade meramente intelectual e dissociada da
experiéncia com a linguagem musical em questdo. Cantar intervalos, mesmo em sucessao, nao
se equivale a cantar uma melodia.

No sistema movel, o ponto de partida € uma “estrutura musical completa” (SILVA, W.
2012, p. 79), como por exemplo, “uma cangdo”, com letra, ritmo, afeto. E mesmo no trabalho
com incisos melodicos, preserva-se a integridade do sentido musical do segmento. Prioriza-se,
portanto, o aspecto aural (SILVA, W., 2012, p. 80). Tenha se em conta que se trata de um sistema
transpositor, que permite que uma mesma categoria de escala ou modo ndo tenha seu nome
alterado em fun¢do de apresentar-se numa ou noutra tonalidade. Afinal, o principio tedrico que
sustenta a ideia da transposicao (possibilitada pelo temperamento igual, convém lembrar) ¢
justamente a abstragdo da composicao intervalar. Assim, a categoria “escala diatonica maior”
(ou qualquer outra categoria) terd os mesmos nomes, independentemente de ser apresentada em
F#ou Eb.

Neste sistema, existe sempre uma via de mao dupla: “o som evoca o nome € 0 nome
evoca 0 som”. Isto decorre de um treinamento que, aos poucos, permite desenvolver a
consciéncia das relagdes caracteristicas de cada modo ou escala. Essas relagdes devem ser
reconhecidas auditivamente em diversas tonalidades, ou seja, o treinamento leva em conta a
propriedade da transposicao, inerente a tal sistema. Uma vez que a mesma categoria de relagdes
¢ reconhecida auditivamente, os nomes ndo variam.

Mesmo a decodificacdo de partitura, nesse sistema, passa por ativar na memoria um
conjunto de relagdes ja estudado e com base nele realizar a leitura. Seja qual for o modo em
que seja empregado, o sistema modvel visa o desenvolvimento da consciéncia de relagdes,
independente do uso da notacao. Uma etapa inteira de musicalizagdo pode acontecer antes da
chegada da partitura. Isto mostrou-se ndo apenas verdadeiro como fundamental no curso de

Musicalizagao de Adultos, por razdes ja discutidas anteriormente.
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E vélido acrescentar que, nessa énfase dada ao aspecto aural da consciéncia'?, reside um
convite a intuic¢do. Isto € especialmente caro a esta pesquisa, pois permite vislumbrar uma ponte
com o mundo da cangdo. Afinal, ela ¢ segundo Tatit (1995) um produto genuino da intuigdo

musical do cancionista.

O dom inato, o talento antiacadémico, a habilidade pragmatica descompromissada
com qualquer atividade regular sdo valores tipicamente atribuidos ao cancionista.
Afinal, nunca se sabe exatamente como ele aprendeu a tocar, a compor, a cantar,
parece que sempre soube fazer tudo isso.

TATIT, 1995, p. 17.

Por sua caracteristica de atenuar a componente intelectiva e ampliar a participagao da
intuicao, o sistema de nomeagao de notas conhecido por “dé movel” mereceu uma atengao mais
detida. Reconhecendo que ndo ¢ um sistema comumente adotado no Brasil, proponho um
detalhamento dentro de certos limites, somente o necessario a compreensao de outras segoes

desta tese.

5.3 “D6 mével” e cancao: detalhamento

Quando, por volta de 1830, a professora norueguesa Sara Glover (GIDDENS, 1993, p.
99) e o educador inglés John Curwen retomaram a solmizacdo medieval criada por Guido
D'Arezzo (FREIRE, R., 2008, p.118), importantes modificagdes foram introduzidas as ideias
originais: nomes para notas cromaticas e signos gestuais relacionados aos sons, resultando num
método que na Inglaterra vitoriana veio a se chamar “tonic solfa”. Este modelo de solmizacdo
se espalhou pelo mundo ocidental, tornando-se mais conhecido como “d6 moével”. Aqui os
termos “tonic solfa” e “d6 movel” serdo tomados equivalentes.

Basicamente, o “d6 mdvel” ¢ um modelo de transposi¢do (GIDDENS, 1993; CURWEN,
1920). Serve tanto para a escuta de relacdes quanto para a leitura do solfejo. No aspecto
auditivo, baseia-se no reconhecimento de relacdes de altura em um determinado contexto (por
exemplo, as escalas diatonicas: maior e menor). Os nomes sdo relativos, pois sdo atribuidos em

fung¢do deste reconhecimento.

19 Termo assumidamente amplo, mas que o contexto aqui delimita. J4 o termo “intui¢do” ocorrera algumas vezes
no texto e, para as necessidades deste, um brevissimo delineamento do conceito serd exposto na pagina 131,
salientando aquilo que mais importa compreender a respeito de “intuicdo”, dentro dos objetivos da presente
pesquisa.
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A leitura, por sua vez, se da pela associagdo das relagdes de linha e espago com os nomes
relativos. Uma vez determinado a localiza¢do do “d6” (centro de uma tonalidade maior) ou do
“la” (centro de uma tonalidade menor), as outras notas sdo encontradas a partir da relagdo linha
e espago, com a vantagem de que 0os mesmos nomes evocam, na memoria, as mesmas
qualidades de relagdes apreendidas auditivamente (ex.: do 1° para o 3° grau, do 3° para o 5°
grau, etc.).

Aparentemente, basear-se nas relagdes de linha e espaco € o que o modelo de “d6 fixo”
também faz. Mas so aparentemente: o grande diferencial ¢ que o modelo de transposi¢ao (do
movel) estabelece uma correspondéncia entre o nome da nota e sua fungdo, dentro de um
conjunto de relagdes cuja natureza ¢ qualitativa. Tomemos novamente, o exemplo da escala
diatonica maior. Se € este o conjunto de relagdes que servira como baliza para uma determinada
melodia, ndo haveria razdes para sua assimilacdo ser dificultada pela representagao grafica. No
entanto, no sistema de “d6 fixo”, a mesma melodia pode figurar como simples ou dificil aos
olhos de estudantes, a depender da tonalidade escolhida.

Uma cancdo melodia singela, como “Ledozinho” (Caetano Veloso) tornar-se ia deveras

exigente para um estudante iniciante.
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“Ledozinho”, Caetano Veloso.

Mas nem tdo exigente para o estudante iniciante que se pauta pelo “dd6 movel”. A
mesma cancdo poderia ser cantada em qualquer tonalidade, sem variar os nomes, pois estes
resultam ndo da representagdo grafica, mas da fun¢do que cada nota desempenha em relacao as
outras. Por isto me referi a um conjunto de relagdes qualitativas: se a cangdo € simples, sua
representacdo deveria ser simples, a0 menos para as finalidades pedagdgicas que orientam o
trabalho de musicalizagao.

Durante a pesquisa, no contato com estudantes e professores habituados ao dé fixo,
percebeu-se tal desconexdo com os fundamentos do solfejo que muito dificilmente entendiam
que ndo variar os nomes nao significa cantar na mesma tonalidade! Nao distinguiam “‘cantar

L9999

tudo em ‘d6’” de “cantar o ‘d6’ em tudo”.

“Cantar tudo em d6” ¢ dispor de somente uma tonalidade (C). Viver em um mundo
cinza, de tonalidades indistintas. “Cantar o ‘d6’ em tudo” levar, a cada tonalidade, o
conhecimento da relacdo de alturas dentro de uma escala, seja da categoria maior ou menor
(podendo ser pentatdnica, hexacordal ou diatonica). Portanto, no caso da tonalidade menor, € o

“la” e ndo o “d6” que se desloca a tonalidade menor em questao e dela.

A guisa de sintese, reitero: tonalidade € cor e ndo estrutura intervalar.

Fig. 14: A diferenca entre “cantar tudo em d6” e “cantar o d6 (ou o 14) em tudo”.
Elaboragdo propria.
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Contudo, ndo ¢ a representacdo em partitura que justifica o interesse desta pesquisa no
modelo do “dé6 mdvel”, mas sim seu convite permanente a interpretacdo, compreensao e
memorizagao por meio da escuta. A partir de uma pratica constante de interiorizagdo de
relagdes, por meio de uma vinculagdo consciente destas com o0s nomes, constroi-se,
gradativamente, uma referéncia interna, individual, mas compreensivel coletivamente e que ird
servir a um propoésito maior: o desenvolvimento da compreensao musical.

Mundialmente, o principal difusor do “d6 mével” é o Método Kodaly !, cuja extensdo
vai além do modelo de transposi¢ao. O método, de origem htingara, leva o nome do compositor
Zoltan Kodaly, apesar de ser fruto do trabalho de um grupo de educadores. Nele estdo presentes
alguns preceitos de Guido D’ Arezzo, o “tonic solfa” de Curwen, que foram adaptados e também
desenvolvidos pelos educadores hungaros (REISENWEAVER, 2012, p. 48).

E preciso salientar, todavia, que a descrigio detalhada do Método Kodaly iria muito
além do escopo desta pesquisa. Sdo 21 livros, concebidos como um extenso programa de
alfabetizagcdo musical, que cumpre uma série de etapas e € especialmente voltado para criancas.

A popularidade do método também se explica pela centralidade no uso da voz, que, ao
menos do ponto de vista material, o torna acessivel. “O uso da voz como ponto de partida para
a musicalizagdo permite que o ensino aconteca em grupo e possibilita a inclusao de
participantes, independentemente de seu poder aquisitivo, pois ndo ha necessidade de adquirir
um instrumento” (SILVA, W., 2012, p .66). Este uso nao ¢, de modo algum, uma particularidade
exclusiva do método, mas talvez a énfase sim. De maneira pontual, vale a mengao acerca do
quanto essa acessibilidade ¢ valiosa, sobretudo em um pais como o Brasil. Ainda que o objetivo
desta secdo nao seja ponderar sobre aspectos sociais do ensino de musica, esta observacao
indica mais uma conexao entre a fundamentagdo tedrica, a metodologia e o contexto do qual
emerge o objeto de estudo. Afinal, neste Ultimo se reconhece a capacidade de atravessar
fronteiras sociais e econdmicas, o que o torna um valor cultural largamente partilhado.

Mas a conexao entre o “d6 movel” e a cangdo popular apenas comeca na centralidade
do uso da voz. Assim como acontece na can¢do popular, em que a pratica exige do musico a
habilidade de transpor, adequando o tom ao conforto vocal de quem canta, também o “d6
movel”, por privilegiar as relagdes, concede livre transito pelas tonalidades. Com efeito, este

sistema €, acima de tudo, uma ferramenta de transposi¢ao.

1 Por isto, no Brasil, sdo praticamente sindnimos. No presente texto nio irei me ater a diferenciacdo entre os
métodos. Para uma introdugdo ao assunto, conferir o capitulo dedicado a pedagogia de Zo6ltan Kodaly, escrito por
Walénia Marilia Silva, presente no livro “Pedagogias em Educagdo Musical” [Teresa Mateiro e Beatriz Ilari(org.),
Ed. Intersaberes. Curitiba, PR. 2012]. Os interessados em compreender mais detalhadamente o Método Kodaly,
podem recorrer a: “Educacion musical em Hungria” edigdo a cargo de Frigyes Sandor, Madrid, 1988;
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Outro liame entre estes universos € que a priorizagdo da voz, na filosofia que orienta
este sistema, faz com que, para o cantor, ndo se altere o grau dificuldade da quando a tonalidade
emprega menos ou mais acidentes (sustenidos ou bemois) na armadura de clave.'?.

Mas, sobretudo, o aspecto aural que se evidencia. A énfase na identificagdo do perfil
melodico; no desenvolvimento da memoria auditiva, ndo somente das relagdes ou intervalos
isolados, mas principalmente de estruturas musicais, desde a célula a frase; na possibilidade de
improvisar, a partir de um centro tonal e com consciéncia das relagdes de altura; tudo isso
conecta tal sistema, bem como a proposta metodologica de Kodaly, ao universo que mais nos

interessa: o das cangoes.

E importante lembrar que o foco da aprendizagem ndo ¢ a identificacio de um
conteudo tedrico, como “intervalos”. A intencdo principal é provocar a experiéncia
musical onde sejam desenvolvidas a percepcdo, internalizagdo, memorizacdo e
performance das alturas pertinentes a uma estrutura musical completa, ou seja, a
aprendizagem de uma cang@o com ritmo, frases, dindmica e fluéncia musical. A
aprendizagem parte do processo imitativo para o intelectual, intermediado pela
participagdo ativa dos alunos.

SILVA, W. 2012, p. 79.

A aprendizagem baseada na imitagdo, memorizagdo e na compreensao a partir da escuta,
com énfase menor na representacdo grafica, caracteriza ndo somente o trabalho em
Musicalizacdo de Adultos realizado nesta pesquisa, como a pratica de décadas que ¢
desenvolvida na FEA'3, Conforme Silva, (2012) “desde 1996, professores da Fundacgdo de
Educacao Artistica (FEA), em Belo Horizonte, musicalizam jovens e adultos através do solfejo
relativo”. (SILVA, 2012, p. 61).

Por sua vez, Abreu (2018, em entrevista) faz questao de frisar que o Método Kodaly se
distingue do que ¢ empregado na Fundacao de Educagdo Artistica e que, portanto, ndo se pode
tomar o que se passa na FEA como sendo uma aplicacdo fiel do método. As adaptacdes
decorrem das diversas fases e transformacgdes pedagdgicas do curso de Musicalizacdo de

Adultos, que desde a década de 80 foi implementado na instituicao.

12 Estas observagdes se referem ao uso da voz como instrumento de aprendizagem, e, mais especificamente, ao
uso da cangdo no contexto da Musicalizagdo de Adultos. Quero deixar explicito que, na aprendizagem da leitura
de partitura ao instrumento, a necessidade da fixacdo dos nomes e do posicionamento das notas na partitura &
imprescindivel e ndo esta em questdo.

13 Conforme Silva, W. (2012, p. 61) “desde 1996, professores da Fundagdo de Educacdo Artistica (FEA), em Belo
Horizonte, musicalizam jovens e adultos através do solfejo relativo”. (SILVA, W. Zoltan Kodaly Alfabetizacdo e
Habilidades musicais — Capitulo 2, em “Pedagogias em Educacdo Musical”, 2012, p.61). Por sua vez, Abreu faz
questdo de frisar que o método Kodaly se distingue do que ¢ empregado na Fundagdo de Educacao Artistica e que,
portanto, ndo se pode tomar o que se passa na FEA como sendo uma aplicagdo fiel do método. As adaptacdes
decorrem das diversas fases e transformagdes pedagogicas do curso de Musicalizacdo de Adultos, que desde a
década de 80’ foi implementado na institui¢do.
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O que hoje poderia ser apontado como principal caracteristica da pratica na FEA e que
naturalmente se reflete no trabalho por mim desenvolvido durante a pesquisa ¢ a aprendizagem

fundada na oralidade.

5.4 Solmizacio e manossolfa no Método Kodaly

A solmizagao €, basicamente, a versao oral do solfejo. Segundo o verbete que consta no
Grove Dictionary, a solmizagao ¢ o “uso de silabas em associagdo com alturas como dispositivo
mnemonico para indicar intervalos melddicos”. O manossolfa é um conjunto de gestos
correspondentes a alturas especificas. Sua finalidade ¢ igualmente mnemodnica. Ambas as
praticas foram absorvidas e desenvolvidas pelo Método Kodaly a partir do “tonic solfa” ou “d6
movel”, de Curwen.

O quadro a seguir baseia-se no que esta presente em Silva (2012, p. 72), no qual consta
arelacdo entre os nomes das alturas, representadas com letras mintsculas e representando altura

relativa (e ndo as notas “reais” - ou frequéncias - e acordes, que seriam representadas pelas

letras do alfabeto A, B, C, etc.).
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NOME DAS NOTAS NOME DAS NOTAS | NOME DAS NOTAS | GRAFIA DOS NOMES
COM BEMOL NATURAIS COM SUSTENIDOS NOS LIVROS
Do d
Ti t
,—-—"’!—'-‘—F‘;
4 |, i
- La |
164 si
/“'
Sol S
—
sa4— fi
/‘.’
Fa f
Mi m
‘—""'-__.-_‘.-_.'
P :
ma P!
_— Ré T
4 -
ra di
—A‘/*
Do d

Fig. 15 Quadro dos nomes de nota no Método Kodaly. Fonte: adaptado de SILVA (2012, p. 72).

No material de ensino as alturas sdo apresentadas com letras mintsculas / d, r, m, f, s,
1, t / representando as notas / D6, Ré, Mi, F4, Sol, La e Ti '4/. O uso dos nomes com
letras mintsculas em Kodaly é obrigatorio e fundamental, pois implica em altura
relativa e diferencia da nomenclatura funcional, ou seja, das letras A, B, C, D, E, F e

G atribuidas a acordes.

SILVA, W., 2012, p. 71.

Conforme se pode ver, no Método Kodaly ha um monossilabo para cada som ou nota

musical. Este ¢ um diferencial quantitativo (nimero se silabas) converte-se numa qualidade

articulatoria no momento de solfejar e solmizar. Observa-se também a uniformidade da solugao

para a associagdo da nota e a alteragdo (

(13£2)
1

para sustenido e “a” para bemol, com a necessaria

excecdo para a nota “la”, conforme se vé no quadro). Cada som tem, portanto, um lugar na

estrutura € um nome.

14 A silaba / Ti/ substitui 0 nome latino / Si/. Tal substitui¢fo é necessaria para que a nota / Si/nio seja confundida
com a nota / Sol / , pois embora as alturas sejam cantadas com a silaba completa correspondente a uma nota
musical, na escrita sdo utilizadas apenas a letra inicial de cada nome, ou seja, / d, r, m, f, s, 1, t /. (SILVA, W.

2012, p. 71).
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O monossilabo ndo ¢ um detalhe. Durante a pesquisa, em ambientes que ndo adotam o
“dé movel”, fui perguntado sobre as vantagens de tal sistema em relagdo ao uso de ntimeros
correspondendo aos graus. A resposta mais efetiva evocaria sempre o universo das nossas
cangdes e, por que nao dizer, da nossa musica popular. Ter um monossilabo destinado a cada
nota/func¢do ¢ extremamente valioso na solmiza¢ao de cangdes populares.

Vejamos este exemplo, o qual s6 fard sentido se o leitor buscar fazé-lo no andamento

sugerido (que, por sinal, ¢ o andamento da cang¢ao representada):

«=110
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“Papagaio do Futuro”, de Alceu Valenga.

Sem precisar recorrer a outros exemplos com desenvolvimento melddico mais
complexo, um exemplo como este evidencia o comprometimento articulatério quando nao se
dispdes de monossilabos para a solmizagao. A execugao, a rigor, fica prejudicada.

Mas atente-se para algo ainda mais importante: quando se canta “di”, por exemplo,
canta-se um “d6 sustenido” sem precisar pensar que ha uma alteracao naquela nota, porque “di”
¢ uma nota que cumpre uma fun¢do e ¢ imbuida, portanto, de uma qualidade especifica. A
associa¢ao do nome ¢ a sensa¢ao decorrente da relagao entre notas torna-se, assim, mais direta,
imediata, por se processar intuitivamente.

Aqui sublinho o papel da intui¢do, conceito e termo consideravelmente recorrente no
presente texto. Embora seja, no escopo deste trabalho, impossivel adentrar a uma discussao
filosofica a respeito da diferenciag@o entre razao e intuicdo, grande parte das observagdes aqui
dispostas visam apontar para a diferenca entre os dois sistemas de nomeacao de notas, “d6” fixo
e “d6 movel”, reconhecendo, neste segundo, um lugar para a intuicao. Deste modo, trago esta
passagem de Damasio (2012), em que o autor trata da intui¢do e da celeridade de um

pensamento caracterizado pelo traco intuitivo:

No minimo, registrar-se-ia um ganho de tempo durante o qual a deliberagdo
consciente poderia fazer aumentar a probabilidade de se tomar uma decisdo adequada
(sendo a mais adequada). Além disso, seria possivel evitar completamente uma opgao
negativa ou tornar mais provavel uma opgéo positiva pelo favorecimento do impulso
para agir. Esse mecanismo oculto seria a fonte daquilo que chamamos intui¢fo, o
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misterioso mecanismo por meio do qual chegamos a solucdo de um problema sem
raciocinar, com vista a essa solugao.

DAMASIO, 2012, p. 204, grifos meus.

Uma vez que “tempos de resposta nos dizem algo sobre a complexidade da representacdo mental”
(HURON, 2012, p. 16), devemos considerar que, no ambito do reconhecimento auditivo, com o sistema de do fixo
o numero de operagdes mentais para se conectar nome ¢ som ¢ maior que no dé6 movel. Nao ¢é preciso ser um
pesquisador em cogni¢do musical para fazer o teste: tocar uma escala maior diatonica em qualquer tonalidade
(exceto C Maior®) e perguntar aos iniciantes no estudo, o que foi tocado. Invariavelmente e “sem raciocinar”
(DAMASIO, 2012), meus estudantes, durante quase duas décadas de docéncia em Percepcdo Musical, respondem:
“d6 ré mi f4 sol 14 si d6”. E uma atribui¢io de nomes quase automética, embora se possa dizer que “o vocabulario
de graus da escala é passivamente absorvido do meio cultural” (HURON, 2012, p. 16).

Entretanto, recordemos as operagdes mentais que sdo necessarias & nomeagdo de notas, mesmo num

exercicio supostamente focado em aspectos aurais:

¥ d 3 e X L Fabe r |
ouvir — identificar a categoria de escala (por ex.: escala maior diatonica) — considerar o nome da fundamental :

da tonalidade em questiio — avaliar que nomes sio atribuidos a cada grau (“fungdo tonal”) na escala/tonalidade '

|
!
identificada —fazer a correspondéncia entre o som e os nomes. Por fim, no caso de cantar, abstrair os acidentes, !
|
considerando-os apenas mentalmente. i

|

Operagdes mentais no sistema de “do6 fixo”

Assim sendo, acredito que tenham sido expostos motivos suficientes para justificar a
ado¢do do d6 movel, que, por conseguinte, significa adotar também a solmizagdo. Ao lado

desta, outro recurso que visa a memorizacao de relagdes de altura ¢ o manossolfa:

Adaptada pelo inglé€s John Curwen, a manossolfa ¢ uma sequéncia de gestos manuais
utilizada na aprendizagem de alturas. Cada altura possui um gesto correspondente.
Cada gesto deve ser feito pelo professor e alunos ao cantarem a altura correspondente”
[...] A manossolfa, independente da partitura musical, torna o solfejo visualmente
concreto, um fator importante na aprendizagem de iniciantes em musica. Ela refor¢a
a sensagdo intervalar, auxilia na visualiza¢do espacial da dire¢do sonora (agudo-
grave/grave-agudo) e na relacdo entre as alturas cantadas. Colabora ainda no
desenvolvimento da memoria musical e no treinamento auditivo. Pode-se dizer que a
manossolfa ¢ um “solfejo gestual”.

SILVA, W., 2012, 73-75.

15 A excegdo, 6bvia, fica por conta apenas das pessoas com ouvido absoluto. Ainda assim, em minha experiéncia,
muitos que se entendiam portadores dessa especificidade, sé reconheciam notas “reais” no piano. E este, a0 menos
na média de nossas escolas de musica, quase sempre esta desafinado.
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Os gestos para “fi" e
‘ta” sdo préprios do
Método Kodaly, ndo
existindo em
Curwen. Existir um
gesto especifico
para estas duas
notas sinaliza a
importancia dentro
de uma estrutura
musical,
conectando-as as
tonalidades da
dominante e da

Fig. 15 Manossolfa's.

Os recursos orais e visuais da solmizagdo e do manossolfa mostram que o
“desenvolvimento da memoria musical” e o discernimento e percepcdo de “elementos
constitutivos da linguagem” nao tém que, necessariamente, depender da representacdo em
partitura e do ato de solfejar. Sdo recursos que valorizam a intui¢do sem, contudo, deixar de
convocar a dimensao intelectiva, porém com outro teor - e talvez num outro grau - em relagao
ao solfejo.

Noutros termos, ndo se chega ao reconhecimento de “elementos constitutivos da
linguagem”, no sentido que se adota em Educacdo Musical, sem algum grau de elaboragdo e
abstragdo. Ja o “fazer musica”, com a voz e o corpo pode ser, a0 mesmo tempo, um atributo do
solfejo, mas também de outras inimeras atividades musicais, sejam praticadas num contexto de
escola de musica.

Assim, na identificacdo do conceito e fungdo do solfejo, podemos ver que, em parte,
seus objetivos podem ser alcangados por outros meios que dispensam a partitura. Isto ndo ¢ dito
aqui no sentido de invalidar a notacdo musical enquanto ferramenta didatica ou como
dispositivo para a pratica. Ponderar sobre ela, no entanto, permitiu que outras ferramentas

pudessem vir a tona, inclusive de notagao.

16Adaptagdo da ilustragdo encontrada em:  http://pedagogiasmusicais.blogspot.com/2013/11/kodaly.html .
Acessado em 19/10/2020.
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Se, conforme o que foi exposto no capitulo “Semidtica da Cangdo”, vimos existe
uma inextrincavel relagdo letra e melodia define o objeto, durante a pesquisa, foram levantadas
algumas questdes sobre relagcdo cang¢ao e partitura, com o objetivo de averiguar sua adequagao

as transformagdes pedagogicas almejadas no contexto das aulas de Percepgao.

5.5 Partitura e cancao

No Brasil, partituras de cancdo sdo encontradas, sobretudo, nos chamados “songbooks”,
livros em que as melodias das cangdes sdo apresentadas acompanhadas da letra e das cifras,
correspondentes aos acordes do acompanhamento. Na maior parte dos casos, tais livros sao
dedicados exclusivamente a um autor em especifico. E o caso da referéncia mais recorrente
quando se trata de partituras de can¢do popular no Brasil: a série de “songbooks” de Almir
Chediak 7, dedicados aos canones do universo da cangdo, como Chico Buarque, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo, Noel Rosa, Dorival Caymmi, Jodo Bosco, Djavan, Rita Lee,
Luiz Gonzaga, Ary Barroso, Cazuza, dentre outros. Por mais que se possam estabelecer
diferengas estéticas entre cada um destes exemplos, ndo resta divida que, numa visada
abrangente, todos estes autores podem ser circunscritos em um universo cancional apenas,
possivelmente denominavel como MPB, o que exclui uma imensa maioria de cancionistas dos
mais diversos géneros. Podemos inferir que, mesmo que considerassemos o solfejo uma
ferramenta muito apropriada ao estudo da cancdo, em aulas de percepcao, seria constatada a
escassez de material, ndo em niimeros absolutos - posto que, somente os songbooks dedicados
a Chico Buarque, por exemplo, apresentam quatrocentas cangdes grafadas - mas do ponto de
vista da variedade de géneros, estilos, de artistas representados. Considerando que nossa
investigacdo pretende alcangar certa neutralidade, ao menos tecnicamente, quanto a
julgamentos estéticos, acreditamos na pertinéncia dessa observagdo. Assim, o fato de a maior
parte das cangdes brasileiras ndo ter registro em partitura j& afasta consideravelmente o solfejo
como pratica pedagdgica intimamente ligada a presenca da can¢do numa aula de percepgao
musical.

Contudo, a propria natureza da can¢do popular a torna refrataria a representagdo em

partitura. Sua melodia, a servico, concomitantemente, da expressdo da fala (conteudo

17 Almir Chediak ¢, sem davida, autor da maior parte das publicacdes dessa natureza. Seu catalogo, publicado pela
Editora Lumiar, contempla, além dos ja citados, Johnny Alf, Marcos Vale, Carlos Lyra, Vinicius de Moraes, Tom
Jobim e Braguinha, afora alguns compéndios por género, como, por exemplo, os volumes dedicados a Bossa Nova.
Fora estas que se enquadram no modelo melodia/cifra, ha algumas raras publicagdes que trazem, além da melodia
e letra, partituras de acompanhamento — de piano, como no caso do “Cancioneiro Jobim” (Ed. Jobim Music) e do
Livro de Partituras de Z¢é Miguel Wisnik (Ed Gryphus), ou violdo, como na extensa obra “Cancioneiro Elomar”
(Duo Editorial), com catorze cadernos dedicados & obra do compositor baiano.
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linguistico) e do canto (conteido musical), tem, sobretudo no eixo das duragdes, uma

caracteristica maledvel, flexivel, se levarmos em conta a regularidade do acompanhamento,

levando a aceitacao de muitas versdes sem, contudo, perder sua identidade.

Esta flexibilidade ritmica entre canto e acompanhamento nem sempre ¢ anotada nas
versdes transcritas, ¢ quando o ¢ aparece como sincopes, que na realidade ndo
expressam bem a escansdo da letra, de fato feita pelos intérpretes.

ULHOA, 1999, p. 2.

Em revisao critica a série de songbooks de Chediak, Gomes (2017) assim se manifesta,

especialmente no tocante a notagcdo da melodia:

Uma partitura de musica popular carrega, em si mesma, muitas contradigdes e
idiossincrasias dessa forma de expressao artistica. [...] No nivel melddico existem dois
problemas. [...] O primeiro esta ligado ao principio entoativo de Tatit. [...] O segundo
problema ¢ aquele tratado por Sandroni (2001). Nossa heranga supostamente africana
esta ligada a uma sincopagdo de escrita ritmica bastante complexa. Figuras facilmente
reproduziveis via aural se tornam de dificil tradugdo quando enfrentadas por qualquer
musico, em especial aqueles que ndo tém vivéncia na area.

GOMES, 2017, p. 2-3.

Como exemplo, vamos observar duas versdes para um trecho de uma conhecida cang¢ao

de Djavan:
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“Flor de lis”, Djavan, transcrigdo 01'8,
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“Flor de lis”, Djavan, ex. 2'°.

18 Disponivel em https:/pt.slideshare.net/laiscarrilho/djavan-flordelis (em 10/05/2019).
19 Esta e as demais partituras apresentadas a seguir sdo copias das que constam nos songbooks de Almir Chediak.



https://pt.slideshare.net/laiscarrilho/djavan-flordelis

138
REFLEXOES ACERCA DE DISPOSITIVOS DIDATICOS DA MUSICALIZACAO
repensando o solfejo e a solmizagao

Mais que apurar possiveis acertos ou erros nestas transcrigdes, ¢ digno de nota que
nenhum compasso seja igual nas duas versdes. Mesmo considerando a hipotese de que sejam
referenciadas em gravagdes diferentes, nao deixamos de observar que ambas apresentam
questdes relativas a acentuagao, indicadas pela seta. E, ao menos a versao do segundo exemplo,
tem o aval do proprio compositor da can¢do, como de praxe acontece nas publicacdes da série
de songbooks assinada por Chediak.

A escrita ritmica €, com efeito, a mais complexa e a que pode gerar mais perguntas de
dificil resposta quando ndo se conhece bem o contexto musical da obra representada na
partitura. Para sua solucdo, no caso da canc¢ao popular, ndo basta, a meu ver, uma recomendagao
de carater geral, como, no dominio da musica antiga, o inégale, ou o swing das transcrigdoes dos
standards de jazz.

Questdes como os deslocamentos de acentua¢io?’ na conjugacio letra e melodia s6 se
solucionam quando a atencao se volta justamente para esta relagdo. Lembrando o que foi visto
sobre ‘“oralizagdo”, casos assim convidam a se considerar a flexibilidade ritmica como
ferramenta que revela a concomitancia da fala com o canto. Deixa de haver apenas uma
possibilidade correta, aquela que eventualmente deveria ser a Uinica a ser representada pela
partitura, ¢ abre-se um campo de experimentagdes baseadas em situagdes menos ou mais
plausiveis de compatibilizagdo das componentes melddica e linguistica.

Estas experimentacdes podem se tornar um poderoso instrumento na desenvoltura
ritmica do estudante. Veremos isto no capitulo “A can¢do em sala de aula”. Todavia, qualquer
dessas experimentagdes, quando fixada em partitura, provavelmente devolveria o estudante ao
estado de duvida, de ordem intelectual, como provavelmente fica o leitor diante dos dois
exemplos colocados acima.

Esta pesquisa concentra esfor¢os em estudar a melodia da voz, mas ¢ valido comentar
que, nas mesmas publica¢des, a harmonia ¢ representada a maneira das publica¢des do género:
cifras dos acordes, dispostas sobre a letra. Mais uma vez, € requisitado do leitor que nao somente
conheca a canc¢dao, como também seja capaz de deduzir, a partir da indicagdo sumaria do género
musical (isto quando h4 tal indicag@o), descrever ritmicamente notas do acompanhamento. Nos
songbooks, as cifras sdo reapresentadas, acompanhando a partitura da melodia. Ainda a respeito
desta forma de representacdo, Gomes (2017) conclui que “qualquer decisdo que venha a fixar
a ritmica da melodia terd seu grau de arbitrariedade, e consequentemente diminuira seu natural

flexibilidade interpretativa” (GOMES, 2017, p. 3).

20 Este assunto é estudado com detalhe por SEGRETTO (2019).
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Deste modo, ¢ possivel dizer que, por via da escuta (de uma gravacao), os estudantes
tornam-se capazes ndo somente de reproduzir a melodia de uma can¢do como também de
estudar outras possibilidades de sua execugdo, podendo optar, quando for o caso, em atenuar
quaisquer desajustes que a composicdo e/ou a interpretagdo ouvida apresenta — desajustes de
acentuagio, cesuras em unidades entoativas. E claro que isto deve ser entendido como um
exercicio, ndo como uma corre¢do, num sentido ideoldgico que pudesse vir a ter. De todo modo,
tal exercicio demonstra uma possibilidade de acolher um procedimento intuitivo e eficaz no
contexto da aula de Percepgao.

Mas ha, de fato, muitos casos de registro em partitura que apresentam um grau

insuficiente de fidelidade ao objeto representado. Vejamos um exemplo:
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“Retrato em branco e preto”, Tom Jobim e Chico Buarque, cépia da transcri¢io de Chediak.

Como ocorre com uma parcela consideravel das transcricdes em songbooks, a partitura
sugere uma regularidade que mesmo o ouvinte leigo desconhece na composicao. Mas isto
acontece por motivos que também os proprios ouvintes leigos ou estudantes iniciantes podem
compreender. Nos depoimentos em sala de aula, sempre que ouvimos, comparativamente, as

interpretacdes de Jodo Gilberto?!, Elis Regina®?, Ney Matogrosso®*, além da de cada um de seus

2l Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=9ewyMHigK WM
22 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=i6_dH1rOldI
3 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=umrUsvjlle4



https://www.youtube.com/watch?v=9ewyMHiqKWM
https://www.youtube.com/watch?v=i6_dH1rOldI
https://www.youtube.com/watch?v=umrUsvj11e4
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autores, Tom>* e Chico®’, a conclusdo dos estudantes é que, basicamente, o que orienta cada
uma das interpretagdes € o proprio ritmo da fala e que seria impossivel uma grafia satisfatoria.
Nestes casos a insatisfagao advém menos da questao da precisdo ritmica e da acuidade na grafia
e mais da inocuidade da funcao de se fixar as duracdes. Isto acontece porque, habituados tanto
com a lingua falada quanto com as cangdes populares, somos capazes de peripécias, sobretudo
ritmicas, que, se grafadas, tornar-se-iam quase impossiveis de se executar a risca e repetidas
vezes. Uma partitura como esta, apresentada acima, sé faz sentido pelas alturas, sendo que o
ritmo deveria ser expresso tendo em mente a juncao da letra com as notas, ¢ a fala como baliza.
Por isso, € recomendavel que, mesmo numa versao instrumental, ndo se dispense a consciéncia
da letra.

No conjunto das publicagdes avaliadas, a disparidade entre a partitura e a cangdo ¢
recorrente, podendo apresentar uma diversidade de problemas. Em “O quereres”, can¢do que
consta no segundo volume dedicado a obra de Caetano Veloso, ha uma indicacdo sumaria da
correspondéncia da melodia com a letra. Como costuma acontecer nas cangdes
predominantemente tematicas, a melodia se desenvolve por padrdes que se repetem e cuja
possivel variacao se deve ao numero de silabas que deverdo corresponder a cada nota da
melodia. Se por um lado a padronizacdo dos segmentos melddicos é um fator que favorece o
registro em partitura, por outro, a letra pode, como em “O quereres”, exigir variagdes de
tamanho de frase e at¢ mesmo pequenos ajustes em seu desenho, que, na partitura do songbooks,
ndo sdo considerados. Nestes casos, a partitura apresentada seria o registro de um padrio
melddico abstraido, sem dispor junto a este a letra com divisdo silabica, acompanhando pari

passu a melodia da can¢do, como na transcri¢do a seguir:

24 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=4zg8 Ow7Rkk
25 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=U2gKjaOwKbc



https://www.youtube.com/watch?v=4zg8_Ow7Rkk
https://www.youtube.com/watch?v=U2gKjaOwKbc
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“O quereres”?®, de Caetano Veloso, copia da transcrigdo de Chediak.

Em casos assim, ¢ esperado que o intérprete (ou, como dissemos, o estudante de musica)
reconstrua a relacdo melodia e letra a partir de seu conhecimento da propria cangdo, o que,
como sabemos, acontece, na maioria das vezes. por meio de alguma gravagdo. Independente
disto, pelos motivos ja apresentados, uma tentativa de padroniza¢do em partitura como no caso
de “O quereres” faz com que nenhum verso tenha realmente correspondéncia com nimero de
notas da partitura. Além disto, a partitura parece indicar que as frases estdo encadeadas sem
respiracdo, ao contrario do que foi verificado em todas as gravagdes de artistas conhecidos
como Maria Bethania®’, Maria Gadu?®, além das do proprio Caetano. Sem contar que em todas
elas a nota final do primeiro segmento da melodia ¢ E (mi).
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Naturalmente, com Swanwick, ¢ valido dizer que “qualquer forma de notacao musical
¢ uma forma de andlise, e qualquer andlise ¢, necessariamente, parcial e incompleta”
(Swanwick, Ensinando Musica Musicalmente, p. 59). Uma partitura, mesmo noutros territorios
musicais, ndo prescinde de um conhecimento do contexto no qual a pega representada esta

inserida. Todavia, o que se questiona aqui ¢ a necessidade da fixacao de duracdes das notas da

26 Disponivel em https:/www.youtube.com/watch?v=_CuWgaJ]Mg0U .

27 A cangdo pode ser ouvida na voz da intérprete no link: https:/www.youtube.com/watch?v=6kIAZQgFOQE

28 Na versdo de Maria Gadu ha mais alteragdes melddicas que nas outras citadas, mas as mesmas ressalvas acerca
da segmentacdo melodica ainda assim sdo validas. Conferir em: https://www.youtube.com/watch?v=BJAkeUvCL1s



https://www.youtube.com/watch?v=_CuWgaJMg0U
https://www.youtube.com/watch?v=6kIAZQgFOQE
https://www.youtube.com/watch?v=BJAkeUvCL1s
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melodia de cangdo, ja que, muitas vezes, essa representagdo ¢ marcadamente conflitante com o
que o que se conhece pela experiéncia da escuta.

Para verificar outras perspectivas em relacdo a este assunto, entrevistei cancionistas
arranjadores. As perguntas priorizaram tratar da presenca ou auséncia da partitura nas etapas de
seus respectivos trabalhos. Todos foram unanimes em dizer que as cang¢des a serem arranjadas
lhes sdo apresentadas por meio de gravacdo. Para trés dos entrevistados, a partitura ¢ um recurso
habitual na lida com os musicos, mas raramente (ou nunca) usado para a performance do(a)
intérprete. Todavia, para a concepgao e execugdo do arranjo, a escrita da melodia da voz pode
ser util:

- “para meu uso proprio, no sentido de orientar o arranjo para ndo gerar intervalos
desagradadveis nos contrapontos e harmonia” (Mauricio Ribeiro);

- “nos arranjos para orquestra, onde o tempo de ensaio é escasso e o regente precisa
de todas as informagoes para a condugdo do arranjo” (Tiago Costa);

- “quando a melodia tem um contorno mais imprevisivel ou usa notas mais dissonantes
(muitas vezes estranhas aos acordes da harmonia), o que me deixa mais atento a possiveis
deslizes harmonicos”. (Rafael Martini);

- “quando eu quero propor alguma mudanga ritmica ou melodica na linha” (R. M.);

- “gquando quero construir algum bloco harmonizador em unissono ritmico com a

melodia, como em um arranjo vocal, por exemplo”. (R. M.);

Excetuando estes dois ultimos casos, em que ha necessidade de fazer uma
correspondéncia mais estrita entre o canto € o acompanhamento, para estes arranjadores, 0 uso
da partitura ndo interfere na performance do intérprete. Este, por sua, vez, terd liberdade para
se equilibrar entre a “oraliza¢@o” e a “musicaliza¢do”, encontrando aquilo que Tatit denomina
sua “diccdo” %°.

Ja que a atividade do intérprete, na maior parte das vezes, dispensa a partitura e, no
desenvolvimento desta pesquisa, considerou-se todo estudante como um intérprete em potencial
(ndo necessariamente cantor), o modelo de aula centralizado no solfejo e na mediagcdo da

partitura tradicional foi cedendo lugar a outras abordagens, incluindo de notag@o. Passou-se a

considerar outras possibilidades menos ligadas a decodificacdo (operagdo caracteristica do

29 O autor usa o termo “dic¢do” para se referir ao conjunto das caracteristicas de cada compositor, que, em seu
trabalho, equilibram as componentes musicais e a oralidade. (ver “O cancionista”. Ed. Edusp. 1995. p. 09). Roland
Barthes denomina “grao da voz” esse ponto de equilibrio em que a voz estd a0 mesmo tempo a servico da fala e
do canto.
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solfejo) e mais a codificagdo (nomear as notas a partir da escuta), resultado de um processo

analitico de internalizagdo das relagdes intervalares. Isto trouxe a tona a forma de notagdo

utilizada por Tatit (1995; 1997; 2007;2008): o tipograma.

5.6 Tipograma e canc¢ao
Nesta forma de notacao, a letra da cancao, dividida em silabas, (ou melhor, em fonemas)

e disposta no eixo vertical, ocupando um plano divido em faixas, representando a divisdo do

plano das alturas em semitons. Vejamos o exemplo de uma cang¢do assim representada:

- /ta(_ - _t;o/que 7:1;_ — das ~ T .
—~ i Ihgs{_\ pe nhos _,EQ§! _— / coi mui  gran pra_es cer
l ] |
! \f ~_sas to des ~ Que—
| / -
| /
| /
| /
l |
I I
De Sao
Ato ho vao ftar \
\_/ )
\,Kda ra es pre
/ sentes
/ cé
/
E a Vo vai ver

Fig. 16 “Detalhes”, Roberto Carlos ¢ Erasmo Carlos [Elaboracdo propria, baseada no modelo de
tipograma da Semidtica da Cangao].

Para os objetivos da teoria, este tipo de representacdo serve como referéncia visual para

uma andlise dos recursos centrais e complementares dos modelos semioticos de integracao
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melodia e letra (vistos no Capitulo 5). Considerando que o exemplo (“Detalhes”) ¢
predominantemente passional, temos:

- A ocupagao da tessitura (caracteristica central);

- A semelhanca dos segmentos melodicos, em gradagao descendente (recurso
complementar);

- A faixa entoativa (“oralizacdo” ou figurativizagdo®°)

Conforme se vé, o tipograma usado na Semiotica da Cangao prioriza as relagdes de
alturas, ao apresentar melodia e letra como elementos conciliados. A auséncia de uma
representacdo mais rigorosa do ritmo se deve ao fato de que, para os objetivos da teoria, a
precisdo ritmica, tal como se registraria (melhor) em partitura, ndo altera a analise. Vale
observar ainda que ndo representar o ritmo com precisao se coaduna com a flexibilidade ou
maleabilidade ritmica da qual se valem, frequentemente, as interpretagdes. As pequenas
alteragcdes no plano das duragdes fazem parte dos recursos de ‘“oralizacdo”, ou seja,
aproximacao da fala, e podem alterar significativamente as duragdes. Fixa-las, portanto, em
muitos casos nao ultrapassaria os limites de mera aproximacao, o que seria contraproducente.

Nos tipogramas da Semiotica da Canc¢do também ndo héd nada especifico quanto as
escalas empregadas, por ndo se tratar de um critério relevante para os objetivos da teoria. Para
essa teoria, basta a divisdo do plano vertical em semitons, para um dimensionamento da
tessitura. Porém, no contexto da musicalizacdo de adultos, foi pensada uma adaptagao:
acrescentar uma coluna com nomes de nota, correspondentes a um certo conjunto de relagdes
que estivessem sendo trabalhados. Se fosse um conjunto de trés ou quatro notas, dentro da gama

pentatOnica, bastaria:

m Saia do mar a

r Saia sereia do

d Sai mar brincar na areia

| venha

(dominio publico)

Fig. 17: Proposta de adaptag@o do tipograma da Semiotica da Cangao. Elaboragao propria.

Este trabalho com conjuntos de relagdes dentro de uma escala — especialmente a

pentatonica, como fundamento — ¢ encontrado no método Koddly em “333 Reading

30 “Oralizagdo” é o termo mais recente usado na Semidtica da cangdo para o aspecto outrora denominado de
“figurativizagdo”.
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Exercises™!. Vejam-se alguns exemplos mostrando a correlagio entre exercicios melddicos
propostos pelo método e cangdes brasileiras que empregam a mesma gama de notas e, portanto,

relacdes intervalares:

172 5 "

Extraido do livro “333 Reading Exercises”, Zo6ltan Kodaly

N&o adianta nem me
a do Porque mistério sempre ha tar

ban nar de por

~lal= |3

pin a
i

&

Fig. 18: “Esotérico”, Gilberto Gil. Tipograma adaptado. Elaboragao propria.

Extraido do livro “333 Reading Exercises”, Zo6ltan Kodaly

31 KODALY, Zéltan. 333 Reading Exercises. Boosey & Hawkeys. Revised English Edition taken from 1966
Hungarian Edition.
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Fig. 19: “Pelo tempo que durar”, Adriana Calcanhoto e Marisa Monte. Tipograma adaptado. Elaboracdo

propria.

Extraido do livro “333 Reading Exercises”, Zoéltan Kodaly

nos barra de

ninguém mais

r cos da da

tem i S

ci

tupida

te_es

gen

Fig. 20: “Nos barracos da cidade”, Gilberto Gil. Tipograma adaptado. Elaboragdo propria.

Um grupo especifico de notas, dentro da escala pentatonica, ¢ trabalhado por vez). O
trabalho com esta escala ¢ alicerce para outras. Se na Hungria esta escala ¢ facilmente

encontrada em cangdes de dominio publico, 0 mesmo nao se pode dizer do brasileiro. Porém,
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conforme sera visto no proximo capitulo, essa propor¢do aumenta, no contexto das cangdes
populares urbanas, quando s3o consideradas as can¢des em que a heranga africana se evidencia.
Portanto, na coluna a esquerda, esta representada a gama de notas utilizada em cada

trecho da melodia, que, por sua vez, foi escolhida em fung¢do do emprego de tais notas. Por
vezes, nem mesmo a escala completa esta representada. A intengdo ¢ adequar a quantidade de
informagdes visuais ao estdgio de desenvolvimento do estudante. Em um aproveitamento
parcial da proposta dos tipogramas da Semiotica, vemos que caracteristicas essenciais
permaneceram, mas houve redugcdo do ambito (por ndo representar cada semitom) e um

acréscimo de informagdo, para atender a propdsitos didaticos, nao analiticos.

Eu vi El D|e quatro

Rey ca

an ras

dar quatro di rentes

de fe

Fig. 21: “El Rey”, de Gérson Conrad e Jodo Ricardo (grupo “Secos ¢ Molhados™)

[tipograma conforme o modelo da Semiodtica da Cangao].

m Eu vi El De quatro

r Rey ca

d an ras

l, dar quatro di rentes

S, de fe

Fig. 22: “El Rey”, de Gérson Conrad e Jodo Ricardo (grupo “Secos e Molhados”) Tipograma
adaptado. Elaboragdo propria.

A reducdo (visual) no plano vertical e a coluna acrescentada tém, portanto, propdsitos

especificos. Uma versao ndo exclui a outra, e, sem duvidas, para deixar mais clara a ocupacao
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da tessitura, o tipograma cromatico, adotado pela Semidtica da Cangao, ¢ mais claro. Contudo,
como o cromatismo so surge em estagios mais avancados da musicalizagdo (de adultos ou ndo),
foi pensada essa forma de adaptagdo para estagios iniciais.

Uma vez que tudo se vincula a uma intencao didatica, as duas formas de representacao
podem ser integradas, quando chega o momento de mostrar ao estudante as distancias em

semitons. Vejamos um exemplo:

d / Mas *.que ficar fin do "-"Se eu  pos en nar co
t, Pra ™ e /

I, B e “ ndo  so ga_meu -

5

f ' U que

m Enessalou ra .+ ' zer que ndote ro ; rén g dén %

r i de ; Vou" gando as apa cias;' Dis ‘gando as evi cias_";v

d o di

t ne far

Fig. 23: “Evidéncias”, de José Augusto e Paulo Sérgio Valle Tipograma adaptado. Elaboragao

propria.

Obviamente, um tipo de representagio como este nio prescinde’? de um conhecimento

prévio da can¢do. Sem este conhecimento a questdo do ritmo fica sem referéncia. Por outro
lado, além de simples, o tipograma esta isento dos conflitos muito comuns na representacao do
aspecto ritmico das cangdes populares, tal como mencionado em relagdo aos songbooks e
publicagcdes afins. Na busca de uma possibilidade de simplificagdao da notagdo, opta-se por
suprimir algumas informacgdes. Todavia, mesmo no contexto da musicalizagdo, verifica-se o
valor dessa notagdo mais como forma de andlise e codificagdo que do que como material de

leitura.

32 B qual prescindiria? Sabe-se que mesmo as mais rigorosas representagdes em partitura nido dispensam uma
imersdo no contexto musical no qual estdo inseridas.
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Seja na forma apresentada pela Semiodtica da cancdo, seja na que foi adaptada durante a
pesquisa, o tipograma se apresenta como uma forma muito maleavel de representacgdo, ajustavel
ao nivel dos alunos, compativel com diferentes propoésitos pedagogicos e, sobretudo, afinada
com a natureza do objeto estudado. Por meio dele, torna-se possivel associar alguns elementos
jé& vistos sobre a analise da juncdo letra e melodia e conjuga-los com objetivos pontuais no
processo musicalizador.

Além de acessivel para adultos que estdo iniciando seus estudos, o tipograma mostra-se
util também com estudantes mais avangados, especialmente como forma de registro da

solmizagdo de cangoes.

5.7 Solmizacao de cang¢oes

Segundo o Grove Dictionary, solmizagdo ¢ o “uso de silabas em associa¢do com alturas
como dispositivo mnemonico para indicar intervalos melddicos”. Portanto, ¢ um dispositivo
também destinado a “apropriacdo da linguagem”, a “memorizacao dos intervalos”, mostrando
assim ter intima ligagdo com o solfejo. Todavia, “um sistema de solmiza¢do ndo ¢ uma notagao:
¢ um método aural em vez de um método de reconhecimento visual”, conforme o mesmo
dicionario.

Isto significa que, na solmizagdo, os nomes das notas sdo dados segundo as relacdes
intervalares reconhecidas pelo ouvido, € nao visualmente. Trata-se de “um recurso mnemonico
presente, sobretudo, nas culturais que priorizam a oralidade”. Existem muitos sistemas desse
tipo nas principais culturas musicais do mundo; eles auxiliam na transmissdo oral da musica e
podem ser usados tanto para o ensino direto quanto para memorizar o que foi ouvido. Por
defini¢do, a solmizagdo €, portanto, um recurso relacionado com a memoria e com a oralidade.

Estes dois aspectos caracteristicos da solmizagdo encontram forte correspondéncia no
dominio da cangdo popular. Por um lado, conforme visto no Capitulo 5, na cangdo sdo
guardados conteudos que poderiam se dissipar, se fossem apenas ditos e ndo cantados. “Cantar

¢ mais do que lembrar™?,

Ela guarda, ela ¢ guardada. Os limites da capacidade da memoria
humana em guardar melodias ainda ndo foram completamente divisados. Nesse dialogo entre
memoria e oralidade, uma forma de desenvolvimento de capacidades musicais estd em pleno
funcionamento. E disto que se vale ao propor que aquilo que a memoéria recobra, sejam dados

nomes, codigo verbal.

33 Referéncia a cancdo “Jenipapo Absoluto”, de Caetano Veloso. O verso completo diz: “cantar é mais do que
lembrar, ¢ ter o coragdo daquilo”.
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Segundo Rogers (2007) os nomes, rotulos e codigos verbais envolvidos no estudo de
musica, fornecem “um meio para recordar e reconhecer musica além do brevissimo limite da

memoria sensorial”.

Estamos apenas comegando a investigar o papel da codificagdo verbal
especificamente na memoria musical, mas ha evidéncias crescentes de que
codificagdo verbal da musica é comum entre musicos treinados, e que
consequentemente, o vocabulario musical de um musico pode influenciar o modo
como ele ou ela memoriza musica.

ROGERS, 2007, p. 134, tradugdo minha4.

E nesta influéncia do nome, do codigo, na capacidade de memorizagio (WIDDESS,
1996) e, consequentemente, de assimilacao das conexdes de sentido musical que se fundamenta
a solmizagdo. Nao custa lembrar que os nomes “do6 ré mi fa...” foram mesmo criados com esta
finalidade.

Se, por um lado, estudos relativos & memdria apontam para a solmizagdo e,
consequentemente, o d6 movel, como um dispositivo que conecta “vocabulario” e “categorias
perceptivas” (ROGERS, 2007, p. 149), por outro, a oralidade, o outro trago definidor da
solmizagdo, nos aproxima da relagdo que a Semiodtica da Cangdo aponta entre a cancao € a
fala(“oralizag¢do’). O autor diz que “compor uma cangao [...] € eliminar a fronteira entre o falar
e o cantar” (TATIT, 2007, p. 11). Assim, memoria e a oralidade nos levaram a adotar, no
desenvolvimento desta pesquisa, o recurso da solmiza¢do, a fim de verificar sua adequacao ao

objeto cancao popular.

Descrig¢do do processo:

A solmiza¢do de uma cang¢do comeca por tornar-se intimo, ou seja, conhecé-la, aprender
a canta-la e memoriza-la. Apesar de parecer 6bvia e até mesmo de importancia secundaria, esta
talvez seja a etapa mais importante, porque tudo ird decorrer dessa relagdo afetiva que se
estabelece ou pode se estabelecer nesse primeiro momento. “O que entra em nosso campo
perceptivo ja tem algum acento” (TATIT, 2020). O “convivio com o objeto” (TATIT, 1997, p.
21) é uma etapa indispensavel e precisa ser compreendida no seu potencial de sensibilizacdo do
estudante de musica. Em poucas palavras, € importante ressaltar que € justamente por esse canal

(do “convivio”) que uma série de significados podem emergir e, como tantas vezes almejado,

3% “We are only beginning to investigate the role of verbal encoding specifically in musical memory, but there is

growing evidence that verbal encoding of music is common among trained musicians, and that consequently a
musician’s musical vocabulary may influence the way in which he or she remembers music”. (ROGERS, 2007, p.
134).
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fazer da aula de musicalizagdo algo que se conecte com a vida do estudante, em especial a do
ouvinte adulto.

Quando a cangdo ja ¢ conhecida pelos alunos, esta etapa pode ser abreviada ou mesmo
suprimida, mas nunca ignorada. Pois ha algo mais nessa questdao do “convivio”: permitir uma
copia mental em alta qualidade. Se isto ndo acontece, ao desacelerar no grau suficiente para que
se possa explorar a melodia, pode ser que o estudante ndo consiga reproduzi-la fielmente. S6
mesmo sua introjecdo consistente ira permitir o zoom necessario em sua arquitetura, sem
distorg¢des.

Entenda-se este zoom como a desaceleragdo inerente ao processo de solmizagdo. Eu
explico: a solmizagdo de cangdes populares exige algum grau de desaceleragdo do andamento.
Este grau varia segundo a experiéncia prévia daquele que se propde solmizar uma melodia de
cancao. Mas, mesmo quando imperceptivel, hA um minimo momento em que, para reconhecer
as relacdes de altura e dar nomes de nota segundo este reconhecimento, o musico ou estudante
de musica ird deter o tempo. E entdo, quanto melhor a qualidade da cdpia mental que ele faz da
melodia, menos distor¢ao havera na desaceleracao.

Portanto, assim se resumiria o processo:

-Cantar segmentos (frases) da cancdo, usando, em lugar de seus versos, uma
silaba neutra qualquer;

-Observar o perfil da melodia, “subidas e descidas”, com seus momentos de
expansio e contragio, em suma, formar uma imagem mental da melodia. E quando uma arte
iminentemente temporal revela sua dimensdo arquitetonica;

-Desacelerar: ¢ importante ser capaz de cantar a frase em andamento
suficientemente lento para que fique absolutamente claro seu contorno.

-Proceder a solmizagdo propriamente dita, isto €, nomear as notas segundo as
relagdes intervalares.

Este ¢ o procedimento padrdo. A duragdo e énfase em cada etapa sao variaveis, de acordo
com o grau de dificuldade que a turma ou o aluno encontra em solmizar a can¢do. Caso este
grau exija, o professor pode langar mdo de um recurso de preparacdo para a solmizagdo. Este
consiste em cantar segmentos melddicos mais simples, €, aos poucos varia-los, na dire¢do dos
segmentos presentes na melodia original da cangao.

Um ponto central na atividade de solmizagdo, que a faz diferir da pratica comum do
“tirar de ouvido”, € que ela ¢ uma abstracdo. Nao ¢ algo empirico, baseado em tentativa e erro,
que se realiza concretamente no instrumento. Ela resulta de uma consciéncia intervalar que se

desenvolve num processo acumulativo de aprendizagem.
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E vélido ressaltar que o treinamento da solmizagdo precisa da mesma frequéncia,
persisténcia e ordenag¢do de dificuldade que o estudo de um instrumento. Com efeito, essa
ferramenta participa da construcao e afinagao do instrumento interior, em que compreensao
musical toma forma. Como um recurso mnemonico, acontece, sobretudo, na memoria, mas €
passivel de ter seus resultados representados visualmente. Uma das formas ¢ o tipograma

adaptado da Semiodtica da Cangdo, conforme ja abordado neste capitulo.

s deus zul

f ni cor dou

m Me no do po_a ra

-

d do
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l,
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s
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m Por gre_é guro...
r Um to A bem que o

d

t, mais Se

,

5,

Fig. 24: “Menino Deus”, Caetano Veloso, Tipograma adaptado. Elaboragdo propria.

A outra forma de representacdo, que também dispensa a fixacdo do ritmo, a associagao
das alturas com a letra. O interessante nisso € que esta ultima oferece uma estruturacdo que nao
se desintegra facilmente, a0 mesmo tempo em que permite a flexibilidade natural da melodia

de cangdo, no aspecto das duragdes. O mesmo exemplo ficaria assim:

mfm s mf ms f md
Menino deus de corpo azul dourado

r m r f m r d r d m
Um Porto Alegre &€ bem mais que o Seguro

t, Lt I, dt s, | s, 1,
Pra rota das nossas viagens no escuro

“Menino Deus”, Caetano Veloso, representagdo letra e nomes relativos.

O processo de solmizagao de cancdes foi descrito em video, cujo acesso esta disponivel

em: https://youtu.be/6Tn6Gnihv90: “Solmizagio de cangdes populares”.
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Por fim, ¢ valido reiterar que o uso de fonograma nas etapas da solmizagdo, desde a
apresentacao da can¢do (quando € o caso) até o treinamento preparatdrio (sobre loop extraido
do fonograma), busca estabelecer uma via de mao dupla entre as atividades que do estudante

de musica nos espagos intra e extraescolares.



154
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

6. HIBRIDISMO MODAL/TONAL: concomitancia de aspectos modais e

tonais em nosso cancioneiro

Um dos aspectos musicais do nosso cancioneiro que se sobressaiu durante a pesquisa
foi a coexisténcia de elementos modais e tonais. Enquanto o trabalho se desenvolveu, foi se
tornando incontorndvel a abordagem deste aspecto de uma maneira mais detida, o que viria a
ter consequéncias diretas na pedagogia musical que busquei desenvolver. A medida que a
leitura a respeito desse assunto se desenrolava, sua extensao se ampliava mais € mais, nao sendo
possivel divisar algum limite. Sendo a melodia a principal componente musical da cangao,

tornei-a o principal foco dos estudos, tanto de aspectos modais quanto tonais.

6.1 Aspectos modais

No estudo do modalismo em geral, os vastos territorios do dissenso, campeados por
estudiosos com os mais diferentes propositos e dispositivos teoricos, além das zonas pouco
exploradas, ndo se mostraram facilmente transitaveis por um andarilho de maos vazias. Nao me
aventurei, pois, a elaborar uma sintese classificatoria das teorias, nem mesmo a reunir todas as
abordagens que encontrei. Preferi marcar um ponto de referéncia, a partir do qual pudesse
expandir a perspectiva inicial e assimilar elaboragcdes de quem se dedicara a uma das muitas
faces do modalismo. Obviamente, este ponto de referéncia seria a can¢ao popular.

Por este motivo escolhi, como ponto de partida, duas dissertacdes brasileiras que, dentro
do assunto, dao destaque para a cancao popular. A primeira, de Vicente Ribeiro (2014), tem por
titulo “Modalismo na musica popular urbana do Brasil”. Nela o autor realiza, a meu ver, um
estudo suficientemente aprofundado no assunto, ndo a ponto de esgoté-lo, ¢ claro, mas capaz
de subsidiar as investiga¢des pedagdgicas que foram o principal foco de interesse da minha
pesquisa. A segunda, de Hudson Lacerda (2013), que, objetiva a detec¢do e analise dos
“sentidos harmonicos multiplos no Cancioneiro de Elomar Figueira de Melo”. Ambos os textos
realizam compilacdes bastante validas de teorizagdes acerca do tema'. A partir destas duas

referéncias iniciais, pude ampliar os circulos concéntricos do meu entendimento, pois a todo

! Em fungdo de j4 existir na literatura muitas referéncias sobre o assunto, me eximirei de reapresentar os contetidos
mais recorrentes, tais como classificagdes, a disposicao intervalar de cada modo ou a discussao sobre sua linhagem
histérica. Minha linha de pensamento buscara a elucidagdo dos conceitos fundamentais para o entendimento do
que foi experimentado, particularmente, na minha pesquisa. Para chegar a esta conclusdo, ¢ honroso mencionar os
autores dos textos consultados: Almir Chediak, Ermelinda A. Paz, Ian Guest, Luis Soler, Hélio Sena, além, ¢ claro,
dos que aparecem nas citagdes.
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movimento de expansdo eu contrapunha, voluntariamente, o exercicio da concentragdo, sempre
renovando a minha pergunta interna: o que isto tem a ver com a can¢ao popular urbana?

As possiveis correlagdes entre dominios distantes, como o canto gregoriano € cangao
popular, por exemplo, foram se revelando desde o exame dos mais elementares conceitos.
Revisa-los foi especialmente util para fundamentar as escolhas didaticas das etapas iniciais da
musicalizacdo, baseando-as, entdo, por reflexdes cujo alcance transcende os limites desenhados
pela abordagem mais comum sobre o tema do modalismo. O objetivo final foi construir um
embasamento tedrico que permitisse optar por diferentes caminhos didaticos, baseados, porém,

nos mesmos fundamentos pedagogicos 2.

6.1.1 Revisao de alguns conceitos fundamentais acerca do modalismo

O que ¢ um modo? Diante dessa pergunta elementar, as respostas e¢ “teorias se
multiplicam e se contradizem” (SAULNIER, 2001, p .16). Enquanto algumas irdo considerar o
contexto histdrico e geografico, outras irdo propor uma categorizacdo baseada puramente

técnicos, como, por exemplo a composicao intervalar.

A nogdo de modo ndo ¢ um conceito valido para todos os tempos e todos os paises.
Foi transformada ao longo dos séculos de maneira que ndo pode ser definida, exceto
em termos de tempo e local onde é examinada. O erro de quase todos os comentaristas
tem sido ha dez séculos [...] partir da concepcdo que existia em seu tempo, para
encontrar uma maneira de aplica-lo as teorias ou musicas que o conceberam de
maneira muito diferente.

CHAILLEY, J. 1960, p. 9, apud SAULNIER, 2001, p. 6.

O modo ¢ essencialmente uma questdo das relagdes internas das notas em uma escala,
especialmente da predominancia de uma delas sobre as outras como um tdnico, sua
predominéncia sendo estabelecida de uma ou de varias maneiras, por exemplo: por
recorréncia frequente, por aparecer em uma posi¢do de destaque como a primeira nota
ou a ultima, pelo atraso de sua ocorréncia esperada por algum tipo de ornamento.

Verbete do Grove Dictionary

No campo orientalista ha também a impertinéncia da aplicagdo do termo “modo” para
culturas ndo-ocidentais. Este € o caso, por exemplo, dos conceitos de makam e raga -
dos paises arabes e da India; sdo mais abrangentes, ou seja, atribui uma série de
significados extramusicais em um ambito civilizatorio, coisa que o Ocidente vai
dissociar historicamente e sé relacionar significados a niveis individuais, ou seja, de
compositor para compositor.

TINE, 2008, p. 13.

2 Lembrando que uso o termo pedagdgico para evitar o estranhamento do termo menos comum, embora mais
apropriado, “andragogico”.
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Por estes trés exemplos, pode-se entender que a multiplicidade de abordagens do assunto
justificaria uma pesquisa inteira ou mais apenas para compila-las. Assim, logo de inicio me
pareceu prudente evitar a generalizacdo do conceito de modo a qualquer cultura ou época’.
Além disto, com o desenvolvimento dos estudos, percebi que, em se tratando de modalismo, a
delimitagdo de repertério ¢ fundamental. Estas sdo as razdes que justificam a escolha do ponto
de partida a que me referi na introducao deste capitulo.

Sabendo que, por sua extensao, o assunto oferece varias portas de entrada, me propus
atravessar a que, de algum modo, me era familiar, mesmo que em pequeno grau: o estudo do
canto gregoriano e de caracteristicas do modalismo pré-tonal®. Fique claro que ndo parti de um
pressuposto tedrico que assuma o canto gregoriano como fonte inica do modalismo na cangao
popular brasileira®>. O que me propus foi trabalhar a partir de minhas experiéncias como
estudante, conjugadas com minha atividade como compositor/intérprete de cancdes e
articuladas com o interesse pedagogico que me movia.

Mesmo que tenha iniciado esse estudo com poucas esperancas de nele encontrar alguma
relagdo direta com a cangao popular urbana, fui surpreendido com a possibilidade de relagdes
e até mesmo similitudes entre esses universos. Devo admitir que meu preconceito advinha
também de minha experiéncia como discente. A abordagem do modalismo pré-tonal que eu
conhecera na minha formacao musical tratava-o como algo distanciado que, a priori, ndo teria
correspondéncia com a musica com a qual tinhamos contato. A didatica empregada, de certo
modo, incitava o estranhamento dos modos, uma vez que o estudo partia da perspectiva tonal.
Afinal, primeiro se estudava o tonalismo, que estabeleceu suas bases nos Séc. XVIe XVII e se
consolidou no séc. XVIII, para depois retroceder historicamente até o periodo da Renascenca,
OU Um pouco mais, aos cantos gregorianos.

Além disto, tal abordagem do modalismo ndo convidava a uma reflexdo sobre a
presenca dos modos em culturas musicais diferentes e, claro, passavam ao largo das cangdes
populares. Como seu ponto de partida era o sistema tonal, a consequéncia mais direta era pensar
sempre em modos diatonicos. Uma vez que essa também era a abordagem fora da escola, nada
pensar de maneira diferente, e os modos diatonicos tornavam-se, pois, a unica concep¢ao

possivel.

3 Nas diversas culturas e épocas, os modos se definem tanto por sua estrutura (intervalos) quanto por suas “funcdes
extramusicais” (Kaufmann, 1985; Tiné, 2008).

40O termo “pré-tonal”, bem como “p6ds-tonal” deverdo ser tomados, neste texto, ndo como indicagdo cronologica,
mas categorial. As caracteristicas reunidas sob cada termo tornar-se-20 mais claras ao longo do capitulo.

3 Dizer isto, por outro lado, ndo anula a hipotese de que seja uma delas.
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A concepcao de modalismo mais difundida (a partir do século XIX nos contextos
influenciados pela cultura europeia) privilegia a consideracdo dos chamados modos
diatonicos. [...] Ndo obstante a popularidade do sistema dos modos diatonicos de sete
sons, uma compreensdo adequada de diversas manifestagdes musicais [...] requer a
cautela de ndo se assumir, ja de partida, esse sistema como uma solu¢@o definitiva.

LACERDA, 2013, p. 26, grifo meu.

O termo grifado enfatiza que o pressuposto da consideracdo dos modos diatdnicos esta
presente também no dominio da musica popular. Com efeito, ao lado da experiéncia na escola
de musica, a pratica no contexto da musica popular também era restritiva no tratamento do
conceito de “modo”, concebendo-o como uma escala (diatonica) de sete sons, com uma
disposic¢do intervalar especifica, mas derivada da escala maior®. Como decorréncia, meu estudo
fora da escola, realizado principalmente no instrumento, se resumia a uma espécie de treino,
em que se redefinir a nota de referéncia - partida e chegada - usando a escala diatonica maior
como um dado estético’.

Ao conceber a escala como linha graduada ou referencial de medig¢ao- dos intervalos
entre notas - sdo colocadas em segundo plano as qualidades sensiveis, cujo tratamento didatico
exige mais recursos. Se nas aulas de Percepcdo estas qualidades eram tratadas sem
aprofundamento, no estudo do violdo classico isto nem era mencionado. No meio popular, o
senso comum entendia os modos como simples reordenagdes da mesma escala maior. De
acordo com este entendimento, uma vez dominada a digitacao desta, “sabia-se” todos os modos
(as aspas sdo um sinal de que isto me fora dito muitas vezes). Com isto, posso dizer que a
abordagem qualitativa pouco compareceu a minha experiéncia como estudante. Mesmo que
minha pratica musical extraclasse incluisse a apreensao, pelo ouvido, das relagdes presentes
melodia e harmonia em cangdes - e nestas houvesse, em varios casos, tragos modais - tal
apreensdo ndo era acompanhada de nenhum suporte teorico.

Em razdo disto, ler textos sobre modalismo, ancorado pela ideia de relaciona-los ao
repertorio das cancdes populares urbanas, foi se mostrando, além de muito proficuo,
estimulante. Mesmo quando as referéncias fossem distantes, do ponto de vista estético, cultural
ou qualquer outro, a busca de uma possivel correlacdo com a cang¢do iria, ao menos, fazer

repensar as caracteristicas particulares do meu objeto de estudo. Desta maneira, foram surgindo

¢ Cf. “Harmonia e Improvisa¢do”, Chediak. A. Vol. 1. Ed. Lumiar. 1986 p. 120. Ndo descarto a utilidade da
correspondéncia da escala maior e escala menor com modos de sete notas, mas chamo aten¢ao para o fato de que,
para assimilacdo musical por parte do aluno, sdo necessarias outras abordagens.

7 Esta estaticidade ¢ correlata da ideia de “cole¢do”, presente em Lacerda (2013). Os “chamados modos diatdnicos,
que resumidamente sdo diferentes escalas de sete graus, construidas sobre cada um dos sons de uma colegao
diatonica. [...] A expressdo cole¢do diatonica refere-se, diferentemente, ao conjunto formado pelas classes de
alturas de uma escala diatonica, sem considerar as possiveis hierarquias entre elas”. (LACERDA, 2013, p. 26).
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aproximacdes, correlagdes, analogias e diferenciacdes que mostravam a fertilidade da investida.
Conceitos-chave, como tradi¢do oral e improvisagdo, fariam ressoar, por simpatia, diferentes
tradi¢des musicais.

Foi assim que, guiado pela pergunta “o que ¢ um modo”, cheguei ao ja citado tratado de
Don Daniel Saulnier® (2001) a respeito do canto gregoriano. Nele, encontrei um conjunto de
critérios que me pareceram uUteis para abordar caracteristicas de cada modo e aprofundar o
entendimento sobre o assunto.

Destes critérios, trés serdo tratados nos paragrafos que se seguem:

o a escala e a estrutura;
¢ a hierarquia dos graus da escala;
o) formulas melodicas caracteristicas.

Baseada nestes critérios e nas referéncias inicias ja mencionadas, minha revisdo
conceitual pode estabelecer relagdes com outras perspectivas tedricas e observar suas
particularidades.

6.1.2 Uma estrutura mobilizada pelo fluxo melédico

Os critérios propostos por Saulnier s3o, a meu ver, distingdes objetivas acerca do que
Wisnik (1989) denominou “uso”, na sua sintese sobre o conceito de modo: “Nas sociedades
pré-modernas, um modo ndo € apenas um conjunto de notas, mas uma estrutura de recorréncia
sonora ritualizada por um uso” (WISNIK, 1989, p. 75). O entendimento de “modo” e de
“modalismo”, tomado aqui como um estudo correlato, ndo escapa ao exame dos aspectos
melddicos assim como da consideragdo sobre o tempo e o lugar em que acontece.

Por sua vez, Lacerda (2013) menciona a classificagdo dos modos’ proposta pelo escocés
Jack Campin (2010) em “heptatonicos, hexatonicos, pentatonicos, tetracordais, pentacordais e
outras categorias” a depender “do repertério enfocado”. Esta men¢do imediatamente me
remeteu a cangdes de Caetano, Gil, Milton e outros'®. Contudo, é preciso compreender a
classificagdo proposta por Campin considerando a diferencia¢do entre notas estruturais e
ornamentais, conceitos presentes também nos estudos de Saulnier. Porém, enquanto este, no

contexto do canto gregoriano, considera os ornamentos indispensdveis para a apreensao

8 Monge beneditino, da Abadia de Solesmes, importante centro em que se estuda o canto gregoriano.

 Campin refere-se a “modos utilizados na musica escocesa” (LACERDA, 2013, p. 26). Alguns deles ndo terdo
interesse para o nosso repertorio brasileiro.

19 Dentre os “outros” incluem-se cangdes de outras nacionalidades, que estdo fora do enfoque desta pesquisa, mas
que penetram esse dominio por meio da sua influéncia na chamada “musica urbana brasileira”.
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sensivel do modo, Campin, tendo outro repertdrio em mente (mais especificamente a musica

escocesa), propde que sejam reconhecidas como indispensaveis somente notas estruturais.

Além disso, Campin chama a ateng@o para o fato de que, ocasionalmente, uma
melodia em escala pentatonica ou hexatonicall pode usar um som adicional como
preenchimento (e.g. como nota de passagem ou bordadura), sem perder o carater

pentatonico ou hexatonico.
LACERDA, 2013, p. 27.

Para ilustrar essa diferenciacdo entre estrutura e ornamento, trago um exemplo
brasileiro de melodia classificavel como pentatonica, ndo obstante a presenga do “f”. Note-se

que sua primeira apari¢cao ¢ uma apogiatura € a segunda, uma passagem.

C G/B Am Em F G C

—] — —

1 23 35 4 31 3 543 1613 212 1

d rm s fmd m s fm dLdm r dr d
apogiatura passagem

“Canto do povo de um lugar”, Caetano Veloso.

Para que fique clara a diferenga entre nota estrutural e nota ornamental, apresento os
dois exemplos a seguir. No primeiro, verifica-se uma predominancia pentatonica, porém o “t”
(ou o sétimo grau da escala maior) € aparece como estrutural. No exemplo seguinte, o primeiro

“f” aparece como nota de passagem e o Ultimo tem valor estrutural na melodia.

estrutural

“Desde que o samba é samba”, Caetano Veloso.

! Para os que ndo conhecem a terminologia, os modos hexacordais podem ser entendidos como: hexacordal maior
(modo maior sem sensivel) e hexacordal menor (modo menor sem VI grau). Em relagdo ao modo pentatdnico, no
presente texto trabalha-se também com a distingd@o entre pentatonico maior e menor.
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passagem estrutural

“A volta da asa branca”, Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas.

Considerar essa diferenciacdo entre notas estruturais e ornamentais modifica
sensivelmente a classificagdo do repertdrio de cangdes populares urbanas. Nesta perspectiva,
muitas cangodes revelam sua estruturacao (melddica) pentatonica ou hexacordal, em casos que
seriam considerados como pertencentes ao universo diatonico maior ou menor, pela simples
presencga, concreta, de um determinado conjunto de notas. Vale lembrar que nao hd nenhuma
conotac¢do que diminua o valor das notas ornamentais na melodia propriamente dita. Trata-se
de distingui-las daquilo que ¢ essencial para o reconhecimento, de natureza abstrata, do modo
no qual ela (melodia) se assenta.

Ribeiro (2014) confirma a presenca dos modos pentatonico ¢ hexacordal “no plano
horizontal da linha melddica” de cangdes populares brasileiras, como um traco de um
modalismo anterior ao advento do sistema tonal. No plano vertical, o autor enfatiza a questao
do hibridismo tonal/modal, considerando que, no acompanhamento harmoénico, aparecem
outras notas além da escala pentatdonica. O autor enfatiza que, com este “hibridismo” que
resulta da convivéncia de uma melodia estruturada na pentatonica e acordes de qualquer

categoria, abre-se um “espac¢o”, no sentido de um campo de possibilidades expressivas.

A auséncia de tensdes intervalares, em uma escala desprovida de semitons como a
pentatonica, resulta na impossibilidade de gerar um campo harménico que produza
alguma polarizagdo. O espago que se abre a partir dessa impossibilidade sugere a
inclusdo de acordes provenientes de qualquer fonte [...] essa forma de hibridismo
advém da autonomia entre melodia e harmonia, [...] essa autonomia, como se observa,
configura-se como uma das caracteristicas que permeia as praticas de musica modal
no ambito da musica popular brasileira, em todas as suas matrizes e vertentes.

RIBEIRO, 2014, p. 326.

A propor¢ao em que isto acontece depende muito da amostragem. Breim (2019, em
entrevista) afirmou ter catalogado mais de mil setecentas e quarenta e oito cangdes, e, segundo
ele, a pentatonica comparecia em “um niimero minusculo”. Porém, sua catalogagdo, como se
destinava a um trabalho com criangas, comegou aplicando um primeiro recorte: cangdes cujo
ambito atingisse no maximo uma oitava. Isso imediatamente ja reduziu sua amostragem para

duzentas e vinte cangdes. Porém, na presente pesquisa constatou-se que a propor¢ao de cangdes
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cuja melodia ¢ estruturada em modo pentatdonico aumenta, por um lado, quando sao
consideradas as cang¢des urbanas circunscritas a géneros que, de algum modo, sdo tributarios a
producao norte-americana, seja pop, rap, blues, rock e outras vertentes correlatas. A prevaléncia
de estruturas pentatonicas € de fato, mais claramente observada em tais géneros, € o intercambio
entre a musica brasileira e a norte-americana contribui para que aumente a propor¢ao de
exemplos brasileiros estruturados melodicamente no modo pentatonico.

Por outro lado, no contexto usualmente chamado de “MPB” - conceito guarda-chuva
que reune géneros e estilos pessoais muito diversos —a ascendéncia africana explica a existéncia
de obras cuja estruturagdo em pentatonica pode se evidenciar. Estas obras emergem
principalmente na segunda metade do século XX. Autores como Baden Powell, Gilberto Gil,
Jorge Ben Jor, Milton Nascimento, para mencionar alguns nomes consagrados ha décadas - ou
em Emicida, para referirrme a um recentemente incluido dentre os nomes de maior
reconhecimento — todos estes e outros mais apresentam abundantes exemplos de cangdes
estruturadas na escala pentatonica.

Antes de mostrar exemplos, quero, com respeito ao emprego do termo “africana”, dizer
que tenho consciéncia de seu aspecto generalista e de maneira alguma quero contribuir para a
permanéncia da indiferencia¢do entre as tantas linhagens e nagdes, cujos representantes
chegaram ao Brasil durante todo o periodo escravagista. Embora transcenda, em muito, o
escopo desta pesquisa, ndo vi outra maneira de mencionar a presenca da escala pentatdnica,
cuja importancia na minha pratica € central, sem me referir a uma heranga “africana”. Portanto,
uso o termo “africano” e “africana” reconhecendo minhas limitagdes epistémicas quanto a
vastidao de culturas, inclusive musicais, que estou agrupando indistintamente. Em respeito a
estas culturas e a seus estudiosos, acrescento que a escala que reconhecemos no nosso repertorio
¢, sabidamente, uma resultante também de intercadmbios culturais, uma vez que ha pesquisas
que mostram que escalas pentatonicas, em territorio africano, podem apresentar muitas
afinacdes'” .

Fique claro, portanto, que a presente pesquisa trabalhou com aquela que comumente ¢
entendida como escala pentatonica, ou seja, a que apresenta a disposi¢ao intervalar: tom, tom,
semitom, tom, semitom. Sabendo-se que todos os graus (d —r — m — s — 1, em nomes relativos)

C‘l”

podem ser considerados como centros tonais, foram priorizados o “d” e o “1”, configurando

12 A pesquisa empreendida por Peter Cook revela, contudo, que nem sempre a questdo das afinagdes diferentes é
relevante para os musicos, a0 menos dentro os pesquisados por ele. No caso, musicos de Uganda — consideram
“qualquer escala pentatonica que ndo tenha intervalos de muito menores que um tom inteiro” como ‘satisfatoria’,
e que eles “ndo se preocupem em tentam alcangar uma escala precisamente calibrada”. (COOKE, 1992, p. 119-
125).
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assim, respectivamente, uma escala pentatonica maior ou menor. O mais importante, porém, €
ndo perder de vista que aqui se trabalha com a ideia de estrutura¢do melddica na pentatdnica, e
que, portanto, ndo ¢ a disposicao intervalar que define a impressao global, mas o movimento da
melodia e seus apoios e notas estruturais.

Como ilustracao de cangdes pentatonicas, cito alguns exemplos de autoria dos mesmos
artistas ja mencionados 3. De Baden Powell, obviamente, comparece o célebre conjunto dos
afrosambas, feitos em parceria com o poeta Vinicius de Moraes. De Benjor, Gil e Milton
disponho alguns titulos, lembrando que a lista aumentaria se fossem incluidas as que sdo

£

majoritariamente pentatonicas, mas apresentam um “fa” ou “ti” estruturais em algum ponto da

melodia, como acontece, por exemplo, em “Zumbi” de Benjor e “Vamos fugir”, de Gil.

Jorge Benjor Gilberto Gil Milton Nascimento

‘Balanca a pema”; "Bebete Vambora”; “Andar com fé"; “Esotérico”; ‘Estrela” “Caxangd”; "Benke” ( fd e ti de passagem,
“Errare Humanum est”; “Fio Maravilha", (primeira parte); “Filhos de Gandhi”; “Nos  ndo estrutural); “Raca”, Ponta de Areia”;
‘Mas que nada”; “Menina mulher da pele  barracos da cidade”, “Toda menina Cravo e canela (dibio. “Que bom , amigo”
preta”, “O telefone tocou”; “Oba, ld vem baiana”; “Banda um” (refrdo) "0 (majoritariamente pentat6nica)

ela” “Por causa de vocé, menina”; ‘Taj luar(refrdo)”; “Metafora” (com um “ti" ndo

Mahal"; “Xica da Silva” e outras. estrutural apenas); “Sarard miolo”;

Ainda com respeito a influéncia que de géneros afro-americanos, a terca menor como
blue note ¢é relativamente frequente. Aparece, por exemplo em “Esotérico”; “Deixar vocé”;
“Indigo blue”, para citar alguns exemplos de Gilberto Gil. Ela recebe, conforme visto no quadro
dos nomes de nota do Método Kodaly, o monossilabo “ma” presta-se a designar quando, no
contexto de um modo maior (mesmo um modo pentatonico maior) aparece a terga menor, Como

nota cuja expressao ¢ caracteristica, e nao se confunde com a ter¢a do modo.

13 Um comentério sobre os diferentes usos da pentaténica pelos trés autores: Enquanto Benjor concentra a maior
parte de sua obra explorando a neutralidade direcional da pentatonica para discorrer sobre os mais variados e
inusitados temas, Gilberto Gil tem na mesma escala a plataforma para o voo da voz. O compositor e cantor baiano
faz constantemente uso da voz como instrumento para o improviso, € este, na maior parte dos casos, apresenta
uma estrutura pentatonica. Portanto, Benjor tem na pentatonica seu principal material para a criagdo dos temas.
Gil, além do emprego nas composi¢des, tem nessa escala o fundamento de seus improvisos vocais. O caso de
Milton Nascimento ¢ diferente de ambos. As passagens pentatonicas sdo frequentes, tendo, cada uma, seu proprio
centro tonal. O percurso harmdnico das cangdes de Milton leva a caminhos em que se pode observar, trecho a
trecho, passagens pentatdnicas em diferentes tonalidades. Este ¢ o hibridismo particular do autor, cujo resultado
as vezes se torna complexo. Uma andlise mais detida pode revelar a pentatdnica como um recurso melédico
frequente, compensando, de certo modo, as tensdes resultantes do sinuoso percurso da harmonia.
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Pentatdnica maior Pentatdnica menor

blue note blue note

Nos exemplos a seguir, pode-se observar a concomitancia do uso da pentatdnica com o
acompanhamento cujas notas podem ser provenientes de outros modos. Este procedimento ¢
comum em musicas do universo “pop”!*, mas acontece muitas vezes noutros géneros, como

representado abaixo:

Cso E¢ C#mSE E° D3 ®
A [r—
P ' " S —— =
1 1 rF. |
A | L7 | | | | 1 1 ~ L7 1
DY} LA ™~ N S N E— r
A no-vi-da-de que tem no Bre-jo da Cruz_ € acri-an-¢ca-da
G$l9)  GHO C#o
0 # 1'|j| U
sca-lo-men-tar de luz A-lu-ci-na-dos me -ni-nos fi-can-do a- zuis
AT/E D7) GET9) G#7)

Cruz E -le -tri-za-dos cru-zam o céu do Bra-sil

“Brejo da Cruz”, Chico Buarque.

14 Com a expressio “universo pop” quero me referir a mais de um género em especifico, que tenham relagdo com
caracteristicas determinantes no pop, como a comunicabilidade, a associagdo musica/imagem, a relacdo fluida
entre o que noutros dominios ainda € considerado pré e a p6s produgdo. Obviamente, quando a pentatonica torna-
se um trago comum nos exemplos brasileiros desse mesmo universo, podemos pensar antes em influéncia norte-
americana que africana propriamente.



164
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

E Ftm7 E 3 Fém’
s & —3 3 3 P— 3
1 T — I I | 1 1 N T ]
- S . S S s B B
1 1T 1 I/\ = [ J ‘ &
) — ¢ 4
Eu ndo que-ro mais con-ver-sa____ com quem nao tem a-mor
E Fém? E Ftm?
Hu —3— 3 3 3
prw— — 1 i i ——¥r—= T == =] -
| | | | N7 & /i A | I N7 | [T
17 Y | 17 o ¥ |
D) — o o T T e & i
, " — C—
gen-te cer-taé gen-tea-ber-ta___ Se 0 a-mor cha- mar__ eu vou

“Gente aberta”, Erasmo Carlos.
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“Velha Infancia”, Arnaldo Antunes, Carlinhos Brown e Marisa Monte.

Os exemplos sdo, de fato, inumeraveis e aqui comparecem apenas como ilustragao. Vale
salientar que essa sobreposi¢ao de melodias (majoritariamente) pentatonicas e harmonias que,

muitas vezes, obedecem a critérios funcionais, busca satisfazer exigéncias de uma escuta
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cultivada dentro do sistema tonal, através de cangdes tonais mediatizadas pelo radio e TV. O
mesmo pode ser dito de todo o hibridismo modal/tonal que regularmente se observa em nosso
cancioneiro.

Proximo passo sao os exemplos hexacordais. Antes de passar a eles, ¢ valido trazer uma
defini¢cdo mais clara do conceito utilizado nesta pesquisa. Considere-se a defini¢do presente no

Grove Dictionary:

o conceito do hexacorde como um dispositivo mnemdnico para o ensino de melodias
simples, foi descrito pela primeira vez por Guido de Arezzo, que expandiu a estrutura
tetracordal de melodias (derivada do sistema tonal grego) para incluir um tom de cada
lado dos tetracordes.

Verbete “Hexachord”, no Grove Dictionary

Conforme se 1€, originalmente, Guido D’ Arezzo havia pensado em circundar o intervalo
do semitom com dois tons de um lado, dois de outro. Todavia, uma acep¢do mais moderna,
como a utilizada na FEA por Abreu (2019, entrevista), concebe o modo hexacordal como uma
estrutura “pentatonica + um semitom”, sendo que este ultimo pode ocupar véarias posi¢cdes em
relacdo a estrutura. Desta maneira gera, de um lado, as escalas hexacordais maiores, de outro,
as menores. Com isto, torna-se possivel expressar o “sabor”, o colorido ou, com outras palavras,

as qualidades dos antigos modos gregos, sem necessariamente usar sete notas.

(d)r @T.f (s)1 (d) () (d)r (@Tf s (1)

d r mfis | (d) b, d r m fis (l)
sT sT
d r m s | t(d) L t,d r m s ()
sT sT
d r m s lta (d) Lta, d r m s (I)
sT sT

Modos hexacordais maiores

Modos hexacordais menores

Segundo Paz (2002) esta classificagdo (hexacordal) foi também usada pelos seguintes

autores: Baptista Siqueira, Renato de Almeida, Mario de Andrade, Oneyda A. Alvarenga, Alda
I. de Oliveira e José Maria do Nascimento. Ribeiro (2014) menciona ainda a possibilidade,

sinalizada por Baptista Soqueira, de um modo hexacordal lidio.
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Nos exemplos abaixo, sdo considerados os modos hexacordal lidio [drm fis 1] e
dérico [1, d r m fi s].
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“Trilhos Urbanos”, Caetano Veloso.
3
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(OIS EEE T e
5 \ e 3
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“Lamento sertanejo”, Dominguinhos e Gilberto Gil.

Nao raro entende-se que o Modo Jonio ¢ exatamente a mesma coisa que a escala
diatdnica maior. Mas, a caracteriza¢do modal pode levar a diferencia-los. Vejamos um primeiro

exemplo, em que a auséncia do sétimo gera um modo hexacordal jonio:

Por tan-to a mor. por tan-lae-mo ¢do_ a vi-da me fez_ as - sim
m m r m__ s r r mr—_ m [ f m[__ s m
H 1 \
i f P I Py I ﬁ ﬁ 5 | N . .
oV I I \/\ | | | y Ml I s |
) r === — \ [
do ccou a- troz_ man-so ou fe- roz_ cu ca-¢a dor_ de mim

r r m T r r m r_ f f md__ 1 d
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“Cacador de mim”, Luiz Carlos S4 e Sérgio Magrio.

A resolugdo [d — 1, - d] ocorre frequentemente no contexto modal jonio, tanto na sua
configurac¢ao hexacordal quando heptatdnico.

Conforme Paz (2002), a tipica resolucao — direta ou indireta da sensivel subindo a tonica
- ndo encontra resquicios no universo modal. O VII grau nao possui esta tendéncia atrativa,
induzindo o mesmo a um movimento descendente” (PAZ, 2002, p. 93). E o que se vé neste
proximo exemplo em que, apesar da presenta de sete notas, ndo se verifica a funcdo

“tensdo/resolu¢do” na relagao do VII grau (t) com o I(d).

G?M
[ # P Pt —
i e — i i i e i e
Y S— i —— = — T — 7 — T —
o) 4 [—— —
Sdo Sal-va- dor__ Ba-hi-a de Sdo Sal-va- dor____ a ter-ra de Nos-so Se nhor
m s 1 ¢t I t1 s m s 1 t I t 1 s m s 1 t__
Am’
_— T
e e e E e
I'\;)Tl) ‘;’ | 1 =|I ul' ‘,1' r | \YJ ri ry i I'l\ 1 - ',1' | | -]
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“Séo Salvador”, Dorival Caymmi.

Este exemplo de Caymmi, foi escolhido para ilustrar outra caracteristica do modalismo
pos tonal. Observe-se que, com as mesmas relagdes intervalares, outra interpretacdao da melodia

seria possivel, como sugere a ilustragao:

m m m _
d r r d ' d I

22 maior ™ L

22 maior

No exemplo, o mesmo trecho ¢ grafado como [m- s- 1I- t], em func¢do do contexto
harmoénico, expresso no acompanhamento. Portanto, a relagdo intervalar ¢ a mesma, mas a
relagdo com o centro tonal ¢ completamente outra. Disto resulta o sabor especial da composigao.

Vistas as estruturas intervalares dos modos mais comuns na cangdo popular brasileira,

retomemos a questdo dos aspectos qualitativos, do “sabor distintivo” e do “grau caracteristico”
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(PERSICHETTI, 1961, p. 32, apud LACERDA, 2013, p. 28). Este “sabor” revela-se quando
essa estrutura ¢ mobilizada pelo fluxo melddico, tornando-se um campo de relagdes
dinamizado, em que cada uma das notas ¢ portadora de uma qualidade e também de uma forca

vetorial, uma “fun¢io!®”. De “estoque simultaneo de intervalos” (WISNIK, 1989, p. 71), essa

estrutura passa a denotar o conjunto das relagdes entre as notas e o centro tonal.

A escala ¢ um estoque simultaneo de intervalos, as unidades distintivas que serdo
combinadas para formar as sucessdes melddicas. A escala ¢ uma reserva minima de
notas, enquanto as melodias s3o combinagdes que atualizam discursivamente as
possibilidades intervalares reunidas na escala como pura virtualidade.

WISNIK, 1989, p. 71.

Estas sdo observagdes que tornam mais clara a diferenca entre esta concepgao de modo
(e de modalismo) e aquela que ¢ mais comum, tanto em escolas quanto na aprendizagem fora
dela, em musica popular, e que leva a ascender e descender pelas notas da escala, com atengao
as “distancias” entre os graus, mas ndo a mobilizacdo da estrutura do modo por meio de
desenhos melddicos. Em que pese o aprimoramento mecanico que pode resultar deste tipo de
estudo, quando realizado no instrumento, ndo creio que aprofunde a compreensdo do
modalismo como o faz os meios que priorizam a escuta (TINE, 2008, p. 11).

Além da énfase na escuta, durante a pesquisa, procurei levar os estudantes a percepgao
até mesmo visual dos modos como uma totalidade. As nogoes até entdo articuladas sinalizavam
que uma representacdo circular seria mais afeita ao conceito de modo. Assim, a ideia de modo
como uma linha de intervalos justapostos foi, durante a pesquisa, cedendo lugar a uma
representacdo que buscava traduzir imageticamente a hierarquia dos graus como 6rbitas menos
ou mais proximas do centro do circulo. Este equivaleria ao centro da escuta, chamado de centro

tonal'®

. O processo do desenvolvimento da escuta - baseado no reconhecimento do centro tonal
e a qualidade da relagdo que cada grau possui com relacao a ele - pode diferir bastante do

caminho tradicional de se pensar a escala como uma justaposicao de intervalos.

Escala como justaposi¢do de medidas

15 Fungdo e funcionalidade sdo termos habitualmente atribuidos ao mundo tonal, porém, desde o modalismo
arcaico, reflete-se sobre a direcionalidade que, de algum modo, a relagdo entre sons pode encerrar.

16 “Centro tonal” é uma expressdo pressupde o entendimento de que “tom” é som com altura definida. Assim,
“centro tonal” indica o som de altura definida que, para a escuta, funciona como um centro referencial.
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1 \
1 1 H
1 . —it Centro tonal
v i

Fig. 25: Representacao circular do “modo” em contraposi¢do a sua representagdo linear.

A senda, portanto, passou a ser a questao das fung¢des ou hierarquias no interior de cada
modo. Em Saulnier (2001), encontrei a mengao as “fungdes”, o que veio de encontro as minhas
proprias formulagdes. De acordo com este mesmo autor, no universo do canto gregoriano,
enquanto alguns graus tém fun¢do (tom salmddico; nota — ou corda — de recitacdo; cadéncias
finais), outros sdo categorizados como notas de passagem ou ornamentos. Se todos os graus
podem ser, de certa maneira, considerados “notas modais”, uma vez que todos contribuem para
a configuragdo do modo, as que possuem papel estruturante permanecem mais na memoria,
enquanto as ornamentais “desaparecem mais rapidamente do campo da consciéncia auditiva”
(SAULNIER, 2001, p. 18).

A escala de um modo ¢ o catalogo no qual os graus da composi¢do foram escolhidos.
A estrutura ¢ a organizagdo dos intervalos que conhecem essas notas; mas também ¢
a forga e a qualidade de cada grau [...]. Estudar um modo ¢ perceber o papel de cada
grau da escala na composicdo. Em primeiro lugar, comeca distinguindo arquitetura e

ornamentacdo. Depois, é preciso especificar a qualidade especifica de cada uma das
notas.

SAULNIER, 2001, p. 15 — 16, grifos meus.

Os meus grifos se justificam por exporem duas questdes essenciais: uma se refere a
questdo da percepgdo, portanto verificagdo pela escuta, pela sensagcdo e outros atributos que
diferem de uma logica dedutiva. O outro sinaliza a dinamicidade da composi¢do, que pede a
escuta “modo” como e enquanto acontece. Neste sentido, vale lembrar que, conforme visto no

exemplo da cang¢io de Dorival Caymmi, no modalismo pos-tonal'’

, a diferenciagdo entre o
estrutural e o ornamental vai depender também de aspectos harmdnicos. Mas antes, € preciso
nos determos um pouco mais em examinar de que forma se estabelece, na escuta, a referéncia

de um “centro tonal” e, em torno a ele, a hierarquia dos graus.

17 Lembrando que o termo se refere, sobretudo, a caracteristicas musicais € ndo a demarcagdes temporais.



170
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

6.1.3 Hierarquia dos graus

Desde a distingdo entre notas “estruturais” e “ornamentais” até a assimilagdo da
“sonoridade'®” do modo, a hierarquia dos graus participa dinamicamente do fendémeno
perceptivo. Esta dinamicidade produz, dentro da escala, a no¢do de gravitagio'® como analogia
do poder de atragao de um grau por outro.

A percepgao do “centro tonal” obedece a diversos fatores. Impossivel aprofundar nos
de natureza fisiologica, que ultrapassam os limites do escopo deste trabalho. Ainda assim, ¢
possivel retomar algumas reflexdes acerca da percepcdo do fendmeno da série harmonica,
iluminadas pelo pensamento de Schenker (1990), para compreender melhor a influéncia de tal
fendmeno, tanto na percep¢ao quanto na formagao dos sistemas musicais. Meu interesse passa
ao largo das explicagdes puramente acusticas para fenomenos perceptivos, mas se orienta pela
necessidade ampliar as reflexdes em torno ao referido “centro”.

Das formulag¢des de Schenker (1990) interessa reter, principalmente, as que levam a
compreensdo do papel fundante e fundamental da relacdo de quinta. A percep¢ao de um som
(tom) como centro da escuta é decisivamente refor¢ada pela presenca de sua quinta®’. Nos sons
com altura claramente definida, a quinta, sendo um dos harmoénicos de base, possui maior
amplitude que os harmonicos mais agudos da série. Sua frequéncia resulta de um “principio de
divisdo” matematicamente simples, traduzivel pela razdo 3/2 (SCHENKER, 1990, p. 72;
WISNIK, 1989, p. 60, POUSSEUR & MENEZES, 2009, p. 38) com consequéncias para a
intuicao musical (MAGNANI, 1989, p. 83). Isto € confirmado também por Chailley (1985): “o
sentido instintivo das primeiras consonancias coincide com as relagdes entre os primeiros
nimeros aplicados ao comprimento (ou a tensdo) das cordas vibrantes” (CHAILLEY, 1985, p.
13, apud WISNIK, 1989, p. 62).

Assim como Wisnik (1989, p. 84), que reconhece como “paradigmatica” a “afinidade
atrativa” que se da, entre os sons (tons) pela relacdo de quinta, Schenker (1990) também recorre

a metafora das “relacdes de filiagao™:

18 O termo aqui é empregado na acepgio de Saulnier (2001). Conferir p. 18.

19 Wisnik (1989) leva bastante adiante esta metafora. Ver “Harmonia das esferas”, capitulo do livro “O som € o
sentido” (Op. cit. P.99).

20 Uma afirmagdo deste tipo tem um sentido restrito, cabivel somente no contexto desta pesquisa. Afinal,
inumeraveis questdes perceptivas poderiam ser levadas em conta, como por exemplo: “Qual a fonte sonora?”;
“Com ou sem vibrato?”; “Isto ¢ valido somente para sons gerados eletronicamente?” Respostas a este tipo de
questionamento certamente fariam parte de pesquisas com outros dispositivos teoricos. Para a minha, todavia, mais
uteis me foram aqueles dispositivos que se conectam com a pratica em sala de aula, tal como experimentara antes,
na vida profissional, e durante a investigagdo realizada. Estas ponderagdes me ocorreram a partir da leitura de
BEAUCHAMP, James. Analysis, Synthesis, and Perception of Musical Sounds  The Sound of Music. 2007.
Springer.
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Posto que tal coisa estd fundada no livro da natureza, ndo ¢ uma casualidade que o
instinto do artista haja encontrado e encontre sempre o valor maior na quinta que
na terca. A quinta, como quem disse o primogénito entre os harmonicos superiores,
€ para o artista quase uma unidade de medida auditiva, algo assim como o metro dos
musicos.

SCHENKER, 1990, p. 73, grifos meus.

Um ponto sem uma delimitagdo em torno nao pode ser centro de nada.

? o ? ® )
® )

®
® o ? ®

Lembrando que “ponto” ¢ antiga denominagdo para nota musical (puncto, donde
deriva “contraponto’), podemos propor uma transposi¢cdo de campo e pensar no som (tom).

Assim, a 5* ¢ como equivale a circulo em torno a um ponto central, afirmando-o.
9

. . Centro tonal

A relacdo de quinta confere ao centro tonal a estabilidade que espelha um fenomeno
da natureza, a série harmonica. Diversas culturas apresentam suas versdes particulares do
reconhecimento desse papel preponderante da relagdo de quinta, tanto nos desenvolvimentos
melddicos quanto na presenca de tal intervalo num pedal de acompanhamento. Isto aparece,
com frequéncia, nas musicas de tradi¢do ocidental, a exemplo daquelas que usam um pedal de
quinta, tocado na viela de roda ou rurdy-gurdy; bem como nas de tradi¢do ndo ocidental, como

o pedal que se realiza no tambura ou tampura na musica indiana (WISNIK, 1989, p. 80).
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E importante pontuar que a busca da compreensdo do centro tonal por esse viés ndo
implica em aceitar cegamente o paradigma da série harmonica como fonte de todas as
explicacdes do fendmeno da percepg¢ao dos sons. Conforme Wisnik (1989), a série ¢ um

“paradigma natural, ndo uma norma” !

. Também Schenker (1990) se refere aos limites
explicativos deste paradigma quando, por exemplo, propde entender o0 modo menor como uma
“superacdo da natureza”. Para os propositos de minha investigagdo, foi suficiente considerar a
intervalos de quinta para justificar sua presenc¢a no pedal de referéncia’? regularmente usados
nas aulas, quase como num rito que gravitasse em torno ao tom.

A quinta € um intervalo unipolar. Ao ouvirmos duas notas que expressam uma relagao
de quinta entre si, seguramente podemos perceber qual uma delas como principal e a outra como
sua subordinada. Esta afirma¢do ndo deve ser entendida como uma generalizagdo, mas sim
como pertinente dentro do contexto do presente trabalho e de seus propositos. O destaque dado

a esta fun¢do de polarizagdo da escuta, conferindo direcionalidade a relagdo de quinta ¢

verificado em muitos autores, dentre os quais Menezes (2002), que afirma que

Se tomarmos como exemplo uma determinada nota, a saber D6, podemos com clareza
e objetividade afirmar que, dentre os doze intervalos possiveis no temperamento [...]
nem todos se apresentam, por si s6s, como intervalos que reforcam ou polarizam a
escuta da nota — de - base Do.

MENEZES, 2002, p. 104.
A direcionalidade, desde uma simples relagdo entre dois sons at¢ uma construgao
melodica ndo €, como vemos, um atributo exclusivo do tonalismo. Prova disto € a finalis, nota
que confere todo um significado a um contexto musical, seja uma melodia ou o proprio modo
no qual se insere, e que, como o proprio nome indica, resulta de uma apreensdo de sentido
ultimo ou de fim, que se dava, a época, por meio da escuta. Ao influenciar a percepcao do todo,
a “Oltima informacao” ganhava assim um valor funcional no discurso, conferindo-lhe certo grau
de direcionalidade. Conforme Menezes (2002. p. 102), esta iria converter-se, na era tonal, “no
projeto de unidirecionalidade a Tonica”.
As classificagdes para outros intervalos, conforme se vé em Menezes (2002, p. 104) nao
tém grande consequéncia para nossos interesses. Sobre outros intervalos, Abreu (2019, em
entrevista) diz que: “os intervalos verdadeiramente unipolares sdo a quinta e a terca maior. Mas

até a quarta pode se tornar unipolar, uma vez que ja se tenha definido o centro tonal. No mais,

21 O autor menciona, como exemplo de contradi¢do a ideia totalizante da série como fonte Unica de explicagdes, a
musica dos indios “cinta larga”, da regido do Xingu, cujas melodias sao “baseadas em tergas menores encadeadas
(ou quintas diminutas). Op. Cit. p. 234.

22 No capitulo “A cangdo em sala de aula”, veremos que este conceito de pedal ira se estender como principio
fundamental de todas as atividades relacionadas a afinacéo.
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0 uso define o centro tonal”. De tudo isto, o importante reter que no mundo modal, o “uso” (ou
seja, a musica em funcionamento) ¢ critério indispensavel a qualquer analise.

A hierarquia dos graus, portanto, ¢ uma combina¢ao de dados estruturais e funcionais,
no sentido de como operam quando mobilizados no fluxo melddico. E no fluxo que se percebe
a “recorréncia frequente”, a “apari¢do em uma posi¢ao de destaque como primeira ou ultima
nota”, ou mesmo “o adiamento de sua ocorréncia esperada por algum tipo de ornamentacao”
(WINNINGTON-INGRAM, 1936, p. 2, apud RIBEIRO p. 40). Embora se possa relacionar a
pratica musical e o dado natural da série harmonica, € impossivel atribuir somente a ela aquilo
que se verifica nas musicas. Ao mesmo tempo, o entendimento da polaridade dos intervalos
contribui para o entendimento do desenvolvimento das melodias.

Voltando ao contexto do canto gregoriano (SAULNIER, 2001, p. 29), participam varios
processos que ampliam as possibilidades de énfases em determinados graus, reconfigurando as
hierarquias. Assim, “tom salmoédico®®” e “finalis**” tornam-se dois eixos (ou polos) da estrutura
mobilizada pelo canto. Apesar de haver variagdes segundo o modo caracterizado na melodia, a
relacdo de quinta comparece como uma das mais frequentemente usadas nessa reconfigura¢ao
hierarquica.

Ja noutros contextos, ¢ muito importante observar que o centro tonal ndo deve ser
confundido com a finalis, pois nem sempre ele se situa no fim da melodia. E o caso as melodias

de candomblé?®. Na passagem transcrita abaixo, Abreu discorreu brevemente sobre o assunto:

Por ser um canto circular, esse centro tonal pode e aparece muitas vezes no meio da
linha do canto. Isso ¢ uma particularidade importante, porque distingue a musica do
candomblé tanto do modalismo medieval quanto do modalismo da india, por exemplo.
Isso de apresentar o centro tonal num lugar “no meio”, cangdes (até de Schumann, a
primeira can¢do do “Lichterlied”), do candomblé, do cancioneiro brasileiro de um
modo geral, caracteriza a melodia como um “fragmento” - ideia tdo cara a musica do
século XX - algo que ndo tem comeco nem fim. No candomblé também fica clara a
mistura dos modos - com destaque para o pentatonismo - com o sistema tonal.

ABREU, 2019, em entrevista, grifos meus.

Coloquei em destaque os termos candomblé e pentatonismo por dois motivos. Um,

porque a influéncia “africana” (novamente o termo genérico vem propositalmente entre aspas)

2 Formula melddica usada para a recitagdo de salmos, que circunda uma mesma nota.

24 Nota final da melodia, que define o modo empregado.

23 Para ndo incorrer em problemas e limitagdes de transcri¢do em partitura, recomendo alguns links para a escuta
direta de gravacdes, que, dentro dos limites do possivel a quem ndo seja um adepto (um “de dentro, como se diz
no contexto), € uma op¢ao mais representativa que uma partitura. (Acessados em 15/09/2020)

I1é Omolu Oxum : https://www.youtube.com/watch?v=8jwTh_akgQY

Xiré Omolu do olubajé: https:/www.youtube.com/watch?v=U-1D8qVOsck

Xiré Orixas do Ketu com Letra: https://www.youtube.com/watch?v=Csl7a2g4D0k



https://www.youtube.com/watch?v=8jwTh_akgQY
https://www.youtube.com/watch?v=U-1D8qVOsck
https://www.youtube.com/watch?v=Csl7a2g4D0k
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ndo pode ser perdida de vista. Outro, porque, conforme visto anteriormente, ¢ necessario
observar os dados de acordo com o repertoério abordado.

Na musica ocidental, a direcionalidade, reconhecivel no mundo modal, aos poucos se
recrudesce ganhando tragos de narratividade, a medida que se configura “um novo sistema
baseado na regulagem harménica das trocas entre tensdo e repouso” 2°. Segundo Pousseur, a
“importancia crescente atribuida as ter¢as, que, somando-se como um terceiro e€ixo as oitavas
e as quintas, estabiliza-se como acorde no Século XVI” (Pousseur apud Wisnik, 1989, p. 233).

A nocgao de “acorde”, mais especificamente de triade, esta na génese de uma transformagao

irreversivel na escuta.

53
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Fig. 26: Representagdo circular da triade 7.

Considero que o trecho a seguir tem um grau de elucidacao suficiente para justificar sua

reproducao:

O modalismo gregoriano tem uma origem unipolar, que s3o as recitagdes dos cultos,
chamadas de cantilagdes. Isso vem da coisa hebraica, todo o Oriente é assim. Entdo,
na recita¢do da cantilagdo gregoriana originaria, a nota de recitagdo e a nota final € a
mesma. Com a evolugdo, a nota de recitagdo se desloca para outra nota, a quinta nos
modos auténticos, mas também as tercas nos modos plagais e, eventualmente, a quarta
e a sexta. E assim que nasce a finalis e a confinalis, porque ai vocé tem um processo
de “retro audi¢do”. Entdo todo o modalismo do gregoriano até Renascenga ¢ baseado
nessa logica: vocé tem a recitagdo, que depois passa a chamar confinalis, porque ¢é
uma nota de apoio. Mas a melodia tonal se orienta fundamentalmente pela triade. Cada
nota da triade tem um lugar.

ABREU, 2019, em entrevista.

Neste trecho, o educador toca na questao que nos leva ao passo seguinte nessa revisao
dos conceitos fundamentais: a triade como estrutura de referéncia para a
composi¢ao/improvisa¢do de melodias. Esta ¢ uma chave para compreender, estruturalmente,

a transi¢do do modal para o tonal. Resultante de um processo gradativo e acumulativo, que

26 WISNIK, op.cit. p.110.
?IGostaria de enfatizar que a intengdo dessas ilustragdes é tio somente mostrar a gradativa representacio visual
dos contetdos, tal como foi apresentada aos estudantes, nas etapas iniciais de musicalizagao.
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atravessa séculos?®, a no¢o de acorde iria transformar a percepgdo da polifonia, antes calcada
numa concepgao intervalar. Obviamente, estamos falando aqui da formacao do sistema tonal.

Naturalmente, o destaque que a mediante adquire faz parte de um conjunto de mudangas
estéticas. A introdugdo da mediante como um participante da estrutura do modo ja € um indicio
claro do processo de contracao dos quatro modos gregorianos para os dois modos maior € menor
que estdo na base da tonalidade harmoénica. Colocar a terca como uma das notas principais
indica claramente que a relagdo maior-menor passa a orientar a percep¢ao das estruturas
melodicas. E mais: eleger a triade (que se constrdi a partir do centro tonal) como principal
elemento estrutural da melodia é um claro indicio de uma oposi¢ao entre tensdes e resolugoes,
movimento e repouso na propria estrutura do modo.

Assim, uma das chaves para avaliar a presenga do modalismo em cangdes populares
brasileiras ¢ entender as diferengas entre o modalismo pré-tonal e pds-tonal. Cangdes que sao
consideradas modais, mas assimilam a triade e a tétrade como dado estrutural de suas melodias,
certamente informam também sua localizagdo no tempo, ¢ podem ser classificadas como
pertencentes ao modalismo pos-tonal. Mesmo sem adentrar a questdes relacionadas ao uso de
acordes especificos, que possam porventura caracterizar este ou aquele modo, ¢ possivel
constatar a concomitancia de caracteristicas modais e tonais em melodias do nosso cancioneiro.

Para mostrar-se proficuo o estudo de aspectos melodicos, permaneci mais um tempo no
dominio do canto gregoriano, a fim de observar a relagdo texto/musica. Ao adentrar um pouco
mais neste dominio, busquei, mais uma vez, verificar possiveis correlagdes com a cancao

popular.

6.1.4 Corda de recitacao & faixa entoativa

No estudo dos modos arcaicos, ha uma clara distin¢cdo entre estrutura e adorno, em
funcao da relagdo texto e musica. A “corda de recitacdo” ou de “cantilacdo” ¢ uma espécie de
linha melddica horizontal tensa em que se pousam as palavras do texto” (SAULNIER, 2001, p.
22). O autor discorre sobre a flexibilidade das silabas e a conjugacao disto com a regularidade
do canto em uma s6 nota, o que resulta em adornos e também pequenas curvas ascendentes ou
descendentes, de acordo com a acentuagdo das palavras e a terminacdo das frases,

respectivamente.

28 A rigor, os sécs. XVI e XVII sdo os que apresentam obras caracteristicas dessa transi¢io modal/tonal. Mas “essa
transi¢do teve seus antecedentes e pode ser entendida como continuidade de um processo anterior, localizado entre
os séculos X e XV, que se refere a gradativa consolidacéo da nogdo de acorde” (RIBEIRO, 2014, p. 51).
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Ja no universo da cancdo popular, retomo algumas das recentes elaboragdes acerca da
“oraliza¢do”, no sentido empregado na semidtica da Cangdo, e detalhadas em TATIT (2016) e
SEGRETTO (2019). Os conceitos de “faixa entoativa” e, mais especificamente, o de “linha
mestra” — que, lembrando, se refere a nota que efetivamente ¢ apreendida pelo ouvinte como a
unica na qual o cantor se apoia para dizer o texto — sdo formulagdes as quais vale a pena
examinar mais de perto, a fim de verificar similaridades e diferencas com relagdo a “corda de
recitacao”.

Por um lado, o tratamento da silaba tonica das palavras deixa claro que, em ambos os
casos, o texto flui em uma mesma altura ¢ a silaba tonica recebe uma diferenciagdo ou énfase
especifica. Em se tratando da “corda de recita¢do”, “o dinamismo do acento das palavras eleva
a melodia por cima da corda, at¢ o agudo” (SAULNIER, 2001, p. 22). Na cancdo popular,
quando empregada a “faixa entoativa”, “a nota aguda geralmente recai sobre as silabas tonicas
dos vocabulos, enquanto as suas silabas atonas normalmente sdo recobertas pela nota mais
grave” (SEGRETTO, 2019, p. 71). Verifica-se, entdo, uma similitude entre os dominios.

Por outro lado, Saulnier (2001) detalha, precisamente, as diferengas qualitativas entre
a nota mais aguda, que constitui a “corda”, e os intervalos de 2% maior ou 3* menor abaixo dela.

Chega a dizer que “o grau que tem uma ter¢a menor abaixo ¢ dotado de uma solidez particular’

e que “recebera nas composicdes da missa uma ornamentacgado especifica” (SAULNIER, 2001,

p. 23).
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Ex. de Cantilagdo extraido de “Los modos gregorianos”, de Don Daniel Saulnier (2001, p. 115).

\

Tatit (2002), por sua vez, ao se referir a “faixa entoativa”, menciona uma relacdo

aproximada entre a nota aguda da “linha mestra” e as outras, geralmente algo em torno de
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segundas ou ter¢as, menores ou maiores. Sobretudo, o autor salienta que o efeito ¢ “frase dita
num sé tom” (TATIT, 2002, p. 78 apud SEGRETTO, 2019, p. 71), ndo importando de fato a

afinacdo precisa das notas. Desta maneira, diferencia-se bastante o canto gregoriano.
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“Pais tropical”, Jorge Benjor %°.

Nos dois contextos apresentados, ainda que bem diversos entre si, esta forma de
regulacdo estd presente. Com efeito, tanto “corda de recitacdo” quanto “faixa entoativa” sdo
formulagdes tedricas com vistas a dominios muito diferentes esteticamente. Ambas, porém,
ferramentas para que possamos vencer a etapa de uma observagao genérica e superficial.

E importante sublinhar que a primeira descreve uma situagio de canto monoddico em
que, portanto, ndo ha outra informac¢do musical. Ja a segunda, pressupde o convivio entre a
ritmica livre da voz com a regularidade do acompanhamento, obediente a métrica, a quadratura.
Sao duas situagdes diferentes em que a palavra regula o ritmo da melodia.

Esta “condicdo de simbiose” (MAGNANI, 1989, p. 67-68) entre linguagens esta longe
de ser novidade. Sabe-se que poesia e musica estiveram entrelagadas em sua origem. Mas, se a
monodia que sustentava a lirica do poeta ndo tinha autonomia enquanto expressao artistica ou
linguagem (musical), no universo do canto gregoriano, ainda que inseparavel do texto, ela
pretendia nada menos que o “embevecimento”. Os detalhes empregados em seu artesanato
ainda suscitam grande interesse de estudiosos. Este fascinio explica-se ndo somente pela
“amplia¢@o do arco melddico e da frase, mas da ampliagdo ad infinitum do contetido mistico do
texto” (MAGNANI, 1989, p. Note-se que a opgao pela representagdo sem a exatidao de uma
partitura tradicional ndo ¢ mero capricho visual: deve-se, principalmente, a atribuicao da
regulacdo ritmica dada a expressdo do texto 68).

Num breve paréntese, confesso que essa aproximacado entre universos distintos como o
canto gregoriano € a cancao urbana, de certo modo atende a um apelo interno, particular, de

tocar num aspecto distinto do enfoque onipresente nos textos da Semidtica da Cangdo: o da

2 Note-se que a opgao pela representacdo sem a exatiddo de uma partitura tradicional ndo é mero capricho visual:
deve-se, principalmente, a atribuicdo da regulacdo ritmica dada a expressdo do texto.
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eficacia da compatibilizagdo texto/musica. Sem negar a precisao conceitual da teoria, sempre

senti falta de que se abrisse algum espaco para o estudo da canc¢do pela via também do

encantamento. Se nao irei — ¢ de fato ndo irei — propor outra teoria, manterei no presente texto

as janelas abertas a esta possibilidade, por saber que, em educagao musical, sem encantamento,
“ndo ha salvagio™.

Na musica europeia, com o passar dos séculos, o aspecto flutuante da expressao vocal a
servico do texto, das cantilagdes até as polifonias renascentistas, sempre foi sinal de um desejo
por musica, até se desvencilhar do rito religioso e constituir o seu proprio, exigindo uma outra
forma de escuta. No meu entendimento, guardadas todas as diferengas de tempo, ambito cultural
e processo de constitui¢do, nossa cancdo urbana brasileira também soube criar espago para
elaboragdes musicais que ultrapassam os limites — presumiveis? — para a cangao de consumo.
Fazer (muito) mais que o que o mercado exige diz muito sobre o diletantismo do cancionista
que acredita na cangdo como um lugar da eficicia da compatibilizagdo texto/musica, de
expressdo de anseios puramente musicais.

A aproximacgdo entre o canto gregoriano € a cang¢do, por inusitada que ainda parega,
surpreendeu também possibilitar o paralelo entre “as longas frases vocalizadas” e o desejo de
voo que parte do nosso cancioneiro revela. Essa passagem de Magnani (1989) a respeito do

canto gregoriano pode ser tomada como metafora do que procurei expressas nessas poucas

linhas:

Querendo ser subserviente ao texto, a musica frequentemente o supera, projetando-o
num espago da alma, espago este de multiplas perspectivas, como o eram as naves das
basilicas em que primeiramente ressoou. Nao demora muito a surgir o melisma, a
longa frase vocalizada sobre uma unica silaba, libertacdo e auto embevecimento da
musica em sua pura felicidade sonora.

MAGNANI, 1989, p. 68.

Curiosamente, um dos cancionistas brasileiros mais celebrados na segunda metade do
Séc. XX e praticamente ignorado pela Semidtica da Cang¢io’!, frequentemente tem sua
musicalidade remetida ao canto gregoriano. Além disto, ndo raro ¢ frisada a presenga de
“procedimentos modais” em suas composi¢des. Conscientemente ou ndo, Milton Nascimento
realizou em cang¢do aquilo que, mesmo de um modo limitado, ensaiei em teoria, ou seja, uma
aproximagao entre o canto gregoriano e a cangao popular.

Ainda com Magnani (1989):

30 Esta é uma referéncia a frase de Algirdas Greimas, principal referéncia da Semiotica de linha francesa, a qual se
filia a Semidtica da Cangdo: do “fora do texto ndo ha salvagao”.

31'S6 uma de suas cangdes (Travessia, em parceria com Fernando Brant) recebeu aten¢io de Luiz Tatit, ainda assim
em um livro dedicado as letras (Ver TATIT, L. Analise semiotica através das letras. Atelié Ed. Sao Paulo. 2001).
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A verdade ¢ que a musica ¢ a extrema catarse da palavra, o seu ultimo horizonte. A
substancia imaterial do ar que penetra todos os espagos. Nesta penetragdo imemorial,
a musica aproxima a palavra — e qualquer palavra — das misticas revelagdes da
matematica, renovando a intui¢do de Leibniz, que definiria a musica como “um
calculo inconsciente”. [...] A procura pela esséncia lirica parece-nos ser a uUnica
maneira valida do fruidor aproximar-se da musica vinculada a um texto, mantendo
uma atitude critica com relagdo a este ultimo e captando o conjunto da mensagem
estética total, sem esquecer as potencialidades da musica e as suas capacidades de
transfiguragdo.

MAGNANI, 1989, p. 70-71.
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ndo te om-pos A mor-te que sem-prea ti per-deu O } a-mor que teus o-lhos sa-bem dar

“Sacramento”, Nelson Angelo e Milton Nascimento.

A diferenciagdo entre o que ¢ ornamental ou estrutural; a hierarquia dos graus em torno
a um centro tonal; a gradativa assimila¢do da triade como elemento estruturante melodica; a
relag@o texto e musica ¢ as similaridades e diferengas entre a “corda de recitagdo” e a “faixa
entoativa”; estes foram os elementos provocadores de elaboragdes melddicas, a partir do
cotejamento entre os estudos do canto gregoriano e a cangdo popular’?. Este cotejamento
contribuiu para fundamentar praticas em sala de aula, que serdo abordadas mais adiante.

Completando os critérios indicados por Saulnier (2001) para a compreensao dos modos,
o estudo das férmulas e padrdes melodicos aprofundaria ainda mais o meu entendimento sobre

a memorizagdo e consciéncia da qualidade das relagdes entre os graus.

6.1.5 Formulas melodicas

As formas de recorréncia sonora sio fatores intimamente ligados 8 memorizacdo®®. Esta

¢ uma questao ampla, multifacetada, que permite incontaveis abordagens. Uma de suas faces

32 Acredito que a esta altura esteja claro que ndo € meu intuito propor relagdes despropositadas entre duas praticas
completamente distintas. As correlacdes ndo indicam necessariamente correspondéncia estrita, mas visam
formulagoes teodricas destinadas a pratica em sala de aula, conforme serd visto mais adiante.

33 Embora seja inegavel o atavismo da relagdo poesia e musica, ndo irei tratar aqui dos trovadores provengais e
rapsodos. Irei me ater ao aspecto musical, que tem como uma de suas fontes primevas o que estd sendo chamado
aqui, muito genericamente, de “tradicdo oral”. Estou ciente da clara distingdo, proposta pelo medievalista Paul
Zumthor, entre “tradicdo” e “transmissdo” orais (ZUMTHOR, 1987, p. 17), mas para meus objetivos, os dois
conceitos tornaram-se equivalentes.
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convida a retomada de algumas elaboracdes expostas no capitulo Semidtica da Cang¢do, mais

especificamente sobre dimensdes temporais, a fim de articula-las com esses elementos

recorrentes. Outra faz jus um assunto que até intermitentemente participa de todo o presente

capitulo: a tradi¢do oral. Como este ¢ também um dominio cujas fronteiras ndo se pode divisar,

serd apenas pontualmente convocado®* para objetivos especificos, a saber: tratar das formulas
melddicas e de sua importancia na memorizagao.

Conforme dito anteriormente, para entender as diferencas entre o0 modalismo pré e pds-
tonal, um dos indicativos mais claros ¢ a presenca, nas melodias, de triades e tétrades como
dado estrutural. Embora mais raramente encontraveis, melodias de caracteristica modal que nao
apresentam este dado, tém maior chance de pertencer ao universo pré-tonal, em que a

transmissao oral cumpre um papel de suma importancia.

A expressdo modalismo pré-tonal refere-se ndo somente as praticas modais realizadas
em periodos historicos que antecedem o surgimento do sistema tonal — como aquelas
associadas a musica grega da antiguidade ou ao cantochdo medieval — mas estende-se
ainda ao modalismo praticado no dmbito das culturas tradicionais. A expressao,
portanto, envolve tanto uma dimensdo histérico-temporal como cultural. Nesse
sentido, ¢ possivel conceber um modalismo pré-tonal praticado no Brasil até os dias
de hoje, em comunidades que, a despeito da inevitabilidade do contato com a musica
divulgada pelos meios de comunicacdo de massa, conseguem preservar seus
“canones” por meio da transmissao oral.

RIBEIRO, 2014, p.325-326.

Seja nos cantos de trabalho, nos romances cantados, festejos populares, dangas e/ou
religiosos, 0 extenso panorama da transmissdo oral apresenta melodias em que, ndo raro,
participam caracteristicas modais. Contudo, devido a permeabilidade dessas manifestagdes a
todo tipo de influéncias, justamente por ndo contar com outro registro que ndo a memoria nem
outro meio de transmissdo que ndo a oralidade, ocorre com muita frequéncia a incorporagdo de
caracteristicas tonais: pensamento harmonico, organizacdo métrica e atencdo a simetrias no
desenvolvimento da forma.

Quando me refiro a um pensamento harmoénico, o fago ainda no ambito da melodia.
Seguindo a linha de desenvolvimento adotada nos tdpicos anteriores, refiro-me a presenga da
triade e da tétrade na estruturagdo melddica. Conforme ja visto, esse dado estrutural participa
diretamente da longa génese do tonalismo. Melodias que tém nas notas da triade e da tétrade
seus pontos de apoio, ja manifestam, em algum grau, a consciéncia do acorde como estrutura.
Refiro-me, portanto, a categoria das melodias em que se pode depreender as funcdes

harmoénicas.

34 Pergunta € resposta? Essa nota sai em breve
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Naturalmente, deve-se levar em consideragdo que a propria andlise/avaliagdo de um
exemplo musical por meio da escuta pode estar impregnada de uma légica tonal*>.Contudo,
nesta pesquisa nao interessa a afirmacgao cabal a respeito da categorizacao. Seu foco esta em
compreender ndo somente as caracteristicas do modalismo (pré e pds tonalismo) como verificar
de que maneira as etapas de constituicdo da légica tonal podem orientar um pensamento
didatico, este que aqui se busca desenvolver em prol da musicalizagao.

Para tanto, irei retomar as dimensdes temporais, visando uma abordagem especifica do
assunto memoria. Conforme visto no capitulo “Semidtica da can¢do”, a identificacao das
ocorréncias e recorréncias musicais estd bastante condicionada aos tempos ritmico (da
alternancia ciclica) e mnésico (que recupera constantemente o que passou), sendo ambos, de
certo modo, subordinados ao cinematico (das aceleragdes e desaceleragdes). Tudo isto interfere
na percepc¢ao do tempo cronologico, o “inexoravel” devir.

O “tempo ritmico” (conferir pagina 123 da presente tese) promove a instauragao de uma “lei”
de recorréncia, que se expande pelo texto — narrado, como no caso dos romances populares,
cantado ciclicamente, como nos cantos de trabalho, nas rodas de capoeira, etc. — e funciona
como um refreamento do tempo cronologico, cujo vetor € oposto ao da memoria. Abaixo sugiro
duas formas de representagdo para essas dimensdes temporais. Vale salientar que o que esta
exposto neste quadro independe da linguagem estética em questdo, mas, naturalmente, a que

nos interessa aqui ¢ a musica.

Tempo cronolagico

Tempo mnésico

Tempo cronoldgico

Ciclos ritmicos

Tempo mnésico

Fig. 27.: Duas alternativas de ilustrag@o para a conjugacdo de dimensdes temporais.

35 No proximo subcapitulo veremos a afirmagdo de Joseph Fetis a esse respeito.
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Busca-se aqui compreender ao menos parcialmente a maneira como esses elementos
imanentes operam no processo de memorizagdo®’. A preservacio, na memoria, do plano de

37 musical, depende de recursos ritmicos, ou seja, o de “instauracdo da lei, das

expressao
identidades, das alternancias, numa palavra, da continuidade que neutraliza, até certo ponto, as
referéncias de progresso” (TATIT, 1997, p. 21). Atente-se para a correspondéncia entre o termo
“identidades” e “padrdes” melddicos.

Sobretudo em melodias da tradigdo oral popular, a tendéncia ¢ a reiteracao, que se da
por meio de formulas, padrdes ou mesmo células ritmico/melddicas, iguais ou com variagdes
resultantes do ajuste ao texto. O efeito de “involugdo” melddica sugere circularidade, lei do
eterno retorno ao comego, ciclo que parece instaurar outra experiéncia do tempo como
permanéncia num aqui /agora expandido, ou, nos termos de Wisnik (1989) “um nao tempo” ou
um "tempo virtual, que ndo se reduz a sucessdo cronoldgica nem a rede de causalidades que

amarram o tempo social comum. (WISNIK, 1989, p. 78).

Tudo isto em funcao da

[...] desaceleracdo das manobras associativas do pensamento abstrato (que opera in
absentia) em proveito de uma continuidade in praesentia. Temos, entdo, como
resultado, o presente extenso ou ainda, o instante enunciativo que se transforma em
duragdo e assegura, assim, os elos continuos no interior da obra”.

TATIT, 1997, p. 46.

Com efeito, essa expansao do instante, a partir do exercicio da repeticao de ciclos, pode
beneficiar, por exemplo, as extensas narracdes de romances cantados®® ou o recomeco ad
infinitum de cantigas com poucos e curtos versos. Pelo refreamento do fluxo de novas
informacdes musicais, propicia-se, no primeiro caso, compensar a evolugdo narrativa e, no
segundo, funcionar como um simulacro da conjungdo entre o sujeito (que canta) e o objeto (o
que ¢ cantado). O objeto em questdo pode ser pessoa, coisa, sentimento, entidade, lugar de
referéncia ou uma infinidade de outras possibilidades. O que importa ¢ a celebracdo da

conjuncao. Dois exemplos de cantos circulares:

3¢ A abordagem puramente cognitiva do fendmeno, embora interessante, também ultrapassaria (em muito) o
escopo de minha pesquisa. Todavia, uma aproximagao entre as leis da Gestalt e o contexto musical sera vista mais
adiante, por ser articulavel as nogdes semidticas ja expostas.

37 “Plano de expressdo” e “ritmo” sdo termos tomados aqui no sentido empregado pela Semiotica Francesa.

38 Como um 6timo exemplo, recomenda-se a escuta da cole¢do de 54 romances cantados por Dona Militana, com
participagdo de musicos de formagdes diversas. O CD triplo Cantares, langado em 2002, apresenta uma pequena
parte do grande repertorio de Dona Militana. Foi produzido por Dacio Galvao e langado pelo projeto Nagdo
Potiguar, da Fundagdo Cultural Hélio Galvao e do Scriptorium Candinha Bezerra. Acessivel em
https://www.youtube.com/watch?v=j cOWiylIshl em 11/09/2020.
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“A sala ta cheia”, Casa Fanti Ashanti.

Do ponto de vista semidtico, portanto, as reiteragdes melddicas sdo, por si mesmas, um
fator de desaceleracao do fluxo de informagoes (TATIT, 1997), ritualizando-o, mesmo quando
musicalmente consideramos um andamento movido, alegre, a “conserva¢do da matéria sonora”
na memoria ¢ resultante dessa retencdo de tal fluxo. Conservacdo que, conforme visto no
capitulo “Semioética da Cangdo”, comega por qualquer tipo de ritualizagdo da informagado sonora
pela qual se expressa um contetido verbal. Rimas, aliteragdes, métrica, sdo alguns exemplos de
recursos musicais dentro da propria poesia (TATIT, 2007). Mas, quando expresso
melodicamente, este contetido tende a se perenizar enquanto forma. E, quanto maior a
reincidéncia de temas, padrdes e formulas, mais se propicia a conservagao da melodia na
memoria *°

Este tema também ocupa Saulnier (2001) que diz:

Uma composi¢do modal envolve o uso de formulas melodicas caracteristicas. Essas
férmulas estdo ligadas aos processos de composi¢do ¢ memorizagiao na tradicao

39 Informado por Mae Augusta e registrado em gravagio por Dea Trancoso. CD “Tum Tum Tum”, 2003.

40 Um pequeno adendo: considerando-se que os modos de escuta sdo construgdes culturais, essa reiteracdo
constante pode ser recebida de diversas maneiras pelo sujeito. Além da memorizagdo — de certo modo,
generalizavel - € possivel tanto uma adesdo plena ao rito, ao eterno retorno dos elementos musicais que constituem
o ciclo, quanto a frustracdo de uma expectativa de desenvolvimento discursivo. Dentre estes extremos, diversas
posicdes intermedidrias. O equilibrio entre a repeti¢do e a nova informagao musical ¢, dentro do contexto das
cangdes urbanas, tratado pela “atuagao reciproca dos modelos de integragdo melodia e letra”, conforme visto (cap.
X de minha tese ou Cf. TATIT & LOPES. Elos de melodia e letra. Atelié Editorial. 2008. p. 23).
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oral. Para os ouvintes, a formula ¢ uma marca que permite identificar imediatamente
a musica de familia e reconhecé-la como pertencente & heranga tradicional. Para os
cantores, a formula melodica representa um precioso suporte para a memorizagdo.
Assim, uma formula de entonagdo, ao fazer ouvir seus encadeamentos melodicos
caracteristicos, permite uma entrada segura nas sonoridades do modo.

SAULNIER, 2011, p. 19, grifos meus.

Em intimeras tradi¢des, a melodia impera. Mesmo quando ha algum acompanhamento,

este ¢ muitas vezes constituido apenas de um pedal, na maior parte das vezes de tonica ou,

possivelmente, de uma relagdo de quinta. O que este pedal reafirma € o centro tonal, em torno
ao qual gravita a melodia.

Dentre as caracteristicas do modalismo pré-tonal, que permeiam as praticas musicais

da musica grega, do cantoch@o ou da musica de tradi¢do oral, aquela que salta aos

olhos refere-se a primazia do aspecto melodico, em detrimento do aspecto harmoénico.

Boa parte de musica pré-tonal é monddica, ou tem como forma exclusiva de
acompanhamento harménico o pedal de tonica.

RIBEIRO, 2014, p. 326.

Com relacdo as formulas melodicas do gregoriano, vimos os dados estruturantes que
subsidiam seu entendimento: a corda (ou nota) de recitagdo ¢ a hierarquia dos graus. Antes de
prosseguir, vale lembrar que a corda de recitagdo ¢ analoga a altura fixa em que os cantadores
discorrem sobre os temas e estorias cantadas, inspiracdo de muitos cancionistas urbanos. Se a
relagdo entre o canto gregoriano e essas recitagdes populares €, de fato, apenas uma analogia,
no cotejamento dessas mesmas recitacoes, quando cotejadas a musica nordestina brasileira e a

tradi¢do arabe do improviso, intui-se*! uma descendéncia direta.

corda de recitagio
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H P _— _— =£= Jl
;I I I I

1 1
)
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“Papagaio do futuro”, Alceu Valenga.

41 E justo assumir como uma intui¢do, uma vez que, conforme ja dito, a genealogia das musicas e cangdes nio faz
parte do escopo.
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Outros exemplos de recitagdo sdo assumidamente herdeiros do rock’n roll:

corda de recitagio padrio 7-6-5 (ta-la-sol)
0 | =i £==|
_— _—
o
-Eg—i s 7 . .

Eu ja pa- guei a pres-ta-¢do do meu bu - ra-co meu lu-gar no ce-mi-

) F———— —
w#:ﬁm_'_‘ i

té - rio pr'eu ndo me pre - 0 - cu - par de num mais ter on - de mor - rer

“E fim do més”, Raul Seixas.

Na quase totalidade dos casos observados, apds a recitacdo, comparece um padrdo
melddico descendente. A descendéncia (melddica) ¢ uma distensdo, com direta
correspondéncia com a fala, tal qual nos “tonemas” (TATIT, 1986, 2007; SEGRETTO, 2019).
Portanto, este padrao nao se baseia em uma decisdo puramente musical, mas sim decorre de um
processo de comunicagdo em que se entrelagam o sentido linguistico e a curva melddica.

O exame dos tonemas [...] indica uma significativa relagdo entre a cangdo e a lingua
oral. Assim, havendo uma compatibilidade entoativa entre a letra ¢ a curva melodica
adotada pelo compositor (por exemplo, uma descendéncia melddica recobrindo uma
frase linguistica com sentido conclusivo), instaura-se um elo entre o cancionista e o

ouvinte, ambos em sintonia (consciente ou inconsciente) pelo fato de o canto se basear
na lingua materna por eles compartilhada.

SEGRETTO, 2019, p. 67-68

padrio 7-6-5 (1a-1a-sol)
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“Vide vida marvada”, Rolando Boldrin.
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padrio dorico(la-sol-fi-mi)
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“O violéro”, Elomar Figueira de Melo.

E bom lembrar que ha uma diferenga marcante do conceito de “faixa entoativa” e “corda
de recita¢do” (ou cantilagcdo). Conforme visto, na primeira, a sustentag¢do - no sentido de manter
em um tom elevado, sem permitir que descenda melodicamente) -tem a mesma fungdo que na
fala cotidiana, ou seja, a prossecu¢do do discurso. Nao importa, para isto, quais as alturas
envolvidas. J4 na segunda, a afinagdo ¢ relevante. No exemplo acima, de autoria de Elomar, no
verso “vo canta no cantori priméro”, a nota da silaba “pri” tem altura definida. Nos casos assim,
se desprezada a escolha de alturas ao redor da “corda de recitagdo”, corre-se o risco de uma
descaracterizacdo da composicdo. Como em todo contexto analitico musical, exige-se certa
familiaridade com o repertdrio para que se possa avaliar cada caso.

As formulas melddicas no modalismo pré-tonal levantadas na pesquisa de Ribeiro
(2014), no contexto da musica popular brasileira, sdo apresentadas abaixo. Aos dados
levantados pelo autor acrescentei os nomes relativos do “d6 moével”, pois € com estes nomes
que outros capitulos de minha tese se referem as mesmas formulas. Também acrescentei a
categorizacdo menores, especificando o termo “linhas pentatonicas”. Embora eu considere
suficiente, para meus objetivos, uma categorizagdo geral do tipo “formulas melddicas”, vou
respeitar os nomes usados pelo autor, distinguindo “movimento”, “formula” (cadencial ou nao),

“célula” e “padrao”.

movimento 7—-6-5 (ta—l-s): associado ao modo mixolidio

férmula cadencial 6-1-1 (I,— d— d): nos modos dérico e hexacordal

célula 5-4-3-1 (s—f—-m- d): presente no modo hexacordal

formula 5-#4-3-1 ou 5-#4-2-1 (s=fi-m-d ou s—fi-r-d):

padréo 1-7-1 (I, — s, — I,): em linhas pentaténicas menores

Adaptado de RIBEIRO, 2014, p. 326.
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Movimento 7-6-5 (ta—1—s) e formula cadencial 6-1-1 (I, — d— d):
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“Juazeiro”, Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.

Foérmula cadencial 6-1-1 (I, — d — d) e estruturagdo baseada na triade:

1 [ |—| [ [ ]
W —— —— 7
'—dd—d—%ai_‘_gl—’l—d—.—dd—d—l—%

MIJI ta gen-te des-co - nhe-ceo la-ra viu Mui-ta gen-te des-co -nhecer
, d r d L d s f md f , d r d 1, d d
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“Na asa do vento “, Jodo do Vale.
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“Sao Jodo, Xangd Menino”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil.
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Na minha pesquisa, a segunda formula do lidio [5—#4-2—1 ou s—fi-r—d] foi menos
frequente no repertdrio observado. Mas de fato, hd inumeros exemplos das demais formulas
apontadas.

Uma observacdo importante ¢ que o movimento descendente, passando pela nota

caracteristica, ¢ padrdo. Por exemplo, passagens como |1 —s—fi—m |(no dorico ou mesmo no

lidio) sdo bem mais frequentes que ‘ m-—fi—s— l.‘ Paz (2002), Baptista Siqueira aponta o

99 42

“carater descendente em todas as escalas observadas em “Influéncia Amerindia da musica

folclorica do Nordeste” (SIQUEIRA, 1951, p. 83 apud PAZ, 2002, p. 32).

Oy fr— p— ! e I [
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eI e St S S e s S s eSS Ss = ===
N, || 1
) = o v > j
Cir-cu-la-dé de fu - 16 aoDeusao De-moda-ra___ Que Deuste gui-e por-que eu ndo pos-so gui
s fims fim s rdd__ s fim rdt d mr dt
D& T e S— S —— e a— I i  — T
%'_“ﬁ:l:!:r:ﬁ_% g — e =
D)) > T &g ¥ o i‘___,' B
ar & vi-vaquemja me deu___ Cir-cu -la-d6é de fu-16 Eain-da quemfal-ta medar__
I, d t. 1, d tt Ld_— s fims fims 1 s i m r dd__
“Circulad6”, Caetano Veloso (sobre poema de Haroldo de Campos).
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“Flor de maracuja”, Jodo Donato e Lysias Enio.

Outras formulas, baseadas na estrutura da triade ou da tétrade, foram verificadas em
minha pesquisa de repertorio e aparecem também em Ribeiro (2014). Quando em modo
mixolidio, o autor escreve 1-3—5-7, ¢ em dorico, 1— 3b— 5— 7. A estas formulas, acrescento o
movimento descendente 7-6-5, correspondente a “ta-1-s”, no mixolidio e “s-fi-m”, no dorico.

Também acrescento uma formula em modo lidio, tal como se vé abaixo:

42 Qs gregos também pensavam os modos em sentido descendente. E valido antecipar que isto é aqui mencionado
porque teve relevancia nas experiéncias em sala de aula.
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mixolidio: 1-3-5-7-6-5 __ (d-m-s—ta—I—s__)

dérico: 1-3b-5-7 (I, —d-m-s—fi-—m__)

lidio: 1-3-5-#4-3-2-3 __ (d-m-s—fi—-m __)

Assim sendo, mesmo sem adentrar a questao dos encadeamentos de acordes, vé-se que
¢ possivel reconhecer nas melodias um paradigma ocidental em sua elaboragdo, que se
manifesta nessas formas de estruturagdo descritas. Outro aspecto relevante para este paradigma
¢ a questdo métrica e formal, que se manifesta com regularidade em nossas cangdes. Refiro-
me, ainda que apenas sumariamente, a estruturagdo em compassos ¢ a presenga da quadratura,
como marcas da tradi¢cao tonal em nosso cancioneiro.

Assim, articular modalismo pré e pds-tonal ¢ imprescindivel para o entendimento das
melodias das cangdes populares brasileiras consideradas modais. A triade (nos modos jonio e
lidio) e a tétrade (nos modos mixolidio e dorico) tornam-se, assim modelos estruturais. Para
completar o modelo circular proposto anteriormente, acrescenta-se a nota caracteristica do

modo.

Nota caracteristica, posicionada

LT T —_—
o conforme o modo.

. 5

/ v r 3a

/ Y
\ . /‘ i > Centro tonal
\ {

Fig. 28: Representagio da triade acrescida da nota caracteristica do modo.

Vejamos mais estes exemplos que ilustram o uso de tétrades na estruturagdo melodica:
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P" AN . 1 ] Il ] I ] I T | 1 |
VAN NS & | & | I I | ] - 1 |
[ o Y L et o et & I [ [ 1l |
NV bt bt 1L, 1 & 1 |
) H

ne-tamaisde cem an-jo per-ne-ta ce-le - bran-doum ca - sa - mento

“Se Z¢ Limeira sambasse maracatu”, Siba.
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“Agua doce”, Z¢ Manuel.

Como se vera mais adiante, no Capitulo “A cang¢ao no centro da sala”, a expressao antiga
do pedal, “feito apenas com um arame tenso um cabo e uma lata velha num fim de festa feira

no pino do sol a pino” *

, confere um lastro ao uso do loop. Nas melodias de caracteristica
modal mais acentuada, a remissdo a um passado imemorial resulta, muitas vezes, da textura
monodica e do acompanhamento de um pedal. Mutatis mutandis, usar um /oop como pedal e
manter a ancoragem no repertorio de cangdes urbanas sugere uma conexao entre diferentes
manifestagcdes do modalismo. Essas conexdes vieram a tona, no enredo do cancioneiro

brasileiro, especialmente pela entrada em cena de Luiz Gonzaga.

6.1.6 Ponto de inflexdo: o “Lua”*

Neste cenario, a figura de Luiz Gonzaga emerge como o ponto de inflexdo na historia
da musica urbana brasileira. Em diferentes abordagens, coincidem os pontos de vista dos
autores que abordam o assunto (NAPOLITANO, 2002, p. 39; TATIT, 1995, p. 148). E quando
a matriz musical nordestina, através principalmente do radio, alcanga outras regides do Brasil.
Mas ¢ também quando a matriz do radio alcanga o modalismo nordestino. Dessa negociagao
resulta no convivio dos modos com o acompanhamento claramente funcional, além dos

aspectos fraseologicos, em especial a quadratura.

A%

43 Citacdo da cancdo “Circulado de fuld
4 Apelido carinhoso de Luiz Gonzaga.

, de Caetano Veloso, sobre poema de Haroldo de Campos.



191
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

04 E L.I_bi_l_‘_h'r_= =
o =L 8) I 1 | BN I ] I 1 | 1
¥ A T Ay & I | J S — | D)
bl I | | 1 1 I i‘ H 5
z | | | | 1 1
[y} E S g.—rqp 4
Eu ja an - dei sem pa-rar de- zes - se-te lé-guaemer - a__
d m s d m s ta o d tar d ta S

pra ir num for-ro dan - ¢ar ail ai___ ai ai____ a aieu fui num for-ré dan -¢ar
s s s | s f m s ta_ | m__ s tadrr d tal s m

“Dezessete 1égua e meia”, Humberto Teixeira e Carlos Barroso.

Tanto Luiz Gonzaga quanto Dorival Caymmi - para dizer de dois artistas que sdo
também uma espécie de “matriz”, cada qual a sua maneira — sdo autores que parecem flutuar
sobre uma fronteira imagindria entre o inconsciente coletivo e o gesto autoral da criagdo. O
traco modal contribui sobremaneira para esta impressdo. Todavia, o emprego do modalismo
comparece na obra de muitos outros compositores. Isto se torna mais evidente quando nas
melodias sdo associadas triades e tétrades a nota caracteristica do modo em questdo,

configurando padrdes ou féormulas meloddicas.

Paz* (2002, p. 174-188) apresenta uma “coletdnea de melodias modais”, transcritas em
partitura. S3o, ao todo, quarenta e seis cangdes populares urbanas que empregam o modalismo.
Nela, encontram-se muitos exemplos de melodias que se apoiam na estrutura da triade e da
tétrade que se forma sobre o I grau. Observando as que a autora transcreveu, e outras das quais
ela indica apenas o nome, confirma-se que a mesma caracteristica estrutural: o uso (parcial ou
completo) da triade ou tétrade, associado a nota caracteristica do modo. Geralmente, a triade
ou a tétrade aparecem em ascendéncia, seguida por uma passagem descendente em graus

conjuntos, que, normalmente, inclui a nota caracteristica.
Conforme a sintese de Ribeiro (2014);

[...] o didlogo direto e horizontal que se estabelece entre musica popular urbana e
musica de tradigdo oral, juntamente com a liberdade criativa e o descompromisso que
caracterizam o ambiente da musica popular, resultam em uma abordagem bastante

4 A autora privilegia os autores Luiz Gonzaga, Alceu Valenga, Edu Lobo, Gilberto Gil e Caetano Veloso, pelo
nimero de obras que apresentam melodias modais. Além destes nomes, a pagina 170 de seu livro, cita também
outros cancionistas que empregam o modalismo em suas obras, tais como: Dominguinhos, Milton Nascimento,
Geraldo Azevedo, Vital Farias, Xangai, Jodo do Vale, Tom Jobim, Chico Buarque, Djavan, dentre outros. Ver:
PAZ, Ermelinda. O Modalismo na musica popular brasileira. Ed. MUSIMED, Brasilia, 2002.
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particular do modalismo, na qual convivem aspectos do modalismo pré-tonal e do
modalismo pds-tonal.

RIBEIRO, 2014, p. 310.

TN
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=
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“A lua girou” dominio publico, adaptado por Milton Nascimento.

6.1.7 Ponto de reflexio: o “Bode” 46

O modalismo se amalgama a uma estrutura¢do tonal, tanto na forma (fraseologia,
quadratura) quanto no uso das fungdes harmodnicas. As razodes disso, conforme dito, estdo
ligadas aos padrdes sedimentados na sensibilidade, sobretudo dos ouvintes, pela reiteracao
desses mesmos padrdes por meio das gravacdes e da difusdo pelo radio. Refletir sobre isto ¢
buscar entender os delineamentos que caracterizam a musica ligada a urbe. Quando um autor
ndo segue tais padrdes, sua musica certamente precisara percorrer caminhos que niao passam
pelas linhas de transmissao do radio. Um exemplo, talvez o mais significativo, desse modalismo
que ndo negocia com os padrdes musicais a que nos acostumamos no meio cancional, sobretudo
o urbano, ¢ a obra do compositor Elomar Figueira de Melo. A este respeito, disse o poeta

Vinicius de Moraes:

Uma sabia mistura do romanceiro medieval, tal como era praticado pelos reis-
cavalheiros e menestréis errantes e que culminou na época de Elizabeth, da Inglaterra;
e do cancioneiro do Nordeste, com suas toadas em tergas plangentes e suas cang¢des
de cordel, que trazem logo a mente os brancos e planos caminhos desolados do sertdo,
no fim extremo dos quais reponta de repente um cego cantador com os olhos comidos
de glaucoma e guiado por um menino - anjo a cantar faganhas de antigos cangaceiros
ou "causos" escabrosos de paixdes espurias sob o sol assassino do agreste.

MORAES, na contracapa do primeiro LP de Elomar, 1973.

Sua musica parece remeter a um passado ainda mais antigo, se 0 compararmos ao que

um canto como o de Luiz Gonzaga nos traz, em indefinida memoéria. Um passado ndo
imediatamente identificavel como brasileiro, sem deixar de sé-lo. Certamente as letras de suas

cancoes participam dessa impressdo. Mas € quando se integram as caracteristicas musicais do

46 Apelido pelo qual os f3s (ou “ctimplices, como prefere o compositor) se referem a Elomar Figueira de Melo.



193
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

autor que os enredos, os personagens € 0s cenarios de suas can¢des nos transportam a uma Idade
Meédia que, todavia, parece a0 mesmo tempo nunca ter existido exceto ali, no sertdo de suas
cancdes. Embora nao se possa desconsiderar o papel da harmonia, ilustro o que foi dito do autor

com duas de suas melodias®’.
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“Na quadrada das aguas perdidas”, Elomar Figueira de Melo.
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“Cantiga do Boi Encantado”, Elomar Figueira de Melo.

47 Participei da escrita do “Cancioneiro Elomar”, projeto de Leticia Bertelli e Marcela Bertelli, junto aos violonistas
Avelar Jr., Hudson Lacerda e Mauricio Ribeiro. Este trabalho resulta em uma caixa com quatorze cadernos de
partitura de voz e violdo, que transcrevemos a partir das gravagdes originais do autor, sempre privilegiando o
fonograma mais antigo.
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Mais que uma observagao sobre a estética particular do autor, conduzo nossa aten¢ao
para a transcendéncia dos padrdes, das formulas. Caracteriza a sua obra a exploracdo das
possibilidades modais para fora das margens do acordo feito com o tonalismo, em prol da
inser¢do dessa expressdo musical (modal) no mundo do radio®.

Obviamente, sdo muitas as melodias de cancao que transcendem os limites das formulas
pré-estabelecidas. Quando a “liberdade criativa” conduz mais decisivamente a elaboragdo
melodica (isto sem falar na harmonia), as solugdes sao mais desafiadoras para a memoria e para
a assimilagdo. Cessam as possibilidades de que se criem modelos, e, assim, cada obra precisa
ser tratada naquilo que tem de particular. Além disto, a frequéncia com que procedimentos de
permutabilidade modal e transposi¢des do centro tonal ampliam o leque das possibilidades de
composi¢ao, e consequentemente, desafiam ainda mais a memorizagao da melodia.

Vejamos a definicdo de permutabilidade modal dada por Ribeiro (2014):

a permutabilidade modal (ou intercambio modal) [...] consiste na justaposi¢do de
acordes provenientes de modos distintos. Trata-se de procedimento caracteristico do
modalismo pds-tonal, encontrado ndo somente na musica de concerto, mas também
no jazz. Cada acorde carrega consigo a coloracdo de seu modo de origem e, ndo

havendo dilui¢do desse material por meio de cadéncias tonais, o resultado sonoro ¢
francamente modal.

RIBEIRO, 2014, p. 142.

Vejamos dois exemplos com permutagdo (intercambio) modal:

Bm dérico Bm edlio
J=110
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vei-0 € mui-to me-nos vai 0 di- a che - gar
gar-ro que de-sa-ba do vi - gé-si-mo an-dar

“Nao é céu”, Vitor Ramil.

Outro procedimento apontado por Ribeiro (2014) é o do deslocamento do centro tonal,

também chamado de “modulacao modal,”

se refere ao deslocamento de centro tonal em um contexto modal. Esse transito pode
efetuar-se por simples justaposicdo de nova tonalidade (procedimento bastante

48 Nio por acaso, o compositor baiano construiu toda a sua carreira a margem das execugdes radiofonicas.
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sobretudo em composi¢des elaboradas

com base em ostinatos

caracteristicos, eficientes e de efeito imediato na fixa¢ao de um novo centro tonal), ou
por meio de acordes comuns, de maneira andloga a modulagao tonal.

RIBEIRO, 2014, p. 142.

Aqui, dois exemplos com o referido deslocamento de centro tonal:
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“Além alma”, Arnaldo Antunes e Paulo Leminski®.
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“Juriti Butterfly”, S4, Rodrix e Guarabira.

4 Segunda estrofe no “A”: “Pra que me serve um negdcio que ndo cessa de bater/mais me parece um relogio que

acaba de enlouquecer”.
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Pelo fato das experiéncias em Musicalizagdo, relatadas e discutidas na presente
pesquisa, ndo terem alcancado o estagio em que tais procedimentos pudessem ser trabalhados,
sao aqui mencionados pontualmente. Mesmo em turmas de nivel superior, os estudantes ainda
careciam de trabalhar questdes anteriores. Mas como o propdsito desta pesquisa foi, desde o
inicio, jamais dispor em teoria aquilo que ndo pudesse ter correspondéncia a pratica, detive-me
em assuntos de base, visando a consisténcia no desenvolvimento dos estudantes.

Uma vez considerado esse limite, perguntei-me que outro recurso haveria para pensar
um pouco mais a respeito de como se percebe, se assimila, se aprende a cantar € como se
memoriza as melodias menos previsiveis? Assim, cheguei ao proximo assunto, o qual

considerarei um paréntese.

6.1.8 Um paréntese gestaltico

E claro, ndo seria possivel, dentro do escopo desta pesquisa, querer caminhar
extensivamente pela seara da cognicdo musical. Ainda assim, uma parcimoniosa mengao a
Gestalt e a aplicacdo de suas leis ao campo da musica pode significar, dentro de limites
assumidamente restritos, uma explicagao plausivel para a resposta da memoria aos desafios que
lhe impdem as melodias, quando os padrdoes melddicos jad ndo comparecem com tanta
frequéncia e a “liberdade criativa” dos autores optam pelo uso de mais recursos musicais.

Portanto, estou recorrendo a tais leis para ampliar um pouco a compreensao do que ¢ e
do que ndo ¢ entendido como padrio no desenvolvimento melddico. Nao estou, de modo algum
dizendo que estas leis se aplicam somente a melodias modais. Sdo dispositivos tedricos que vao
muito além deste enfoque. Todavia, interessam aqui por permitirem articular os padroes (ja
tratados) com outras formas de elaboragdo da melodia, com base em conceitos relacionados a
percepgao. E uma incursdo dificil, e se o faco, ¢ em nome da busca de ampliagdo do tratamento
da melodia de can¢do. Também ndo estou assumindo que estas leis, voltadas para a apreensdo
de formas simples, atuem de modo independente de qualquer processo de aprendizagem, num

sentido amplo. Nao ha como discordar quando Meyer (2001) diz que

quando estd implicada a comunica¢do humana, as leis, ainda que atuem apesar do
todo, o fazem dentro de um contexto sociocultural em que a atitude, as proprias
crencas e a aprendizagem qualificam seu funcionamento.

MEYER, 2001, p. 100.

Como o contexto da pesquisa ¢ o da aprendizagem em escola de musica, creio que esteja
claro que ha um delineamento de contexto. E dentro deste que se pretende observar a

possibilidade do exame das melodias de cang¢do, avaliando como se desdobra essa nogao de
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padrdo até o ndo padrao, quem sabe a ponto de poder contribuir com alguma gradagdo dentre
hipotéticos extremos.

Ao dizer alguma, assumo que nao vejo muito sentido em construir um esquema
definitivo para esta finalidade, nem acredito que seja possivel. Com Meyer (2001), diria que
“qualquer consideracdo generalista da percep¢do musical esta fora de questdo”. Ainda assim,
acredito que, dentro da transitoriedade do que se observa, hd momentos em que tais leis
ampliam a capacidade avaliativa dos desenvolvimentos melddicos no dominio da cangao,
mesmo quando estes sao muito modestos. Essa capacidade ¢, a meu ver, importante, sobretudo
para quem orienta um trabalho de musicalizagao.

A seguir, proponho ilustrar com alguns exemplos de canc¢des populares, cada uma
destas leis. ™.

Comecgo pela comparacao de duas melodias, a de “Assum Preto”, autoria de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira, com “Assum Branco”, de Z¢ Miguel Wisnik. A primeira,
claramente assentada na triade. A segunda, propositalmente composta para remeter a anterior,
contrariando o padrao triadico e, a0 mesmo tempo, acentuando o carater modal pelo destaque
dado a nota caracteristica*. A comparacdo poderia se estender pelas melodias integralmente,

mas basta observarmos um segmento de cada.

ﬁ | | — | | | ,
o | ) J—1 | > [ [ | J—— | - 1 1 |
ﬁ:%:j'_r__i_.i_i . : e — i_&"[ - —
S . . ¢ o 4 A o |
Tu-doem vol-ta¢ s6 be- leza__ céu dcA-bril ca  ma-tacm flor__
“Assum Preto”, de Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira.
4a aum.

i\y!EE -15‘ i i » ||E1 —1 -ﬂ ﬁ@“ ¢ -i_i—i—! T !

Y] L4 T T y I —
Quan-doou -vi o teu can-tar___ me lem-brei nem sei do qué__

“Assum Branco”, Z¢é Miguel Wisnik.

“Lei de clausura ou fechamento: os elementos de uma forma tendem a se agrupar de modo que
formem uma figura fechada, preferentemente da forma mais fécil, simples, natural ou conhecida”.

Neste caso, pode-se pensar a triade como sendo esta forma simples e conhecida. Mas
que nao se perca de vista que ao dizer “conhecida” ja evoco a consciéncia de que a triade faz

parte de uma experiéncia musical secular, ocidental e compartilhada. E que, mesmo fora de

50 As descrigdes das leis da Gestalt tal como sdo aqui apresentadas estdo presentes em “FALCON, Jorge Alberto.
Musica fora dos limites: um estudo de algumas capacidades e limiares cognitivos humanos. SIMPOSIO DE
COGNICAO E ARTES MUSICAIS, v. 8, 2012”. Considero, pela maneira clara e sucinta pela qual suficiente o
autor dispds os conceitos, uma referéncia tedrica compativel com meus modestos objetivos nessa incursao.
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uma escola formal de musica, ha o lastro dessa experiéncia na nossa escuta — claro que ha uma
parcela de generalizagdo nisto. Ademais, ¢ valido observar que estdo sendo comparadas duas
melodias de canc¢do, ou seja, de uma mesma categoria, digamos assim, que apresentam a mesma
configuragdo ritmica. A “lei da clausura”, associada, neste exemplo, ao arpejo da triade, explica
uma das formas de agrupamento, que, enfatizo novamente, resulta da experiéncia prévia
(HEBB, 1952, p. 58, apud MEYER, 2001, p. 100).

Usarei a mesma comparagao para expor a “lei do destino comum’:

ATttt rrt—o———rt s+
T Hy -
%ﬁij—n—, e ] ] -
Tu-doem vol-ta¢ s6 be- leza__ céu deA-bril ea ma-taem flor__

I!') b ¥ p— T t E — E 7 3 — — '
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Quan-doou -vi o  teu can-tar___ me lem-breinem sei do qué__

“Assum Branco”, Z¢é Miguel Wisnik.

“Lei de destino comum: objetos que se movimentam na mesma dire¢ao tendem a ser percebidos
como pertencentes a0 mesmo grupo’.

Cada seta indica outra forma de agrupamento, desta vez pela direcdo melddica.
Conforme se observa, no conjunto, as duas melodias apresentam o perfil praticamente idéntico,
o que ndo anula as particularidades apontadas anteriormente.

Mas o que torna realmente invidvel um projeto esquematico de aplica¢do das leis da
Gestalt ao desenvolvimento melddico € que, obviamente, nenhuma delas atua em separado. Ao
contrario, “devem ser consideradas como distingdes convenientes entre as diversas facetas da
organiza¢do mental, mais que funcdes mentais claramente separdveis” (MEYER, 2001, p. 108).

Quanto mais complexas essas interagdes entre as “leis”, menos imediato se torna o
reconhecimento dos modos. Se ndo hd férmulas melddicas consagradas pelo “uso”, se as
cancoes se afastam de um modelo, sua abordagem requer mais tempo de interagdo, pois mais
informagdes entram no “campo perceptivo”. Sem contar que ha ainda outros elementos em
jogo, como a letra, o timbre da voz, a harmonia. E aisto que me referi no inicio deste assunto,
quando diferenciar as melodias que fazem uso irrestrito dos modelos tradicionais do modalismo
pOs-tonal e as que se propdem a diluir estas formas pré-concebidas em criacdes de autoria mais

definida. Entender que estas ultimas irdo exigir um tratamento de suas peculiaridades, para que
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se possa, quem sabe, reconhecer o grau de desafio que ela oferece em determinado estagio de
aprendizagem de um estudante.
E nesta perspectiva que prossigo. Vejamos entdo a “lei de semelhanga”, através deste

exemplo:

i
:
/

I &
I 1 ry
T ; e o e
Uns vdo uns tio uns sfo uns ddo uns nfo uns hio de
,99 e [T —_—— —
\!_).v |'/ L - } H gl - '! i _'i_ J J } .'\, . €
S~ ——

Uns pés uns mios uns ca - be -¢auns O co - ra - clo

“Uns”, Caetano Veloso.

“Lei de semelhanga: define que os objetos similares tendem a se agrupar”.

Os sucessivos saltos de 4 sdo os “objetos similares” em questdo. Sdo agrupados em
uma mesma frase — o que coaduna, na letra, com a sequéncia de postulados a respeito dos
sujeitos (“uns”). Além da “lei da semelhanga”, atua também a “lei de destino comum” (no caso,

descendente) e ainda a “lei da proximidade”.

“Lei de proximidade: os elementos sdo agrupados de acordo com a distancia a que se encontram
uns dos outros. Consequentemente, elementos que estdo mais perto de outros tendem a ser percebidos
como um grupo”.

E esta “lei da proximidade” que permite entender que uma melodia por grau conjunto

acontece nas notas agudas, na qual s6 se diz “Uns... uns... uns...”, enquanto outra, nas notas
. ~ r . . . . 5]
graves, dispoe as caracteristicas de grupo de sujeitos diferentes °'.

No proximo exemplo, “Chovendo na Roseira” (Tom Jobim), irei articular esta lei com
outras duas: a “lei da proximidade”, relacionando-a, no caso, a questdo intervalar; e a “lei da
boa continuidade ou pregnancia”. Esta tltima tem um valor axiomético dentro da teoria da
Gestalt, conforme Meyer (2001, p. 103). O reconhecimento e, principalmente, a memoriza¢ao

de motivos, temas ou mesmo gestos musicais tém relacao direta com esta lei.

S E valido lembrar que, na Semidtica da Cangdo, esti prevista essa relagdo entre motivos (ou temas) e a
enumeragdo. As cangdes concentradas (andamento acelerado, presenca de temas, etc.) sinalizam a conjuncdo do
sujeito com o objeto. Isto, tomado num sentido amplo, como de fato deve ser, leva a crer que, no caso desta cangao,
a conjungdo ¢ entre o sujeito que enumera as categorias (“uns” isto, “uns” aquilo) e sua capacidade de observacao
e categorizagdo, como uma forma de “poder fazer”.
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“Chovendo na roseira”, Tom Jobim.
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“Lei da pregnancia da boa continuidade: diz que todas as formas tendem a ser percebidas em

seu carater mais simples. E o principio da simplifica¢do natural da percepgdo’>”.

Por que, por exemplo, compreendemos a sequéncia de saltos de 5% no verso “pétalas de
rosa espalhadas pelo vento” como uma continuidade, que se integra perfeitamente ao sentido
da letra? A resposta pressupde a atuagdo simultidnea das leis. Mesmo ndo sendo perfeitamente
separaveis, pode-se dizer que atuando em concomitancia, as leis “da pregnancia” e “da
semelhanga” nos permitem recordar, de maneira simples, que ha uma sequéncia de saltos; que
cada um, isoladamente ¢ ascendente, mas que a dire¢ao global da sequéncia ¢ descendente; e
que eles pertencem a mesma categoria: saltos de 5.

Tal como em “Uns” (Caetano Veloso), podemos observar, pela “lei da proximidade”,
duas linhas descendentes, por graus conjuntos. Mas, no caso de “Chovendo na roseira”, o autor
ndo tira proveito especial destas duas linhas melodicas, criando alguma correspondéncia na
letra, como faz o autor de “Uns”.

A “lei da semelhanca” também rege o agrupamento dos segmentos correspondentes a
“que ¢ de Betinha, que ¢ de Paulinho, que ¢ de Jodo, que é de ninguém”. Na gramatica cancional,
este ¢ um procedimento regular: segmentos semelhantes, integrados a enumeragao.

O contraste que permite a distingdo de grupos diferentes, um formado por salto de 4*

2 ¢

descente (“O-lha”, “...sei-ra”, “chei-ra”, etc.) e outro por graus conjuntos (“estd chovendo na
roseira”; “que s6 da rosa mas nao cheira” etc.) conjuga a “lei da pregnancia” — que categoriza,
de maneira simples: de um lado salto, de outro, sequéncia de graus conjuntos — com a lei da

proximidade, pois ha distancia, inclusive ritmica, que separa um e outro grupo.
...fechando o paréntese

Conforme dito anteriormente, estas sdo “distingOes entre facetas” de um mesmo
processo perceptivo. Por isso, além de escapar a uma sistematiza¢do, por vezes um mesmo
gesto musical pode caber em mais de uma categoria forjada por estas leis. Ainda assim, a
assimilagdo de padrdes e suas variacdes, de periodicidade das ocorréncias, das correlagdes que
agrupam ou separam, em suma, a compreensdo do processo de percep¢do musical avanga
alguns passos, ainda que titubeantes, por meio do entendimento destas leis. A senda aberta por
este estudo certamente me desviaria ndo somente do objetivo principal, como talvez levasse a

outra area de estudo propriamente. Todavia, dentro do propdsito pedagodgico/musical deste

52 Na descrig¢do de FALCON (2012), as leis de pregnancia e da boa continuidade recebem um conceito comum a
ambas. Meyer (2001) as expde separadamente, especificando que a lei da boa continuidade “¢ a norma da sucessao
musical”, e enfatizando que “uma linha ou um movimento sdo em realidade um processo da mente e ndo um
objeto” (MEYER, 2001, p. 108-109).
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trabalho, refinar a compreensdo dos agrupamentos mentais, essenciais no processo de
memorizagdo, pode resultar em uma consciéncia, principalmente por parte do educador, dos
graus de dificuldade que cada melodia oferece dentro de um processo de aprendizagem.

E claro que desenvolver a capacidade de memorizagdo e processamento e informagdes
musicais (FREIRE, R., 2010, p. 9-17) ¢ um dos objetivos gerais de uma forma¢ao musical.
Contudo, ¢ importante observar que este processamento sofre a interferéncia do grupo social
que, no caso, pode se considerar que seja formado pelos estudantes de uma mesma turma em
conjunto com o professor. Assim, pode-se pensar nessa interdependéncia e mutuas influéncias
como um processo de “cognicdo social” em que a “intersubjetividade” esta em jogo (VILLA,
2010, p. 21-22). Por isto dificilmente se pode dizer que o desenvolvimento musical seja solitario
e autdbnomo, quando o contexto ¢ como o da presente pesquisa, o de aulas coletivas. Com efeito,
€ um processo que resulta também da interagdo entre o estudante/ouvinte e o contexto, com a
significativa presenca dos colegas e do professor mediador.

Haver um vocabuldrio e ferramentas em comum entre os integrantes de certa
comunidade, como a que se forma unindo os estudantes de uma mesma turma e o professor,
pode contribuir para a troca de impressdes acerca da percepgao, além de interferir na propria

memorizag¢dao musical. Afinal,

psicologos concordam que a nossa capacidade de armazenar memoria puramente
sensorial sem interpretag@o ¢ bastante finita: memoria sensorial € essencialmente um
buffer contendo apenas alguns segundos de informagdo, e acredita-se que o limite
superior da memoria de curto prazo seja de cerca de trinta segundos. Claramente a
musica deve envolver outras formas de memoria.

ROGERS, 2007, p. 13333, tradugio minha.

Por isto, as referéncias as leis da Gestalt ndo sao trazidas aqui por serem suficientes para
encerrar o assunto, mas para, em alguma medida, oferecer (mais uma) possibilidade de
instrumentalizar o didlogo sobre um mesmo objeto musical, a can¢do. A avaliacdo e
consequente ordenagdo de segmentos melodicos, por exemplo, do mais simples ao mais
complexo, pode orientar também a propria escolha do repertorio a ser trabalhado. Foi o que
sinalizei quando comparei as melodias de “Assum Preto” e “Assum Branco”. E possivel
comparé-las do ponto de vista da informag¢do musical, levando em conta as varidveis
quantitativas, como numero de notas por frase — que, no caso dessas cangoes, € muito parecido

— e também categoriais, como o emprego de diferentes modos, escalas e recursos harmonicos,

33 “Psychologists agree that our capacity to store purely sensory memory without interpretation is quite finite:

sensory memory is essentially a buffer holding only a few seconds of information, and the upper limit of short-
term memory is believed to be about thirty seconds. Clearly music must engage other forms of memory”.
(ROGERS, 2007, p. 133).
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por exemplo (MEYER, 2001). Todavia, no geral, as varidveis sdo inesgotaveis. Por isto, ndo
vejo como possivel uma sistematizagdo, a0 menos nos limites da minha pesquisa.

Assim como a nogao de “tempo ritmico” (ZILBERBERG, 1991 apud TATIT, 2007),
também as leis gestalticas ajudam a explicar porque um dos recursos para o aumento de
inteligibilidade estd no fendmeno da periodicidade. De fato, “a partir das relagdes entre
originalidade e previsibilidade, pode-se constatar que um dos recursos para o aumento de
inteligibilidade esta no fenémeno da periodicidade” (FALCON, 2012, p. 10).

Por isto, conforme sera visto em “A Cangao no centro da sala”, € tdo importante usar os
padroes melodicos como uma espécie de refrdo ao qual se retorna, intercalando-os com
variacdes criadas pelos estudantes, em exercicios de solmiza¢do de incisos melddicos e

improvisagdo com consciéncia intervalar.

6.2 Transi¢cao modal/tonal

Nao ¢ preciso dizer que ndo tenciono resumir quatro ou cinco séculos em alguns
paradgrafos. O que aqui serd trazido para nossas reflexdes serdo observagdes pontuais e
especificas, relacionadas a conceitos fundamentais para o corpus tedrico que orienta as praticas

em sala de aula. Dentre estes, os dois principais sao a nog¢ao de acorde ¢ a relagdo com o metro.

6.2.1 A consumacao da nocio de acorde na transicio modal/tonal

Com Rosen (1975, apud NATTIEZ, 1984, p. 335) sabe-se que a transicdo do modalismo
ao tonalismo significa, dentre outras questdes, a transi¢do de uma musica que gira em torno a
um centro para outra que se organiza em torno a uma triade principal, a triade da tonica. Esta
possui, por sua vez, uma fundamental. S6 € possivel compreender a nogdo de “fundamental” a
partir do conceito de inversdo do acorde. Por isto ¢ importante sublinhar que “a reificagao do

acorde ¢ correlata da nogdo de inversdo”>*

, pois sO assim ¢ possivel compreender, por exemplo,
“dé mi sol”, “mi sol d6” ou “sol do mi” como um mesmo objeto”, em estados ou posigdes

diferentes (que sdo, a seguir, meramente ilustrados).

54 Assim se expressa Abreu (2020) sobre o assunto.



204
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

— 2 fundamental
o

1 H O centro tonal passa a

ser considerado a

fundamental

fundamental do acorde. - -
12 Inversao 22 Inversao
Este, por sua vez, passa

aser o centro da

Fig. 29: Trés posigdes da triade. Elaboragdo propria.

o — Da transi¢do do modalismo ao tonalismo ¢ importantissimo reter essa
ideia: o tonalismo se organiza em torno ndo a uma nota central, mas a

— uma triade principal. (ROSEN, 1975, apud NATTIEZ, 1984, p. 335)
ANy | - | N N
| Fig. 30: Gravitagdo dos demais graus em torno a triade do primeiro. Elaboragdo

/ , propria.

Em Goetschius (1892), I1é-se a respeito dos graus inativos e ativos, o que ¢ um bom

ponto de partida para a compreensao das relagdes entre os tons de uma escala.

Os sete graus de cada escala sdo divididos em duas classes: ativos (ou iniciais), que
possuem uma inclinago natural ao progresso, ascendente ou descendente, para outros
tons; inativos (ou centrais), que possuem nenhuma tendéncia melddica, mas
representam o objetivo dos tons ativos [...] A direcdo de cada grau ativo ¢ definida
pela sua proximidade de um grau inativo, sendo mais fortemente atraido por aquele
grau de maior proximidade. 3

GOETSCHIUS, 1892, p. 15.
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Adaptacdo dos exemplos 26 e 27 de GOETSCHIUS, 1982, p. 15

35 “The seven steps of every scale are divided into two classes: active (or leading) tones, which possess a natural

inclination to progress, upward or downward, into other tones, and inactive (or central) tones, which have no
melodic tendency, but represent the aim of the active tones [...]The direction of each active step is defined by its

proximity to an inactive step, each being attracted most strongly by that inactive tone which lies nearest”.
(GOETSCHIUS, 1892, p. 15).



205
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

A “tendéncia melodica” a que Goetschius se refere ¢ nada mais nada menos que o
caminho da tensdo ao repouso>®, o que, como se sabe, ¢ o cerne do tonalismo. No percurso de
um “grau ativo” a um “grau inativo” tem-se a amostra minima da esséncia do sistema, que na
qual se trabalha com sucessivas negagdes ¢ afirmagdes da tonalidade. Sao estas que que
caracterizam o aspecto discursivo do sistema tonal. Como trato aqui apenas dos rudimentos do
sistema, espero que o bindmio ativo-inativo seja tomado aqui ndo apenas como as fungdes
“dominante-tonica”, mas como a relagao entre o “nao repouso” / “repouso”, o que pode incluir
as possibilidades de expansdo e mesmo de flutuacdo da regido da subdominante.

Mais que uma nova nogao hierarquica, o tonalismo ¢ “um conjunto de parametros —
harménicos, melddicos, ritmicos” (NATTIEZ, 1984, p. 336) que interagem entre si. E por esta
razao que se pretende, no presente capitulo, tratar do discurso que se desenvolve por meio de
melodias tonais, pois nelas o “melodico estd como que embebido do harmonico” (NATTIEZ,
1984, p. 281).

A identificagdo do acorde como um objeto é um passo que, obviamente, antecede a
possibilidade do reconhecimento de uma sequéncia ou progressio>’ de acordes. O sentido ou
“significado” harmonico s6 ¢ possivel dentro de um contexto. De fato, “ndo existe teoria
harmdnica sem o reconhecimento e a identificacdo de identidades harmonicas” (NATTIEZ,
1984, p. 246). Isto exige diferentes graus de abstragdo, desde os menores, como nos casos em
que os acordes estdo explicitados como estrutura, no acompanhamento, até outros um pouco
maiores, quando precisam ser abstraidos de uma melodia que expressa um sentido harmonico.
Esse processo de abstragdo, quando examinado mais detalhadamente, revelou aspectos
importantes para os objetivos deste trabalho. Um dos mais importantes, considerado todo o
contexto no qual se insere a pesquisa, € relativo ao tempo.

Com efeito, “para que uma configuragdo sonora seja reconhecida como um acorde, ¢
necessario que possua uma certa duracdo” (NATTIEZ, 1984, p. 246). Considere-se, pois, a
necessidade de um tempo, por menor que seja, para a interagdo com o objeto, para que entre
naquilo que na Semidtica se denomina “campo de presenca”. Neste sentido, aqui se fala do
tempo enquanto duracdo, portanto extensidade. Mas além desta, a dimensdo temporal tem

outras faces que interferem no reconhecimento do(s) acorde(s). Refiro-me as questdes relativas

6 Uma vez que, no Séc. XXI, podemos observar, com confortdvel distanciamento histdrico, o arco completo da
gestacao-nascimento-desenvolvimento-maturidade e morte do tonalismo, na perspectiva da musica erudita (ou de
concerto),

57 As diferencas entre sequéncia e progressdo podem ser lidas em Schoemberg (2004):” uma sequéncia ndo tem
objetivo[...] a progressdo tem a fungdo de estabelecer ou contradizer uma tonalidade[...] uma sequéncia pode ser
afuncional”.
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ao “tempo ritmico” (ZILBERBERG, 1991, apud TATIT, 2007), dos ciclos, das recorréncias,
das hierarquias de acentuagdo. Segundo Nattiez (1984), ¢ “o musicologo Richard Frank
Goldman quem insiste bastante no papel que o tempo desempenha, por exemplo, no
estabelecimento de uma tonalidade [...] na existéncia de uma entidade harmonica” (NATTIEZ,
1984, p. 247).

Deste modo, pode-se dizer que a assimilagdo da triade e da tétrade na estruturacao das
melodias ndo a Gnica chave para a compreensao da transicdo do modal para o tonal. O metro, a
noc¢ao de compasso e a estruturacdo fraseologica participam diretamente da construcao de
expectativas e proje¢des. Portanto, tratar da abstracdo da triade na estruturacdo melddica
levara, certamente, a consideragdes a respeito do tratamento temporal, ndo somente da duragao,

da estruturacio ritmica®®.

6.2.2 A relagao com o metro e outros aspectos ritmicos

Naturalmente, a esta altura seria indesejavel recair numa “circularidade analitica” em
busca de resolver se “as estruturas tonais” determinam nossa sensacao do metro, ou se, ao
contrario, se “os fendmenos ritmicos recorrentes” ¢ que determinam “o peso das alturas”
(Yeston 1976; Nattiez, 1984, p. 326). O que ¢ valido ressaltar aqui ¢ que ha uma imbricagdo
entre elementos do ritmo, da hierarquia dos graus e de varias ordens de acentuacdo no
reconhecimento das unidades musicais e, no ambito da can¢do, sua correspondéncia com as
“unidades entoativas” (TATIT, 2016). Nessa imbricacdo, ndo se pode desconsiderar que a
periodicidade decorrente do metro participa das prospecgdes da escuta.

Mais que as variacOes do ritmo, € a constancia do metro que nos permite projetar no
horizonte um ponto de referéncia reiteravel, que indica um guando ainda que nao se saiba o que
acontecerd. Fala-se aqui, novamente, de expectativas, com todas as ressalvas ja colocadas. E,
com Yeston (1976 apud Nattiez, 1984, p. 324), ndo devemos esquecer que o metro resulta de
interacdes entre o pulso (is6crono), os ritmos (com suas variagdes), as acentuacoes (melodicas,
agbgicas).

Teoricos como Coussemaker (1852), ja se referiam explicitamente a respeito da
importancia da métrica no estabelecimento da tonalidade moderna e da distingdo da musica
popular nesse quesito. Comentando um dos textos do referido teérico franc€s, Christensen

(2019, p. 82) reforca que a métrica estd “firmemente unida” a nossa percepgao da tonalidade.

38 Isto esta diretamente envolvido com as praticas em sala de aula, a serem descritas e discutidas noutra parte desta
tese. Para que n~J]ao se perca de vista, antecipo apenas que o uso do loop, o canto de formulas melddicas sobre a
base constituida por esse loop, sdo resultados de reflexdes como a que esta presente nesse paragrafo.
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De fato, a periodicidade e direcionalidade do pulso métrico participa determinantemente da
concepgio fraseoldgica®®, o que tem implicagdes em todas as relagdes com o campo das alturas,
inclusive no modo como entram no nosso “campo perceptivo”. Historicamente, dentro do
percurso de desenvolvimento do sentido de tonalidade, certamente a fricgdo entras as musicas
populares e a dita culta acirra os passos na dire¢ao de uma ideia de frase musical como um
discurso completo em si mesmo. Nao pretendo a reconstituicao deste caminho historico. Sendo
ele bastante discutivel, renderia uma tese inteira. Mas algumas vozes que participam desta
discussao sao aqui convocadas, com o objetivo de se compreender melhor as caracteristicas da
concepgdo fraseoldgica que aos poucos se forma e que, em alguma medida, sdo reproduzidas
no nosso cancioneiro, organizando nossas expectativas e, consequentemente, nossa reacao aos
possiveis desvios deste trago pré-desenhado pela cultura (MEYER, 2001).

Com efeito, ndo ¢ de todo incontestavel a ideia de que a gesta¢do do sistema tonal — a
substitui¢do dos modos antigos pelos modos maior e menor da “tonalidade moderna” e a
concepgdo formal, especialmente fraseoldgica, que disto resulta — tenha sido um produto de
transformagdes puramente harmonicas, processadas exclusivamente no ambiente da musica
culta e tenha, finalmente, se consolidado por um tnico gesto, atribuido a Monteverdi, ja no
século XVII. Conforme as palavras de Tiersot (1986)%°, “as canc¢des populares niio esperavam
a permissao nem de Monteverdi nem de Fétis para cantar em modo maior” (CHRISTENSEN,
2019, p. 87).

Ainda que haja tais reflexdes a respeito do assunto, em minha formagao, a tendéncia
seguida pelos professores foi abordar as transformag¢des musicais no Ocidente, sobretudo
especialmente na Europa, dentro de uma légica causal, apresentada por um fio condutor que se
inicia no ambiente da Igreja com o canto gregoriano e, numa justaposi¢do de acontecimentos
musicais, explica-se o surgimento do tonalismo sem qualquer meng¢do a musica popular. Este
controverso assunto atravessa os séculos, e as observagdes sobre o universo monodico popular
nunca deixaram de ser contempladas por alguns estudiosos, com destaque para Kiesewetter
(1838) e o ja citado Coussemaker (1872), que chegam a atribuir a tal universo varios exemplos

precursores da “tonalidade moderna”.

59 Para além dessa questdo do ritmo na constituigdo da frase, a magnitude da questdo ritmica para a cangdo popular
ndo permitiria uma abordagem sumaria e, convenhamos, irresponsiavel da minha parte. De modo que
decididamente, considerei um recorte no qual daria enfoque a questoes relativas a escuta e afinacao dos estudantes,
e somente as questdes ritmicas que tivessem ligagdo com esse processo seriam abordadas

60 Quando Tiersot encenou o0 moderno "premier" de Sur Le jeu de Robin et Marion, uma versdo performatica sobre
a obra de Adam de la Halle, em 1896, ele concordou com Coussemaker de que essas musicas provam
irrefutavelmente uma origem vernacular da tonalidade moderna, muito antes da fronteira definida por Fétis
(CHRISTENSEN, 2019, p.87).
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Por sua vez, o introdutor deste termo, “tonalidade moderna” - que mais tarde viria a
equivaler ao “sistema tonal”, e uma das principais referéncias na sua teorizagdo, na primeira
metade do Séc. XIX — Joseph Fétis (1832), acreditava ser impossivel apontar no territério
musical popular os reais precursores da tonalidade moderna, “antes da inovagao historica de
Monteverdi” (CHRISTENSEN, 2019, p. 109). Sem embargo, outros autores®! prosseguiram na
perspectiva de enxergar, na musica vernacular, as raizes das transformacdes musicais que
formaram o sistema tonal.

Assim como sdo observadas na historia da configuracdo do sistema tonal uma
permeabilidade entre o universo modal e a (entdo) nova pratica, do tonalismo, também em
nossas cangdes o hibridismo modal tonal surge como caracteristica de uma parte significativa
da nossa producio de cangdes. E importante ndo esquecer que, no nosso caso, esse hibridismo
advém de fatores ndo puramente musicais, como a referida negociagdo com os meios de
comunicagdo e com a musica da urbe, quando Luiz Gonzaga alcanga todo o territorio nacional.

Sinteticamente, o hibridismo a que me refiro é o uso de vocabulario modal - féormulas
melddicas, padroes ritmico-melodicos, acordes/encadeamentos caracteristicos de alguns
modos, especialmente mixolidio e dorico - dentro de uma sintaxe tonal, que prevé quadratura,
um desenvolvimento fraseologico consequente, talvez possa se dizer até narrativo, em alguns
casos. Estas caracteristicas sintaxicas sdo, a meu ver, a marca indelével do sistema tonal no
modo de escuta onipresente neste universo da nossa can¢ao popular, mesmo quando hé também
caracteristicas modais. Esse modo de escuta ndo esta ligado somente a fruicdo, mas também a
composigdo. E por isto que, na presente se¢do, assinalo que os compositores leigos, ou seja, a
grande maioria dos nossos cancionistas, operam com alguma consciéncia do que fazem, em
relagdo ao jogo de forgas, diregdes, proporgdes € tudo o mais implicado nessa sintaxe de base.
Obviamente, por todas as razdes possiveis, essa forma de consciéncia ndo corresponde a
decisdes intelectuais, descritiveis pelos proprios autores por meio de em palavras. Mas sdao
patentes em suas obras. Nao fosse assim, nada nos garantiria uma producao inteira de cangdes
populares urbanas plenamente compativeis com essas diretrizes tonais. Teriamos, em cada
compositor, uma chance de desvio particular para fora dessa lingua cancional que se constituiu.
Mas ndo, todos, dos leigos aos ndo leigos, trabalham dentro dos limites deste grande acordo

tonal.

1 Além dos autores ja citados, Weckerlin (1886) integra o conjunto dos estudiosos que buscaram evidenciar, de
alguma maneira, os sinais da tonalidade moderna nas cangdes populares, em especial as urbanas. E até Fétis, para
quem o marco do surgimento da tonalidade moderna foi mesmo em Monteverdi (1605), mesmo ndo concordando
com a ideia dessas possiveis antecipagdes a este “gesto do génio”, nao deixou de ter interesse na pesquisa pelas
cangdes populares.
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Nisto ndo ha surpresas para aquele que pensa nessa sintaxe como uma logica de
desenvolvimento sequencial, plenamente conjugavel ao tratamento de questdes de um
personagem que conta algum drama vivido, ou atravessa uma aventura, ou ainda, simplesmente
discorre sobre seus estados de alma. Antes dessa sintaxe se estabelecer por completo, o que
vigorava, no dominio da musica dita culta, era um sistema musical (leia-se: polifonia) que nao
comportaria as caracteristicas necessarias a expressdo destes sentimentos. A busca por esta

expressao atravessou séculos e, conforme varios autores apontam, também na musica popular.

Na visdo de Coussemaker, o tesouro mais rico dessa musica prototonal era encontrado
nas melodias de trovadores no norte da Franga e na Borgonha durante o século XIII
e, mais especificamente, nas cangdes de Adam de la Halle” [...]. Em 1872 [...]
Coussemaker publicou uma “edi¢cdo completa” das obras de “Le trouvére de la Halle”,
celebrando-o ndo apenas como um verdadeiro bardo do povo popular, mas como um
representante exemplar do espirito do norte que parecia nos legou a tonalidade
moderna [...] A conclusdo era clara: ao lado da tonalidade “oficial” da igreja, havia
uma tonalidade popular praticada simultaneamente. Diferentemente da tonalidade
sagrada que era adequada ao carater "calmo" e "majestoso" do canto cristdo, a tlltima
tonalidade era apropriada para as "paixdes mundanas" do povo.

CHRISTENSEN, 2019, p. 86, tradugéo ¢ grifos meus.

A grande transformacao da pratica musical, da polifonia a melodia acompanhada, pode

ser lida como um gradativo processo de busca de uma nova forma de expressao, composi¢ao e

escrita musicais. Histéria que atravessa no minimo cinco séculos, € que, conforme se expoe

aqui, nio acontece necessariamente em um (nico ambiente ou pratica musical®?. Disto, o mais

importante ¢ compreender as implicagdes no modo de escuta que resulta daquela busca

expressiva, pois é esse modo de escuta®® que, por fim, apresenta-se como um trago tdo marcante

de nossas cangdes e de nossos cancionista, que nos remete, novamente, a Joseph Fétis que, no
Séc. XIX, ja apontara a irreversibilidade desse processo:

O problema, como Fétis o diagnosticou, parecia quase patoléogico. Uma vez que

Monteverdi desencadeou o contagio da tonalidade moderna com a publicagdo de seu

livro de madrigais em 1605, a caixa de Pandora foi aberta. A modernidade infectaria

lentamente os ouvidos de musicos em toda a Europa a medida que a musica migrasse

para o norte de suas origens no norte da Italia. Essa metafora patologica pode ndo

estar muito fora de lugar. Pois a qualidade apelativa do sétimo dominante era de fato

algo que Fétis acreditava que, uma vez alojado no ouvido de um ouvinte, se torna
quase impossivel de ser erradicada.

CHRISTENSEN, 2019, p. 110 %4,

620 ja mencionado livro de Christensen (2019), sob o pretexto de tratar com especial énfase Joseph Tétis, termina
por reunir uma extensa lista de estudiosos que investigaram essas origens. Remeto os interessados no assunto
dessas origens a este livro.

%3 No préximo subcapitulo irei retomar isto sob o nome de “escuta prospectiva”.

4 “The problem, as Fétis diagnosed it, almost seemed pathological. Once Monteverdi unleashed the contagion of
modern tonality with the publication of his fifth book of madrigals in 1605, Pandora’s box was opened. Modern
tonality would slowly infect the ears of musicians throughout Europe as the music migrated northward from its
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Sempre existiu a cangdo vernacular. Nela, como aqui foi dito, muitos tedricos buscaram

ver indicios da tonalidade moderna. Sempre houve uma pratica em que a melodia, entoada por

uma voz, figura como elemento principal. Mas, dentro do ambiente circunscrito a chamada

musica culta, ndo se pode deixar de observar que o real significado do termo monodia traz

consigo a ideia de melodia acompanhada. A explana¢ao mais clara e suficientemente resumida
a respeito disto encontrei nas aulas de Rottem (2017), conforme transcrevo abaixo:

“De maneira literal, a monodia refere-se a musica que consiste apenas de uma parte,

em oposicao a polifonia que consiste em muitas partes. Nos séculos XVI e XVII,

contudo, ndo existe isto de muisica para uma voz apenas. Quando o termo ‘monodia’

¢ empregado, isto ¢ compreendido como musica para uma voz ¢ acompanhamento.

Antes que musicas para uma voz ¢ acompanhamento fossem compostas, havia uma

pratica musical polifénica com apenas uma voz e acompanhamento. Nela, em vez de

cada parte ser cantada, apenas uma era. As outras eram tocadas, por varios

instrumentos ou apenas um, que fosse capaz de tocar todas as partes, a exemplo de

um teclado ou de um alaude [...] havia inclusive pecas polifénicas compostas para

serem tocadas como monodias, ou seja, como melodias acompanhadas. A isto,
teoricos dao o nome de “pseudo monodia”.

ROTEM, 2017 %,

Também nesse dominio, o que se buscava era uma forma de expressao em que o texto
pudesse vir para o primeiro plano. Assim, fossem temas de amor, liturgia e aquilo que viriam a
se tornar as primeiras operas encontravam na monodia, no sentido de voz e acompanhamento,
a forma de expressdo ideal. Uma narrativa que desse voz a um personagem individual
dificilmente poderia ser expressa pela polifonia, se considerada a atencdo difusa que a
simultaneidade de melodias evoca no momento da escuta. Portanto, buscava-se a expressao nao
de um texto qualquer, mas daquele que apresentasse foco no individuo e seus afetos; esta seria
a orientagdo de base para a grande transformagdo na pratica musical, processada no ocaso da
polifonia.

Ao trazer para o primeiro plano a correlagdo que fago de toda essa contextualizagdo e o
universo da cancdo popular brasileira, penso que ¢ importante dizer: o foco no texto cantado e
na figura do intérprete, somado a possibilidade de prospeccao da escuta, propria do sistema
tonal, s3o condicionantes dificilmente contestdveis no nosso cancioneiro. Noutros termos, por
diferentes que sejam os géneros e estilos pessoais, a esmagadora maioria das cangdes atende a
estes pré-requisitos. E mesmo nas cangdes desse nosso inicio do Séc. XXI, em que a linha do

canto pode segmentar-se e submeter-se a uma trama de sentido esgar¢cado ou mesmo

origins in northern Italy. Such a pathological metaphor may not be too far misplaced. For the appellative quality
of the dominant seventh was indeed something that Fétis believed once lodged in the ear of a listener becomes
almost impossible to eradicate.” CHRISTENSEN, 2019, p. 110

% Disponivel em https://www.earlymusicsources.com .
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fragmentado, deixando que a chamada producdo musical com usufruto amplo das
possibilidades tecnoldgicas®®, ainda nestas permanece certo protagonismo da voz do intérprete
e algumas das principais referéncias do sistema tonal, que se situam na ordem do metro, da
fraseologia e de outras regularidades na maneira como se desenvolvem.

No nosso cancioneiro, conforme visto no subcapitulo anterior, notam-se muitos casos
em que o vocabulario, no sentido de unidades de sentido musical (como acordes, formulas
melodicas, incisos ou membros de frase) pode apresentar — e em alguns casos de fato apresenta
— um colorido modal (SENA, 1991; PAZ, 2001; TINE, 2008; LACERDA, 2013; RIBEIRO,
2014. Noutra perspectiva, mirando com mais énfase os casos em que a “oralizacdo” ¢
enfatizada, as cangdes podem dissolver-se em quase fala, fluindo ritmica e melodicamente ao
sabor de uma entoacao, tendo por base um acompanhamento regular. Exemplos ndo faltam em
Tom Z¢, Arnaldo Antunes, Jorge Benjor, Iltamar Assumpcao, Raul Seixas, fora os géneros
intrinsecamente ligados a fala, como o samba de breque e o rap, além da obra singular do Grupo
Rumo. Mas a sintaxe tonal, na maioria dos casos, ainda rege a distribui¢do de propor¢des, o
tamanho das partes em conjunto com o possivel refrdo; o comparecimento da quadratura como
caracteristica formal predominante; a alternancia entre repetigdes e novidades no
desenvolvimento. Em suma, de algum modo, a sintaxe (ou gramatica) obriga a o cumprimento
de um programa cujas caracteristicas sao majoritariamente tonais.

Como todo falante, o cancionista també&m ndo se preocupa com a analise gramatical no
momento em que se expressa. Ele ¢ a propria lingua, vive nela imerso. A relacdo com a lingua
nativa equivale ao modo como o sistema tonal ¢ assimilado pelos compositores e cancionistas
em geral. Uma pregnancia, vinculada a todas as instancias em que ela se efetiva, sobretudo a
partir das gravacdes e da crescente reexposi¢do ao universo cancional.

Contudo, ainda que ndo se dé de forma analitica, essa assimila¢do € um processo. Pensar
a habilidade dos compositores apenas como inata, equivaleria a desprezar as formas de
aprendizagem que se consumam no contexto cultural do individuo. Um dos exemplos mais
regulares disso € dizer que algo (como o suingue) “esta no sangue”, quando na verdade resulta
de incorporagdo gradativa e processual de uma forma de conhecimento. O fato de ndo estar a
flor das descrigdes em palavras, da consciéncia verbal, dos procedimentos racionais, nada disto
diminui a rede de informagdes, transmissao e significacdo que € responsavel pela existéncia de

tudo isso a que se pode referir como universo cancional.

% Novamente recordo o termo “cango expandida”, usado por Wisnik, para estes casos.
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Compositores, intérpretes € ouvintes pactuam, mesmo sem o saber, que a tradi¢ao tonal

das cangdes ird reger mesmo as produgdes atuais. Ante a suas regras, as excegoes se tornarao
evidentes, justamente por serem exceg¢des. Nao se deve esquecer, também, que outros pactos
de producao e fruicdo sdo firmados. Estes decorrem de outros sistemas, que participam
diretamente da configuragdo do universo cancional urbano, tais como - e recordo isto para que
se tenha sempre em conta - os processos de gravacao e difusdo, conforme visto em capitulo

anterior.

Olhando panoramicamente, o tonal ¢ o mundo onde se prepara, se constitui, se
magnifica, se problematiza e se dissolve a grande diacronia: o tempo concebido em
seu carater antes de mais nada evolutivo. E 0 mundo da dialética, da historia, do
romance. Olhando internamente, o discurso tonal ¢ também o discurso progressivo,
“narrativo”, subordinante, baseado na expansdo do movimento cadencial, no
desdobramento sequencial, no principio do desenvolvimento.

WISNIK, 1989, p. 114.

Dentro dos limites do meu interesse, ndo vejo sentido em reproduzir aqui conhecimentos
largamente difundidos a respeito de Harmonia. Interessados neste assunto podem recorrer a
uma extensa literatura e encontrardo desde teoricos de alta envergadura a conhecedores praticos
que publicam extensivamente. Mas, a principal razao de nao adentrar o dominio da Harmonia,
quer tradicional, quer funcional, ¢ que a pesquisa lidou principalmente com a etapa inicial da
musicalizacao de estudantes adultos. Nesta etapa, nao foi possivel tratar de Harmonia, uma vez
que todo o progresso tedrico dos estudantes deveria ser fundamentado em praticas auditivas e
estas demonstravam que seria deveras prematura qualquer abordagem nesse sentido.

De todo modo, o tratamento do assunto ‘“tonalismo” ndo se encerra nas questoes
harmonicas. Tratar primeiro da escuta qualitativa do sistema mostrou-se uma via possivel. Por
qualitativa entenda-se: perceber o recrudescimento da direcionalidade, aspecto latente no
modalismo, mas que no tonalismo resulta em uma logica discursiva, que se compreende com
alguma naturalidade, a despeito da caréncia de conhecimentos tedricos. Com Schoenberg

(1925) € correto observar que

a verdadeira razao do grande sucesso do estilo tonal consiste no facto de
tornar as coisas facilmente compreensiveis. A tonalidade ndo ¢ um fim em si, mas um
meio para atingir um fim [...] é assim que concebo os dois papeis da tonalidade. [...]
através da unidade que se estabelece por via das afinidades entre os sons, o auditor
dotado de alguma inteligéncia musical ndo pode deixar de sentir que a obra foi
concebida como um todo. Por outro lado, a sua memoria ¢ ajudada pela fungédo da
articulagdo, que aclara a maneira como os elementos estao ligados ao todo, facilitando
assim a compreensaol...]

SCHOENBERG 1925, apud NATTIEZ, 1984, p. 346
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A maior motiva¢do para o mergulho reflexivo a esse respeito vem justamente do

reconhecimento de que também por busca expressiva e ndo por conhecimento tedrico, os

compositores leigos se baseiam sistema tonal, ainda que desconhegam até este termo. No

subcapitulo seguinte, busca-se salientar que no tonalismo, como num sistema vetorial, as forgas

podem ser compreendidas tanto na dimensdo vertical (paradigmatica) quanto horizontal

(sintagmatica). Isto equivale, dizer, em miudos, que irei propor o estudo do tonalismo com foco

na estruturacdo harmonica da melodia, como forma de organizacdo discursiva e,
consequentemente, como referéncia para uma forma de escuta.

Herdando do modalismo a subentendida hierarquia do Ciclo de Quintas, ja presente

neste Gltimo nas modulagdes dos modos auténticos aos plagais no desenvolvimento

de uma peca, a tonalidade levou as ultimas consequéncias o que, em meio ao processo

modal, o modalismo ja possuia de maneira profética, ou seja, a procura de uma logica,

de uma coeréncia harmonica através da qual uma obra poderia desenvolver-se

estruturalmente. Tal estrutura harmoénica permitiria, naturalmente, que uma trama de

tensdes e relaxamentos tomasse conta do tempo musical, que, por sua vez, teria a

possibilidade de uma concatenacdo de elementos paradigmaticos em seu sintagma,

em um desenvolvimento discursivo (afinal, o que é um discurso se ndo um

pensamento que vai de uma ideia a outra, passando por uma ou varias ideias
intermediarias que tecem a diregdo da ideia inicial a final?

MENEZES, 2002, p. 34.

Antes de passarmos ao exame do tonalismo, apenas uma ultima observagao: € claro que
seria no minimo imprudente adentrar nessa seara sem considerar as referéncias largamente
difundidas no estudo de harmonia. Dentre estas, recorri aos tratados de Schoenberg (1911;
1983; 2004), Hindemith (1949), Koellreuter (1886), Schenker (1990), De La Motte
Piston/Kostka & Payne e Persichetti. Além destas, vali-me também de alguns livros de solfejo
expressamente tonais, como os de Lieberman (1959) ¢’ e Bland (2005) 8. Fi-lo ndo como
pretensa e dispensavel reafirmacdo destas mesmas referéncias, ou de outras equivalentes como
sendo inalienaveis do processo de formagdo musical em escola especializada, mas sim o fiz
como forma de amparar as observacdes acerca das melodias de cangdes populares brasileiras
que absorvem a sintaxe tonal. E o fiz, também, buscando comunicar estas observagdes por meio
de uma linguagem que ainda predomina no ambiente das escolas de musica.

Os tratados mencionados divergem a respeito da observancia da condu¢do das vozes.
Enquanto uns baseiam seus métodos na escrita a quatro vozes®’, outros consideram-na

desnecessaria, especialmente nas fases iniciais do estudo de harmonia. Segundo estes, pensar

87 LIEBERMAN, M. Ear training and Sight Singing. 1959.

% BLAND, L.D. Sight Singing through melody analisys. 2005

[ o caso de, por exemplo, KOELLREUTER (1986, p. 12), HINDEMITH (p, 02), DE LA MOTTE (1998, p. 7-
9).
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em termos de condugio de vozes é um assunto mais apropriado ao estudo do contraponto’®. O
mais importante, considerados os objetivos desta pesquisa, ¢ observar a subordinagcdo das
questdes melddicas aquelas implicadas nos encadeamentos de acordes, quando o assunto ¢
condugao de vozes.

Além dos tratados ja citados, nesta revisados trés métodos de harmonia conhecidos no
dominio da musica popular: os de Guest (2006, 2017), Chediak (1986) e Faria (2009). E ainda,
a tese de doutorado de Camara (2008). Nestes, naturalmente, ndo ¢ adotada a disposi¢ao de
quatro vozes. Quando os exemplos musicais sdo baseados apenas no uso de cifras, como no
caso de Chediak (1986), apesar da vantagem da abertura a diversas formas de realizagdo, ndo ¢
assegurada nenhuma preocupagdo com a condugdo de vozes, e, menos ainda, com aspectos
melddicos. Os acordes aparecem em “posicdo cerrada” (KOELLREUTER, 1986, p. 10),
normalmente condicionada a realizagdo num instrumento (mormente o violao). Mesmo com
pontuais observagdes sobre a condugdo de uma nota a outra Faria (2009), nada em tais métodos
sugere uma preocupacgdo com a estruturacao tonal melddica.

Esta revisao da literatura confirma, mais uma vez, que os estudos priorizam a harmonia
em detrimento de alguma reflexdo sobre melodia. Por ser rara, no estudo do tonalismo, e ao
mesmo tempo fundamental, no dominio da cangdo, tal reflexdo tornou-se obrigatoria no
contexto desta pesquisa. Passemos entdo a abordagem do sistema tonal por esta otica especifica:

as formas pelas quais a melodia revela sua regéncia.

6.3 Aspectos tonais

Este subcapitulo aborda o sistema tonal em dois de seus aspectos: forma de estruturacao
melodica e forma de escuta. O que se pretende ¢ considerar a melodia como elemento central
no interior do sistema. O texto parte do pressuposto que existe a busca expressiva que outrora
motivou as transformagdes musicais que resultaram no tonalismo possa explicar, de algum
modo, as razdes para o predominio desse sistema no nosso cancioneiro.

Com efeito, a pratica musical, sobretudo no territério da musica popular e, mais
especificamente, da cangdo popular urbana, frequentemente leva os compositores, intérpretes e
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ouvintes a algum grau de intimidade com o sistema tonal’’, mesmo que de modo inconsciente

e totalmente amparado pela memoria e pela oralidade. No caso dos instrumentistas, pode-se

70 Em SCHENKER (1990, p. 33, apud CAMPOLINA, 2002, p. 103) e em SCHOENBERG (2004, p. 21-22) ha
claramente um posicionamento contrario ao ensino de harmonia por meio de exercicios a quatro vozes e que isto
deveria ser atribui¢do do estudo do contraponto.

" Ao longo do texto, utilizarei esta expressdo, bem como “tonalismo” ou, a depender do contexto da frase,
simplesmente “sistema”, para referir-me ao mesmo conceito.



215
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

incluir uma certa “forma de pensar néio necessariamente verbal” (CAMARA, 2008, p. 82), pela
qual os encadeamentos recorrentes sdo corporalmente assimilados e memorizados. Mas, de um
modo mais abrangente, podemos que a intimidade com o tonalismo se consuma no convivio
com a melodia, seja por quem canta, quem compde ou quem escuta.

Todavia, a melodia permanece, no terreno do inefavel. Nem mesmo nos ambientes
dedicados a musica escrita sdo facilmente encontraveis referéncias tedricas para seu estudo.

Conceber uma melodia parece, com efeito, um atributo de pessoas com um “talento” inato.

[...] a melodia ¢ guiada por condi¢des mais veladas e sutis, que dificilmente podem
ser reduzidas a um sistema, portanto devem ser deixadas, em grande parte, para o
talento individual, sagacidade nativa ou habilidade adquirida do compositor. Em
grande parte - mas ndo totalmente: na medida em que os decretos naturais de
combinagdo harmonica e sucessdo influenciam e determinam as condigdes
dominantes melodia, esta ultima pode ser reduzida a uma forma apreensivel, e isso
deve ser fielmente observado até essencialmente fixado na mente.

GOETSCHIUS, 1892, p. 14 72,

E vélido observar que o autor denomina como “decretos naturais’>” devem também ser
entendidos como acordos culturais. De todo modo, nessa passagem podemos ler algo a respeito
da “combinacao” de aspectos harmonicos e melddicos que ¢ o foco deste subcapitulo. Mesmo
que as melodias em geral ndo se reduzam a nenhum “sistema”, ¢ inegavel que, no caso das
melodias das nossas cangdes, o sistema tonal responde por sua sintaxe, ainda que, no
vocabulario, surjam, eventualmente, componentes modais.

Pode-se dizer que boa parte dos acordos (tacitos) entre compositores, intérpretes e
ouvintes de cangdes populares urbanas se d4 no dominio do tonalismo. Assim sendo, mesmo
sem terminologias, estudos sintaxicos ou descri¢oes analiticas, esse sistema e a forma de escuta
que dele resulta tornam-se o pano de fundo do universo cancional, desde a criacao até a fruicao

das obras.

6.3.1 Sistema tonal, desenvolvimento melddico e a construcio de expectativas na escuta

A confirmagdo do que foi exposto no paragrafo introdutorio se d4, em grande parte,
pelo proprio cancioneiro popular que, embora produto do trabalho de cancionistas leigos, nao

deixa de apresentar a clara assimila¢do de procedimentos absolutamente regulares no sistema

2 “melody is guided by more veiled and subfle conditions, which can hardly be reduced to a system, but must be

left largely to the individual talent, native sagacity, or acquired skill of the composer. Largely—but not altogether:
As far as the natural decrees of harmonic combination and succession influence and determine the ruling
conditions of melody, the latter can be reduced to apprehensible form, and this should be faithfully observed until
essentially fastened on the mind”. GOETSCHIUS, P. The Theory And Practice Of Tone-Relations An Elementary
Course Of Harmony With Emphasis Upon The Element Of Melody. 1892, p. 14

3 Assim como Goetschius, Rameau também atribuia & natureza (RAMEAU; 1980 p.125).
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tonal. E de se notar que mesmo autores que sequer tocam algum instrumento ndo estdo

impedidos de apresentar melodias que obedecem a orientagdes tonais. Ainda que apenas

esbocem suas melodias, sao guiados por alguma intuicdo musical que dialoga com a tradigao

tonal. Portanto, ¢ o conjunto do cancioneiro popular urbano a principal referéncia para as

reflexdes ora apresentadas, ainda que cada obra, individualmente, possa apresentar um nivel de
elaboracdo musical muito modesto.

A assimilagdo, raramente consciente, das regras mecanicas’* do desenvolvimento
melodico no sistema tonal suscitou meu interesse enquanto educador musical, especialmente
por lidar com a musicalizacdo de adultos. O meu interesse ndo visava escrutinar o modus
operandi dos compositores leigos, para tentar construir uma espécie de simulacro desse modus
operandi em sala de aula. Noutras palavras, o objetivo nunca foi ensinar a compor. O que
busquei foi entender mais detalhadamente o que o préprio sistema oferece a prospecgao da
escuta, a construcao de expectativas e a expressao musical. Consequentemente, compreender
em que isso interfere na integracdo da melodia com a letra, a ponto de permitir “chorar de
alegria ...sorrir de nostalgia...dentro da melodia™”.

Para mim tornou-se importante compreender as razdes pelas quais o sistema tonal
funciona como um dado a priori, como uma “linguagem natural” dentro da qual os compositores

leigos constroem elaboragdes consequentes, muitas vezes sem a menor consciéncia tedrica’® de

que o fazem, mas, a0 mesmo tempo, sem escapar a este dado aprioristico:

[...] as regras da musica tonal ocidental formam um tipo de conhecimento implicito,
extraido da experiéncia de maneira semelhante a aquisicdo da sintaxe da linguagem
natural (Krumhansl & Keil, 1982). Geralmente, havera diferencas individuais quanto
a facilidade com as quais as regras que governam a estrutura melddica sdo detectadas
e aplicadas”’.

CUDDY, 1993, p. 24.
O que esté posto em destaque, portanto, € que o uso do sistema tonal se configura como
uma linguagem para os envolvidos com a can¢do, um “codigo linguistico” partilhado e

decodificado no dominio do “ndo dito”, ou seja, sem necessidade de termos musicoldgicos ou

74 Utilizei, a proposito, o termo “mecanicas” para aludir a um pensamento newtoniano e a imaginagéo cientifica
no século XVIII (BOULEZ, 1962, p. 413-14 apud Nattiez, 1984, p. 278).

75> Referéncias a cangdo “Feitio de oragdo” de Noel Rosa.

76 Contudo, é importante considerar, com FONTERRADA, que “a consciéncia ndo ¢é o padrio pelo qual o ser da
linguagem possa ser medido”. adernos de Estudo: Educag@o musical / 1990-1997 - (Peridodicos) Fonte: KATER,
Carlos. Cadernos de Estudo: Educacdo musical. Sdo Paulo. Atravez, Belo Horizonte: Nucleo de Apoio a Pesquisa
/EMUFMG, 1990- 1997. Semestral. Vol. 4/5 p. 34

7T “Thus, the results offer support for a proposal that the rules of Western tonal music form a kind of implicit
knowledge, extracted from experience in a manner similar to the acquisition of natural language syntax
(Krumhans! & Keil, 1982). There will be, generally, individual differences in the facility with which the rules
governing melodic structure are detected and applied”. (CUDDY, L., Melody Comprehension and Tonal
Structure, in “Psychology and music understanding, 1993, p. 24)
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técnicos. Neste sentido, ¢ importante reconhecer o papel da “tradi¢do, considerada como
resultante de varios presentes, distribuidos diacronicamente, e que chegam ao falante por
fazerem parte do meio em que vive, portanto, de seu campo de experiéncias”. E, sublinho, “do
qual ndo se pode afastar”, sem alguma perda em seu “carater dindmico e envolvente”
(FONTERRADA, 1990).

Nao se pode negar que, para parcela consideravel dos ouvintes, sobretudo, a
desconsideragdao deste verdadeiro acordo tacito reduz o “aspecto comunicativo” da cangdo.
Pois, assim como toda linguagem, a cangdo também possui, além de sua “dimensao material”
e suas “formas de organizacao”, uma “dimensao funcional” ou seja, seu “aspecto comunicativo”
e mais, uma “dimensdo existencial”, isto ¢, a linguagem como organizadora do mundo de
experiéncias do sujeito que a usa”. No minimo, pode-se dizer que, se situada fora do sistema
mais comumente utilizado, a can¢do veria reduzida a for¢a que integra “autor, intérprete e
ouvinte” dentro de um mesmo “jogo”. (FONTERRADA, 1990).

Com Meyer (2001), reafirmo que a resposta afetiva do ouvinte se conecta intimamente
com a questio das “expectativas” ’®, dentre as quais destaco, no que concerne ao assunto
principal, as que resultam do convivio com a cancdo popular. Isto ndo significa que o que se
apresenta a escuta deva somente atender as expectativas construidas culturalmente. Desde que
se reconhecam as “sequéncias sonoras comuns a uma cultura, estilo ou trabalho especifico” os
“desvios” também poderao ser “considerados como estimulos emocionais e afetivos”. Entenda-
se que “as expectativas ndo sdo dados fixos” e sdo “continuamente alteradas”, inclusive no
momento da propria escuta. Por isto, o efeito dos “desvios” serd tanto maior quanto melhor se
reconhega uma tendéncia, uma “probabilidade”, baseada na experiéncia com o estilo’®, seja de
um compositor, de um género de cancao ou de uma época.

No escopo deste trabalho seria impossivel adentrar em profundidade em um assunto
dessa natureza e abrangéncia. Mas, circunscrito aos limites deste texto, ¢ importante que seja
pontuado que as expectativas do ouvinte, “constituidas” dentro do sistema tonal com o qual
convive, constroem, em ultima andlise, uma “cadeia de causalidade” (MEYER, 2001, p. 56).
Para que se evidencie um significado — e aqui me refiro a este termo como sintese de uma
compreensdo musical que se processa no ouvinte, sendo este leigo ou ndo — ha que se perceber

uma relagdo entre um “estimulo” antecedente com o seu consequente®. Isto confere certa l6gica

78 Para um aprofundamento no assunto, ver MEYER (2001) Cap. 2 “Expectativa y aprendizaje”, p. 61 —97.

79 “os estilos sdo basicamente sistemas complexos de relagdes de probabilidade” (MEYER, 2001, p. 71).

80 Quando uma frase musical tem oito compassos, geralmente separa dois conjuntos de quatro compassos. O
primeiro de estes ¢ chamado Antecedente; o segundo, o Consequente. (GOETSCHIUS, 1892, p. 43), tradugao
minha.
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discursiva a musica e ird, certamente, ter um papel central no aspecto comunicativo € na
construgdo de sentido da cangao.

Mas, conforme ja exposto, tudo isso se passa num dominio fora da consciéncia analitica.

O funcionamento da inteligéncia na escuta musical ndo necessita nunca se tornar
consciente. Nos comportamos continuamente de forma inteligente, compreendendo
significados e atuando sobre nossas percepgdes, cognigdes ¢ valora¢des, sem por isto
fazer com que os significados mesmos passem a converter-se em objeto de nosso
exame.

MEYER, 2001, p 57.

Assim, o que se dd de modo inconsciente no mundo que integra compositores,
intérpretes e ouvintes, se torna, no contexto desta pesquisa, um objeto de andlise. Persegui a
hipotese de que este conhecimento estimulasse a ampliacdo das possibilidades de uso do
cancioneiro em atividades musicalizadoras, fazendo desse repertério um instrumento para a
compreensdo de importantes caracteristicas do sistema tonal. Obviamente, isto ndo foi feito em
nome de uma nega¢do do material tradicionalmente empregado para este fim, como os livros
de solfejo ou o repertdrio da musica chamada erudita ou de concerto. A meta principal foi, ao
langar luz sobre um objeto, vé-la refletida em outro. No caso, estudar o sistema tonal e
compreender um pouco mais a sintaxe cancional. Mutua iluminagao.

Com este proposito em mente, sobressairam questdes acerca da configuracdo da frase
melddica, que podem ser reunidas seguintes topicos: desenvolvimento melddico baseado em
principios harmonicos e a relagdo com o metro. Para o estudo destes enfoques especificos,
procedi a revisdo bibliografica e quando necessario, elaborei eu mesmo o modo de expor a
relevancia desses temas no dominio da cancao popular. Ilustrei, com exemplos de extensdes
variavel — desde uma frase a uma transcricdo mais completa — os assuntos tratados, refor¢gando

a ancoragem central e buscando ampliar o alcance da reflexao.

6.3.2 Por um enfoque na melodia

Mesmo sem cumprir a “lamentacdo ritual sobre a auséncia de estudos sistematicos”
dedicados ao dominio da melodia, faz-se necessario apontar que sdo mesmo raras as referéncias
bibliograficas que tratam substancialmente as questdes melodicas. Tornam-se ainda mais raras
as que possam oferecer caminhos para o estudo dos aspectos tonais nas melodias das cangdes
populares. Mesmo diante dos poucos exemplos presente na literatura, ndo se pode dizer que

haja uma tradicdo bem difundida, menos ainda, uma de natureza pedagogica, sobre a qual se
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possa assentar os principios norteadores do estudo das melodias de cangdes populares
urbanas®!,

O fato é que, no conjunto significativo de tratados de harmonia revisados®’, o
encadeamento de acordes, com ou sem observancia da condugdo de vozes, parece esgotar o
assunto do tonalismo. Pode-se dizer que, em muitos casos, “harmonia” e “sistema tonal” sao
apresentados como conteudos indiferenciados. Em textos assim, ha pouca ou nenhuma mengao
a estruturagao melodica. Deste modo, tudo leva a crer que o sistema, mesmo nos estagios mais
avangados, pode ser suficientemente compreendido pelas regras relativamente simples dos
encadeamentos harmdnicos.

Assim concebida como verticalidade, superposi¢do, simultaneidade ou sincronia,
muitas vezes a harmonia ¢ mal compreendida na sua dimensao sequencial, diacronica. Com isto
ndo quero dizer que os professores ou estudantes ignorem que cada entidade harmoénica deve
ser entendida no seu contexto, mas deste, muitas vezes, subtraem aquilo de que a musica jamais
prescindiria: o fluxo temporal. O contexto de analise passa a ser o de uma estrutura estatica,
que dispde os acordes em ordem, mas que ¢ se examina de modo independentemente das
questdes temporais, ainda que estas pudessem, eventualmente, alterar as hierarquizagdes de
valor dos mesmos acordes. Nesses casos, poucas vezes ¢ considerada a questdo da métrica,
mesmo que esta tenha participado da propria fundagdo do tonalismo.

Mas, nos termos de Menezes (2002, p. 402) “a harmonia €, a rigor, a medida possivel
de pesar ou relacionar distintas frequéncias de uma determinada composi¢do, tanto no plano
horizontal, sequencial, quanto na verticalizagdo ou simultaneidade destas durante o percurso do
tempo musical”. Jamais se poderia abstrair da melodia o fluxo temporal. Este compde sua
esséncia. Por isto, quando proponho o enfoque na melodia, pode-se dizer que, simultaneamente,
proponho a leitura do aspecto diacronico da harmonia.

Se ndo irei me estender sobre os assuntos repisados no territorio das regras de harmonia

funcional, € porque, além de ndo reconhecer necessidade disto, sio mais importantes, para meus

81 Sendo assim, as referéncias fundamentais para o desenvolvimento deste trabalho, no tocante ao desenvolvimento
melodico, foram: GOETSCHIUS. The theory and practice of tone-relations - (1892); e DE LA MOTTE, Diether.
CONTRAPUNTO (1981, foi usada a 2% edi¢do, de 1995).

82 Para mais detalhes, conferir as Referéncias bibliograficas. Citando apenas as referéncias principais (autor, nome
e data): SCHOENBERG, Arnold. FUNCOES ESTRUTURAIS DA HARMONIA (1954, 1961, 1* edigdo em
portugués 2004); HINDEMITH, Paul. HARMONIA TRADICIONAL, (1949); SCHENKER, Henrich.
TRATADO DE ARMONIA (1990); CHEDIAK, Almir. HARMONIA E IMPROVISACAO I (2009) GUEST Ian.
HARMONIA — METODO PRATICO I (2009) e outros textos, como a tese d¢e CAMARA, Fabio A. e a dissertacio
de CAMPOLINA, Eduardo. Esta ultima, especificamente, ampara as reflexdes aqui apontadas, langando um olhar
critico sobre a disciplina de Harmonia, com o qual me alinho, e que ajudou-me a pensar a disciplina de
Fundamentos de harmonia, lecionada durante a pesquisa, numa perspectiva outra, diferente das vivenciadas por
mim enquanto estudante e das referéncias supracitadas.
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propositos, as “relagdes numéricas que se exprimem musicalmente no decorrer do tempo
musical” (MENEZES, 2002, p 398). Em suma, o objetivo pedagdgico que me move, apesar de
atravessar momentos analiticos, requer a musica em movimento, soando no tempo.

Por tudo isto, em contraponto a abordagens mais voltadas para o estudo dos
encadeamentos de acordes dentro do sistema tonal, neste capitulo busquei refletir sobre
caracteristicas tonais que se expressam pela frase melddica. A fraseologia €, com efeito, a mais
antiga das teorias dedicadas a melodia. Ela “consiste em articular a linha melddica em
segmentos, os quais, hoje em dia, se diriam ‘hierarquizados’, ou seja, encaixados uns nos
outros” (NATTIEZ, 1984, p. 284). Para tanto, na fraseologia também sdo levadas em
consideragdo as no¢des harmonicas, temporais (métricas e ritmicas) e formais.

Em Magnani (1989, p. 105) sdo propostos, de modo especialmente didatico, os nomes
e o lugar hierarquico destes segmentos da célula até o periodo. Ainda que apenas parcialmente
incorporados a minha pratica, os apresento, sinteticamente:

Célula: E um grupo de notas que, pela natureza melddica ou, mais frequentemente, pela
natureza ritmica, possui uma caracteristica que pode influir na estrutura da obra.

Inciso: ¢ o menor desenho musical que possui em si uma significagdo, um perfil de
signo completo em movimento.

Frase: ¢ um pensamento musical completo, definido nas suas coordenagdes e
subordinagdes.

Periodo: ¢ um conjunto de frases que forma um bloco compacto, normalmente
coincidindo com a infraestrutura formal®?.

Um resumo da progressiva configura¢ao do pensamento musical expresso em uma frase
pode ser lido também em Magnani (1989, p. 107). Mesmo reconhecendo sua abordagem
bastante linear, que visa somente uma visdo panoramica do assunto, reproduzo o que o autor

diz sobre a “frase musical’:

A sua organizagao, (mais ou menos regular), depende da poética do autor e do tempo,
determinando, por sua vez, o elemento basico para a defini¢do do estilo. No canto
gregoriano, ela € livre, flutuante, contemplativa; suas férmulas finais pairam no ar,
deixando uma impressdo de infinitude. Na polifonia sacra medieval, a frase mantém
as mesmas perspectivas, embora se encontre ja submetida as constricdes de uma
medida vertical que cada vez mais a condiciona; e, progressivamente, — dos flamengos
a polifonia renascentista italo-ibérica — aproxima-se do espirito geométrico da
arquitetura italiana e da suprema lei do nimero.

83 Para evitar confusdes terminoldgicas, MAGNANI (1989, p. 109) ressalta que “tratados franceses costumam
chamar de periodo” o que em seu livro foi definido como frase. “Preferimos a terminologia aqui utilizada,
pensando na etimologia da palavra ‘periodo’, que em grego significa ‘caminho de volta, périplo’, e que, portanto,
melhor nos transmite a ideia de um percurso completo. Contudo, o que destas passagens ¢ importante deter nao
sdo os termos propriamente, mas aquilo a que se deseja referir, por meio de seu emprego.
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MAGNANI, 1989, p. 107.

A ideia de uma geometria®* — no sentido de uma busca por simetrias, equilibrio de
proporgdes, correspondéncias de tamanhos dos segmentos de frase, relagdes de direcdo
(ascendente ou descendente) que cumprem um certo programa de alternancias — reverbera nas
melodias do nosso cancioneiro. Como consequéncia das buscas expressivas que resultaram no
sistema tonal, “a frase musical” passa a conter “a cada passo, pequenas catapultas que a
projetam para frente, na forma de preparagdes que visam uma finalidade resolutiva” (WISNIK,
1989, p. 129). Se isto ¢ muito bem dito com referéncia a musica europeia no Séc. XIX, ndo
deixa de ser aplicavel, em certo grau, a uma parcela consideravel das melodias de cangdes
urbanas brasileiras.

Essas “catapultas” irdo certamente, articular o desenvolvimento melddico ao harmoénico
e ambos a métrica. Tal articulagdo favorece a uma prospec¢ao da escuta, da qual a expressao
do texto cantado pode retirar enorme proveito, justamente pela ideia de progresso que a melodia
passa a representar. As caracteristicas prospectivas da melodia podem ser aproveitadas tanto
para nutrir de expectativas uma narragdo expressa na letra, quanto para conferir certo grau de

coeréncia a uma justaposi¢ao de ideias e imagens aparentemente desconexas.

6.3.3 Coeréncia, convergéncia, coesao

A geometria e direcionalidade proporcionadas pelo sistema tonal sdo formas de se
trabalhar a questdo da expectativa no contexto das cangdes populares. Outra forma €, conforme
ja visto, aquela que compatibiliza a segmenta¢cdo da melodia com o sentido da letra, formando
as “unidades entoativas”. Quando a estes aspectos soma-se ainda o da “plausibilidade®”, a
cangdo se torna indubitavelmente mais forte e persuasiva®’.

Sendo a “plausibilidade” um dos critérios pelos quais se pode avaliar a acoplagem das
expressOes musicais e entoativas do texto, a sintaxe do sistema tonal pode ser um fator que
reforga ainda mais esta compatibilidade, ao instalar, no plano da escuta, um jogo de

probabilidades de maior ou menor grau. Dai, operando com dados da memoria imediata,

inerentes a escuta da propria obra em curso, e da “experiéncia” com o estilo (da obra, do artista,

8 Em sua dissertagdo, Monteiro (1997) traz como exemplo a cang¢do “é doce morrer no mar”, de Dorival Caymmi
para ilustrar justamente seu aspecto geométrico.

85 Para rever o conceito, cf. pagina 102.

86 Sdo incontaveis os exemplos cabiveis nessa descri¢do. Certamente, a forga e a persuasio de cada cangdo, ainda
que explicaveis, podem ser avaliadas de modos diferentes por cada pessoa. Por isto, prefiro remeter os leitores a
uma lista de tamanho razoével, como a dos setenta exemplos harmonizados e analisados por Chediak (1986).
Conhecendo-se a melodia da cancdo, observando as delimita¢des das “unidades entoativas” ¢ unindo-se a isto as
analises harmonicas de Chediak tem-se uma ilustragdo mais representativa do que ¢ dito nesse paragrafo.
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de algum contexto mais amplo), o ouvinte ird confirmar suas expectativas ou perceber os
“desvios” em relagdao ao modelo que tem em mente (MEYER, 2001, p. 103-105). Unindo estas
operagdes as que se processam no dominio da lingua, com a qual o ouvinte tem, obviamente,
bastante intimidade, podera se estabelecer uma forte relacao entre o texto e a melodia.

Baseado nessas reflexdes, observemos estes exemplos:

Jarto uso de triades, perfazendo um programa harménico
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“Quem d4 mais?”, Noel Rosa®’.

87 Nota sobre a escolha dos exemplos: o repertorio cancional, o conjunto imenso das obras, tornou-se uma
enciclopédia para um estudo de natureza musical com possibilidades de conexdo do interesse dos alunos. E, pela
sua vastiddo repertorial, ndo caberia, no escopo deste trabalho, proceder a uma varredura completa e categorizagao.
Meu foco dirigiu-se, portanto, a compressao os aspectos musicais possiveis de serem abordados e, naturalmente,
reconhecimento dos limites desse mesmo repertorio, dentro de sua regular simplicidade. Com isto, nas diversas
fases do desenvolvimento da pesquisa — e, incluindo as praticas em sala de aula — procurei deixar sempre em
aberto a escolha dos exemplos, que ficaram a cargo da deriva interacional com os alunos € com o estagio de
musicalizacdo a que correspondiam. Por esta razdo, considero valido mencionar aqui que os exemplos que trago
ao longo do texto ndo representam ideias fechadas, nem s@o necessariamente os casos principais de nenhum
assunto. Tratam-se de ilustragdes que podem ser substituidas pelos exemplos que ocorrerem ao leitor, desde que
atendam as mesmas qualidades e caracteristicas apontadas nos contextos em que aparecem.
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“Coisa da antiga”, Jodo Nogueira ¢ Paulo Cesar Pinheiro

Com respeito ao exemplo de Noel Rosa, cabe mais uma observagdo acerca da
confluéncia das acentuacdes no plano do contetido e da expressdo®® ou, noutros termos, da
convergéncia do que se diz com o que se canta. Note-se que as silabas tonicas das palavras-
chave para o entendimento da letra - os substantivos, neste caso: “violao”, “falsete”, “brago”,
“cavalete”, “Pedro”, “palacio”, “prego”, “Bonifacio” — coincidem com as acentuacdes da
melodia, produzidas tanto pela direcdo ascendente quanto pela posi¢do da nota/silaba em
relagdo a métrica. Para que isto ocorra, ha uma adaptacdo do padrao melddico ao niimero de
silabas de cada verso. Consequentemente, ao intérprete cabe enfatizar ou ndo essas pequenas
diferenciagdes na melodia. Essa observacao pretende reforgcar que, em geral, as melodias de
cancdes nao tém plena autonomia, e estao sujeitas a alteragdes por conta da adequacao as letras.

Por isto, toda essa reflexao sobre a centralidade da melodia no sistema tonal nao é uma
revisdo com objetivos puramente musicais. Sua meta ¢ demonstrar que o fato de os
compositores ndo serem familiarizados com termos e formas de representacdo resultantes de
teorias, ndo os torna desconhecedores das qualidades expressivas do sistema. As mesmas
qualidades que foram buscadas pelos musicos pelos séculos em que foi gestado.

De fato, exprimir o vinculo entre musica e texto remonta a uma relacdo secular que tem
no sistema tonal uma de suas mais completas formulagdes sintaxicas. O que se buscava (na

extensa transmutagdo do mundo polifonico ao da melodia acompanhada) era a expressao do

8 Emprego os termos “plano de expressdo” e “plano de contetido” no sentido € na forma como ambos se coadunam,
tal como propds o linguista dinamarqués Louis Hjelmslev (1935;1941), e cujo pensamento foi continuado por
Zilberberg, em sua Semiotica Tensiva.
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drama humano que, tornando-se texto (teatral), culminaria na 6épera. Sem me alongar numa
digressao histérica sem necessidade, gostaria apenas de salientar o contraste expressivo entre a
caracteristica coletiva e difusa expressa pela polifonia e a individuacao e potencializacao da
melodia principal, na homofonia. Isto levou ndo somente a condensagdo da textura, mas
também conduziu a uma concepg¢ao fraseoldgica de direcionalidade muito mais concentrada.
Conforme ja dito, isto ndo quer dizer que ndo houvesse direcionalidade no modalismo, mas o
poder de vetorializagdo da escuta, permitido pelo sistema tonal é, neste sentido, incomparavel.
Certamente ¢ este poder que ¢ convocado numa busca de compatibilizagao entre musica e texto,
especialmente narragdes, quer tenham um carater dramatico, cdmico ou outro. As cangdes
populares seguem se valendo desta conquista expressiva, cujas origens sdo historicamente

situaveis.

6.3.4 Escuta retroativa, escuta prospectiva

Durante a pesquisa, estas reflexdes resultaram na proposicao de dois conceitos, com os
quais os proprios estudantes pudessem trabalhar: escuta retroativa e escuta prospectiva. Estes
dois termos foram muito frequentemente usados em sala de aula, durante a pesquisa, como
sintese de dois modos de expansao do entendimento musical. Estou consciente de que apenas
tangencio aqui questdes muito amplas, tais como as expectativas, a memdoria, a percepgao
temporal, temas que recebem os mais altos investimentos teoricos por partes de especialistas.
Todavia, delimito que, com tais termos relacionados a escuta, tencionei vivificar e, a0 mesmo
tempo, tornar acessivel a discussdo sobre essas questdes junto aos estudantes participantes. Fi-
lo considerando, sempre o teor € o grau de seu interesse por tais assuntos e propondo a escuta
(em especial, a de cangdes populares urbanas) como um lugar para o compartilhamento de
reflexdes.

3

Sem toma-los como termos autoexplicativos, prefiro deixar claro que em ‘“’escuta
retroativa” reiinem-se as propriedades alusivas a memoria, enquanto que no termo ‘“escuta
prospectiva” estao condensadas as diversas formas de se projetarem as expectativas que sao,

em ultima andlise, produto de uma assimilacao cultural.

ESCUTA RETROATIVA

ESCUTA PROSPECTIVA
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Ambas sdo, portanto, diregdes de uma escuta, digamos, interessada ou, como ja se
convencionou dizer em Educagdo Musical, uma escuta ativa. Uma escuta em estado de
presenga. Evocando a célebre formulagdo de Santo Agostinho da triplice presenga — o “presente
da atencdo, o presente da memoria e o presente da expectativa” — estou certo de que essa mengao
pontual servira para nos lembrar que o presente da escuta musical interessada exige essa tripla
caracterizagdo: da espera, da atencdo e da recordagio (RICOEUR, 1994, p. 39)%. Assim,
distingue-se da escuta ordinaria, aquela que, no nosso cotidiano, usamos inclusive para atenuar
nossa hiperexposicao a musicas que se interpdem e exigem que as transformemos em algo para
ndo ser ouvido. A escuta ordinaria, ndo interessada, estd para a atonia da rotina assim como a
interessada est4 para o estado de presenca, pode ser entendida como um momento acentuado”’
no continuo da nossa existéncia.

Embora sejam termos genéricos, ¢ prudente evitar a associagdo imediata da escuta
retroativa ao modalismo e escuta prospectiva ao tonalismo. Isto porque ambos os contextos
ndo prescindem da memoria e tém, cada um, formas diferentes de percepcdo de alguma
direcionalidade e, portanto, a projecdo de alguma expectativa quanto ao que se ouve (ou sera
ouvido), ainda que em graus diferentes. E certo que o sistema tonal abarca fatores de diversas
ordens que vetorializam a escuta de maneira muito mais determinante que o modalismo
(arcaico). Isto ndo significa dizer que ndo houvesse nenhuma direcionalidade possivel na pratica
modal.

Reafirmando os dizeres de MENEZES (2002, p. 36-37), a discursividade ndo ¢ um
atributo apenas do sistema tonal. A fluidez do discurso modal ¢ produto de uma
intencionalidade, que se realiza por meio de recursos que vao dos processos imitativos, numa
perspectiva mais imediata, até a possibilidade de uma concepcao formal com bases harmonicas.
Os procedimentos cadenciais na era da polifonia, com suas principais componentes (a saber, o
movimento do baixo e as divisdes ritmicas na melodia), alternando momentos menos estaveis,
que permitem a continuidade do discurso, com outros, marcadamente terminativos, sao um dos
modos mais claros de nos referirmos a esta discursividade presente no modalismo.

Mas nem ¢ preciso recorrer a exemplos polifonicos para demonstrar essa discursividade:

8 A postura ativa durante a escuta contrasta com a acepgio passiva condensavel no termo “impressio”, que, neste
contexto, descreveria o ato de perceber como a simples transferéncia de algo que esté fora para dentro do “espirito”.
“E, pois, na alma, a titulo de impressdo, que a espera e a memoria tém extensdo. Mas a impressdo so esti na alma
enquanto o espirito age, isto €, espera, esta atento e recorda-se” (RICOEUR, 1994, p. 39).

00 termo aqui é empregado no sentido semidtico-tensivo. Resumidamente, indica que uma coisa acentuada possui
ndo apenas a caracteristica da condensagdo, mas também de forga, impacto, ou seja, de valor.



226
HIBRIDISMO TONAL/MODAL
concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

n e\
p A P P .
F 4 O ' O %3 s £ &
[ Fan [ ~ O L ~ ~ %3 & [ L O
AN . » o ~ LS N
) S S D N
A-ve__ ma-r1s - stel - la De -1 ma - ter—_ al-ma
n e
4 I}
7 I}
[ Fan > L% <5 > |
& L—— T3 >3~
at - que sem - per VIr - go fe - lix cae - i por - ta

Ave Maris Stella, Guillaume Dufay

Inequivocamente, hd um impulso para adiante, uma busca pela fluidez e ndo apenas pela
sensacdo de suspensdo. Com Menezes (2002, p. 102), refiro-me aqui a uma “funcionalidade”
que, naturalmente, difere da que encontramos enfatizada no contexto do sistema tonal, mas
como resultante de uma “polarizacdo acustica” que, conjugada a fatores composicionais
propriamente ditos. O tratamento temporal, em uma melodia como a desse exemplo de Dufay,
favorece o enlevo, com a supressdo dos (im)pulsos que apelariam ao soma (corpo), mas aqui
apenas sublinho sua notoria direcionalidade. Nela observamos a importancia da 5%, estabelecida
logo de inicio, com seu efeito polarizador, e ja algum sinal da ideia da triade, quando da
retomada melddica na segunda linha. E, ao final, a importancia da ultima nota, que, no
modalismo “primitivo”, ¢ a maior responsavel pela (re)significacdo de tudo o que fora ouvido

(escuta retroativa).

6.3.5 Harmonia expressa na melodia

O foco principal do presente subcapitulo €, como vemos, o vinculo estrutural entre a
melodia e o desenvolvimento harmdnico. Uma vez que assumi, com base na Semidtica da
Cangao, a premissa de um nucleo de identidade cancional, expresso pela relacdo melodia e letra,
num primeiro momento, considerar este tipo de melodia me pareceu muito relevante. Em casos
assim, pode-se mesmo falar em melodias “autossuficientes, [...] que podem soar de uma
maneira completamente satisfatoria quando retiradas de seu contexto”. (Nattiez, 1984, p. 274).

Como referéncia para pensar na melodia como agenciadora da harmonia despertou-me
especial interesse o um capitulo “Homofonia harménica” (DE LA MOTTE, 1981, p. 240), no
qual o autor, tendo a criagdo como principio pedagogico, orienta o desenvolvimento de
melodias que expressem integralmente o percurso harménico. E um caso raro de estudo
especifico deste assunto. De fato, De La Motte apresenta um estudo sobre a expressdo da

harmonia por meio de uma unica voz.
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Mas ¢ importante observar que, pelo uso extenso de arpejos, sucessivos saltos em
andamento acelerado e pelo moto continuo, nota-se que essas melodias sdo claramente
instrumentais. No dominio da nossa musica popular, poderiam ser transpostas instantaneamente
ao estudo do choro®!, por exemplo, mas sdo de dificil aplicacdo direta ao contexto da cangio de
um modo mais abrangente. Ainda assim, sendo este texto uma das raras fontes que tratam do
assunto, considerei-o de grande interesse. Se, com bom senso, forem distinguidas uma melodia
destinada a um instrumento de uma que tenha caracteristica mais afeita ao canto, podem nos
ser Uteis os exemplos®? de De La Motte. Vejamos.

Arpejos usando exclusivamente as notas do acorde:

De La Motte, 1981, p. 240

Observagao da resolucdo da sensivel, seja na mesma oitava:
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De La Motte, 1981, p. 241

Ou em oitavas diferentes:
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De La Motte, 1981, p. 242

1 Todavia, para interessados na fraseologia do choro, especificamente, um livro como “Vocabulario do Choro”
(Séve, 2009) vai muito mais além, naturalmente, que uma aplicacdo das ideias de De La Motte ao género brasileiro.
Nem uma nem outra referéncia, no entanto, sdo inteiramente aplicdveis no dominio da can¢do popular urbana
brasileira.

%2 Todos exemplos usados por De la Motte sdo retirados de obras se Bach.
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Expressdo dos graus harmonicos com apenas duas notas:

e
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f

De La Motte, 1981, p. 243

De La Motte, 1981, p. 247

E claro que a invengdo melddica ird além das notas dos acordes. A estas serdo
acrescentadas bordaduras, antecipacdes, notas de passagem, escapadas, em suma, recursos

varios que irdo forjar a feicdo da melodia. Para ndo me estender muito, cito apenas um exemplo

com bordaduras:
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De La Motte, 1981, p. 244

Também no nosso cancioneiro hd melodias carregadas de sentido harmonico. Das mais
simples ...
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“A Casa”, Vinicius de Moraes, Sérgio Endrigo e Sergio Bardotti.
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... as mais complexas, ressoam na memoria, muitas vezes desacompanhadas de qualquer
instrumento e, quando sdo reproduzidas, seja por um cantarolar distraido ou um assobio, trazem
o sentido completo de sua organicidade, seu jogo dinamico de propor¢des em movimento. Em
suas dilatagdes e contragdes, subidas e descidas, acelerandos e desacelerandos, contam

historias de sons, que podem intensificar a expressao da componente linguistica da cangao.

) \ —
] I ] [r— I I AN
e i I e e P E— ——— | >
/1 | I I | I | I /I o 11 W™ I ]
b4 X [ | I | 4!—'_‘_'_‘ I ] 7 bt B I | —
e ' === _J. —1 @ =3 ] e
>
7 ...Ja- mais con-se-gui um so-nho ver con-cre-ti -za - do Por mais mo-des-to eba-
O — P p—
P’ Al [re— | il I} | 1T | I I | -y | I | e I ]
6 p : b‘ | I | I Y] N & F ‘ | I I | 4|
= | | Vi 171 | | | | —| I & |
N4 =| | =| huatl 1 = | ) | I | 1 | | 1 1 | ]
[y & e R = =
nal sem-pre me foine -ga - do As - sim meu Deus fran-ca-men-te de-vo de-sis - tir
13
O 1 e | | ) .
P’ Al 1 | 11 | 1 T | —— T I | I I » | o ]
r—T——— e
N4 ] & I = | ") Y 1 [ ] ] ] ]
e o & - Tt == TN e "
Con-tra os ca-pri-chos da sor - te Eu nfo de-vouin- sis - fir Eu que-ro fu-gir aosu-
19
H -~ P
% 3 T i fo— a7 i | |q I — I gV ® @ - |
| I 1 I 1 I | AN il | 1 =l I :’ e | ]
ry) o 1 & = _— o
=
25 pli-cioa quees-tou con-de -na - do Eu que-ro dei-xar es-ta vi-daon-de fui der-ro - ta -
O ——— e
P’ Al I I | I — I | —, I | | ]
V AWZY I Y 2 | | I [r— | I | | | I— | e | I ™ ]
[ £ anYd | Py | | | E— | 1 | — - | | | | | | - - ]
hNEY4 ) Al 1 Hb_i'l I | I I | | b | | e
ry) — ¥ g & *° o o—
2 do Sou um co-var-de bem semiseo des-ti-no¢ le - var a cruz a -t o
H 1 .
P’ Al ™y | I ] [r— I Il |
e === ——
ry) — — =
fim Mas nic pos-soé pe -sa-da de mais pa -ra mim

“Caprichos do destino”, Pedro Caetano e Claudionor Cruz.

Melodias como estas’®, portadoras de sentido harmonico, sio “autossuficientes” em
certo sentido, pois expressam integralmente a harmonia e por isto, a principio, dispensam
qualquer acompanhamento. Contudo, ndo ¢ minha intencdo dizer que a presenca dessa
caracteristica, a autossuficiéncia harmonica, encerre e, pior, determine a fruicdo por parte de
todo e qualquer ouvinte. Afinal, mesmo quando uma cangao apresenta uma melodia assim, isto
ndo implica que o ouvinte desprezaria outros elementos que, porventura, compareceriam no

acompanhamento. Por isto, em tempo, fago esta ponderacdo por ndo me arriscar em

% Os exemplos sdo tantos que ampliariam o tamanho do presente texto para além do razodvel. Convocando o
repertdrio de quem por ventura me leia, quero apenas salientar que aqui trato das melodias que respondem, de fato,
pelo sentido harmdnico. H4 outras melodias, também tonais e ainda mais sofisticadas, mas que, talvez, necessitem
do acompanhamento para que se preserve o sentido harmonico da cangéo.
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generalizagdes, nem mesmo no tocante a assimilagdo e memorizagdo de melodias desse tipo.
Assim sendo, o que aqui observo € que a dimensao linear € apenas um dos aspectos da melodia
e que ela também possui uma dimensao da ordem do simultaneo. Com Nattiez (1984), digo que
essa “presenca do harmonico na melodia ndo o impede de ser uma das propriedades do
melddico” (Nattiez, 1984, p 275). Em suma, a melodia pode e deve ser entendida nas suas
diversas dimensdes € em seus muitos aspectos. Os casos destacados apenas sublinham a

possibilidade de uma harmonia descrita melodicamente.
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“Nervos de aco”, Lupicinio Rodrigues.

Note-se que estou insistindo no assunto em razdo de um conceito, enraizado no senso
comum, de que harmonia e melodia devem ser compreendidas separadamente, algo presente
também no meio formal do estudo de musica. Movido pelo interesse pedagdgico’, busquei
rever essa separacao e, principalmente, iluminar alguns pontos que se perdem quando o fascinio
pelas regras do jogo da harmonia domina as investidas teodricas. Esta ideia de separacdo nasce
com o gradativo processo de reificacdo do acorde, e esta, por sua vez, s6 se torna possivel a
partir do conceito de inversdo. E este conceito que permite entender o acorde como uma
estrutura que pode assumir mais de um estado. Uma vez tornado objeto, o acorde pode ser
concebido como uma estrutura passivel de ser examinada fora ou dentro de um fluxo, algo

impossivel para o estudo da melodia cuja esséncia é o movimento®.

% ... ou andragdgico. A diferenciacdo nio importaria, a ndo ser que se leve em conta que assuntos relativos a
harmonia sdo mais estudados em contextos de alunos mais velhos, que ja tiveram, inclusive e infelizmente, mais
tempo para enrijecer certos conceitos.

%5 A “ideia de que 0 movimento é a substincia basica da melodia e /ou da miisica em geral remonta 4 antiguidade”
(YUST, 2018, p. 30).
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concomitancia de aspectos modais e tonais em nosso cancioneiro

Aparentemente, ndo haveria nada de especial a se comentar acerca da distingao habitual
entre melodia e harmonia. Mas, ao considera-la 6bvia, perde-se o interesse pela procedéncia
dessa distingdo que, obviamente, esta situada nos primoérdios do préprio sistema tonal. O perigo
em desconsiderar este fato ¢ deixar de atentar para algo essencial acerca da expressividade deste
sistema. Os estudos sobre a can¢do popular muitas vezes se afastam das questdes musicais,
talvez por um aparente receio de tomarem um caminho de natureza muito tedrica, elocubrativa,
sem correspondéncia com o forte traco intuitivo dos compositores cancionistas. Mas, em todas
as etapas de configuracao do sistema tonal, desde suas origens, rebrilha exatamente o valor de
uma busca intuitiva por uma forma de expressdo. Com Christensen (2019), ¢ importante
reforcar o fato de que “a tonalidade moderna foi um produto da muitos fatores intuidos pelo
ouvido; ndo era algo que poderia simplesmente ser afirmado pela presenga de um Unico ‘fato
isolado’?®” (CHRISTENSEN, 2019, p. 70).

Em diferentes eras e estagios de configuracdo do sistema tonal, observa-se o intuito de
veicular estados de alma, narrativas ou o que quer que, dentro da experiéncia humana, passa ser
melhor expresso pelas caracteristicas do tonalismo. A importancia do vinculo com o texto foi
se dissolvendo, enquanto recrudescia elaboragdes puramente musicais. Deste modo, enquanto
no universo da musica de concerto, o tonalismo passou a ser considerado uma pagina virada na
histéria da musica®’, no dominio da cancfo, salvo rarissimas excegdes, ele exibe seu vigor em

sucessivas repaginacoes.

% O que CHRISTENSEN (2019) contesta aqui a ideia de que se possa atribuir a Monteverdi um gesto fundador
do sistema tonal.
7 Embora também se possa interpretar que negar o sistema €, a0 mesmo tempo, confirmar seu vigor.
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7. A CANCAO NO CENTRO DA SALA

O presente capitulo tem por objetivo descrever e discutir a pratica em sala de aula, tendo
por fundamentacao os conceitos e formulacdes tedricas expostos nos capitulos anteriores. E um
relato reflexivo, em que a descri¢do das praticas se combina com uma perspectiva analitica. Os

topicos deste capitulo:

o O uso de softwares de produgao musical em atividades de musicalizagao;

o O trabalho com células e incisos melddicos sobre loop extraido de cangdes;

o O marco zero pentatonico;

o Da pentatdnica aos hexacordes - aplicacdo do estudo sobre padrdes melddicos

modais em turmas do ensino superior; ¢ padrdes melddicos modais;

¢ A experiéncia com a disciplina de Fundamentos de Harmonia - estudo do sistema
tonal com énfase na melodia;

o Detalhamento da solmizagdo de cangdes em sala de aula;

o Percussao corporal em concomitancia com o canto;

7.1 O uso de softwares de produciao musical em atividades de musicaliza¢ao

Quando se emprega o termo “tecnologia” e correlatos, no contexto da educagao musical,
sdo bastante comuns as referéncias a softwares destinados a uma interacdo autonoma com o
estudante. Predominam, neste campo, pesquisas relacionadas ao ensino a distancia'. Esta é uma
perspectiva de interesse crescente, por razdes obvias. Todavia, no escopo do presente trabalho,
ndo caberia tratar deste assunto, uma vez que ndo apresenta nenhuma intersecdo com os
interesses dessa pesquisa. Afinal, esta se orienta por um vetor em sentido oposto, que aponta
para o encontro, a comunhao e a interrelacdo que se estabelece entre educando e educador.

Assim sendo, os softwares que serdo mencionados nesta se¢do ndo sao originalmente
voltados para a Educagdo Musical. Suas funcionalidades visam tornar concretos os projetos
sonoros que sdo imaginados por compositores, arranjadores, produtores musicais e engenheiros

de som, sejam estes artifices diferentes ou sincretizados por um mesmo profissional. Digo deste

! Em relagdo ao crescimento deste campo, como breve comentario, me alinho com estes autores que dispdem que
“ questdo crucial é como tecnologias educacionais se encaixam nos processos cognitivos € como isso pode ser
moldado para eficacia no ensino e aprendizagem de musica, em vez de apenas fornecer aos alunos uma experiéncia
divertida [...] A conex@o entre tecnologia e arquitetura cognitiva pode ser decisivo para saber se a tecnologia
aumenta ou degrada a aprendizagem. (Marc Leman, Luc Nijs. 29 Dec 2016, p.02. Cognition and Technology for
Instrumental Music Learning from: The Routledge Companion to Music, Technology, and Education Routledge.

Accessed on: 09 Aug 2020 https://www.routledgehandbooks.com/doi/10.4324/9781315686431.ch3 ).
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modo porque, com o advento dos “home studios”, ndo sdo raros 0s casos que apresentam tal
sincretismo. Justamente por integrar diferentes aspectos profissionais, relacionados as
atividades artisticas (composi¢ao, arranjo, producdo musical, programagao eletronica) a
docéncia, vi em tais softwares possibilidades a serem desenvolvidas em favor de mudangas nas
préaticas tradicionais de educacdo musical.

Apesar de ndo envolver outros professores diretamente, nas reunides pedagdgicas da
FEA pude discutir alguns aspectos da pesquisa com meus pares. Embora ndo usem os mesmos
recursos, os colegas se alinham com a mesma filosofia que busca usar a cangao popular como
instrumento pedagogico. Isto permitiu constante didlogo, especialmente com Abreu, que se
tornou constante interlocutor durante a pesquisa. Todavia, é de se salientar que, dentro do
referido grupo, somente eu faco uso sistematico de recursos como loop, sequenciamento,
samplers, etc. Nas outras instituigdes, ndo encontrei outros professores que compartissem nem
da pratica nem da mesma filosofia.

Em todos os contextos, desde as turmas de Musicalizagdo de Adultos, na FEA, até as
turmas de nivel superior, na UFMG e na UEMG, o uso de recursos tecnoldgicos em sala de
aula viabilizou integrar uma sorte de interesses. Principalmente na FEA, observei que o uso do
fonograma facilitava um vinculo afetivo com a cangdo, quer fosse gravagdes previamente
conhecidas ou ndo. Elementos como o som da voz do intérprete, o som dos instrumentos e as
ideias musicais expressas nos arranjos se mostravam, muitas vezes, tdo importantes quanto
aquele “nucleo” (TATIT, 1995, 1997, 2007, 2008) formado pela melodia e a letra, para alunos

das trés instituicoes.

A audicdo de sons como formas expressivas ocorre quando a filtragem analitica é
substituida pelo minucioso exame intuitivo. Porque é em tais momentos de liberdade
intuitiva que o ‘espaco intermediario’ € aberto, tornando possivel o salto metaforico
em direcdo ao significado expressivo

SWANWICK, 2003, p. 60
Ao trazer, para o contexto da pratica educacional, recursos de produ¢do musical em
estudio, tive inicialmente a inten¢do de ampliar as possibilidades de uso de timbres sintetizados
ou sampleados em aulas de Musicalizagao e de Percep¢ao Musical, nas quais, tradicionalmente,
impera o uso do piano (MACHADO, 2012, p. 54). Para quem ndo tem intimidade com estes
dois termos, trago uma breve defini¢do:
. Um sintetizador cria sons a partir de circuitos eletronicos (osciladores),
combinando formas de onda, de ataque e de variacdes de comportamento do som a partir do
momento em que ¢ acionado. Estas combinacdes sdo imensuraveis € ndo buscam

necessariamente corresponder ao comportamento de instrumentos acusticos.
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o O sampler, por sua vez, ¢ um dispositivo que reproduz sons de instrumentos
acusticos reais, gravados previamente, permitindo que estes sons sejam acionados e
manipulados digitalmente. Isso amplia as possibilidades de uso dos sons gravados para além de
sua simples reproducdo, mas dentro de certos limites: isto porque, a partir de certo ponto estas
alteragdes digitais podem ser claramente ouvidas. A ndo ser que seja intencional deixa-la
explicitas, sera necessario evitar ultrapassar essa linha entre a reprodu¢ao de uma gravagao ¢ a
modelagem artificial da mesma. O limite, portanto, ndo ¢ dado pelo dispositivo, mas sim pelo
critério estético de quem o opera.

Com o desenvolvimento dos trabalhos, além desta ampliagdo no aspecto do timbre, o
uso de recursos tecnologicos possibilitou também criar diferentes modos de interagdo com a
cangdo, considerando o fonograma como matéria prima, por muitas vezes ser esta a fonte de

riquezas que a cancao pode oferecer.

Na cangdo popular as sutilezas estdo impressas no “fonograma”, ou seja, na
manifestagdo bem sucedida da gravacdo de uma musica de um determinado artista
especial, onde se reconhece um arranjo trabalhado em suas camadas, os timbres
particulares e as nuancgas vivas das execugdes de cada musico, a divisdo ritmica da
voz que canta os versos, a sonoridade casada das texturas criadas, etc., ¢ ndo
obrigatoriamente na rudimentar versao “violao e voz” [...]

MOLINA, 2013, p. 92

Dentre esses modos de interacao, destaco:

- Trabalhar a partir de gravagdes originais, com suas “sonoridades” (MOLINA, 2013),
seu arranjo, a voz dos intérpretes etc. e discutir questdes relativas a composi¢cao do fonograma,
como uma instincia que transcende a figura convencionalmente chamada de autor. E digno de
nota que, mais que simples op¢ao didatica, isto advém do olhar critico ao trabalho de Percepgao
Musical a partir de elementos isolados, frequentemente criticado (BERNARDES, 2000;
BHERING, 2003; FEICHAS, 2008; BARBOSA, 2009).

- Usar pequenos segmentos do fonograma em /oop, ou seja, fazer de um segmento algo
que se repete em ciclo, continuamente, como um complexo ostinato. Este processo ganhou um
sentido pedagdgico quando vinculado a no¢ao de pedal, elemento atavico que contribui para a
organizacao hierdrquica dos sons;

- Criar materiais didaticos especificos, especialmente treinamentos em arquivos de
dudio, para cada uma das necessidades circunstanciadas no progresso das turmas: Além de
permitir a adaptacdo aos diferentes niveis, os recursos empregados ampliaram a variedade
estilistica do material, por usar cancdes de diferentes géneros, autores e épocas. Cada material

tornou-se um pequeno projeto de programagao eletronica, com seu loop (pedal) e seus incisos
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melddicos sequenciados, tocados por sampler ou sintetizados. Cada sequéncia de incisos
melddicos poderia ter um determinado nivel de dificuldade e ser instantaneamente acionada,
pelas facilidades de operagdao de um sistema digital. De maneira dindmica, adequava-se o nivel
de dificuldade as caracteristicas de cada turma.

- Usar a interface dos programas de edicao de audio para tornar mais dindmica a analise
de partes de uma composi¢do. Poder recortar pedacos, colori-los instantaneamente criando
associacoes entre partes; acessar cada se¢ao de modo imediato; comparar aural e visualmente;
este conjunto de recursos, evidentemente, serviria para a analise de qualquer obra musical e ndo

somente de cangoes.

Nos softwares de edicdo de audio ou de gravagao digital, ¢ comum ter a visualizagdo
das ondas sonoras em graficos que representam eixos de tempo em relagdo a energia
sonora. Dessa forma, € possivel “ver o som”, com grandes beneficios para a educagao
musical. Dessa forma, é possivel “ver o som”, com grandes beneficios para a educacéo
musical. A compreensdo da musica ¢ facilitada com esse elemento, ja que se pode
relacionar diretamente o fendmeno sonoro com o principio fisico que o causou. Esse
¢ um exemplo em que softwares com finalidades ndo educacionais podem ser usados
para facilitar o estudo da musica.

GOHN, 2009, p. 61

Esse leque de possibilidades didaticas relacionadas a tecnologia sdo apenas uma parte
de uma concepgio pedagégica. E importante ndo perder de vista que todas estas ampliagdes de
possibilidades didaticas sao desdobramentos da interagdo presencial entre professor e alunos.
Portanto, estdo subordinadas a uma avaliagdo continua, por parte do professor, da pertinéncia
do uso de cada um destes recursos.

Todo o detalhamento que se segue ndo visa outra coisa sendo tornar mais nitida esta
concepcdo. Assim sendo, ao relacionar os softwares utilizados, preferi elenca-los por suas
funcionalidades. Por este motivo, seus nomes comerciais, pelos quais sao conhecidos no meio,
tornam-se uma informacao secundaria. O principal ¢ compreender de que modo aproximaram,
durante a pesquisa, o conhecimento em producdo musical, a concep¢do pedagdgica e,

consequentemente, como instrumentalizaram a producao de material didatico.

7.1.1 Estacio digital para dudio (ou “DAW” - Digital Audio Workstations).

Uma DAW ¢ uma estacdo de trabalho em que ¢ possivel gravar, editar e mixar audios -
voz e/ou instrumentos acusticos - bem como criar e também editar arquivos em formato midi.
Existem véarios tipos de DAWs com as mesmas funcionalidades. Cada uma, porém, tem
caracteristicas especificas em suas interfaces. Gravar e editar arquivos de dudio quanto midi

foram as funcionalidades essenciais para o trabalho desenvolvido nesta pesquisa.
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A DAW escolhida (Ableton Live) se diferencia por ser voltada para performances ao
vivo, apresentando uma interface exclusiva para este fim. Contudo, por servir a um propdsito
de feitura de material didatico, foi usada na disposicao convencional de um “arranjo”, ou seja,
tal como uma grade instrumental, na qual ao invés de partituras individuais, o que se v€ sdo

arquivos de dudio ou midi sobrepostos 2.
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Fig. 31: O fonograma como matéria-prima para atividades de musicalizaggo.

Na preparacgao do material (leia-se, um arquivo de dudio), gravei instrumentos acusticos,
como violdo, guitarra, voz, escaleta. Além disto, gerei arquivos midi neste mesmo software,
através de um controlador®. Por fim, também usei o recurso de arquivos de partituras feitas em
um editor de partituras e salvas no formato midi.

Para efetivamente obter som a partir dos arquivos midi, ainda usando recursos desta
DAW, poderia escolher algum entre os diversos sintetizadores disponiveis, que oferecem uma
grande paleta de timbres pré-programados, mas permite também a criagdo de sons a partir de

um simples formato de onda senoidal, por exemplo.

2 Lembrando que, conforme citado & pagina 72-73 da presente tese, Molina (2014), pode-se pensar em uma
equivaléncia entre a “gravagdo multipistas” e a “grade” de uma partitura. (MOLINA, 2014, p. 21).

3 Basicamente, o controlador midi é qualquer interface (no caso, usei um teclado) que envia ao computador a
informag¢ao de qual nota o instrumentista esta acionando, bem como sua duragdo e até mesmo informagdes sobre
a intensidade (dinamica). A depender do instrumento virtual que esta sendo usado, pode haver outros parametros
controlados via midi.
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Fig. 32: Uso de sintetizadores em atividades de percepcao relacional de alturas.

Também neste software foram preparados os loops, a partir de gravagdes originais das
cangOes. Delas extrai pequenos segmentos e os repeti seguidamente, formando espécie de
ostinato. Esta sequéncia de segmentos criava uma espécie de pedal, que servia de referéncia

métrica e harmodnica para exercicios em aula.

@l Lua e Estrela® [Lua e Estrela) - Live 8
File Edit Create View Options Help

Lies@)

GRAVAGCAO ORIGINAL

LOOP ( - PEDAL METRICO/HARMONICO

Fig. 33: Uso de loop extraido de fonogramas para criar “pedal” de referéncia.
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O pedal tem fungao precipua no extenso projeto da construgdo da afinacdo interior. Ele
remonta ao periodo do modalismo arcaico, estudado no Capitulo 5. Conforme visto, a relagao
de quinta ¢ fundante de uma nog¢ao hierarquica entre as alturas. Ainda que esta no¢ao nao possa
ser universalizada, ja que ha excecdes (musicas em que esta relacao nao se apresenta como tal),
para o que nos interessa, a can¢ao popular urbana, sua importancia € inegavel.

Algumas vezes os segmentos de gravacdes foram escolhidos por este critério: trazerem
esta relacdo de quinta para o primeiro plano da escuta, apresentando-a de maneira estavel, de
modo a realmente funcionar como uma referéncia. Escolhendo estes segmentos e justapondo-
os em repeticao obstinada, criava-se um novo tipo de pedal: ao invés de uma relagdo de quinta,
tocada pela mao esquerda, na regido grave do piano, teriamos uma pequena estrutura musical,
dinamizada ritmicamente, e, na maior parte das vezes, com mais de um timbre.

Acrescente-se a estas caracteristicas musicais a vantagem de liberar o corpo do professor
para outras formas de expressdo e comunicagao, que precisassem do frontalidade, do uso das
perdas e dos bragos. Por exemplo, quando, sobre o loop (entendido como pedal), o professor

realiza os gestos do manossolfa, ou propde uma percussao corporal.

. __ Madulo | *
w @—_u Palmas ———

tondha ou grave estrela

= —u %
== § a
&= %o ' !
MANOSSOLFA PERCUSSAO CORPORAL*

COCOC DT PEDAL METRICO/HARMONICO

Exemplo extraido da apostila do grupo Barbatuques, 2010

Fig. 34: Sobreposi¢do dos recursos manosolfa e percussio corporal ao loop extraido do fonograma®.

4 Fontes: pedagogiasmusicais.blogspot.com/2013/kodaly (manossolfa); apostila de ritmica do Grupo Barbatuques.
Outras imagens: elaboragdo propria.
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O fato de ter um material gravado soando traz ainda uma dimensdo que pode ser
percebida tanto uma remissao a presenca constante de musica gravada (na vida do estudante e
dos ouvintes de um modo geral), quanto um elemento que compde a performance do professor,
seja em concomitancia - quando toca um instrumento ou canta, sobre o loop gravado - seja em
alternancia: momentos de gravacdo, momentos de musica acustica tocada ao vivo. Tudo isso
compde, a meu ver, uma pratica que dialoga com a importancia da gravacdo, sem ignorar as
propriedades caracteristicas de um som nao mediado por aparelhos.

Esta interagdo com o loop frequentemente gerou nos estudantes participantes uma
reagdo que ndo se pode classificar como neutra. Na maior parte dos casos, fossem alunos da
FEA ou integrantes das turmas de nivel superior, foi apreciada como uma forma pouco usual
de focalizar a aten¢do na musica, mesmo que em um segmento dela. Nestes casos (majoritarios),
a repeticao obstinada era bem aceita. Noutros, sobretudo os que conheciam a cangao, em
principio estranhavam, naturalmente, a ndo prossecucdo. Mas esta resposta logo cedia lugar ao
interesse pelo que ao loop se sobrepunha, ou seja, pelo canto, pelo manosolfa, pela identificagao
de relagdes de altura, ou qualquer outro desafio proposto.

Houve alguns casos, especificamente entre integrantes de turmas de nivel superior, em
que a propria quebra da hegemonia do som do piano pareceu desafiadora. Tais alunos
apresentaram certa dificuldade em reconhecer relacdes de altura quando estas ndo eram
apresentadas com o timbre do piano. Isto denota o condicionamento adquirido em aulas
tradicionais. De fato, ndo se pode desconsiderar que alguns timbres podem de fato ndo favorecer
a escuta de um centro tonal de maneira muito imediata. As énfases diferenciadas em certos
harmdnicos, os modos de ataque ou mesmo comportamentos proprios de um som digitalmente
modulével, estas e outras caracteristicas, conforme se sabe, sio componentes decisivas no que
chamamos timbre, esta caracteristica global do som dificil de definir, mas facil de ser
reconhecida.

Contudo, a variedade de timbres, na maior parte dos casos, foi bem acolhida,
considerada mais um enriquecimento da experiéncia perceptiva, especialmente para os que
estavam acostumados a outros procedimentos.

Aumentando bastante essa variedade, outro software também foi utilizado em todo o

percurso, como um auxiliar do primeiro. Descrevo-o a seguir.
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7.1.2 Ampliando as sonoridades®

Para a ampliagdo da paleta de timbres outro software foi utilizado. Trata-se de outra
DAW que oferece um conjunto de recursos que amplia as possibilidades criativas do produtor
e, no nosso contexto, do professor . Sua biblioteca de amostras (samples) de instrumentos
acusticos € uma das principais razdes para que tenha sido escolhido para os propositos da
presente pesquisa. Afinal, combinar a sonoridade dos fonogramas apenas com sons sintetizados
seria uma restri¢ao bastante indesejavel.

Com o intuito de compor uma sonoridade de caracteristicas acusticas, foram usados os
samplers e os loop players. Explico a particularidade musical de cada um destes recursos:

Um bom sampler possui uma amostra (gravacio) de cada nota do instrumento real ao
qual corresponde. Por exemplo, se for o caso de um piano, 88 notas, resultando em 88
gravacdes. Porém, se para cada nota ainda fossem gravadas amostras com variagdes de
dinamica e ataque, esse niumero se elevaria muito, o que tornaria o processamento mais pesado,
exigindo um computador com alta performance. Por isto, quando o fabricante opta por um
equilibrio entre a quantidade de amostras e o grau de exigéncia de processamento, ele delega
ao produtor musical (programador eletronico, musico, enfim, & outra parte deste processo) a
incumbéncia de ponderar e atingir um padrao aceitavel de correspondéncia entre o instrumento
virtual e o real.

O loop player, por sua vez, contém amostras ndo de uma nota, mas de uma execucao de
uma performance, por exemplo, um ritmo tocado em instrumento de percussdo ou numa bateria.
Para se ter uma ideia do nimero de variaveis, considere-se que este software oferece: gravagoes
de fragmentos musicais tocados em cada um de um conjunto de dezessete instrumentos de
percussdo; pelo menos uns vinte exemplos de instrumento oferecidos software, cada um com
aproximadamente pelo menos cinco ritmos; em relagdo a bateria, sdo vinte estilos diferentes,

que empregam sons de baterias acusticas e/ou eletronicas.

5> A palavra “sonoridade” de fato assumiu diversos significados em cada contexto implicado no presente trabalho.
Embora creia que os contextos expliquem o uso do termo, quero deixar claro aqui que em “ampliando as
sonoridades” retrogradagao

® A versdo usada na pesquisa ndo oferecia o recurso de gravacdo de dudio. Versdes mais recentes do mesmo
software oferecem.
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Fig. 35: Loop player: dispositivo que toca, em loop, gravacdes de performance.

Como se trata de uma gravagao de performance, o andamento j4 estd fixado. Com isto,
a margem de adaptacdo a outros andamentos depende de caracteristicas de cada instrumento
gravado (se o som ¢ curto, como um cajon, ou se dura, como um berimbau). Mais uma vez, o
programa requisita bom senso e ouvidos treinados, para que se possa decidir o quao mais rapido
ou mais lento este player pode literalmente tocar a amostra.

Esta descrigcao informa a respeito do permanente transito entre as funcdes de produtor
(ou programador) musical e de professor. Afinal, as possibilidades e limitagdes técnicas eram,
necessariamente, cotejadas com as demandas de cada material didatico, que estava sendo
pensado em fun¢do de uma ou de outra turma. Este cotejamento levava a ponderagdes cada vez
mais particularizadas, O resultado disto era que, ndo raro, um material didatico (leia-se: um
arquivo de audio) exclusivo era produzido para cada aula, de cada turma.

Além do intenso uso dos samplers e loop players, algumas vezes foram usados os demais
recursos como o combinador, no qual, além de ser possivel literalmente inventar instrumentos
a partir dos pré-existentes, hda uma Otima biblioteca de combinagdes, como: todos os
instrumentos do naipe dos metais; todas as madeiras; somente cordas graves (cellos e
contrabaixos); orquestra completa, com ou sem ataques de percussoes variadas. Isto para ficar

somente em exemplos de sons acusticos.
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Fig. 36: Visualizacdo geral dos recursos da segunda DAW. Elaboragdo propria.

Conforme dito, os materiais didaticos (dudios) eram preparados de acordo com o nivel
de cada turma. Programados em linguagem midi, pequenos incisos melddicos - destinados a
internalizacdo de relagdes sonoras - iriam soar sobrepostos aos instrumentos originais do
fonograma da cancao.

Concomitantemente, era preciso considerar, tal como numa produ¢do musical, as
caracteristicas da sonoridade geral do loop extraido da cangdo, para que a escolha do timbre
destes incisos melddicos sobrepostos fosse acertada. Um exemplo simples: suponhamos que o
loop extraido de uma cangdo apresentasse a seguinte composicdo. O timbre a ser acrescentado
deveria, a0 mesmo tempo, combinar com os instrumentos originais do fonograma e oferecer o
contraste adequado para se destacar. Em um caso como este, poderia se optar por uma flauta

(sampleada) ou um som sintetizado.

TIMBRE ACRESCENTADO (equilibrio entre compatibilidade estilistica e contraste com

a sonoridade geral do loop extraido da can¢do)

Este breve detalhamento tem como propdsito ilustrar as decisdes de carater puramente
estético, que convocam um certo grau de artesania na feitura destes materiais. Seria, portanto,
inviavel (e, talvez, enfadonho) descrever, um por um, os procedimentos usados em cada caso,

pois suas variaveis “dangam conforme a musica”.
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Como qualquer descri¢do de atividades musicais comumente se ressente da auséncia do
som, busquei, na medida do possivel, transforma-las em videos, na esperanca de que estes
possam ilustrar tais procedimentos de um modo mais palatavel.

Parte 01: https://youtu.be/ASKMVnjEghk
Parte 02: https://youtu.be/RYCt2s6f 1o’

A pequena lista de softwares mais usados, soma-se um editor de partitura. Este ndo
requer descrigcdes, pois seu uso ¢ bastante comum entre musicos, professores ou nao. Sua
relacdo com as propostas diferenciadas € que nele também foram gerados arquivos midi, quando
havia necessidade de um material mais elaborado musicalmente. Nestes casos, uma vez pronta
a partitura, esta era salva em formato midi e importado nos softwares j4 mencionados.

Resta dizer que existem softwares que reinem todas as caracteristicas destes aqui
apresentados em separado, ou seja, gravagao e edi¢do de dudio, midi e partitura. Portanto, digo,
enfaticamente, que nao ha nenhum carater prescritivo no que aqui se apresenta. O que ha de
fato para ser percebido e levado em conta ¢ a conjugagdo de recursos técnicos, julgamentos
estéticos e propodsitos pedagdgicos. Com base nas elaboragdes desenvolvidas nos capitulos
anteriores ¢ de posse dos recursos técnicos expostos até aqui, prossegui na dire¢do de tornar a

cancao a forga motriz para atingir os referidos propositos.

7.2 O trabalho com células e incisos melddicos sobre loop extraido de canc¢oes

Nesta secdo irei descrever e discutir o trabalho com células e incisos melodicos. Para
isto, irei articular a descricdo com tOpicos vistos em capitulos anteriores, em especial: as
caracteristicas centras das cangdes tematicas; o uso do sistema “dd6 movel”, incluindo as
ferramentas da solmizagdo e do manossolfa; e alguns aspectos acerca do mundo modal (Wisnik,

1989), como o uso de padrdes melddicos, a circularidade e a pratica musical coletiva.

7.2.1 Escutar, memorizar, solmizar

Recordemos que, no ambito da Semiotica da Cangdo (TATIT, ano), as cangdes
tematicas sdo aquelas que, regidas por um andamento acelerado, apresentam como recursos

centrais na compatibiliza¢ao melodia e letra a formagao de temas, ou seja, de pequenos padrdes

7 Neste video, alunos de trés diferentes institui¢des aparecem solmizando pequenas unidades de sentido melddico.
A proposta € que oucam, compreendam, codifiquem e se expressem o resultado desse processo através do canto e
do manossolfa. Esse processo sera descrito a seguir.


https://youtu.be/A5KMVnjEghk
https://youtu.be/RYCt2s6f_lo
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ritmico/melodicos recorrentes. Este aspecto musical se conecta, no plano com conteudo
linguistico, a “celebra¢do” 8 do elo e da proximidade entre sujeito e objeto.

Essa caracteristica involutiva das cangdes tematicas me levou a privilegiar, no contexto
da Musicalizagdo e da Percepcao Musical, o trabalho com células e incisos, em detrimento das
melodias longas. A adequagdo disto as etapas iniciais de formag@o musical ¢ evidente, pois a
curta extensao dos segmentos meloddicos exige menos da memoria (FREIRE, R., 2010, p. 17).
Mas, talvez o mais importante de se levar em conta ¢ que esta pratica mantém uma permanente
conexao com o repertorio das cangdes populares brasileiras, ainda que, no caso do trabalho com
células e incisos, proponha, de fato, um foco em “elementos constitutivos” (ALCANTARA
NETO, 2010).

Essa conexao principia pela escuta integral da cancdo. Um passo fundamental, afinal &
impossivel pressupor uma resposta afetiva a algo desconhecido. Como a atividade integra uma
concepg¢do maior, a cangdo escolhida poderia, por exemplo, ja ter sido ouvida noutro momento,
com vistas a outros objetivos, como perceber alguns aspectos do vinculo entre letra e musica.
De todo modo, o que nao se deve perder de vista € que o trabalho alterne a perspectiva pontual,
das pequenas unidades de sentido (células, incisos), com a global, em que se preserva a
integridade da cancao.

Isto posto, considere-se que o proprio fonograma ouvido integralmente pode oferecer,
conforme ja visto, uma amostra sonora a ser repetida em loop, para servir de base para a
atividade. Preservada a sonoridade do arranjo nessa espécie de pedal, foram experimentadas as
seguintes possibilidades de solmizacdo de pequenas unidades de sentido:

o 01) Professor canta pequenas células, usando os nomes relativos das notas e o
manossolfa; € imitado pelos alunos.

¢ 02) Professor foca pequenas células se possivel fazendo o manossolfa
simultaneamente (piano e escaleta permitem isto); os alunos canfam com nomes de nota
(relativos) e fazendo o manossolfa.

o 03) Professor apenas toca e os alunos escutam, compreendem, codificam
(atribuem nomes) e cantam, também com o manossolfa.

o 04) No proprio arquivo de dudio preparado para a aula, soam o loop e os
pequenos segmentos melodicos, feitos numa pista programada em midi, que envia sinais a uma
pista de audio, em que soam timbres acusticos ou eletronicos escolhidos. Este processo foi

detalhado na se¢do anterior. Enquanto soa o material preparado, o professor pode fazer o

8 Cf. cap. 4, p. 96.
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manossolfa simultaneamente aos segmentos, seguido imediatamente pelos alunos. Outra
possibilidade ¢ os alunos, fazerem, autonomamente, como no passo anterior: responderem a

cada segmento, ouvindo, compreendendo e codificando, cantando com nomes ¢ manossolfa.

GRAVACAO ORIGINAL
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Fig. 37: Visualizacdo das pistas do material didatico baseado no uso do fonograma em

interagcdo com sons acrescentados (sejam estes sintetizados ou sampleados). Elaboragdo propria.

A imitag¢do ¢, com efeito, uma das constantes nas pedagogias musicais mais conhecidas,
como Kodaly, Willems, Suzuki, Swanwick, Martenot, Wuytack, para citar somente alguns.
Aqui também, tudo principia pela imitagdo. No primeiro momento, o que se exige do estudante
¢ simplesmente seguir o professor, repetindo com a voz e os gestos o que ele acabou de fazer.
No segundo, sobe-se um grau na escala da abstracdo, pois os nomes ja ndo sdo cantados pelo
professor, mas ainda se revelam por meio do manossolfa. Na terceira etapa, os estudantes
precisam encontrar por si proprios os nomes, baseado na memorizacdo nutrida pelas etapas
anteriores. Por fim, na etapa seguinte, a musica soa independente do professor. E um material
especialmente preparado, pode-se dizer um novo “fonograma”.

Por ndo estar fisicamente comprometido com tocar ou cantar, o professor pode atuar de
outras maneiras: aproximando-se de alunos que estejam com alguma dificuldade, motivando-
os, criando referéncia em carater mais individual, por exemplo, usando a voz € o manossolfa
bem diante do estudante. Aproximagodes desse tipo, além de constituir “uma comunicacao
direta”, permite “trocas significativas entre os participantes das experiéncias musicais,
valorizando aspectos sociais e afetivos envolvidos no processo” (FREIRE, R., 2010, p. 13)°.
Tudo isto em nome do amparo do estudante no caminho de sua autonomia.

Apesar de essa pratica poder ser vista por alguns como uma variante de treinamento
auditivo, ela se difere bastante do tradicional “ditado musical” (BERNARDES, 2000,

BHERING, 2003) em alguns aspectos. O primeiro deles, e isto ¢ mais que um detalhe: ¢ uma

? Refiro-me aqui ao conceito de “neurdnios espelho” os dados indicam que neurdnios espelho podem funcionar de
acordo de uma perspectiva de uma teoria da estimulagdo na qual os sujeitos observadores conseguem adotar a
perspectiva dos sujeitos atores por conseguirem estabelecer um funcionamento cerebral semelhante ao original.
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pratica oral. A apreensdo do sentido musical ndo estd subordinada a representacdo grafica.
Pode-se argumentar que ha, nessa pratica, uma énfase em um aspecto especifico da apreensao
musical, mas ndo se pode perder de vista que a solmizacao ¢ “uma forma de reconhecimento
aural” e ndo uma “notacao” (GROVE Dictionary). Vale ressaltar que, mesmo conectado a uma
cangdo que se conhece, o trabalho ndo se detém sobre sua melodia integral.

Nisto incide o segundo diferencial em relacdo ao ditado: o trabalho com pequenos
incisos, além da correspondéncia com a forma de desenvolvimento melddico das cangdes
(tematicas), ¢ muito diferente do trabalho com uma melodia extensa, cujo sentido sO se
completa em periodos maiores.

Os incisos, soando sobre um pedal, ndo tém compromisso com um desenvolvimento que
se possa entender como um percurso. Trabalha-se com a ideia de circularidade, um constante

retorno ao comeco.

A circularidade em torno de um eixo harménico ¢ um trago proprio do mundo modal,
e diferenciador em relagdo ao mundo da musica tonal — percebé-la ¢ a pedra de toque
que introduz a uma outra experiéncia do tempo musical. E preciso antes de mais nada
lembrar que, nas musicas modais de um modo geral, voltadas prioritariamente para a
sensag¢do do pulso, desenhos melodicos escalares e ritmos tendem a constituir-se numa
coisa so.

WISNIK, 1989, p. 78

O loop instaura, no contexto da cancdo urbana em sala de aula, um “aqui/agora
expandido”, como anteriormente dito com respeito a musica de tradi¢do oral. Digamos que esta
pratica tem um pé no pedal do “mundo modal”, com sua caracteristica de uma “estaticidade
movente” (WISNIK, 1989, p. 80).

Em contraste com isto, quando se trabalha com uma melodia tonal, com antecedentes e
consequentes, o mais comum'? é que os estudantes ndo consigam memorizi-la integralmente.
Apesar de sua logica interna, a extensao normalmente ¢ um agente dificultador. Disto resulta
que, em situacao de ditado musical, a melodia ¢ dividida em fragmentos cada vez menores, até
chegar na nota. Neste ponto, os estudantes ja ndo ouvem o sentido frasal e apenas aguardam a
nota como se fosse uma silaba, com a finalidade ultima de escrevé-la na partitura.

Portanto, enfatizo esta diferenga crucial entre este tipo de incentivo ao desenvolvimento
da percepcao de relagdes de alturas e o tradicional ditado. E, em suma, uma atividade oral,
fundada em caracteristicas musicais evidenciadas pela Semidtica da Cangao e também pelo
modalismo, no tocante a circularidade. Mas hé outros diferenciais pedagogicos e estéticos que

talvez distanciem ainda mais esta pratica daquela tradicional:

10°A literatura e a pratica atestam com tanta frequéncia que considero ocioso recorrer a citagdes para isto.
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- Sua dinamicidade, que decorre da constancia pulsante que o loop sustenta. Apelo
somatico (WISNIK, 1989) que move adiante o impeto da continuagdo da atividade;

- A atividade se desenrola no coletivo, normalmente em roda, com engajamento fisico
do manossolfa e, opcionalmente, de outros movimentos conjugados, como passos;

- A presenca da sonoridade da gravacao, significativa ou por ser familiar, no caso de
cangOes conhecidas, ou por poder despertar interesse, pelo sabor da novidade, no caso de
cangoes nao conhecidas;

- O andamento de base, normalmente mais acelerado, posto que este ¢ a tendéncia
central das cangdes tematicas (TATIT, 2007).

Por todos estes fatores, pode-se dizer esta seja uma atividade dindmica, com tragos de
ludicidade, ainda que tenha uma componente objetiva: o desenvolvimento da consciéncia das
relacdes intervalares de um modo ou escala.

Este desenvolvimento pode ser seguramente avaliado. Uma das formas acontece no
decorrer da propria atividade. Afinal, sendo oral e exigindo resposta de cada participante,
permite que, através do canto e do manossolfa, se revele, de maneira instantanea, o estagio do
desenvolvimento de cada um. A outra forma acontece quando, ao invés de responder
oralmente, os alunos sdo convidados a escrever o que ouviram.

A questao da duragdo (extensdo) das células e incisos torna-se um fator crucial, tanto
para o trabalho oral quanto escrito. Afinal, em média, ficam bem aquém de cinco segundos.

Com Falcon (2012), observa-se que
objetos ou grupos de objetos que se encontram dentro deste marco (de cinco segundos)
percebem-se como unidades, como sendo estreitamente relacionados. Eventos que se
encontram situados a espagos temporais maiores do citado limiar sdo dificilmente

percebidos como constituintes da mesma entidade ou padrao.

FALCON, 2012, p. 6

Com o emprego de pequenas células melodicas, pode-se trabalhar com uma escrita mais
imediata, célula a célula, e, gradualmente, elevar o nivel de dificuldade, variando-as ou
acrescentando mais células. Em qualquer dos casos, observar cuidadosamente, qual categoria'!
serd conservada e qual se alterara ¢ importantissimo. Considerando que conservar o ritmo e
variar as alturas €, com efeito, a caracteristica mais comum no desenvolvimento de melodias
nos mais distintos contextos musicais, este foi o procedimento adotado no trabalho com células

€ Incisos.

" Conforme visto a pagina xx da presente tese, “Categoria ¢ uma no¢do que vai servir para agrupar uma classe de
elementos da realidade” (Benveniste, 1974)
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O imediatismo da resposta ¢ favorecido ainda pelo critério inerente ao sistema de do
movel — grafar somente a inicial dos nomes das notas.

Por exemplo, o estudante ouve segmentos de trés notas, com o seguinte padrao ritmico:

i JJ

s m r | ] m

Esta alternativa a partitura tinha o efeito de amparar os que, por ndo serem iniciados,
tinham mais dificuldade com a representacdo tradicional. Essa caracteristica excludente ¢
regularmente apontada em reflexdes criticas em relagdo a Percep¢do Musical mais “ortodoxa”
(HORN, 2017, p. 5). Em entrevista, MOLINA (2019) fala de como o processo tradicional
“descarta os que nio se adaptam” a ele.!?.

Mesmo que esta forma de grafia subtraia a dificuldade com o pentagrama, ainda
permanece a de ouvir e reconhecer as relagoes.

Considerando-se especialmente as caracteristicas dos participantes da FEA, a gradacao
mais fina de dificuldade se mostrou ainda mais imprescindivel, em todo o trabalho de
musicalizacdo realizado. Ante aos mais elementares desafios, esse publico se mostrava, com
frequéncia, perdido ou mesmo estancado, sobretudo os estudantes mais velhos. Em
circunstancias assim, sdo exigidos aprimoramentos metodoldgicos € a0 mesmo tempo em se
amplia, a perspectiva pedagbgica se enriquece em detalhamento.

Assim, formulagdes abstraidas da experiéncia foram articuladas com aparatos tedricos
vistos nos capitulos anteriores. Isto tornou possivel graduar milimetricamente a progressao de

dificuldade das células e incisos melddicos. A observacao dos alunos indicava que estes

consideravam > S r m
mais facil que
S m T
muitas vezes confundiam
d r m 4 com —  » d m S

12 Na mesma entrevista, que me foi concedida durante a pesquisa, o educador também comenta a “setoriza¢do” do
conhecimento musical, em distintas disciplinas, ¢ como a canc¢do convida a integracdo desse conhecimento,
sobretudo levando em conta o fonograma da cangdo. De todos os entrevistados, Molina se mostra o maior
entusiasta do uso de fonogramas em aulas de Percepgao Musical.
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tinham grande dificuldade com -

1 S T

mas nem tanta com 1

v

Estes sdo, obviamente, apenas alguns exemplos. E, naturalmente, o que se busca nio
sdo respostas generalizaveis para as mais infimas perguntas, mas sim iluminar os principios
norteadores que permitem ponderar e adaptar, em nivel detalhado, cada proposta a cada turma
ou mesmo a cada individuo, em suas particularidades. Esses principios nao resultam de uma
teorizagdo arbitraria, mas sim de operacdes de tentativa, erro e reajustes didrios, que
constituiram, paulatinamente, uma forma de conhecimento. Um “saber”, fruto da “experiéncia”,
conforme Bondia (2002). Foram, portanto, as questoes e demandas trazidas por cada estudante
que transformaram meus pressupostos, participando da modelagem tanto das atividades quanto
de meu modo de agir e de responder conforme as necessidades.

Mas, conforme dito, articularam-se as observagdes da pratica com os temas estudados,
em especial as dimensdes temporais da Semidtica Tensiva (TATIT, 1997), a hierarquia dos
graus (SAULNIER, 2001) e aproximag¢ao entre as leis da Gestalt e a linguagem musical
(LIPSCOMB, 1999, apud FALCON, 2012). Mesmo dentro dos limites do quanto pude adentrar
em relacdo a cada assunto, foi possivel refletir também levando em conta aspectos e critérios
advindos de cada um desses dominios. Em minhas ponderagcdes e adaptacdes a cada
circunstancia, podia contar, além da “experiéncia”, também com esses critérios, para gradagoes
milimétricas. Ex.:

+facil -facil

Smr Srm

[ -

~ . . . ~ yae . . |
Saltos descendentes sdo mais dificeis, em geral, conforme a observacdo da pratica. Isto, por si, explica a |
|

dificuldade do salto “s-r”’. No entanto, vale observar que saltos descendentes ou ascendentes) entre notas i
!

que compdem a triade, sdo mais faceis. No exemplo acima, uma célula seja considerada mais facil que a :
outra também por este motivo. Dessa simples célula a movimentos maiores, as triades e tétrades sdo, com :
. . y 1 . ., -~ |
efeito, pontos de apoio para saltos melddicos consecutivos e, como ja se sabe, sdo frequentemente adotadas |
|
|

pelos compositores.

gy U U PR PR RS |
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“Cangao do Sal”, Milton Nascimento

Tra-ba- lhan-doo sal éa-mor o su - or
£ 2 I “Menino das Laranjas”, Theo de Barros
A > —F=
e
Me-ni - no quevaipra fei - ra
— _|_|1
49%#1#11—% T ) e Tk < : LT ~ : 7
e S e Coisa da antiga”, Jodo Nogueira e Paulo César
bv £ 3 7 Lj 1 ooy, !
Nati - na vo-vé la- vou__ vo-vo la-vou Pinheiro

S —=re ‘ = : 1‘5 s amma de “Exaltacdio a Tiradentes”,
3 = —— = o —

= _ 4 = Mano Décio da Viola,
Jo-a- quim Jo-sé___ da Sil-va Xa - vi-er
Penteado e Estanislau Silva
@ $
S N
confundido com

“Lei de destino comum: objetos que se movimentam na mesma dire¢do tendem a ser percebidos como

| |
| |
! !
: pertencentes ao mesmo grupo”. (Conferir pagina 224 desta tese). Além dessa caracteristica, as duas :
: células compartilham a de conterem pelo menos duas notas da mesma triade. :

+ dificil - dificil

[T} [Tt

Além do (ja visto) salto descendente para “r”, neste exemplo ainda se observa a relagdo de 5% entre “s” e :
i
|

“d”, cuja polaridade foi abordada em “Hibridismo Tonal/Modal”.

Padronizagao ritmica, direcdo melodica, semelhanga/dessemelhanca entre células,
polarizacdo de intervalos e hierarquia dos graus, com especial atencdo a nota final de cada
célula, compuseram um somatdrio de critérios para decisdes acerca de sua composicao €
ordenacgdo, em termos de dificuldade.

Como ilustragdo, mostro trés sequéncias de quatro células cada uma, numa progressao

de dificuldade, segundo os critérios expostos:
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Padrao em 2/4 J J J

m@@@@@
[m]

el ] [

Para o incremento do ritmo, o uso de notas repetidas atenua o aumento do nimero de
figuras. Com efeito, com este tipo de repeticdo imediata na mesma altura, o conjunto pode ser
considerado como um mesmo objeto, uma mesma nota, sub articulada. E quando o valor

qualitativo modifica o efeito do quantitativo.

Quando se fala em quantidade de informagédo, fala-se na variabilidade da informacéo
significativa possivel de ser mensurada em escalas, e as relacdes dessas medidas com
a percep¢ao. Ja o estudo da qualidade da informagdo baseia-se no estudo das variagdes
de categoria, conceito ou identidade para avaliar variaveis significativas.

FALCON, 2012, p. 2

Paddoemdd  F ) 3 [ ) J

S[S]||S]|S S S mimimiim m
L Lr]

*(Notas assinaladas em verde) Lei da semelhanga: (Notas em vermelho) Considerada a questio d8a

os objetos similares tendem a se agrupar agogica, as notas em vermelho sdio as mais

valorizadas. A sucessdo das notas finais de cada

sequéncia [§] - m — ] [d] forma uma melodia
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O fato de ser mantido um padr&o ritmico nos Uma possivel progressdo de dificuldade
incisos, além de caracterizar uma forma de consiste em, gradativamente, ir
desenvolvimento muito regular no universo diminuindo o grau de repeticao,
das cangdes tematicas, permite aumentar o aumentando, consequentemente indice
desafio 8 memodria, sem, contudo, estender de novas informagoes

o carater narrativo da melodia. Este

comparece em grau minimo, na das notas E"El

[1]
finais (em vermelho). | | L] I__i—r I
sequéncia [s] Gl | [s]|

m B 1
[m] L. [d]

[d

Este exemplo pode ser visto em: https://www.youtube.com/watch?v=Z3pgbRcLs0E&list=PL. ZbjOIG5d08qO-
rugkg3RslVmbcey3yB-J&index=5

Conforme a experiéncia, assim se sucederiam os proximos passos, em escala ascendente
de dificuldade.

a) Estudantes memorizam uma célula e respondem, cantando com nomes e manossolfa;

b) Estudantes memorizam de duas em duas células de mesmo padrio'3;

c) Estudantes respondem com padrao diferente, usando o principio da variacdo

simples.

5

Por exemplo, o professor canta n J alunos respondem

13 Uma ilustragdo em video para as etapas (a) e (b) pode ser visto em:
https://www.youtube.com/watch?v=Zt93FQTHh{4&list=PL.ZbjO1G5d08qO-rugkq3RslVmbcy3yB-J&index=5
Trata-se de um trabalho com pequenas células sobre base circular (extraida de “Dinheiro”, cangdo de Jorge Benjor

e Arnaldo Antunes)



https://www.youtube.com/watch?v=Zt93FQTHhf4&list=PLZbjOIG5do8qO-ruqkq3RslVmbcy3yB-J&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=Z3pgbRcLs0E&list=PLZbjOIG5do8qO-ruqkq3RslVmbcy3yB-J&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=Z3pgbRcLs0E&list=PLZbjOIG5do8qO-ruqkq3RslVmbcy3yB-J&index=5
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d) Estudantes memorizam de duas em duas células de padrdes ritmico/melédicos

diferentes, como acontece, por exemplo, em:
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AND"4 17 1 r i 1 = 7 r d b bl r |
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i K < N o —— — 8
Ot o]
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um bar - co bom pra gen - te che - gar la
0 ba - ti - cum la na bei - ra do mar

7.2.2 Improvisaciao vocal com consciéncia intervalar

“Baticum” Chico Buarque e Gilberto Gil

Dentre as praticas que partilham os mesmos fundamentos, a improvisagdo vocal sobre

looping de cangdes mostrou-se uma das mais eficazes na realizagdo do proposito de tornar cada

estudante um enunciador. Tal improvisacio difere-se do scat '*

por ndo ser uma improvisagao

livre, tanto nos sons quanto nos fonemas. Suas diretrizes sdo claras, véalidas para cada um dos

14 Improvisagdo vocal caracteristica do jazz.
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estudantes estdo expostas no inicio da atividade. Assim, esta ¢ delineada pelos mesmos
principios pedagdgicos ja expostos. Por meio da improvisagdo com consciéncia intervalar, o
estudante pode dar mais um passo na dire¢ao de sua autonomia, no sentido especifico do
emprego das relagdes cuja consciéncia ¢ trabalhada de maneira integral, desde o comeco da
musicalizagao.

Com efeito, essa forma de improvisacdo ¢ um desdobramento da solmizacdo, que
assimila varias caracteristicas da pratica em sala de aula, tal como ja se expOs no presente
capitulo. E mais um trabalho em roda, que conta com a continua forga motriz do loop, que pede
o engajamento fisico, por meio do canto, do manossolfa, e, por que ndo dizer, do estar de pé,
algumas vezes executando modestos passos e deslocamentos que induzam ao metro'?.

O loop € posto para soar. Como foi dito, nele temos uma referéncia de pulso, metro e de
centro tonal, além da sonoridade da can¢do a qual pertence a amostra que toca continuamente.
Os alunos estdo pé, formando uma roda. O professor, ou um aluno voluntario, canta um inciso,
que servira de modelo para os demais. O procedimento que se segue ¢: cada aluno canta um
inciso no qual mantém o mesmo ritmo do modelo, e varia as alturas. Isto se da na ordem do
circulo, para que ndo se perca o pulso, o metro e o vigor da atividade.

Naturalmente, no comego ¢ dada uma célula simples e, seguindo os mesmos principios
J& expostos, o modelo se torna gradativamente mais complexo. Cada aluno canta um inciso no
qual mantém o mesmo ritmo do modelo, e varia as alturas. Isto se da na ordem do circulo, para
que ndo se perca o pulso, o metro e o vigor da atividade. Outro recurso que contribui para
manter o fluxo de participagdes nessa atividade ¢ o estabelecimento de uma espécie de refrao,
um segmento melddico que retorna periodicamente e que ¢ cantado por todos. Essa alternancia
entre o individual e o coletivo, além de promover um certo descanso mental, evoca a memoria

atavica dos cantos estruturados em pergunta e resposta.

Fig. 38: Improvisagdo vocal com consciéncia intervalar: um exercicio

de enunciagdo individual, dirigida a uma comunidade que partilha o

mesmo codigo.

15 Refiro-me a passos simples, descrevendo os tempos de um compasso. Nao sendo o foco da atividade, abstive-
me d a descrigdo destes passos.
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Certo de que os principios norteadores estejam claros, a partir das descrigdes feitas,
passo a seguinte observagdo: trabalho com células e incisos, além da atengdo ao padrdo ou
padrdes ritmicos(s), destaca-se o uso da escala pentatonica. Dentro deste modo, as células e
incisos privilegiam relagdes de segundas e tercas, progredindo gradualmente para saltos.

Com efeito, a pentatonica ¢ o modo pelo qual todos os grupos participantes da pesquisa
iniciaram, mesmo considerando as turmas de nivel superior. Estas, naturalmente, progrediram
mais rapidamente, se comparados aos diletantes, alunos da FEA. Mas nem tanto como talvez
se imagine. Os primeiros momentos mostraram uma desconstrucao a ser efetivada, relativa a
primazia das escalas diatonicas - antes de nova constru¢do se dar - mais fluida, polimorfa,
adaptavel a varios repertérios. Essa outra construcdo seria estruturada pela pentatonica, com
vistas a progredir para modos hexacordais.

Vejamos primeiro, o caso particular da pentaténica

7.3 O marco zero pentaténico

Em musica, ndo ¢ apenas temerario, mas, certamente, impossivel falar em universais.
Todavia, ¢ notavel a presenga da escala pentatonica nas mais diversas culturas e épocas. Esta
escala assume diversificadas fei¢des que permitem associa-la tanto a celtas quanto africanos,
aos chineses ou aos povos das Américas, do Norte ou Sul. Talvez possa de fato ser considerada
um “arquétipo” (Wisnik, 1989, p. 78). Ao mesmo tempo que limitada em sua constitui¢do —
apenas cinco sons — conecta-se a inimeras culturas musicais, quando associada a determinados
ritmos, timbres e outros aspectos.

Disto resulta que, quando abstraida de qualquer contexto e empregada em um trabalho
como o0 que aqui se apresenta, a pentatonica traga uma memoria difusa, que ndo parece remeter
especificamente a nada, mas que, paradoxalmente, apresenta uma atmosfera bastante particular.
Desde que ndo seja agregado nenhum outro elemento caracterizante, ela se mantém equidistante
de todos os usos aos quais normalmente ¢ associada. As vantagens disto para um trabalho
pedagogico comecam por essa possibilidade de uma ndo remissdo a nenhum territério em
especifico, mas, ao mesmo tempo, de um convite, com passaporte garantido, para transitar por
varios.

Mas, de um ponto de vista ainda mais estrito, € sobretudo a estabilidade dessa escala

a razao primeira para opc¢ao pela pentatonica como ponto de partida da musicalizagao.
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Na sua elementaridade lacunar, a escala de cinco notas ¢ uma escala homogénea e
estavel, em que cada som guarda sua ambivaléncia perfeita entre 0 movimento e o
repouso, a mutagdo permanente e a imutabilidade.

WISNIK, 1989, p. 80.

Todas as notas da pentatonica podem ocupar uma posi¢ao central, embora em nosso
ouvido se acomodem melhor quando o “d” ou o “l,” ocupam esse centro, pois sdo os Unicos
graus sobre os quais se podem assentar triades perfeitas, maior € menor, respectivamente. De
tudo isto deve se reter que, por caracteristicas inerentes, a pentatonica permite, tanto em
constructos minimos e extensas melodias, uma constante integridade de sentido. Nada
permanece inconcluso, pois “cada nota da sucessdo pode valer como passagem, ponte para

outra, ou como conclusdo” (Wisnik, 1989, p. 80).

A auséncia de tensdes intervalares, em uma escala desprovida de semitons como a
pentatonica, resulta na impossibilidade de gerar um campo harmoénico que produza
alguma polarizagdo. O espago que se abre a partir dessa impossibilidade sugere a
inclusdo de acordes provenientes de qualquer fonte: nas cang¢des praieiras de Caymmi,
resulta na ampliagdo do ambito modal; nos afro-sambas de Baden, compositor
influenciado pela bossa nova e pelo jazz, resulta na incorporacdo da tonalidade, com
suas cadéncias e encadeamentos caracteristicos.

RIBEIRO, 2014, p. 323

Por essas razdes, os trabalhos com células empregam, em toda a etapa inicial, somente
as pentatonicas, maior ¢ menor. O modo ¢ escolhido como marco zero da musicalizagcdo. A
duracdo do que aqui se nomeia como etapa inicial ¢ variavel, pois se trata de uma avaliacao
qualitativa. Para os participantes da FEA, durou dois semestres, para os alunos de nivel superior,
dois bimestres. De todo modo, o inicio pela pentatonica busca permitir ao estudante criar em si
um alicerce e sobre este edificar a consciéncia do conjunto das relagdes, a partir de uma
pregnancia da memoria.

Nos exercicios em roda, trabalhou-se com o principio da imitagdo. Respondendo
imediatamente ao estimulo do professor, que cantava incisos com o nome de nota e manossolfa,
os alunos o imitavam, por uma extensdo de tempo suficiente para a referida pregnancia. No
momento seguinte, o professor passava essa incumbéncia para algum aluno que desse conta de
cumpri-la, ou seja, gerar incessantemente novos incisos para serem imitados. Vale ressaltar que
o ritmo ndo se alterava, sé as alturas.

Estes exercicios visavam deixar fluir o canto e povoar o espaco comum com exemplos
de variagdes a partir do mesmo modelo ritmico. Cabe observar que isto também se realizava a
capella, portanto sem loop, mas em conjun¢ao com percussao corporal. Nestes casos, o que em
exercicios assim se trabalhava eram materiais musicais sem vinculo explicito com nenhuma
canc¢do em especifico. Era como trabalhar a matéria de que se fazem as cangdes, o barro da

olaria. Um exemplo disto pode ser visto em: https://youtu.be/Z3pgbRcLsOE.



https://youtu.be/Z3pgbRcLs0E
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Como o professor cantaria os segmentos e seria imitado imediatamente pelos alunos,
tais incisos poderiam ser mais complexos. Pode-se dizer que isto era feito em nome da alegria
— o sorriso ¢ o brilho nos olhos atestavam isso — ¢ também com a finalidade de mostrar
possibilidades mais além do que os estudantes eram capazes de solmizar.

Concluindo, a caracteristica da auséncia de semitom se adequou perfeitamente aos
estagios iniciais da Musicalizagdo de Adultos, aqui representados pelos alunos da FEA, tendo
servido também, conforme dito, para uma reorganizagdo interna ou uma reconstru¢ao, no caso
de alguns alunos dos cursos de graduacgao.

A escala pentatonica permite variar muito o contexto estilistico das praticas. Numa
mesma aula podemos justapor uma diversidade de géneros e estilos musicais, passando
instantaneamente de um rock para um afoxé, de uma toada para um maracatu, etc. Esse transito
entre contextos musicais diversos tem um valor evidente, sobretudo porque, na lida com
adultos, pressupde-se uma expectativa, sobretudo da correspondéncia entre o proprio repertorio,
num sentido amplo, € o que vai ser estudado. Noutros termos, € preciso enxergar varias vias de
acesso ao prazer de estar, enfim, realizando o sonho do estudo de musica. Pois este ¢, em suma,
o grande motivador: o sonho. O adulto que, a certa altura da vida, resolve iniciar um caminho
sabidamente extenso, e consciente de seu passo, persistir no caminho, ¢ movido por uma
vontade ou um sonho, e, de algum modo, o proprio caminhar precisa ser compensador.

E nesse sentido também que vejo tanto valor no trabalho com uma escala (tomada como
sindbnimo de modo) que ndo tem exigéncias internas de resolucdo. Sua caracteristica “lacunar”,
nos termos de Wisnik (1989), permite seu convivio com harmonias presentes nos mais diversos
géneros de cangdo. Assim, a relacdo entre o recorrente trabalho com incisos € o universo das
cancoes era sempre vivificada. Toda cancao poderia servir de ponto de partida ou “fonte” para

0s exercicios.

[...] a auséncia de tensdes intervalares, em uma escala desprovida de semitons como
a pentatdnica, resulta na impossibilidade de gerar um campo harménico que produza
alguma polarizacdo. O espago que se abre a partir dessa impossibilidade sugere a
inclusdo de acordes provenientes de qualquer fonte.

RIBEIRO, 2014, p. 323

Naturalmente, o repertorio de um aluno adulto pode incluir - tantos foram os exemplos

disto! — géneros musicais cuja praxis € extremamente exigente, como o jazz, a musica de
concerto, a musica instrumental. Nem sempre era possivel corresponder as expectativas dos
alunos em acessar em profundidade alguns territorios com que mantinham certo vinculo afetivo.
Isto, aliado ao lento desenvolvimento - caracteristico, sobretudo, dos alunos da FEA - exige

recursos, mais € mais recursos pedagodgicos, que possam tornar interessantes as mais
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elementares propostas. Usando termos semioticos, na lida com adultos ¢ mister entender que,
se a intensidade ¢ reduzida, a extensidade aumenta. Se o progresso ¢ ténue, o caminho parece
ainda maior. Com isto, recomenda-se que o estimulo a valoriza¢do de cada passo, o interesse
pela paisagem ao redor e a busca por possiveis atrativos durante a caminhada. No presente
texto, algumas digressdes mais extensas sdo, em certa medida, reflexos de um procedimento
recursivo adotado em sala de aula.

Pode-se argumentar que isto € assim com qualquer faixa etaria, um caminho dificil e
paulatino. Em parte, isto ¢ irrefutavel, pois nao ha trabalho pedagogico que dispense reflexao,
criatividade, compromisso, e, conforme Freire (1996, p.51), paixdo. Mas a particularidade, no
caso dos adultos, ¢ o enfrentamento do fato de que as conquistas em sua jornada como
estudantes se assemelhardo, em muitos momentos, as de uma crianga, ou mesmo ficarao aquém
destas. Este enfrentamento nao ¢ necessariamente facil nem dificil, mas como professor e
pesquisador, percebi que projetar as pequenas conquistas num quadro de maior amplitude tem

um efeito que so € possivel com adultos, por uma questdo de desenvolvimento de linguagem.

7.4 Da pentatonica aos hexacordes - aplicacao do estudo de formulas melédicas modais

em turmas do ensino superior

Precedido pelo trabalho com a escala pentatonica, o trabalho com a escala hexacordal
ganha uma fluidez. Os mesmos principios norteadores da pratica com a pentatdnica sdo
aplicaveis ao trabalho com os modos:

- Os alunos formam uma roda;

- O canto ¢ referenciado no pedal/centro tonal, extraido de uma cancao;

- A musica ¢ continua, circular e pulsante, em consequéncia da referéncia do pedal/loop;

- Inicia-se pela imitagdo, com o professor servindo de modelo para todos. Sdo cantados
incisos melddicos que caracterizam o modo;

- No proximo momento, na ordem da disposi¢do dos alunos no circulo, cada um canta
seu inciso, baseado no modelo ritmico inicial. O inciso criado deve, preferencialmente, passar
pela nota caracteristica

A respeito de “incisos melodicos que caracterizam o modo”, € valido lembrar que, em
sua estrutura, os modos se caracterizam ndao somente por uma nota especial, mas pela sua
relacdo com a triade do primeiro grau do modo maior, e, no caso do dorico, com a tétrade do

primeiro grau do modo menor.
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Fig. 39: Representagdes circulares dos modos dérico, lidio e mixolidio. Elaboracao propria.

De modo que, ao invés de insistir na nota caracteristica, os incisos devem mostrar, de
diversas maneiras, essa relagdo conjunta. Sim, hd uma hierarquia estrutural. Contudo, conforme
Saulnier (2001) a questdo de se conhecer a “hierarquia dos graus” é conhecer a sua “estrutura
[...], mas também [...] a for¢a e a qualidade de cada grau”. Portanto, os estudantes nio sdo
convidados a enfatizar ou evitar notas, mas a conhecer a maneira pela qual as notas estruturais
e ornamentais participam dos incisos, e, em estagio mais avangado, participariam da
“composi¢do”. Para esta finalidade, trabalhar com férmulas melodicas como modelo passa a
ser imprescindivel.

Além do trabalho em roda, cuja descricdo ¢ andloga a do trabalho com pentatonicas, ha
um material, exclusivo da FEA, do qual considero importante trazer uma amostra, para que se
possa visualizar outra abordagem das formulas melodicas caracteristicas dos modos, para além
do trabalho em roda. Trata-se de um material elaborado por Abreu na década de noventa e que
consta de melodias originais baseadas em formulas com caracteristica familiar aos ouvintes de
musica brasileira.

O material ¢ divido em se¢des, cada uma delas dedicada a um modo hexacordal. A
seguir, selecionei alguns exemplos. E valido ressaltar que o repertério de notas, utilizado em

cada secdo, ¢ mostrado na ordem da mais aguda a mais grave, a maneira do Método Kodaly.
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Este material, com a devida licenga do autor, foi aplicado também em turmas nao
pertencentes 8 FEA'®. De maneira muito breve, quero revelar as razdes pelas quais estas outras
turmas vieram a participar da experiéncia. Trata-se de turmas de nivel superior. Além dos
treinamentos auditivos com incisos, das rodas de solmizagdo e improvisacao, procedimentos ja
descritos no presente capitulo, o solfejo viria a compor o conjunto de atividades da rotina de
trabalho com essas turmas.

Foram dois os contextos em que tal material foi empregado. O primeiro ¢ o de turmas
(ao todo trés) de estudantes de uma institui¢do para a qual eu trabalhei, durante parte da
pesquisa, como professor designado. Logo no primeiro contato com as turmas — que, naquele
momento, cursavam o terceiro periodo — eu busquei diagnosticar, em simples toda de conversa,
quais seriam as fragilidades que eles mesmos reconheciam, para que juntos compreendéssemos
quais as demandas de solu¢do. Verificamos que, embora a ementa dos semestres anteriores nao
fosse descumprida, os topicos tinham sido abordados de maneira a ndo deixar sedimentada uma
consciéncia acerca dos mesmos. Mais grave ainda se figurava, tanto para mim quanto para os
proprios estudantes, o fato de ndo conseguirem reconhecer auditivamente esses mesmos
topicos.

Inicialmente os alunos, nesse diagnoéstico, focavam as lacunas no quesito “ouvido
harmonico” e “tipos de escala menor”. Contudo, como a questdo do reconhecimento auditivo
lhes angustiava tanto ou mais que a elaboragdo teodrica, eu apresentei a proposta que, pare eles,
soaria como um recomeco: aprender pelo sistema de “d6 mével”. As razdes que, suscintamente,
expus aos estudantes sdo exatamente as que, na presente tese, foram detalhadas no capitulo 5.
Uma vez que me apresentaram um problema, eu lhes propus essa solucao. No “pegar ou largar”,
pegaram!

E de se imaginar que isto ndo aconteceu sem algum conflito, mas que nio se traduziu
como relacional, ou seja, ndo um agente complicador do convivio e da cumplicidade,
ingredientes daquilo que, no capitulo “A importancia da mediagdo e o conceito de “feaching
artist”, ganham um valor ainda mais acentuado. O conflito, muito natural, ¢ entre a experiéncia
prévia, a proposta do “dé mével” e a componente que regularmente comparece as polémicas
quem envolvem a adog¢do desse sistema: a comunidade escolar, em especial, os professores de
instrumento. Nao raro, quem menos conhece o sistema torna-se seu critico mais ferrenho.
Contudo, uma vez que a busca de solugdo para as demandas agora tornara-se um projeto

coletivo, os conflitos exteriores a ele importariam menos que as novas constru¢des que ali se

16 As turmas de Percepg¢do Musical I1I e IV e Modalismo na Cangdo popular Brasileira em institui¢des de ensino
superior.
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davam, incluindo a de uma relacdo afetiva entre mim e os alunos, muito significativa para todo
0 Processo.

O segundo contexto ¢ o da disciplina “Modalismo na cangao popular brasileira”,
ofertado como estagio de docéncia, durante esta pesquisa. Sendo uma disciplina optativa, com
duragdo de um semestre, configurou-se, nesse segundo caso, uma turma cuja principal
caracteristica era a de ter estudantes do primeiro ao ultimo periodo, sendo alguns alunos
oriundos do curso de Musica com Habilitagdo em Musica Popular e a maioria vindo do Curso
de Licenciatura em Musica. Como nesse caso também a questdo da apreensdo pela escuta foi
um ponto de convergéncia entre a demanda dos alunos e a proposta da disciplina, foi proposto
0 mesmo roteiro que comeca pela pentatdnica e chega aos modos mais caracteristicos do nosso
cancioneiro, o dorico, o mixolidio e o lidio. Assim como no contexto anterior, nessa turma
trabalhamos: em grupo; com a referéncia do loop como pedal; com células e incisos melodicos
que empregassem primeiro a pentatonica, depois os modos; com a voz, o manossolfa e
percussdo corporal; com a imitacdo ( do professor, incialmente); com a improvisagdo com
consciéncia intervalar, a partir de modelos ritmico/meléddicos.

As turmas de nivel superior passaram, portanto, pelo processo de a que me referi
anteriormente. Devo dizer que, em todas as turmas, encontrei estudantes bem dispostos que,
ante a proposta do “d6 mdvel”, aceitaram experimentéa-lo, ndo obstante tivessem uma historia
pregressa, assim como eu, de formagao musical pelo “d6 fixo”.

Algo que precisa ser ainda salientado ¢ que este material integra um conjunto pensado
17,

para o ensino/aprendizagem em escola de musica no Brasi Pensado em uma sequéncia

comecada pela pentatOnica, esse material dedicado aos modos ¢ resultado da tomada de
consciéncia de uma fun¢ao precipua do solfejo, a de conduzir a consciéncia das relagdes. De
modo que, especialmente pelo emprego de formulas melddicas, o material tenciona levar a essa
consciéncia, caminhando por um territorio relativamente familiar, aos quais poderiamos nos

referir como “territorios modais'®”

no dominio da cancdo popular brasileira.
Além deste ponto, vale demonstrar o diferencial desse trabalho de solfejo, sobretudo no
que concerne a participagdo do corpo: assim como o trabalho em roda, com as células e incisos,

também o solfejar acontece com a concomitancia da percussao corporal.

170 outro material se chama “Exercicios pentatdnicos com ritmos brasileiros”, também concebido por Abreu.

18 Na acep¢do de Wisnik (1989, p., aqui adaptada aos varios territérios modais brasileiros, tanto no sentido de
regides do pais como o de culturas delineadas (religiosas, por exemplo, como o Candomblé, no tocante ao uso da
pentatonica).
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Para explanar claramente como isso acontece, usarei dois recursos: a partitura e o video.
Na partitura, irei ilustrar o ritmo corporal ¢ a melodia. Como se trata de ritmo e timbre,
associados, a partitura precisara de uma bula. Para ndo tornar essa ilustragdo muito extensa,

portanto, darei apenas quatro exemplos, cada um contendo um ostinato percussivo diferente.
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Esta pratica do solfejo acompanhado de ostinatos corporais se desdobra, a seguir, em

cantar cangodes e se fazer acompanhar pela percussio corporal.

7.5 Concomitincia do canto e da percussio corporal®®

O que dizer do lugar onde a partitura ndo alcanga, ndo é necessaria ou nem mesmo ¢
bem-vinda? Na extensa jornada da afinacdo da interioridade, esse é o ponto em que um outro
caminho, ja prenunciado em capitulos anteriores, se abre como possibilidade e leva a uma
experiéncia fundamentalmente ritmica: conjugar o canto e a percussdo corporal. O foco desta
pratica esta em trabalhar com variagdes de celeridade (conferir Cap. 4 - Semidtica da Cangao,
p- 123) no canto em concomitancia com a regularidade de “andamento de base” da cangao.

Ao observar musicalmente nossa propria fala, somos levados a perceber que ora
aceleramos, ora retardamos o fluxo das palavras; ora acentuamos melodicamente (na regido
aguda) uma silaba de uma palavra cujo conteudo semantico queremos, num determinado
contexto, enfatizar; ora pronunciamos uma sequéncia de outras palavras de maneira dtona, num
registro médio grave de nossa prépria voz?’. Em uma palavra, nossa fala é intrinsecamente
irregular do ponto de vista das duracdes e alturas, conforme visto no Capitulo 5. A musica, por

contraste, seria um parametro de regularidade.

19 Neste video, os alunos iniciantes cantam um pequeno trecho “Feminismo no Estéacio”, de Jodo Bosco e Aldir
Blanc, fazendo-se acompanhar do ritmo de samba, com percussio corporal: https://youtu.be/f[MOOJ3QxVAT .

20 O musico Hermeto Paschoal registrou em disco algumas composi¢des que resultam exatamente dessa escuta da
musicalidade da fala. A época desses registros, o compositor ¢ multi-instrumentista denominava essa pratica de
ouvir “o som da aura”. S0 exemplos desta proposta as seguintes faixas: “Tiruliruli” (do album “Lagoa da canoa
—Municipio de Arapiraca”, de 1983); “Pensamento Positivo”, “Aula de Natacao” e “Trés Coisas” (do 4dlbum “Festa
dos Deuses”, de 1992). Hoje em dia tornou-se mais comum essa pratica de recortar a fala, retira-la de seu contexto
e transforma-la em material para performances e composigdes musicais.



https://youtu.be/jMO0J3QxvfI
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Fig. 40: A irregularidade da fala sobreposta a regularidade do pulso e do metro.

Além disto, outra coisa que inconscientemente fazemos ¢ articular as unidades de
sentido. Quanto mais precisos formos nesta articulagcao, maiores as chances de aumento do fator
comunicabilidade. Mas, o mais importante de tudo isso € observar que esses parametros da fala
ndo se fixam o suficiente para que a partitura seja um recurso viavel para representa-los
(SEGRETTO, 2019, p. 178).

Como em toda a extensdo da tese, insisto em que estas observagdes podem ampliar os
horizontes musicais dos estudantes, independentemente de terem escolhido o canto como
instrumento. No que diz respeito a atividade em si, ela langa luz sobre a experiéncia de cantar
com letra e apenas solfejar. Por um lado, resolver a equacao cujos termos sao a variagdo de
celeridade da fala versus a regularidade pulsante da musica pode ser um desafio consideravel,
mesmo aos musicos mais experientes. Por outro lado, quem se propuser enfrentar o desafio ira,
ao menos em parte, contar com a experiéncia da propria fala, com suas caracteristicas de
irregularidade(s). Nos contextos nos quais tal atividade foi aplicada, o da Musicalizacido de
Adultos e o das aulas de Percep¢ao Musical 3, mostrou-se dificil para alguns, mas estimulante,
para a maioria.

Em cada cangdo, deve-se considerar as possibilidades que o estudante tem de ajustar o
ponto de equilibrio entre “oralizacdo” e “musicalizacdo”, favorecendo a voz que fala dentro da
voz que canta, sem perda substancial das qualidades musicais expressas na melodia. A atividade
consiste, portanto, em encontrar uma percussao corporal que possa servir de base ritmica para

uma determinada canc¢do e fazer simultaneamente as duas coisas, percutir-se e cantar.
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Para que uma atividade com esta ndo se enquadre na “categoria de ‘malabarismos
musicais’ sem sentido, pseudovirtuosisticos” precisa se conectar ao ‘“‘significado real do
fendmeno musical”. Deste “fendmeno”, a caracteristica principal, como ja se sabe, ¢ que suas
componentes ndo devem ser avaliadas em separado. Embora possa haver momentos de se
estudar uma ou outra, a propria natureza do “fendmeno” exige o retorno a integragao da musica
e letra. Mas indo um pouco mais além, ha um outro aspecto, relativo a voz, que, no meu
entender, ¢ o fator que pode afastar essa atividade do perigo de se tornar uma espécie de
“ginastica” (BERNARDES, 2001, p. 75 apud HORN, 2017, p. 17). Refiro-me ao que Barthes
(1984) denominou “o grao da voz, quando esta se encontra em dupla posi¢do: de lingua e de

musica” (BARTHES, 1984, p. 218 apud TATIT, 2007, p. 266).

Barthes distingue o grao da voz ndo apenas dos recursos técnicos de execucao musical
— mas, sobretudo, dos recursos expressivos em que o cantor pretende externar suas
emocdes subjetivas. [...] o grdo da voz depende do ruido, da entonacao e da velocidade
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para se manifestar][...] é na cangdo transcorrendo no limiar da fala que se configura o
corpo do cancionista, o grio, a voz que canta porque diz e diz porque canta.

TATIT, 2007, p. 267

Nessa atividade aparentemente voltada para o treinamento de uma habilidade musical,
qual seja, a de cantar e percutir o proprio corpo, carrega em si um aspecto proprio do universo
cancional: a enunciagdo?!. Este conceito deve estar presente como o pano de fundo das
alteragoes de celeridade pelas quais o estudante recupera as irregularidades proprias da fala,
no momento de cantar uma cangdo e se acompanhar pela percussdo corporal. A expressdo em
destaque ¢ a chave para a realizacdo da atividade, a qual pretendo esclarecer nos proximos
paréagrafos.

Nao ha como propor uma atividade com tal engajamento corporal sem levar em conta a
percepcao de si mesmo e a consciéncia do corpo, no “presente” da atividade. O “aqui” e o
“agora” enunciativos (BENVENISTE, 1974; ZILBERBERG, 1992; TATIT, 2007) compdem o
“ponto de ancoragem” enunciador. Conforme examinados no capitulo 5, os efeitos do
andamento sobre o tempo e o espago no interior do texto cancional fazem com que o momento
da enunciac¢do seja, a0 mesmo tempo “uma interrup¢do do ritmo de vida cotidiano” e um
restabelecimento da continuidade, agora “sob a égide das oscilagdes de andamento”.

Em mitdos, enunciar as cancdes ¢ liberta-las da grade programdtica das duragdes,
fazendo-se e sentindo-se presente. E importante que se entenda que, a cada silaba, uma nova
deliberacdo, por parte do intérprete (aqui significa, do estudante) interrompe e reinaugura o
progresso da melodia. Embora seja delicado afirmar categoricamente, tudo leva a crer que, para
uma realizagdo plena dessa atividade, € preciso estar envolvido sensualmente, ou seja, entregar-
se ao prazer e sentir sabor do saber.

“Presente — é um funcionamento %

Em entrevista, Tatit (2007) respondeu-me a respeito da atuacdo dos intérpretes que nos
fazem “crer que aquilo que ¢ cantado poderia estar sendo dito”, algo que recorrentemente o
autor menciona em seus livros, artigos e outras publicagcdes. Em sintese, sua resposta distingue
os intérpretes que apenas “resvalam” as notas (dando o exemplo de Carmem Miranda), daqueles

que “melodizam as entoagdes, para transforma-las em linhas quase instrumentais em cujas

2! Para recordar alguns conceitos relativos a “enuncia¢do”, cf. pagina 135.
22 Valéry, 1973, p 1390, apud TATIT, 2007, p. 259.
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duragdes, bem estabilizadas, podem demonstrar todo o seu rendimento vocal” (TATIT, 2007,
p. 432). Como ponto de equilibrio, o autor sinaliza para interpretagdes em que a “emo¢ao” possa
se fazer presente “sem precisar camuflar as entoagdes”.

Dessas caracteristicas musicais da fala cotidiana, esta atividade destaca, portanto, as de
carater ritmico. Num foco mais restrito, as diferencas de celeridade, que fazem as silabas
durarem menos (aceleragdo) ou mais (desacelera¢dao). Empiricamente, podemos notar que as
silabas, na fala, duram fragdes de segundo e que qualquer estabilizagdo maior que estas fragdes
ja fazem a voz “saltar [...] do patamar da fala para o canto” (WISNIK, 1989, p. 33). Num foco
um pouco mais amplo, a segmentagdo em blocos de informagdo semantica, articulados em
certos pontos. Muitas vezes ¢ nestes pontos de articulagdo que recobramos o folego, seja em
uma curta inspira¢do, o equivalente a uma virgula, ou mais profundamente, apos a conclusdo
de uma ideia, o que equivaleria a colocar um ponto, final ou de interrogacdo a depender do
tonema?>.

Conforme também visto no Cap. 4, no dominio da cancdo, esses blocos sao chamados

“unidades entoativas” 24

, resultantes de recortes de produzidos no encontro da letra com a
melodia. Nesse sentido, vale ressaltar, com Tatit (2019) 2° que “um estudo rendoso sobre o lado
musical da cangdo tera sempre que prever o seu compromisso simultineo com unidades
entoativas”. A atividade em questdo, do canto associado a percussao corporal, foi proposta com
vistas a esse compromisso.

Obviamente, o primeiro momento do delineamento dessas “unidades” acontece na
instancia da composicdo, ndo importando se letra e musica sdo concebidas juntas ou
separadamente. Para que uma letra ganhe a énfase expressiva de uma melodia ou para que uma
melodia se torne um modo singular de expressao de um conteudo linguistico, o reconhecimento
das “unidades entoativas” por parte de quem compde ¢ um dos crivos mais importantes na
avalia¢do da adequagdo de uma a outra componentes da cangao.

Por mais abstratos que possam ser os calculos dos compositores visando combinar letra
e melodia, hda uma dimensdo minima de concretude, ainda que seja apenas a de ouvir
internamente a propria voz, enquanto experimenta caminhos durante a composi¢do. Mesmo
usando s6 internamente a voz, esta tem o valor convocar a memoria do corpo no interior do
fazer cancional, contribuindo assim para calculos subjetivos do compositor. Assim, avaliar o

tamanho das frases melddicas pela pressuposi¢dao da extensao do folego necessario; sentir a

23 Lembrando que a definigdo de “tonema” foi exposta no capitulo “Semidtica da Can¢io”.
24 Cf. p 105 da presente tese.
25 Esta fala ocorreu em comunicagdo pessoal com entre mim e Tatit.
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énfase expressiva das notas mais agudas, assim a distensdo apos os apices, sdo recursos que
articulam intengdes composicionais, entendidas aqui como abstracdes, € a realizagdo vocal, sem
as preocupagdes naturais dos cantores, ou seja, apenas como ferramenta de trabalho dos
compositores. Deve-se considerar ainda que sobre tudo isso os compositores podem ponderar
com base habito de ouvir cangdes e, claro, no convivio didrio com a lingua falada. Tais fatores
podem ser articulados ainda a outros de ordem puramente musical, como férmulas melodicas,

padrdes ritmicos e harmonia.

Dessa maneira, o cancionista, sujeito da enuncia¢do, ao experimentar as unidades
entoativas no ato de cria¢do de sua cang@o, assume os dois papéis actanciais (de
enunciador e de enunciatario) e intuitivamente avalia a verossimilhanga entoativa da
relagdo entre a melodia e a letra. Sozinho, sem a presenca do ouvinte, ele faz crer e
cré. Persuade a si mesmo de antemao, o que assegura a posterior persuasao do publico.
Assim, as unidades entoativas sdo gramaticalmente possiveis para o ouvinte na
medida em que foram previamente testadas pelo compositor, ambos integrantes de um
mesmo universo linguistico-cultural.

SEGRETTO 2019, p. 156

A voz €, portanto, responsavel pela “subjetivacdo constante da obra” (TATIT, 2016, p.
130). Conforme visto nos capitulos “Mediacdes em sala de aula” e “Semidtica da Cangdo”, a
composi¢ao - e, nela, as “unidades entoativas” - permanecem virtualizadas até que um intérprete
as realize. Mesmo quando ¢ o proprio compositor quem interpreta a obra, ¢ somente no ato do
cantar que as virtualidades se tornam de fato acessiveis aos ouvintes. Quando isto € feito por
um intérprete, este pode evidenciar ou ndo o delineamento previsto no “projeto” do compositor
(MOLINA, 2014). Por exemplo, pode mostrar as delimitagdes das “unidades entoativas” e até
criar novas faz parte do trabalho de quem canta.

Tratemos, entdo da interpretagdo, pois, de certo modo, € nisto que consiste a atividade -
do canto e percussdo corporal - que ora € o nosso foco. O reconhecimento de tais “unidades”,
mais do que levar a avaliar o trabalho do(s) compositor(es) na adequagdo das componentes
cancionais entre si, pode subsidiar interpretacdes. Quando a isto me refiro, incluo as
interpretagdes por parte dos estudantes de musica, ndo somente os cantores, mas também os
instrumentistas € compositores, naturalmente candidatos a arranjadores, algo que muito
regularmente se d4 no meio profissional. Entendo que, se a cancdo ¢ o objeto de estudo, €
importante que intérpretes e estudantes sejam capazes de reconhecer quando sdo e quando nao
sdo respeitadas as “unidades entoativas” no encontro da melodia com a letra.

Nos dois exemplos a seguir?®, um de Cartola, outro de Paulinho da Viola, melodia e letra

trabalham juntas, promovendo o surgimento de unidades entoativas em pleno acordo com seus

26 Para o enfoque nas unidades entoativas, nestes casos considero dispensavel a representagdo em partitura.
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sentidos musical e linguistico. Por serem recortes plausiveis, na perspectiva de quem usa a
lingua nas interagdes comunicativas, os conteudos linguisticos se apresentam de um modo que
ndo exige novas operagdes mentais para discretizar as unidades de sentido. Deste modo, além
de oferecer-se ao prazer estético, a can¢ao também oferece condigdes para um entendimento

imediato, em fun¢ao da forma pela qual os conteudos sdo expressos.

~ ~ ~
Alegria era o que faltava em mim uma esperanga vaga eu ja encontrei
“Alegria”, Cartola
N ~ ~N
Se umdia| | meu coragao for consultado | | para saber se andou errado

) D

sera dificil negar Meu coragéo tem mania de amor

Amor ndo é facil de achar

“Foi um rio que passou em minha vida”, Paulinho da Viola

Uma vez reconhecidas as “unidades entoativas”, o intérprete/estudante poderd mové-
las sobre os trilhos regulares da percussao corporal. A cada interpretacdo, a melodia cantada
podera se acomodar em diferentes posi¢oes em relagdo ao metro, como nestes dois exemplos
(sobre a primeira estrofe de “Alegria”, de Cartola):

[ ]

| Alegria | | era o que faltava em mim | uma esperanga vaga | | eu ja encontrei |

1 [

| Alegria [ e r a o que faltava em mim | | uma esperangavaga | | e U ja encontrei |

Fig.: 41: “Unidades entoativas” sobrepostas a regularidade métrica. Elaboragdo propria.

E importante ter em mente que a atividade propde um equilibrio de atengdo entre um
aspecto musical, cujo grau de complexidade pode variar de acordo com o desenho ritmico

corporal escolhido, e a enunciagdo da cangdo, ou seja, a atitude de cantar e, a0 mesmo tempo,
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dizer, ou seja, apropriar-se do sentido da letra e expressa-lo através da linha melddica tragada
para este fim. A delimitacdo das “unidades entoativas” depende dessa fric¢do entre o musical

e o linguistico, com especial atengdo aos tonemas, ou seja, as terminagdes de cada segmento.

A unidade entoativa, no dominio da cangdo, ndo pode ser definida apenas por critérios
acusticos baseados na distribuicdo dos acentos. Em contato com a letra, esses
segmentos perdem a autonomia e passam a depender das sequéncias linguisticas para
uma exata defini¢do de cada unidade. De todo modo, uma vez determina a unidade, a
regido acustica mais importante em termos de concentragdo da tensividade ¢ a
terminagdo. Trata-se do componente que N. Tomas chamou de fonema.

TATIT, 2007, p. 170 (grifo do autor).

De um modo geral, as unidades entoativas sdo preservadas nas cangdes, exatamente
porque os compositores, conforme ja dito, dispdem do “termdmetro” da lingua falada
(SEGRETTO, 2019. p. 91). Porém, as vezes sucede de nos depararmos com composi¢des que
propdem um improvavel recorte na mensagem linguistica, caso a voz estivesse a Servigo
somente do que é dito em palavras. E preciso observar caso a caso em sua singularidade, de
cada passagem, sem necessariamente buscar acertos ou erros. Vejamos dois exemplos em que

uma cesura ¢ imposta a letra no seu encontro com a melodia:
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“Oriente”, Gilberto Gil.
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“Ha tempos”, Renato Russo, Dado Villa Lobos & Marcelo Bonfa.

Em cada um destes exemplos, notam-se cesuras pouco justificaveis do ponto de vista da
letra. Mas, conforme ja visto, o reconhecimento destas cesuras ndo se d4 somente pela questao

das pausas, pois sofre também a influéncia da percepcao dos fonemas. No primeiro exemplo, o
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tonema ascendente em ‘“aranha” traz um sinal, por minimo que seja, de sugestdo de
prosseguimento. Dai entdo, bastaria ao intérprete suprimir a pausa, original da composi¢ao, para

refazer a integridade do sentido expresso em “pela constatagdo de que a aranha vive do que

tece”.
it = ]
o el e e
Pe-la cons-ta - ta - ¢do de queaa-ra - nha vi-ve__ do_que te - ce
I % o o || g g || g o || g g I o[ o [[ oI 4
-+ u-o a0t
! Bula:

Tum = Mdo no peito Opcional: substituir o “tchi” por “Pd” = Mdo

No segundo, porém, além da pausa maior - entre “os santos” ¢ o complemento “tém
ao certo a medida da maldade” - os fonemas descendentes confere um aspecto terminativo, mais
sutil em “tempos”, mais acentuado em “‘santos”. Neste caso, com respeito a “oralizagdo”, ha de
fato, um sinal de “menos” (para lembrar o Quadro das dire¢des tensivas) na propria estrutura
da composicao.

Cabe observar, portanto, que nem toda canc¢do permite ao intérprete a aproximacgao de
partes de uma mesma “unidade entoativa” que porventura estejam separadas por pausa.

Vejamos estes exemplos em que ha tanto a cesura quanto o tonema descendente:
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“Lanca perfume”, Rita Lee e Roberto de Carvalho
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“Kid Cavaquinho”, Jodo Bosco e Aldir Blanc.

Em que pese haver tanto a cesura (pausa) quando terminagao descendente [observe-se
os tonemas em “(i)mu-ne”; “que nem”; “(pe)ga-na”], de fato descontinuando ‘“unidades
entoativas”, ha fatores que concorrem para a continuidade. O principal deles ¢ o andamento de
base acelerado, proprio das cangdes teméticas’’, que encurta as duracdes dos sons e,
habitualmente, das pausas. A formacdo de temas também ¢ um aspecto de continuidade que
interfere positivamente nos dois casos, fazendo com que, apesar da nitida cesura, ndo haja um
grave comprometimento do entendimento da mensagem linguistica. Nestes casos, percutindo o
corpo e cantando, o intérprete/estudante poderia manter a regularidade proposta na composi¢ao
original.

Para ficar mais claro como o andamento € crucial para que se torne mais problematica

a cesura em meio a uma unidade entoativa possa, trago este exemplo:
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“Mais uma boca”, Fatima Guedes.

Seja qual for a situagdo, o intérprete/estudante ira testar até o limite a maleabilidade
da estrutura criada pela integracdo letra e melodia, para que tenha condigdes de sentir se €

possivel e o quanto ¢ desejavel trabalhar sobre essas unidades, sem for¢ar a concepgao musical

27 Conferir no “Capitulo 5” o conceito.
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que esta em jogo. E, claro, haverd muitos casos em que a pausa ¢ um recurso poético, expressao
que cria, propositalmente, um vazio, em que pode caber o espanto, a dor, a expectativa ou

qualquer outro atributo do espirito...
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de-le es-sa noi - te ndo vei-o e mui-to me-nos vai o di- a che - gar

. ou um recurso de estilo, como no caso desta moda de viola, em que as frases

melddicas interrompem palavras e “unidades entoativas”:

Moda de viola
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“Derrota”, Tido Carreiro e Pardinho®®

28 Observagdo: a pulsa¢do é absolutamente irregular, pois na moda de viola quem rege a temporalidade é o texto.
Portanto, os compassos sdo sugestdes de organizacdo mental, advindas dos recortes frasais e das acentuacdes. O
que estd em jogo aqui ndo € a representacdo em partitura, que de fato ndo entra na atividade, mas justamente as
questdes temporais que sdo apreendidas por meio da escuta e operacionalizadas na pratica do canto.
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Ha ainda que se considerar os casos em que a integragdo letra e melodia ¢ de tal modo
estruturada que nao ha muita margem de manobra para o intérprete, no sentido de reformular
seu programa de duracdes. Refiro-me aos casos em que o programa ritmico ¢ definido com tal
precisdo que tende a ser definitivo. Neles, promover as referidas variagdes de celeridade a favor
da expressao “da voz que fala dentro da voz que canta” torna-se mais dificil, exige o dominio
do ritmo e das caracteristicas da oralidade, ambos em alto grau. Para ilustrar isto, escolhi a
primeira estrofe da cangdo “Luz”, de Djavan. Primeiramente, apresento uma proposta de
visualiza¢do?’ que dispde espacialmente os versos, sugerindo que unidades de sentido poderiam

interferir no recorte da melodia.

No burro
a canga

Na menina

a tanga

O verde do mar é um verde num tom quase azul

doinfinito

a0 zoom

No encontro da letra com a melodia, no entanto, os recortes ndo sao exatamente os que

se corresponderiam a “unidades entoativas’:

No burro_a canga na menina_a tanga_o verde do mar é um

Recorte
realizado
na juncao
letra e melodia

Verde num tom quase azul

Do infinito_ao zoom

2 Agradeco a Jilio Abreu as sugestdes € contribuigdes para esta visualizagdo da estrofe.
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“Luz”, Djavan.
Mas o exemplo foi escolhido porque, de fato, desenvolve a questdo.

Por um lado, conforme foi dito, as cesuras produzidas no encontro da melodia com a

[1P4

ascendente em “é

letra ndo favorecem o sentido linguistico. Por outro, o tonema
um” sugere prossecucao, o que, a meu ver, atenua a separagao entre “o verde do mar “é um”
” verde num tom quase azul”.

De fato, o rigor e o vigor ritmico que caracteriza essa e outras cancdes de Djavan
dificultariam a um intérprete e, mais ainda, a um estudante iniciante a busca de reconectar os
versos “o verde do mar € um” e “verde num tom quase azul”. O que se v€ € que no projeto da
composi¢ao, mesmo com todo o suingue, ha pouca margem para flexibilizar a estrutura ritmica
na qual se integram melodia e letra. Assim, entre a “musicalizacdo” e a “oralizagdo”, esse
exemplo apresenta seu ponto de equilibrio pendendo mais para a primeira, ou seja, em favor de
um desenho ritmico/melodico muito determinado. O sacrificio, em certo grau, das unidades de
sentido linguistico é compensado pela “emoc3o da ideia quando ginga™>!.

E, portanto, da ginga, da “levada”, da “lingua da percussio” que se trata a atividade de

cantar e percutir no proprio corpo.

Eu canto pro rei da levada
Na lei da embolada
Na lingua da percussao
A danga mugango dengo
A ginga do mamulengo
O charme dessa nagdo

“Jack soul brasileiro”, Lenine

30 Cf. pagina 103.
31 Referéncia a cangdo “O futebol”, de Chico Buarque.
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Ao convidar o estudante a associar a percussdo corporal ao canto, o que estd implicado
¢ nada menos que buscar o “grao da voz” (BARTHES, 1984 apud TATIT, 266) em
concomitancia com a regularidade ritmica. Essa dupla atencao faz com que seu caminhar seja

um meneio, um pé na “musicalizagdo”, outro na “oralizacao”.

Para percorrer essas suas linhas paralelas, o avango, naturalmente, precisa se dar em
ambos os contextos. Isto significa: desafiar-se e buscar crescer musicalmente, mas avaliar-se
também pelo crivo da persuasao da fala por tras do canto.

Isto significa trabalhar, intuitivamente, a partir da experiéncia com a fala, com atencdo
aos seguintes pontos:

° a distingdo das “unidades entoativas”; (TATIT, 2016)

o a delimitacdo de tais unidades por cesura (pausa ou “respiragdo”, no sentido

musical do termo);

o a reintegragdo de unidades que, porventura, estejam cindidas no projeto do
compositor
o a regularidade subjacente da levada

A acentuacao ¢ um dos aspectos musicais que devera ser levado em conta em qualquer
experimentacdo de aceleragdo e desaceleragdo silabica, caracteristica da fala aplicada ao canto.
Afinal, arelagdo entre a letra e a melodia cria possibilidades de acentuagdo em niveis diferentes,
silaba, palavra e frases (SEGRETTO, 2019). Por menores que sejam, as variacdes (propositais)
de celeridade no canto do intérprete/estudante poderdo mobilizar as acentuagdes presentes no
projeto do compositor. Assim, enquanto canta e percute, com regularidade, o proprio corpo, o
intérprete/estudante ird experimentar deslocar as silabas, palavras ou mesmo ‘“unidades
entoativas” inteiras, mas sem negligenciar a questao da acentuacao.

Conforme visto, a atividade também permite avaliar quais cangdes apresentam maior ou
menor maleabilidade em seu constructo formado por letra e melodia, sentir o quao flexivel,
ritmicamente, uma determinada cang¢do pode ser. Cada composi¢do j& apresenta, em toda a sua
extensdo, uma proposta de equilibrio entre os polos opostos da “oralizacdo” e da
“musicaliza¢do”. Ao dizer proposta, reservo para a instancia da manifestagdo (interpretagcdo) a

concretizacdo desse equilibrio — que, a propdsito, pode variar em cada parte da cancdo, por
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exemplo, estrofes pendendo para a “oralizagdo” e um refrdo mais estavel ritmicamente,
pendendo, portanto, para a “musicaliza¢ao”.

Uma atividade como esta incide diretamente sobre habilidades ritmicas, mas também
atinge outras competéncias relacionadas a expressao da frase melddica e ainda, a depender do
caso, pode ser necessario que sejam levadas em conta questdes relacionadas ao ouvido
harmoénico, pois ao atrasar ou adiantar silabas/notas do canto, pode advir alguma
incompatibilidade entre melodia e harmonia. Deste modo, essa atividade aparentemente
simples pode envolver multiplos aspectos musicais, mas sempre articulados com o texto.

Por fim, resta dizer que essa atividade foi pouco experimentada individualmente pelos
estudantes. Por um lado, pelo fato dos alunos da FEA serem por demais iniciantes, com eles
trabalhei somente alguns exercicios de imitagdo que usam a concomitancia envolvida nessa
atividade. Por outro, nos contextos de nivel superior, ainda que houvesse espago para muitas de
minhas experimentagdes de pesquisa, o cumprimento das ementas e do cronograma de
avaliagdes nos ocupavam tremendamente. Ainda assim, a descricdo pormenorizada e as
reflexdes aqui apresentadas se justificam porque, a meu ver, esta ¢ uma atividade
intrinsecamente ligada a natureza hibrida da cancdo. Neste link ¢ possivel ver alunos da FEA
no exercicio dessa concomitancia do canto com a percussdo corporal:

https://youtu.be/iMO0J3QxvAT .

7.6 A experiéncia com a disciplina “Fundamentos de harmonia”

No pentltimo semestre do desenvolvimento da pesquisa, atuei como docente da
disciplina “Fundamentos de harmonia”, em escola de nivel superior. A rigor, foram quatro
meses de trabalho. Considerando as reflexdes apresentadas sobretudo no subcapitulo
“Centralidade da melodia no interior do sistema tonal”, bem como a curta duragdo da disciplina,
decidi incorporé-la a pesquisa, apesar de esta ja se encontrar em sua fase final.

Nestas poucas linhas, irei relatar e avaliar a experiéncia, cujo contexto ¢ o de uma
disciplina sem pré-requisitos, em um curso que ndo realiza nenhuma triagem no momento da
entrada dos alunos. Pode-se dizer entdo que, mesmo sendo um curso de nivel superior, o
trabalho esteve muito proximo da Musicalizagcdo de Adultos oferecida pela FEA a um publico
diletante.

A conexao entre as praticas nessa disciplina e o contexto geral da pesquisa se dao pela
centralidade da melodia. Esta ¢, a um s6 tempo: a principal componente musical segundo a
Semidtica da Cangdo; o foco nas atividades de solmizacdo; o elemento presente tanto nas

expressOes musicais cujas caracteristicas modais sdo mais salientes, quanto nas que sao


https://youtu.be/jMO0J3QxvfI
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claramente tonais; o trago de identidade capaz de remeter o ouvinte a uma composi¢ao inteira,
mesmo quando diante de somente um fragmento, o que tem um valor muito especial no tocante
a memoria e compreensao da linguagem.

Dentro dos limites tragados pelo contexto da disciplina, apresentei aos alunos uma
sintese do contetido dos capitulos, para que tivessem condi¢gdes de compreender que o sistema
tonal se constitui a partir de uma sucessao de transformacdes, processadas ao longo de séculos,
que, ao mesmo tempo, sdo decorréncias (de) e trazem implicagdes (para) a escuta musical,
especialmente no Ocidente. No conjunto dessas transformacgoes, sublinhei as alteragdes na
questdo da mutua interferéncia na percepc¢ao do sucessivo e do simultaneo. E, sobretudo, quis
deixar claro que o sistema tonal ndo se reduz a harmonia, ¢ que poderiamos compreender uma
parte significativa de seus fundamentos a partir da observa¢dao da melodia.

Em que pese a sempre controversa questdo da precedéncia, da harmonia em relagdo a
melodia e vice-versa, propus a priorizacdo da melodia com base, sobretudo, na sua importancia
ndo somente no sistema tonal, mas nas cangdes populares. Contudo, ¢ importante sublinhar:
priorizagdo nao pressupde precedéncia. Alinho-me com aqueles que entendem que as
componentes do sistema tonal sdo interdependentes (CAMPOLINA?*2, 2002, p. 163).

Desta maneira, pretendi que os alunos entendessem que a disciplina ndo estaria
identificada nem com o ensino tradicional de Harmonia, voltado para a escrita (normalmente a
quatro vozes), nem com o modelo de disciplina que, com o nome de “Fundamentos de
Harmonia”, visa “andlise para instrumentistas e cantores” (CAMPOLINA, 2002, p. 159). Nao
excluindo a apreciacdo e, circunstancialmente, alguma analise, mesmo que superficial, de
melodias de can¢des, do ponto de vista de suas caracteristicas tonais, propus também que a
disciplina um desenvolvimento baseado na cria¢do. Esta se daria dentro de uma progressao
ordenada, com o propdsito didatico de permiti-los se apropriarem de alguns conceitos
fundamentais. Deste modo, foi criado um percurso para os quatro meses de aulas, no qual se
pudesse compreender conceitos fundamentais de harmonia.

Contudo, antes de descrever quais foram esses conceitos e por meio de quais propostas
foram trabalhados, é preciso dizer que era sabido que, num curso sem pré-requisitos para a
entrada de alunos, e com apenas um semestre para tal disciplina, ndo poderiamos almejar algo
muito s6lido. Permaneceriamos em um estagio introdutdrio. De certo modo, isto ndo nega o
delineamento geral da pesquisa, que ndo pretendeu, em nenhum momento, trabalhar em

estagios muito avangados da formagao musical.

32 No caso, Campolina (2002) estd assumindo como “sua posi¢do” a relagdo de interdependéncia apontada pelo
seu entrevistado (P6) que, por sua vez, esta reproduzindo uma fala recorrente de seu professor, Koellreutter.
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7.6.1 Um comeco pela musica caipira

Conforme visto em “A consumagdo da nogao de acorde na transi¢ao modal/tonal” (cf.
p. 238), a questdo da reificagdo do acorde como um pardmetro da escuta ¢ um dos
impulsionadores da transformagao estética que se da na construcao do tonalismo. Nao esquecer
que o conceito de inversao (do acorde) ¢ imprescindivel para tal reificagdo. Vimos também, em
“Centralidade” que ndo existe obrigatoriedade em usar as trés notas da triade para que se possa
compreender o acorde.

Por estas razdes, a primeira proposta feita aos alunos foi, para sua surpresa, o trabalho
de ouvir, memorizar e cantar pegas do universo da musica caipira, sendo que cada dupla de
alunos deveria escolher a sua, dentro de um quadro de sugestdes que ofereci®. A principal razio
para a escolha desse universo musical ¢ que nele as melodias sdo as principais responsaveis
pela descri¢ao do percurso harménico. Tudo se circunscreve a um dominio plenamente tonal,
e, provavelmente em funcdo das afinagdes do instrumento, quase exclusivamente o modo
maior*®. Isto também concorreu para que eu escolhesse a universo da musica caipira como
ponto de partida, afinal, além de tonais, as obras estariam, via de regra, dentro do modo maior,
no qual os alunos, sobretudo iniciantes, tém maior desenvoltura.

Nesse universo, o andamento e o ritmo sdo os grandes responsaveis pelo carater da

musica, uma vez que ha poucos casos de uso do modo menor.

se um modista pretende contar uma histéria triste, um lamento, uma tragédia
passional, ele ira se utilizar, provavelmente, de uma moda-de-viola ou de uma toada,
ritmos estes, mais adequados ao propoésito do tema; se ele tiver em maos uma letra
mais divertida, uma satira, uma rixa, um desafio ou um tema de caga e pesca, ¢ muito
provavel que ele recorra ao cururu; de um arrependimento a queréncia deixada em
busca de conforto na cidade grande, da volta as origens campestres, assim como de
uma exaltacdo da natureza e da beleza e simplicidade da vida no campo pode nascer
uma guarania, uma querumana ou um catereté.

MARIN, 2007, p. 17

Isto corrobora o que na Semidtica da Cangdo ¢ axial: a relagdo entre o andamento e a
juncao sujeito e objeto (TATIT, 2007, p. 44-57). Conforme visto no Capitulo 5, as cangdes

aceleradas podem ser consideradas “can¢des de celebragao” da proximidade entre sujeito e

33 Elegi a dupla “Tido Carreiro e Pardinho, por apresentarem caracteristicas regulares em toda a extensdo de sua
obra: muitos exemplos a capella; contexto harmonico absolutamente tonal; vozes que ndo caminham o tempo todo
em paralelo; letras que variam entre o humor e o drama caracteristicos desse universo das modas de viola.

3% “Ivan Vilela acredita que a raridade de musicas em tonalidades menores na musica caipira se deva ao fato de a
viola caipira possuir, essencialmente, afina¢des abertas. Dessa forma, além de impossibilitar o completo e rapido
dominio nas tonalidades menores, o caipira, ao tocar as cordas soltas da viola, j& fica imbuido da sensacdo
produzida pelo acorde maior, e consequentemente, confecciona a melodia da obra neste modo”. (Marin, 2007, p.
17, referindo-se ao professor, pesquisador e violeiro Ivan Vilela).
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objeto, enquanto que as cangdes desaceleradas tratam dos “sentimentos de falta”. Nao ¢ muito
dizer que isto precisa ser entendido no contexto da teoria, que obviamente, transcende uma
interpretagdo imediata desses dizeres.

Sabendo que esse universo conta com uma grande variedade de ritmos*, veremos dois
exemplos, um mais acelerado, outro menos. No caso mais acelerado, um pagode caipira. Este
se encaixa perfeitamente na descrigdo de Marin (2007), pelo aspecto divertido que a letra
apresenta. Vozes e instrumentos obedecem a um ritmo regular, em um jogo de acentuagdes ao
qual se submete também a letra. O outro exemplo ¢ uma moda de viola. Neste caso, o ritmo €
irregular como o da fala, uma vez que o mais importante na moda ¢ a expressao do texto. Apos
um pontual rasgueio na viola (ou violdo), gesto que serve para afirmar a tonalidade da moda,
as vozes desenvolvem suas narrativas, sustentando melodias interdependentes, que se
relacionam juntas formam sucessivas relacdes de tercas e/ou sextas ou, eventualmente, algum
intervalo diferente destes, por motivos harmonicos.

Deste modo, além de favorecer a abordagem do sistema tonal, ao descrever a harmonia
por meio das melodias, as musicas escolhidas apresentam esse outro aspecto digno de nota,
concernente ao ritmo e as variagdes de andamento. Recapitulando o que foi desenvolvido no
Capitulo 5, na integracao melodia e letra, as regularidades e irregularidades do ritmo formam

um dos aspectos pelos quais se pode graduar a oscilagdo entre “musicalizacao” e “oralizagao”.

musicalizacdo oralizagao

Ao solicitar um trabalho que visasse a escuta, apreensdo, memorizagao e performance,
sem contato com notagdo, meu objetivo foi enfatizar a sensorialidade no estudo da melodia e
harmonia tonais, além de possibilitar as sensacdes de direcionamento tonal, o ritmo. Assim
sendo, os dois exemplos a seguir sdo apenas ilustrativos, pois a atividade em questdo prescindiu

do uso de partitura.

35 Por ocasido da pesquisa, consultei o Prof. Dr. Ivan vilela, pesquisador e violeiro com extenso conhecimento a
respeito da variedade de estilos dentro do género. Foi o professor que me sugeriu usar o termo “musica caipira”,
como um termo “guarda-chuva”, e dentro dele distinguir os estilos a partir do ritmo, como fiz com relagdo aos
exemplos. Contou-me que, nesse universo, s2o ao menos dezesseis ritmos. Também me apontou o equivoco, na
sua opinido, de considerar tudo moda de viola, sendo que este termo se aplica somente aos casos especificos, em
que o texto exige que a musica se adapte a ele, criando qualidades muito especificas nesse estilo
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“Azuldo do reino encantado’, Tido Carreiro e Pardinho.

Neste primeiro exemplo, além das caracteristicas francamente tonais expressas pelas
melodias, em relacdo ao ritmo, um programa de duracdes se estabelece claramente,
caracterizando, neste caso, um “pagode caipira”. Essa estabilidade pode ser considerada um
agente facilitador da execugdo a duas vozes, a0 mesmo tempo em que torna a transcri¢do em
partitura algo menos problematico. Nao obstante a regularidade do ritmo e o desenvolvimento
bem comedido das melodias, a afinagdo a duas vozes ndo foi, a0 menos na experiéncia com
este grupo, algo facilmente alcangavel. Avalio que isso se deva ao fato de serem iniciantes*®, e

que, mesmo cada melodia sendo deveras simples, o casamento das vozes depende de qualidades

36 £ valido dizer que a disciplina em questdo se situava no terceiro semestre de curso, mas, conforme dito, ndo
havia nenhum pré-requisito para o ingresso no curso, entdo, a expressao “iniciantes” aqui empregada, justifica-se
apenas na perspectiva do estudo formal, ou seja, ndo nega a experiéncia musical de outra natureza que, porventura,
o aluno apresente.
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perceptivas ainda ndo desenvolvidas pelos estudantes que participaram. Isto refor¢ca o
entendimento de que, se houver uma meta clara como a consciéncia das relagdes entre alturas,
nao ha como queimar etapas. Mesmo que seja usada uma abordagem que prescinda da teoria,
da notagdo e abrace outros repertorios, caso o estudante ndo tenha passado por um processo de
desenvolvimento da percep¢ao, dentro ou fora da escola, isto se tornara evidente em diversas
situagoes.

No préximo exemplo musical, se comparado ao primeiro, ha um aumento no indice de
“oralizacao”. Ainda que se possa depreender um programa ritmico, sua execucao nao obedece
a uma pulsac¢ao regular, por tratar-se, conforme atestou Vilela (2020), de uma “moda de viola”.
A melodia se desenvolve oscilando entre tal programa e o ritmo da fala. A execucdo a duas

vozes, neste caso, se acresce mais uma dificuldade, além da afinagdo: a articulagao sincrona nas

palavras em pulsacao irregular.
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“Travessia do Araguaia”, Tido Carreiro e Pardinho.

Na representacdo acima, aplica-se ao programa ritmico depreendido um complexo
sistema de setas indicando variagdes de celeridade. Embora conceitualmente mais precisa, uma
representacao assim ¢ bem menos vidvel que a de uma temporalidade regida pela fala, que

resulta em outra forma de notagdo, como a de um recitativo®’:

37 Como um dos responsaveis pelas transcri¢des (em partitura) das cangdes de Elomar, testemunhei a necessidade
de usar, em varios casos, esse tipo de notagdo sem compasso e com as hastes separadas, a maneira de um recitativo.

De fato, a obra do compositor apresenta varios exemplos de cangdes com pulsacdo irregular, dentre outras
caracteristicas peculiares.
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“Travessia do Araguaia”, Tido Carreiro e Pardinho.

No universo das modas de viola, além das harmonias rigorosamente circunscritas as
fungdes tonais basicas, encontram-se muitos exemplos em que a pulsacao ¢ irregular, oscilando
segundo a expressdao da letra, muitas vezes uma historia narrada. O género foi escolhido,
inicialmente, pela simplicidade harmonica que o caracteriza, mas trouxe uma qualidade a mais:
a de ilustrar, de modo acessivel a um publico iniciante — mesmo no nivel superior — como ¢
uma musica que tem pulsagdo, porém, irregular. Exemplos extraidos desse universo foram
usados noutras turmas que participaram da pesquisa, com a mesma finalidade ilustrativa.

Além dos motivos apresentados, incluir algumas amostras da musica caipira pareceu-
me relevante como um gesto de resisténcia ao seu desaparecimento. Independente de, como
professor, eu ter ou nao intimidade com esse universo (e, de fato, ndo tenho), suas qualidades
de musica e letra foram, durante as aulas, motivadoras de reagdes emocionais dignas de nota,
tanto minhas quanto dos estudantes. Embora o contexto apresentado seja o de uma disciplina
cujo nome ¢ “Fundamentos de Harmonia”, a percep¢do dos fendmenos musicais de maneira
integrada (Campolina, 2002) pareceu atender melhor as necessidades dos alunos do que tria-los
e eleger exclusivamente de fungdes tonais, quer fossem expressas por melodias ou nao.

Se essa primeira atividade possibilitou a experiéncia viva do cantar, do narrar, do ouvir
e, por que ndo dizé-lo, do se emocionar, a seguinte convidaria ao estudo voltado para a criacao
de enunciados melddicos proprios, a partir de rudimentos do sistema tonal, vistos no capitulo

“Hibridismo tonal/modal: consumacgao do acorde” .
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7.6.2 Pares ordenados

O exercicio dos pares ordenados foi o embrido da formacao de melodias com sentido
harmoénico. Conforme dito em , na passagem do modal para o tonal, um aspecto importante de
ser levado em conta ¢ que as melodias passam a girar ndo em torno ao centro, mas a triade
principal do tom. O caminho de um grau ativo a um grau inativo (GOETSCHIUS, 1892) ¢ a
mais sintética tradug¢do da esséncia do sistema, ou seja, o caminho do que ndo € repouso ao
reposuo. Esta mesma formulagdo foi proposta por Abreu, em cursos de Musicalizagdo de
Adultos, na FEA, nas décadas de oitenta e noventa.

No momento incial da atividade, a tarefa € cantar os pares formados por graus ativos e
inativos. Como nessa etapa ndo ha grandes exigéncias do ponto de vista articularério e ritimico,
aqui, de fato, ndo faria diferenca cantar com os nomes relativos das notas ou com os numeros
correspondentes aos graus. Conservei o uso dos nomes relativos apenas em nome da coesao

com as outras em que este uso ¢ fundamental.

°/| la — sol (6 -5) ey L fa — mi (6 -5)
. fa-mi@-y) o o ré — do (4 -3)
-

o ré — dé (2-1) \‘o \Ao ti — do (2-1)

JE—
t'/o\ ti—do (7-1) 5, o /'o sol (ou sol#) —la (7-1)

-

s, sol(grave) — do (5-1) m, m, mi(grave) — la (5-1)

Modo maior Modo menor

Fig. 42: Pares ordenados nos modos maior e menor. Elaboragdo propria.

Com vistas a um progresso consistente, propus comecar por explorar, com ritmo livre,
todas as combinagdes a partir de cada um dos graus ativos, usando os gestos do manossolfa

€cOMmo recurso mnemonico.
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Pares comecando pelo Pares comecando pelo Pares comecgando pelo
2° grau 4° grau 6° grau
r-d/ fm/ I-s /t-d/ s, -d f-m/ I-s /t-d/ s, -d/r-d |-s /t-d/ s,-d/r-d/ f-m
r-d/l-s/f-m/t-d/ s, -d fm/t-d/ s, -d/r-d/l-s l-s/ f-m /t,-d / s, -d/ r-d
r-d/t-d /f-m/l-s/s, -d f-m/l-s/s, -d/r-d / t,-d l-s/ s, -d/ r-d / t,-d/ f-m
r-d/s,-d/f-m/t-d/l-s fm/t-d/l-s/r-d/s, -d l-s/r-d /s, -d/ f-m / t,-d
r-d/s,-d/ f-m/ I-s/t,-d f-m/I-sit,-d/r-d /s, -d I-s/t,-d/ r-d / s, -d/ f-m
r-d/s,-d/l-s/ f-m/t,-d f-m/t-d/r-d/s,-d/I-s |-s/ f-m / t,-d/ r-d / s, -d
r-d /s, -d/ I-s/ t,-d/ f-m fm/t-d/r-d/l-s/s, -d I-s/ f-m / t,-d/ s, -d/ r-d
Pares comecgando pelo Pares comecgando pelo
7° grau 5° grau (abaixo)

t-d/s,-d/ r-d/ f-m/ I-s s,-d/r-d/ f-m/ |I-s /t,-d

t-d/ s, -d/r-d/I-s/ f-m s, -d/ r-d / I-s/ f-m / t,-d

t,-d/ f-m/I-s/ s, -d/ r-d s,-d/ r-d / t,-d /f-m [ I-s

t,-d/l-s/r-d /s, -d/ f-m s, -d/ f-m / t,-d /I-s/ r-d

t-d/r-d/s,-d/f-m/I-s s, -d/ f-m / |-s/t,-d/ r-d

t-d/r-d/s,-d/I-s/ f-m s, -d/ |-s/ f-m / t,-d/ r-d

t,-d/r-d/s,-d/ f-m/I-s s, -d/ I-s/ f-m / r-d/ t,-d

Fig. 43: Sequéncias de pares ordenados no Modo Maior. Elaboragao propria.

Apos esta etapa’®, sugeri aos estudantes que cantassem sequencias de cinco pares, na

ordem que quisessem, improvisadamente.

7.6.3 Triades somadas aos pares ordenados

38 Esta ¢ uma adaptagcdo de minha propria experiéncia, quando, aos dezessete anos, fui aluno de Abreu, na FEA.
Naquela época, Abreu empregava niimeros ao invés de nomes.
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Uma vez que alcancassem fluéncia da alternancia entre os pares, a etapa seguinte foi a
de combinar o fundamento da triade do primeiro grau com os pares. A partir deste ponto,
considerando o estagio de musicalizagdo dos participantes, a tarefa se desenvolvia ndo como
uma dindmica improvisatoria, mas um exercicio de elaboracdao criativa mais detida, que
poderia, por exemplo, ser feito em casa e trazido como um produto.

Exemplos de incisos melddicos em modo maior, enunciados pelos estudantes:

-
° o

Fig. 44: Incisos melddicos conciliando a triade da tonica e os pares ordenados. Elaboracdo propria.

O propdsito desta atividade foi tornd-los, paulatinamente, sujeitos da enunciagdo, ainda
que em modestos enunciados musicais. O importante ¢ que tivessem claramente um sentido
tonal, com respeito as relacdes entre alturas. A meu ver, isto se diferencia profundamente do
trabalho a partir de melodias prontas, como nos métodos tradicionais métodos de solfejo. Além
do foco ndo estar na leitura, as melodias, estas eram produto da elaboracdo do proprio
estudante®. Mesmo com o direcionamento pré-determinado, afinal o exercicio e criagdo se
inseria no contexto da disciplina de Fundamentos de Harmonia, percebi que a relagdo com a
matéria em questdo, o tonalismo, ganhou uma conotagao diferenciada, se tomar como referéncia

minha propria experiéncia de estudante e os outros exemplos que conheci como docente.

3 A questdo da apropriagdo da linguagem foi discutida no capitulo “Reflexdes sobre dispositivos didaticos”.
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E valido lembrar que a proposi¢do de haverem trés fungdes principais (RIEMANN,
1905), “altera a concepgdo e interpretacdo do sistema, gerando reflexos sobre a pratica de
ensino. O primeiro deles ¢ sobre a percepcao.” (CAMPOLINA, 2002 p. 79). No meio da musica
popular ocidental, tornou-se a teoria harmdnica predominante. Seria impossivel desconsiderar
tais fatos mesmo numa disciplina de carater introdutério. Mas a proposta dar énfase a melodia
¢, com efeito, muito distinta da abordagem mais recorrente.

A ultima etapa da atividade consistia em usar triades principais das funcdes de

subdominante e dominante, conjugadas com os pares ordenados, como nestes exemplos:

“

Fig. 45: Incisos
melddicos conciliando as triades das fungdes principais e os pares ordenados. Elaboragdo propria.
Considerando o contexto de iniciagdo que caracteriza a experiéncia aqui descrita,

conjugar as triades das fungdes principais (I — IV e V graus) e os pares ordenados foi apenas
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uma introdugio para fundamentar a concep¢do de melodias com carater harmonico®’. Em
seguida, buscando ampliar cuidadosamente os recursos, a proposi¢ao foi incluir triades das
fungdes secundarias (o I e o VI graus), bem como permitir, na melodia, as notas de passagem
e as bordaduras. Este foi o ponto mais avancado a que chegamos. Dispondo apenas de quatro
meses e outras demandas, nao foi possivel chegar em dominantes secundarias, cuja inclusdo
dentre os recursos disponiveis para elaboragdes melddicas multiplicaria as possibilidades e nos
aproximaria de mais exemplos concretos de cangdes urbanas. Porém, mesmo sem usar o recurso
da dominante secundaria, o que a disciplina dispds a respeito da estruturacao pelas triades
abordadas, somada ao uso de passagens e¢ bordaduras, permitiu conectar a experiéncia ao
repertdrio de cangdes populares urbanas brasileiras. Afinal, estas sdo caracteristicas largamente

encontraveis no nosso cancioneiro.
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“Nao pego o bonde”, Leonel Azevedo / J. Cascata.

Estes foram exemplos da década de 30. A lista poderia seguir pelas de 40, 50, 60...

7.6.4 Pequenas sequéncias que caracterizem o hibridismo tonal/modal

40 Assunto explorado no capitulo “Centralidade da melodia no interior do Sistema Tonal”.
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Ainda no contexto da disciplina “Fundamentos de Harmonia”, o exercicio de conceber
pequenas sequéncias de acordes associadas a melodias e com caracteristica hibrida, tonal e
modal, me pareceu conectado ao universo dos participantes da disciplina, em que noventa por
cento se interessava por interpretagdo e composicao de cangdes. Conforme visto no Capitulo 6,
esse hibridismo, embora apareca mais em algumas producdes que em outras, ndo deixa de ser
uma das caracteristicas especificas da presenca do modalismo nas nossas cangdes, ou seja, um
modalismo harménico, ou um modalismo encaixado dentro de procedimentos tonais*'. Esta
atividade teve um papel dialdgico com relagdo a anterior: enquanto a atividade com musicas do
universo caipira reforcaria o sentido tonal, nesta presente atividade, a ideia seria o de atenuar
este mesmo sentido, usando acordes que enfraquecessem a previsibilidade caracteristica do
sistema tonal.

Um dos aspectos dignos de nota nessa atividade € que ela se realiza com o instrumento
em maos e com o ouvido, dispondo, ¢ claro, de algumas diretrizes teoricas. Mas, em contraste
com boa parte das experiéncias no estudo de Harmonia, dentro de escolas especializadas, essa
atividade prescindiu completamente do uso de partitura.

Os estudantes puderam conceber suas sequencias a partir um unico topico da teoria: o
campo harmonico formado a partir da escala maior. Uma vez que dominassem como formar as
sete tétrades, cada uma sobre um grau da escala, a teoria terminaria, e daquele ponto em diante,
seriam guiados pela escuta, em busca de um acorde que lhes aprouvesse. Minha sugestao foi
que buscassem tal acorde tocando, mas que tentassem, em concomitancia com o tocar,
cantarolar ou mesmo conceber melodias, 0 que ndo deixa de ser uma pratica comum para os
compositores de cangao.

Campolina (2002) refere-se ao trabalho direto no instrumento, tendo “toda a atencdo do
aluno fosse voltada para a percep¢do do fendmeno musical em construgdo”, com vistas a
“efetuar a boa escolha do acorde”. Segundo o mesmo autor, este posicionamento ¢ corroborado
por Schenker (1990, p. 33). Schéenberg (1983, p. 32) e também por Koellreutter. Dentro dos
estreitos limites da disciplina em questdo, a “boa escolha” poderia ser alimentada pelo recurso
de se usar acordes de outros campos harmonicos além do correspondente a tonalidade de

partida.

4l Em tempo, quero deixar claro que a inclusdo da descrigao desta atividade ndo se arvora a apresentar novidades
didaticas para os docentes habituados ao ensino de harmonia, especialmente os que levam em consideragdo outros
caminhos para além do tradicional, que preconiza o trabalho a quatro vozes. Esta descricdo visa, portanto,
demonstrar que, se a atividade anterior estava ligada 8 memorizagdo e a performance, com embasamento tedrico
assentado na Semidtica da Cancdo e bem estabelecida no sistema Tonal, a atividade em questio estd mais ligada
a criagdo e possibilidades de empréstimo modal. Tudo dentro dos limites do trabalho com “iniciantes”.



293

A CANCAO NO CENTRO DA SALA

Para que isto pudesse se dar de uma maneira descompromissada e ludica, elaborei uma

espécie de domin6 de campos harmoénicos. A ideia basica ¢ “re-funcionalizar” os acordes, ou

seja, mudar a perspectiva da fungao que eles exercem, usando os acordes menores (IIm, I1lm e

VIm) como pivos de mudanca de campo harmonico. Em detalhe: uma vez que os acordes

maiores (I — IV e V graus) sdo os representantes principais das fungdes tonais, os menores sao,

relativamente, mais fracos para expressar essas mesmas fungdes. Exatamente por isso, irdo

fazer da passagem de um campo harmonico a outro, uma passagem menos brusca ou mais ténue.

Novamente, com estes “mais e menos”, visitamos o “Quadro das dire¢des tensivas” (TATIT,

2016), conforme visto no Capitulo 5.

Abaixo reproduzo a visualiza¢do dos passos da atividade tal como propus aos alunos.

Trata-se, no fundo, da construcao, por etapas, de um mapa mental:

b5
[7M | Im7 | lim7 | IV 7M| V7 | VIm7 | VIIm7
b5
@QM@m7@Im7@7M @7 |@ Im7@ m7

(@=pensar isoladamente a estrutura

Fig. 46: Passo 01 — Abstragdo do campo harmdnico

do acorde, ou seja, abstrai-lo de um campo
harménico pré determinado

como estrutura.

b5 Para que cada acorde possa
xm7 ressignificado, os acordes
b5 menores Servirdo como pivos ou
b5 | assagens. Nesse mapa mental
ylm7 passagens. © mapa \
@m7 @ 7M |@m7 @ xm7 : @M os campos harmdnicos sio
como ruas que se cruzam. O
o terceiro acorde da ym7 conjunto formara um mapa,
“rua” verde pode ser X7 conforme se amplia a
o sexto da “rua” consciéncia dos cruzamentos.
roxa 7
X7M y
xm7 y™
b5
Dm7 @7M|ym7 |lem7 | @7M| @7 |@m7|le@m’
m7 | ° segundo acorde da “rua”
CTM y verde pode ser o terceiro
da “rua” roxa
y 7M

Fig. 47: Passo 02 —
Mapeamento das
intersegdes (de dois
campos harménicos) que
se assentam sobre

acordes menores.
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b5 b5
Bm7 Em7
b5 I
E m7 F 7M |Gm7 |Am7 Bb 7M Dm7
G7 C7
F7M Bb 7M
_ -
Em7 G7M |Am7 |[Bm7 C7M| D7 | Em7| Fm7
Dm7 Gm7
C7M F7M
b5
Em7
Dm7
Cc7
Bb 7M
Bm7
b5
G7 Am72 8m7|C7M| D7 | Em7| Fm7
paT
7 ~ Fig. 48: Passo 03 — Ampliagio do mapa,
F7M
observando a presenca do mesmo acorde

Em7 F7M .
@ menor em trés diferentes campos.

Entdo, o que a atividade propde ¢ o deslocamento para distintos campos harmoénicos ndo
pelo caminho das dominantes secunddarias, o que reforgaria a prospeccao tonal, mas por esse
pivo, o acorde menor que pode ocupar as posi¢cdes de segundo, terceiro ou sexto grau. Criar
uma sequéncia sem se preocupar com fungdes. O estudante ¢ convidado a pensar como um
jogo, no qual pode, ao seu gosto, decidir direcdes a tomar. Esta foi uma maneira que encontrei,
dentro do contexto da pesquisa, de satisfazer, ao mesmo tempo, os estudantes interessados em
criar harmonia e melodia (provavelmente em decorréncia de seu interesse em cangao popular)
e o cumprimento de uma parte da ementa da disciplina, cujo foco era a “boa escolha” dos

acordes que formam a sequéncia. Com Schdoemberg, enfatizo que “sequéncia pode ser
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afuncional, nem expressando inequivocamente uma tonalidade, nem requerendo uma
continuagio clara” (SCHOEMBERG, 2004, p. 17).

Pois ¢ justamente desta nao funcionalidade que muitos cancionistas se aproveitam para
fazer girar uma sequéncia de acordes e, sobre ela, elaborarem suas melodias. Essa elaboragao
melddica se inicia como um cantarolar e pode se firmar como composi¢do. Nessa atividade,
uma pratica usual e intuitiva do cancionista encontra-se com aquilo que as grandes referéncias
(ja citadas) no estudo formal de harmonia ja recomendavam: no inicio do aprendizado,
preocupar-se com a escolha das fundamentais, ndo com a condug¢do de vozes. Eu,

modestamente, acrescentaria: preocupar-se, inicialmente, em encontrar a propria voz.

7.7 Detalhamento da experiéncia com solmizac¢io de cangdes

As primeiras experiéncias com solmizagdo de cangdes, nas turmas de Musicalizagao
de Adultos, na FEA, ndo foram muito bem sucedidas. A sistematizacdo apresentada em
“reflexdes” ainda ndo estava clara, e a tarefa chegava aos alunos como um enunciado simples,
mas intransponivel para alguns: faca a solmizagdo dessa cangdo. Porém, sdo justamente
situagdes assim que promovem o incremento dos recursos didaticos, desde que o professor
esteja resposto a uma constante revisao de seus pressupostos. Vejamos quais foram as solugdes
para cada dificuldade apresentada.

Entendendo que a dificuldade dos alunos seria a carga de exigéncia cognitiva
implicada na solmiza¢do completa de uma cangado, experimentei seccionar a cang¢ao, pedindo a
solmizagdo de uma ou outra parte apenas, ou s6 do refrdo. Outra opc¢ao didatica foi solmizar
parcialmente e pedir aos alunos que apenas completassem os trechos nao solmizados por mim.
Como a reten¢do, na memoria, poderia ser um problema a mais, usei a notagao para aliviar os
processos mentais envolvidos.

Nos exemplos a seguir, os trechos em preto foram dados e os em vermelho

completados pelos estudantes.

I a

s ta de rei pon
m Pon a
:

d

I

to nal

, fi
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“Ponta de areia”, Milton Nascimento e Fernando Brant.

O video com os alunos da FEA solmizando ‘“Ponta de areia”, usando

também o manossolfa, pode ser visto em: https://youtu.be/B6Xc7ekhDfs.
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“O seu olhar”, Paulo Tatit e Arnaldo Antunes

Ainda assim, alguns alunos, quase sempre os mais velhos, ainda apresentavam

dificuldades. Em razdo disto, passei a trabalhar com propostas imitativas, usando segmentos

melddicos semelhantes aos da cangdo. Isto ofereceu certo conforto aos alunos com maior

dificuldade, ainda que nem sempre viessem a lograr resultado positivo em qualquer outra


https://youtu.be/B6Xc7ekhDfs
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solmizagdo dali em diante, sempre exigindo, na caminhada, a sabedoria dos “dois passos para
frente, um para tras”. Dois breves exemplos complementares podem ser vistos nos links a
seguir.

Preparacao para Solmizagao/ descricao 01. Cangao: “Anoitecer”, musica de Z¢ Miguel
Wisnik sobre poema de Carlos Drummond de Andrade. Duragdo. 1°07 .

Link: https://youtu.be/N1sjz3Fgyuc

Preparacao para Solmizagao / descrigao 02. Cangao: “Um tom”, Caetano Veloso.
Duracdo: 1’18
Link: https://youtu.be/oDiWallHDbw

A partir da experiéncia (Bondia, 2002), foi se tornando mais clara a premissa de que nao
¢ aconselhavel demandar a solmizacdo de uma can¢do com a qual o estudante tenha pouca
intimidade. Especialmente porque, para que a tarefa se torne menos dificil, e se encaminhe para

o mais facil*?

, deve haver um escaneamento, o mais fiel possivel, da melodia. Como uma cépia
em alta qualidade, que permita um zoom no detalhe, sem perdas. Por isto, a intimidade com a
cancao ¢ fundamental.

Isso, mais uma vez, ndo significa trabalhar somente com o repertorio que o estudante ja
traz. Conforme colocado no subcapitulo 3.1, a ampliagdo do repertorio individual se
apresentou como uma das maiores motivagdes, sobretudo do estudante adulto. Contudo
mostrou-se sensato separar 0os momentos: primeiro, apresentar a nova cangdo, convidar a
apreciagdo de suas qualidades musicais (incluidas ai, as de gravagdo, interpretacdo, arranjo,
quando for o caso), somadas as qualidades literarias; para num segundo momento, propor a
solmizagao, passando pela progressao descrita no Capitulo 5, que aqui recordo:

e Memorizar;
e Cantar segmentos, recortes da propria melodia;
e Substituir a letra por silaba neutra;
e Observar (se for o caso, representar visualmente) o perfil de cada segmento
melodico;
e Tomar consciéncia do centro tonal;
Obs.: Nesse ponto, pode haver necessidade do auxilio do professor, solmizando

segmentos semelhantes aos da cangdo

42 Aqui fago uma referéncia aos “menos e mais” do Quadro das diregdes tensivas (TATIT, 2016),


https://youtu.be/N1sjz3Fgyuc
https://youtu.be/oDiWaIlHDbw
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e Realizar a solmizagdo, recuperando sempre a relagdo entre os incisos

melddicos da cangdo e o centro tonal.

A solmizagdo, ao ser sistematizada e assim tornar-se mais acessivel, passou a ser uma
das proposi¢des mais recorrentes em minhas turmas de Musicalizagdo de Adultos, na FEA.
Muitas vezes, a pratica mostrou ser salutar a intercalagao entre o exercicio da solmizagdo e a
retomada da cancdo em sua expressao original e integra. Isto, conforme observado, revitaliza o
vinculo afetivo com essa mesma cangdo. Ainda dentro da sistematizagdo, deve-se considerar
uma ultima etapa: conceber um tipograma, para efeito de visualiza¢do da melodia.

Conclui-se que a solmizagao - que no seu cerne traz a concepcao do do movel e como
recursos auxiliares, o treinamento auditivo contextualizado e a representacdo em tipogramas -
¢ um recurso de alta aplicabilidade a can¢do popular em aula de Percepgdo. A melodia da
cang¢do, sempre em conjuncao com a letra, pode servir a um projeto pedagdgico relacionado a
escuta e a compreensdo, sem passar pela fixacdo em partitura, mas trazendo, a luz da
consciéncia, ndo somente as relacdes intervalares, mas também as caracteristicas melodicas
estudadas pela Semiodtica da Cangdo, especialmente quando associamos o processo auditivo da

solmizagdo a representacdo em tipogramas.
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8. CONSIDERACOES FINAIS

O fim e 0 comego, “ponto ¢ instante efémeros na cadeia movente”

(Guimaraes Rosa, em “Paramo”)

No Capitulo 2, na se¢ao em que disserto sobre autoetnografia, ha uma passagem de
Peirano (2014) que agora reitero, ja concluida a experiéncia da escrita: “palavras fazem coisas,
trazem consequéncias, realizam tarefas, comunicam e produzem resultados”. Com efeito, o
conhecimento da matéria e o reconhecimento de cada um de seus aspectos, de suas faces, do
peso de cada uma de suas partes, de sua possivel condensagdo, tdo necessaria a gestagao de
cada palavra, de cada frase, do texto enfim, foram transformados pelo processo da escrita.

Assuntos que, no inicio da pesquisa, se anunciaram como preponderantes, durante seu
desenvolvimento dissiparam-se ou foram absorvidos por algum topico correlacionado.
Abrindo-se, expandindo-se radialmente, mas com foco central sempre ajustado, mirando a
cancdo, a propria pesquisa foi desenhando uma hierarquia das pertinéncias, convidando a
aprofundamentos naqueles assuntos que se tornariam capitulos. Nestes, a pratica e a reflexao
formaram um par dindmico, cujo principal impulsionador era a palavra, ndo somente a escrita,
mas também a dita em sala de aula. A palavra que ilumina os acontecimentos, as vivéncias e
transforma a consciéncia acerca do vivido, individual e coletivamente.

A importancia da comunicagao, da troca, das conversas a respeito das cangdes trazidas
para o trabalho em sala de aula, do desafio que certas atividades representavam, dos
constrangimentos, das curiosidades, das descobertas, tudo foi se mostrando afinado com o
proposito de se levar em conta o fato de estar lindando com um publico adulto. Esta delimitacao
ndo era tao clara no projeto da pesquisa. Mas, no seu desenvolvimento, tornou-se evidente o
quanto os resultados de cada encontro dependiam da boa conversa, do cultivo do afeto, da
consideragdo aprioristica de todo o cansago pelo dia de trabalho, da falta de energia, fisica e
mental, das dificuldades de coordenagdo motora ou de qualquer outra caracteristica de uma
classe de discentes adultos. Refiro-me em especial ao publico diletante da FEA, com sua média
de idade ali pelos trinta anos. Uma vez por semana, estariam ali para ouvir e serem ouvidos,
compartilhar a experiéncia da escuta. Para alguns, apenas isto ja justificaria o retorno na semana

seguinte.
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Mas nao somente com os alunos da FEA: os vinculos afetivos se mostraram valiosos
também com os estudantes do nivel superior. Compreender suas angustias, muitas provocadas
pela disparidade entre a falta de formagao musical nas etapas de vida anteriores ao ingresso na
faculdade, também se mostrou fundamental. Contudo, trazer a cangdo como provocadora de
novas abordagens, mudancgas paradigmaticas, reorganiza¢do de parametros, reformulagdo de
conceitos, aprofundamento em areas pouco ou nada conhecidas, constituiu-se, para muitos, em
um grande desafio. E, algumas vezes, diante deste desafio e das novas dificuldades, o que
sustentou os vinculos (com a disciplina, com os estudos, com a possibilidade de crescimento
pessoal e musical) foi a afetividade.

Ao enfatizar, nestes dois pardgrafos, a perspectiva freiriana da educagdo com amor,
contemplo resultados das reflexdes presentes no Capitulo 3, sobre o tema da mediagdo. Nao
obstante a consideragao também freiriana acerca da autonomia do aluno, as questdes discutidas
no terceiro capitulo, em especial aquelas referenciadas em Hennion (2002; 2004; 2011)
fundamentaram minha escolha em assumir um papel na escolha do repertorio. E valido dizer
que, sem as transformacdes da perspectiva inicial, expressa no projeto de pesquisa, eu ndo teria
me tornado tao participante nessa escolha. Afinal, essa postura pode parecer apenas reafirmar
uma relagdo professor/aluno que ja ndo teria lugar no Século XXI. Contudo, o par dinamico
pratica/reflexdo mostrou-me, mais uma vez, uma outra possibilidade de interpretar os fatos.
Para isto, contribuiu, sobremaneira, a propria reagao dos alunos ante ao repertorio apresentado.
E claro que contribui também a intimidade prévia que eu trazia com o mundo das cancdes.

Certamente o grau de interesse em uma cangao ¢ variavel de individuo para individuo.
Mas, quando proposta no contexto coletivo da musicalizacdo, escutar visa nada menos que a
disponibilidade aos perigos de uma travessia sem certezas prévias. E, pelo observado, a paixdo
(BONDIA, 2002, p. 26) de alguns pode perpassar e alterar positivamente a experiéncia — em
principio adtona — de outros. Aos estudantes participantes da pesquisa, reiteradas vezes foi dito
que o momento mais importante da aula ¢ o de escutar uma musica. Percebi que adensar uma
fala simples como esta, a ponto de ela realmente alcangar seu objetivo, requer énfase,
gestualidade, subtexto e qualquer outro recurso que se mostre necessario. E importante
recuperar o disposto no Capitulo 3, reafirmando que a “mediacdo” do “teaching artist” pode ser
uma das formas de manifestacao da obra. Mesmo ao trazer a tona uma canc¢ao através do seu
fonograma, a condugdo desta experiéncia pode ser uma das formas de incitar a paixdo.

Uma das mais importantes conclusdes do presente trabalho ¢ constatar a viabilidade da
aproximagdo epistemologica entre a Semiotica da Cangdo e a Educacdo Musical. Embora

situada no dominio da Linguistica e imbuida de outras finalidades, a Semiotica da Cancao
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(Capitulo 4) forneceu subsidios para abordagens especificas da melodia de cangdo em
conjun¢do com a letra. Desde questdes relativas a celeridade, a ocupagdo da tessitura, a
formagdo de temas (ou de padrdes de desenvolvimento) até a constitui¢do de “unidades
entoativas”, os preceitos da teoria foram articulados com objetivos em Educagao Musical,
possibilitando resultados peculiares, que dificilmente aconteceriam sem considerar a melodia
como sendo, também, um "modo de dizer".

Reconheco que parte dos resultados apresentados sao profundamente conectados a
intimidade que tenho com o assunto cangdo, presente em minha biografia como artista ¢ como
pesquisador. Mas, longe de me arvorar a ser modelo, reconhego também que a cangdo ¢
multifacetada e, portanto, ndo caberia em somente uma abordagem. Ainda que, na presente tese,
tenham sido contempladas mais de uma de suas possiveis faces, estou certo de que muitas outras
ndo o foram, e seguem aguardando novas investidas. Porém, considerando que ndo ha
neutralidade plena em nenhum processo educacional, desde um primeiro momento era sabido
que escolhas deveriam ser feitas e, a partir destas, emergiriam potencialidades e se definiriam
limites. Afinal, subjacente as abordagens didéticas, a hierarquizac¢do dos tdpicos e a definicao
de quais seriam o0s recursos para seu tratamento, ha uma perspectiva para a escuta da(s)
musica(s) e de suas caracteristicas. Por isto mesmo, ¢ indispensavel considera-las em
profundidade e buscar algum nivel de intimidade com sua natureza, para que justamente esta
natureza venha a contribuir de fato com a ampliacdo dos horizontes da escuta e dos processos
de aprendizagem.

Assim sendo, observo que, ainda que algumas escolhas dos cancionistas se justifiquem
plenamente do ponto de vista puramente musical, ¢ sempre saudavel observar a relagdo com o
texto, pois, para a cancao, ¢ um vinculo prioritario. Em relagdo a este, todos os demais estdo,
em algum grau, subordinados, a0 menos na perspectiva proposta pela Semiotica da Cangdo
(TATIT, 2007; 2008; 2016). E claro que, conforme a teoria demonstra, “musicalizacdo” e
“oralizacao” sdo polos opostos e complementares, entre os quais hd inimeras posicoes
intermediarias. H& cang¢des que pendem para a valorizagdo da expressao do texto, outras que
pendem para uma ampliagdo dos recursos musicais. Esta oscilagdo também deve ser
considerada na selecdo de repertorio destinado a Musicalizagdo (no sentido de Educagao
Musical). A depender dos objetivos, algumas can¢des que pendam para a “musicalizacao”
podem se sobressair, nao em superioridade estética, mas por permitirem mais exploragao de sua
componente musical. De todo modo, equilibrando-se entre “musicalizacdo” e “oraliza¢do”, toda
cangdo pode propor algum nivel de desafio a escuta e alguma possibilidade de desenvolvimento

musical a partir do modo como se articulam seus elementos constituintes.
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Ao objetivar o treinamento de relagdes intervalares por meio da solmizacao, poderia se
trabalhar sobre o “nucleo” melodia e letra, isoladamente. Mas essa espécie de ancoragem na
cancdo considerando a forma pela qual ¢ conhecida, o fonograma, ampliou o sentido da
afinagdo interior, provocando elevacao na motivagao dos alunos. Isto nos remete a proposi¢ao
inicial da investigacao empreendida, a de aproximar as experiéncias e a atitude de escuta que
acontecem fora e dentro espago escolar, fazendo-as vibrar em simpatia.

Em raios ainda mais amplos, refletir sobre a relagdo entre cangao popular urbana, os
diversos suportes e suas implicagdes nos habitos de escuta foi especialmente interessante
porque boa parte dos alunos, por serem adultos, presenciou varias fases da industria
fonografica: a sucessao de formatos - vinil, CD e mp3 - como suporte; o advento dos tocadores
portateis; a importancia crescente da relagao musica e visualidade, etc. Em sintonia com o que
fora dito por Mammi (2014, p. 11), a conclusdo, compartilhada entre os participantes, ¢ que
“talvez estejamos adquirindo consciéncia tardia que o LP ndo foi apenas um suporte, mas uma
forma artistica, como a sinfonia € o romance”.

Deste modo, enquanto o nicleo melodia e letra ¢ o principal foco da Semidtica da
Cancdo, nesta pesquisa o interesse se ampliou para as consideragdes acerca da cancdo manifesta
também nas camadas ao redor desse nucleo. A priorizagdo do uso do fonograma como matéria
prima para o trabalho de musicalizagdo tornou-se assim uma das resultantes importantes da
presente pesquisa, decorréncia direta dos estudos realizados no subcapitulo 3.4, que tratou da
intima relagdo entre a cancdo urbana e os procedimentos tecnoldgicos mediadores (MAMMI,
2014; IAZZETTA, 2010, 2012). Essa priorizacdo contribuiu para ampliar a consciéncia a
respeito da atuagdo de produtores musicais e técnicos de dudio na formagao de seu conceito de
musica (MOLINA, 2014). Ainda que nas aulas estas questdes fossem pouco teorizadas (e, com
efeito, insistir na busca de um aprofundamento neste ponto faria pouco sentido para os
estudantes), a relacdo dindmica entre as condi¢cdes de gravacdo e os resultados estéticos
contribuiram também para uma parcial neutralizacao das diferencas (de gosto, principalmente),
em nome de uma busca de equilibrio na qualidade das escutas, com enfoque no som como
matéria da musica.

Mas, além do uso das gravacdes em sala de aula, a relacdo da aula de
Musicalizagao/Percepgao Musical com os recursos de produgdao em estudio estimulou o uso
destes mesmos recursos na produg¢do de materiais didaticos, usados tanto em aula, pelo
professor, quanto em casa, pelos estudantes. Ao extrair do fonograma as amostras (samples)
para que soassem em ciclos de recorréncia, ao centro tonal era conferido um trago de identidade

propria. O uso do loop nas atividades oferecia mais que a referéncia de tom e de pulso (ou
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compasso). Trazia também a “levada”, a “atmosfera” ou a “vibe”, palavras frequentemente
usadas no ambiente da cangdo popular. Com efeito, o que no loop se (re)ouve ¢ uma assinatura
estética que se forma pelo conjunto das caracteristicas que interagem entre si € conferem
identidade a cada fonograma

Assim, o que antes seria, tecnicamente, um centro tonal, com, no maximo, o refor¢o da

5.

i . Centro tonal

... tornava-se um pedal dindmico, em que o centro tonal esta em correlagdo com muitos

outros dados presentes da amostra do fonograma.

o centro da escuta

Ha que se ressaltar que o uso do fonograma vai além do recurso didatico. Resulta de
uma filosofia pedagdgica, que vé sentido em alimentar o vinculo sentimental no processo de
aprendizagem. A experiéncia confirma que os estudantes se sentem mais estimulados pelo
reconhecimento da sonoridade, aqui entendida como o conjunto das impressdes acerca dos sons
ouvidos na gravagdo. Vale ressaltar que esta sonoridade seria desprezada caso os exercicios
fossem sempre baseados no uso do piano.

Conservar a assinatura estética por meio do loop criava também um contexto para o
trabalho com células e incisos melddicos. Este trabalho pode ser visto como uma articulagao
entre as caracteristicas das “cancdes tematicas” — segundo a Semiotica da Cangdo — e os estudos
sobre os padrdes e formulas melddicas no modalismo. Tendo consciéncia do hibridismo
modal/tonal que caracteriza uma parte consideravel do nosso cancioneiro, essas células e
incisos podem, perfeitamente, se sobreporem a loop com caracteristicas tonais. Mas, ha que se

considerar que o hibridismo ndo estd somente nessa sobreposicdo, mas na organizagao
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sucessiva e progressiva de variagdes a partir das células e incisos mais simples, ou seja, na
aplicacdo de um tipo de pensamento desenvolvimentista mais afeito ao tonalismo que ao
modalismo.

Os estudos a respeito do hibridismo modal/tonal permitiram examinar
pormenorizadamente os padroes melddicos mais caracteristicos do nosso modalismo e trazé-
los na forma de exercicios em que, gradualmente, o estudante alcanca autonomia. Esta se
consuma na improvisagdo com consciéncia intervalar. Realizada com os alunos em roda e
ritualizada no decurso das aulas, essa improvisagao tornou-se uma instancia particular dentro
do trabalho com células e incisos melddicos. A particularidade é que, nessa atividade, o
estudante torna-se enunciador, gerador de suas proprias combinagdes de alturas, ainda que
obedecendo ao modelo ritmico proposto. Em verdade, o modelo tem por funcao a atenuagdo da
dificuldade, uma vez que sua reiteragdo ‘“neutraliza a sucessao” de novas informacdes

(ZILBERBERG, 1991 apud TATIT, 2007).

tempo ritmico

E vélido ressaltar que para tornar-se um enunciador é preciso, conforme visto no
Capitulo 5, um conhecimento internalizado da lingua. Assim, ao cumprir os propositos de cada
improvisacao particularmente, delineada, por exemplo: usar somente a pentatonica; usar modos
hexacordais, etc., o estudante trabalharia internamente sua consciéncia das categorias
convocadas para que pudesse, entdo, mobiliza-las no fluxo melddico.

Convocar internamente a memoria das qualidades de cada modo e expressa-las através
da voz ¢ uma das metas mais definidas para a afinagdo da interioridade, dentro dos limites desta
pesquisa. Considerada sua “ineréncia” (CARMO, Jr., 2007), a voz tem a propriedade de revelar
o grau de introjecdo e apropriagdo da linguagem, por parte do estudante. O delineamento das
categorias (conforme o paragrafo anterior) e a combina¢do de modelos ritmicos sdo como que
regras de um jogo improvisatorio, que se d4 como um coldquio. Obviamente, pode haver
dificuldades com o trato vocal, alguma falta de dominio da prépria voz, por parte do estudante.

Por isso, qualquer avaliacao do estudante que considerasse apenas esta atividade em questao
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seria precipitada. Porém, quanto mais desenvoltura o aluno viesse a apresentar, mais indicios
ele oferecia de que se apropriou’ das caracteristicas do modo empregado.

Outro revelador dessa apropriacdo ¢ a capacidade de so/mizar uma cangao. As reflexdes
presentes no Capitulo 5 permitiram enxergar que, se por um lado, a cangdo popular ¢ refrataria
ao registro em partitura, sobretudo no aspecto ritmico, por outro, ela acolhe bem o dispositivo
da solmizagdo. A transposi¢do, qualidade inerente ao dispositivo da solmizagdo, €, também,
uma possibilidade latente nas cangdes. Noutros termos, toda cancdo ¢ concebida para ser
realizada em qualquer tonalidade. Este ¢ um liame entre os referidos dominios, o da solmizagdo
e o das cancdes populares. Sobre esta atividade, descrita pormenorizadamente no Capitulo 7,
cabe ainda sublinhar sua versatilidade, pois ela pode ser adaptada a diversos niveis da formacao
musical, tanto nas etapas quanto nas formas de representacao. Embora diminuida a importancia
da partitura, outras formas de representacdo visual para os resultados da solmizacdo foram
experimentados na presente pesquisa: o tipograma adaptado e a associagdo letra + nomes
relativos das notas. Assim, a solmiza¢do de uma mesma cangao poderia ser trabalhada numa

turma heterogénea.

s deus zul mfm s mf ms f md

f ni cor dou Menino deus de corpo azul dourado

m Me no do po_a ra

r r mr f m r d r d m

d do Um Porto Alegre € bem mais que 0 Seguro
: t, Lt L, odt Ls 1 s ot

s, Pra rota das nossas viagens no escuro

Com isto, um grande problema da transcri¢do de cangdes populares para partitura, o
da fixacdo do ritmo, deixa de ser um empecilho para transpor ao visual os resultados de uma
solmizagdo. Essa ndo fixidez do ritmo, cujo grau ¢ variavel em cada can¢do ou mesmo verso a
verso, esteve também implicada no desenvolvimento da atividade de acdo combinada
(percussao corporal e canto), também descrita no Capitulo 7. Com efeito, esta atividade € um
modo muito especifico de fomentar a desenvoltura ritmica do estudante. Prescindindo do
codigo da partitura, tal atividade leva em conta sua experiéncia com a lingua falada. As énfases
e atenuacdes, produzidas, sobretudo, pelas variagoes de celeridade, mas também de
intensidade e até mesmo de timbre, tal como ocorrem na fala, sdao conjugadas com a
regularidade pulsante da percussao corporal, que pode ter seu grau de dificuldade graduado,

segundo as possibilidades de realizag@o por parte do(s) estudante(s).

! Lembrando Benveniste (1974), a enunciagdo € a“apropriagdo da lingua por um ato individual” .
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Afinacio da minha propria interioridade

Entender-me como um teaching artist foi, particularmente, o resultado alquimico desses
quatro anos. Enxergar ndo somente particularidades ou idiossincrasias, mas, sobretudo,
reconhecer que o tempo permitiu a confluéncia de dois caminhos, o do artista e o do professor.
J& desfeito da ideia de alternancia de atividades, ora musico, no palco, ora professor, na sala,
pude descobrir que busquei, no palco, algo que encontra na sala de aula um ambiente talvez
ainda mais favoravel: a comunhao de interesse pela musica. Nem sempre as circunstancias de
apresentacdo artistica sdo, necessariamente, favoraveis a uma escuta delicada, especialmente
quando ha forte apelo para o cumprimento de sua fun¢do de entretenimento. A sala de aula, por
sua vez, pode ser o espago de compartilhamento de impressodes e experiéncias musicais. Mesmo
que variem os graus de interesse, afinal nem todos precisam ter a mesma devog¢ao que sinto pela
musica, transformar o momento da aula nesse espaco de comunhdo tornou-se um rito
indispensavel para mim, mais forte até que o rito do palco.

Sei que a musica popular tem, aos poucos, conquistado espago no ensino formal de
musica, seja nos cursos especialmente destinados a seu estudo, seja pelas distintas praticas de
ensino/aprendizagem das quais participa, mesmo em cursos nao especializados. Espero que este
trabalho possa contribuir para um tratamento mais especificamente destinado as cangdes
urbanas, considerada sua especificidade no dominio da musica popular. Que especificidade
suscite escolhas pedagogicas especialmente adequadas e que a can¢do ndo seja incluida como

simples ampliagdo de repertdrio, mas que amplie também a perspectiva do musicalizador.
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