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RESUMO

A musica de concerto criada em nosso tempo tem levado todos os envolvidos no processo de
realizacdo musical a serem confrontados com a apresentacdo de novas possibilidades de
atuacdo. Esta pesquisa tem como objetivo trazer a discussdo algumas das substanciais
mudancas ocorridas na histéria da musica de concerto principalmente a partir do final do
século XIX. Observando as novas necessidades relacionadas a execucdo geradas por tais
mudancas procuramos partir da percep¢do e compreensdo das rupturas ocorridas nos
processos criativos, culminando na necessidade de expansdo das técnicas para a abordagem
desse novo repertorio por parte dos intérpretes. Como parte importante do trabalho, nos
propomos também a composi¢ao de uma musica em que estivesse presente elementos tratados
no desenvolvimento da pesquisa, de modo a servir como material final para a experiéncia
pratica nos assuntos aqui tratados.

Palavras-chave: Musica nova, Performance, Regéncia, Composicao.



ABSTRACT

The concert music created in our time has taken all the involved people in the process of
music making to be confronted with the presentation of new possibilities of performance. This
research aims to bring up for discussion some of the substantial changes occurred in the
history of the concert music, mainly from the end of the 19" century. Observing the new
necessities related to the execution generated by such changes we aim to start from the
perception and comprehension of the bursts occurred in the creative processes, culminating
with the need of expansion of techniques towards the approach of this new repertoire by the
performers. As an important part of this work we also propound the composition of a song in
which elements discussed in the development of the research were present, therefore fitting as
the final piece for the practical experience regarding the subjects dealt with here.

Key words: New music, Performance, To conduct, Composition.
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INTRODUCAO

Em 2004, época em que eu era aluno do curso de graduagdo em musica da
Universidade Federal de Mato Grosso, tive minha primeira experiéncia ligada a musica
contemporanea. Naquela ocasido foi realizada em Cuiabd a I Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea de Mato Grosso' e além de assistir os concertos, também tive a oportunidade
de participar como clarinetista em alguns programas. Desde entdo, paralelamente as minhas
atividades como professor e regente atuante no repertorio tradicional, venho desenvolvendo
um trabalho voltado para a musica contemporanea, inclusive participando das II e III Bienais,
também como regente. Este trabalho de pesquisa ¢ fruto de tal envolvimento com a musica
contemporanea, uma vez que foi a partir da minha participagao na I Bienal que um novo
horizonte musical se descortinou despertando em mim o interesse pelo tema.

Procuraremos ao longo da estruturagdo desta pesquisa apontar as substanciais
mudangas ocorridas no processo de realizagdo musical, bem como os novos desdobramentos
que surgiram e que acabaram por criar uma situacdo de estranhamento no publico.
Buscaremos também apontar a relagdo entre as diversas possibilidades de criagdo, realizagdo e
fruicdo de uma obra musical inserida na realidade contemporanea. Procurar-se-a, ainda,
observar correntes estabelecidas, tendéncias e alguns percursos individuais no processo de
criacdo da musica contemporanea. Com foco no processo criativo em musica € na
problemaética da realizacdo dessa musica, procuraremos identificar a permanéncia do fazer
artistico e da parte essencial da obra, tendo como resultante a arte desatrelada de necessidades
explicativas ou de associagdes, mas sendo arte em si e por si mesma.

Finalmente sera abordado a relacao dos intérpretes com obras musicais criadas ao
longo do século XX. Partiremos da compreensao da figura do intérprete como o responsavel
pela condicdo exteriorizadora e de objetivacdo da musica; abordaremos aspectos gerais
ligados a interpretagdo e tracaremos um panorama do tipo de relacionamento do intérprete
com a musica contemporanea. Este topico culminard com um olhar sobre a atuagdo de uma
classe de intérpretes em especial: a dos regentes.

Assim, no primeiro capitulo, ¢ tracado um panorama sobre o tempo no qual estamos
inseridos e as discussdes atuais acerca de sua periodizacdo. Tal apresentacdo tem como foco

criar um “pano de fundo” para o apontamento das inumeras novas possibilidades de

! Na I Bienal foram executadas obras de Gilberto Mendes, Roberto Victorio, Marisa Rezende, Edino Krieger,
Caio Senna e Aylton Escobar.
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realizacdo musical, bem como buscar uma compreensdo acerca da natural necessidade dessas
novas estéticas, na medida em que estdo mais conectadas com o tempo atual.

O segundo capitulo trata da insatisfagcdo do artista em relagdo as “prescri¢cdes” contidas
no modo de fazer oferecido pela tradicdo e a busca por novas possibilidades de expansao e
desenvolvimento - em especifico da obra de arte musical e a multidirecionalidade de
processos criativos em musica que isso proporcionou. Como uma das reverberagdes de tal
processo apontaremos a problemdtica do relacionamento entre publico e musica
contemporanea.

No terceiro capitulo ¢ apresentado a figura do intérprete, aqui ressaltando a sua
importancia dentro do processo de realizagdo musical e as novas demandas em relagdo a sua
postura enquanto atitude perante a musica nova.

O quarto capitulo apresenta a problematica do gesto e performance em musica, sendo
abordado a importancia desses elementos na realizagdo musical.

No quinto e ultimo capitulo ¢ retomada a discussdo acerca do intérprete, porém agora
com o foco na figura do regente. Neste capitulo busca-se analisar a coeréncia gestual do
regente de musica contemporanea, partindo da compreensao da necessidade da utilizagdo de
técnicas expandidas também na atuagdo do regente. Observamos que isso ocorre no ambito da
criacdo musical, da execugdo por parte dos instrumentistas, na ampliacdo de pardmetros de
escuta necessarios para o processo de fruicdo e consequentemente devera acontecer na
aplicacdo da técnica gestual de regéncia. No trancorrer do desenvolvimento desta pesquisa
criamos uma composicao que sera apresentada neste ultimo capitulo como parte integrante do
trabalho, tendo o objetivo de exemplificar a atuagdo sugerida ao regente neste repertorio.

Por fim, ¢ apresentada a conclusdo da pesquisa buscando apontar a compreensio
acerca dos eventos relacionados a cada etapa do processo de realizacdo musical, no intuito de
contribuir para o esclarecimento da indispensavel mudanca de olhar por parte do intérprete, na
realizagdo do repertdrio contemporaneo. De modo geral, apontamos caminhos para uma
atuacdo necessaria para que a musica, motivo principal de todas estas discussoes, siga seu
caminho como obra de arte auténtica, vibrante e antenada com o mundo e o ser humano de

seu tempo.



11

CAPITULO I - UM OLHAR SOBRE A EPOCA ATUAL

A musica ndo esta no espago visivel, mas
ela o mina, o investe, o desloca, e em
breve esses ouvintes muito empertigados,
que assumem o ar de juizes e trocam
palavras e sorrisos, sem perceber que o
chdo se abala sob eles, estardo como uma
tripulagdo sacudida na drea de uma
tempestade. (MERLEAU-PONTY).

O conjunto de conceitos, fendmenos e eventos relacionados a vida cotidiana sao hoje
muitas vezes reunidos sob o manto da pés-modernidade. Ha mais de trés décadas teoricos de
areas distintas buscam desenvolver um pensamento que possa explicar os desdobramentos
ocorridos apos o que seria o apice do periodo moderno. A multiplicidade de possibilidades de
realizagdo humana, as rupturas com a tradicdo nas artes e o surgimento de inimeras novas
tecnologias t€ém colocado o ser humano em um constante processo de mudanga e busca por
novos caminhos que possam permitir de modo continuo o seu desenvolvimento. Esta situacao
traz consigo a sensacdo de que caminhamos ainda sem um proposito definido, fazendo com
que haja divergéncias de opinides acerca do periodo em que vivemos.

E possivel compreendermos esta época como um periodo distinto apds o que foi
classificado como periodo moderno, ou ainda estamos vivendo os desdobramentos dos
avangos da modernidade e em tudo isso ainda hd muito a ser explorado antes de uma
classificacdo definidora? Se por um lado temos em Jiinger Habermas (1983) o pensamento de
que “o projeto de modernidade” ainda nao estaria completo apesar de reconhecer que a
vanguarda de outrora envelheceu; ou em Jean Francois Lyotard (1989) que compreende o
p6s- modernismo como uma espécie de apogeu da modernidade se estendendo e se renovando
constantemente; por outro lado, observa-se em Fredric Jameson (1996) a idéia de uma
periodizacdo em que a pds-modernidade € apresentada exatamente como uma mudanga de
época.

Jameson baseia a questdo da pos-modernidade em mudangas concretas de ordem
econdOmica e social mundial, apresentando o pés-moderno como um conceito de periodizagado
em que seria uma extensao cultural do capitalismo tardio, ou seja, uma terceira fase do
capitalismo.

Entre tantas outras discussdes hd ainda autores que preferem utilizar outros termos,

como por exemplo, o socidlogo poloné€s Zygmunt Bauman (2001), um dos principais
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popularizadores do termo pds-modernidade no sentido de forma postuma da modernidade,
atualmente prefere usar a expressao "modernidade liquida", e Omar Calabrese (1987) que faz
uso da expressado: “idade neo-barroca”.

De todo modo ¢ fato que, com o advento da modernidade, inimeras mudangas
aconteceram e isso refletiu e ainda tem refletido na produgdo artistica contemporanea. Em 4
Condi¢do Pos-Moderna, sob um ponto de vista filoséfico, Jean Frangois Lyotard aponta o que
muitos tentam enquadrar no termo pds-moderno como uma reagdo a utopia presente nas
metanarrativas’; considera justamente como uma das caracteristicas desse periodo de pos-
rupturas, a incredulidade em relagdo aos metarrelatos® direcionando a abertura para as
significativas mudangas ocorridas nos diversos segmentos da sociedade global.

O pensamento pos-moderno inaugurado por Lyotard - apesar de vincular uma idéia de
periodizacao dependente de transformacdes sociais - nao defende uma critica ou uma ruptura
total com a modernidade, mas tem como objetivo uma superacdo de metodologia e dos
pressupostos epistemoldgicos da modernidade sendo motivado inclusive, pela busca de novos
rumos para a filosofia.

Ja Omar Calabrese observa a utilizagdo do termo pods-moderno nas seguintes
situacdes: a primeira nos finais dos anos 60 em relagdo a literatura e ao cinema, a segunda em

ambito filosofico (Lyotard) e a terceira no campo da arquitetura. Diz Calabrese:

Como se vé, o ligame entre os trés ambitos decerto existe, mas ¢ ténue. Em
literatura, <<pos-moderno>> quer dizer antiexperimentalismo, mas em filosofia
quer dizer por em divida uma cultura baseada em narrativas que se tornam
prescrigdes, e em arquitetura significa projecto que regressa as citagdes do passado,
a decoragdo, a superficie do objecto projectado contra a sua estrutura e a sua fungéo.
Coisas, em suma, deveras afastadas entre si. E indefinidas, porquanto sob a
cobertura de etiquetas demasiado vastas estdo aparentadas, como se disse, as
operagdes mais variadas. (CALABRESE, 1987, p.25).

Observamos que apesar de algumas divergéncias ha um consenso entre eles acerca da
percepgao das grandes mudancas ocorridas no século XX. Assim, observamos que o dito
rompimento com as prescri¢des rumo a uma liberdade de agdes nas mais diversas atividades
humanas, possibilitou que se descortinasse um cenario mundial em que podemos verificar

substanciais mudancas no modo como o saber ¢ produzido, distribuido, circulado e

% Na proposta critica apresentada por J. F. Lyotard, as metanarrativas sio compreendidas como discursos
totalizantes e multiabarcadores, que assumem o entendimento de fatos de carater cientifico, historico e social de
forma absolutista, pretendendo dar resposta e solug@o a toda contingéncia.

3 Discursos que validam outros discursos, foi o termo usado por Lyotard para designar narrativas totalizantes,
dogmaticas e dominantes.
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legitimado. O saber ¢, por assim dizer, segundo Lyotard, um conjunto de conhecimentos que
possibilita a uma determinada pessoa a emissao de juizos de verdade, moral e estética.

A fase atual, entdo, deveria ser compreendida como uma extensdo do que ¢
denominado como o periodo moderno? Como defende Lyotard, ndo seria ainda possivel um
conceito de pods-modernidade dotado de uma periodizagdo definida, ainda que essa
periodizacdo seja apresentada exatamente como uma possivel mudanca de época?

Nesse contexto em que estamos inseridos, no campo das artes observamos rupturas em
diversos aspectos do pensamento, criagdo, execugdo e recep¢ao da obra artistica. Na musica,
em especial, observamos ao longo do século XX compositores se enveredarem por inumeros
caminhos e esta profusdo de novas possibilidades de realizagdo musical que acontece em uma
mesma época, tem convivido com um fendmeno que perdura de modo intenso principalmente
desde a redescoberta das obras de Johann Sebastian Bach por Felix Mendelssohn: a execugao
e frui¢do em grande escala e por diversos meios, de uma musica escrita em um passado
distante.

Este fendomeno certamente reflete a existéncia de acontecimentos importantes de um
periodo em ocorréncia, e a resultante dessa imensa profusdao de possibilidades evidencia uma
época caracterizada pela capacidade de abarcar desde a experimentacdo a utilizagdo do novo
por correntes que sdo baseadas em conceitos sedimentados em épocas passadas - ou mesmo
conforme citado acima, a pura e simples utilizagdo em nosso tempo da arte musical criada no
passado.

Importante observar que o que contribuiu para que houvesse um grande salto no
campo das artes em geral foi em especial a transposi¢do dos padrdes tradicionais; isso refletiu
positivamente na medida em que os artistas tiveram uma liberdade maior, podendo conceber,
por exemplo, uma musica a partir de critérios totalmente diferentes dos usados até entdo.

No caso das obras musicais pautadas na reelaboragdo e reutilizacdo de elementos
tradicionais ou construida nos moldes tradicionais, € preciso cuidar para ndo nivelarmos por
igual estas propostas estéticas, ¢ um fenomeno outro, preocupante, que pode ser observado
inclusive em compositores brasileiros, em que se nota uma espécie de recuo no sentido da
reutilizagdo de estruturas musicais do passado. Tal recuo tem muitas vezes desembocado no
que pode ser chamado de neo-tonalismo aplicado as tendéncias neo-nacionalistas e neo-
classicistas.

Estas incursdes, seguindo pelos caminhos da reaproximacao e reutilizagdo de materiais
musicais estritamente tradicionais podem resultar em grande prejuizo, na medida em que tal

abordagem leve o compositor a abandonar em nome da tradi¢cdo, os caminhos percorridos
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rumo as novas possibilidades de organiza¢do do material sonoro. De certo modo, ¢ como se
todo o trabalho desenvolvido tendo como culminancia a producdo de uma arte musical
realmente sintonizada com seu tempo (e que muitas vezes tém se revelado de uma riqueza e
complexidade sem precedentes) fosse simplesmente suplantada pelo conforto do retorno a
tradi¢do, justificado muitas vezes apenas por uma maior comunicabilidade com o publico. O
compositor brasileiro Jorge Antunes em um artigo publicado na revista Espago Académico no

ano de 2007 tendo como titulo: “O pds-modernismo e a atual conjuntura da musica erudita

brasileira”, aborda esta questao:

Assim, pretendia-se ver decretada a moda da volta ao passado, o gosto pelo
ecletismo e a busca de uma comunicabilidade. A busca da comunicabilidade
compreende o desejo de compreensdo imediata, o que pode se constituir em
aventura muito arriscada. Ela leva o compositor as fronteiras da mediocridade, da
renuncia a complexidade, ao simples retorno a tradicao. (ANTUNES, 2007, p.2).

Entretanto, ¢ possivel observar, que todas as rupturas empreendidas pelos entdo
compositores vanguardistas, hd muito deixaram de serem tendéncias e hoje ja nao causam
tanto estranhamento em um publico de escuta amparada e subsidiada por um conhecimento
historico, técnico e estético minimo; ou mesmo, que apenas esteja disposto a se aventurar em
um mundo perceptivo novo € com uma movimentagao sonora em direcdes diferentes da qual
0 mesmo esta acostumado. Entdo seria o caso de acreditarmos que o ouvinte hoje compreende
e aceita a musica contemporanea? Ora, mesmo o repertorio tradicional soa ainda muito
complexo para o ndo iniciado na arte musical - ndo que ser subsidiado por informagdes
técnicas acerca de musica seja fator determinante para uma boa escuta - o problema comeca
quando o ouvinte ndo esta pré-disposto a experimentar um contato proXimo com a nova
musica.

Observamos, no entanto, que ha muitos anos a musica contemporanea a0 mesmo
tempo em que ¢ realizada, também tem sido explicada, e atualmente ¢ exigida uma profunda
reflexdo acerca do rumo por ela tomado. Muitas rupturas aconteceram e ndo temos mais
espacos para a disputa referente aos questionamentos de tempos anteriores. Uma composi¢ao
de John Cage, por exemplo, como a 4:33”, dependendo do publico, talvez passasse
despercebida e ndo teria tanto impacto no pensamento musical atual, ao contrario da reagao
ocorrida no publico e nas concepgdes musicais da época quando da criagao e apresentagao da

referida obra. O espago para a realizacdo das producdes contemporaneas tdo almejado pelos
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compositores foi de certo modo alcangado, e agora neste periodo pos sedimentacdo de
inovagdes, quais serdo os rumos a serem tomados?

O fato ¢ que dentro desta profusdo de acontecimentos caracteristicos do século XX (no
caso da criagdo musical) pode-se observar que muitos compositores se retraem ou se refugiam
na seguranga oferecida pelo tradicionalismo, abrindo espaco aos criticos para a confirmacao
de que a “aventura” da musica nova acabou; percep¢do esbogada pelo compositor Jorge
Antunes no artigo citado anteriormente. Ha que se considerar ainda a possibilidade de
seducdo a incursoes tradicionais, com vistas ao fato de que compositores que atuam nessa

linha tém uma aproximag¢@o maior junto a intérpretes e ao grande publico. Para Antunes:

Outra questdo que deve ser observada nesse fendmeno do neotonal, é aquela do
oportunismo ¢ da hipocrisia que envolve a relagdo compositor-intérprete. Solistas,
conjuntos e orquestras, que nunca se interessaram em tocar musica contemporanea,
passam a incluir em seus repertorios e concertos as obras pretensamente pos-
modernas de compositores contemporaneos neoclassicos, de compositores jovens
neotonais e¢ de compositores ex-modernos. A atitude desses solistas, grupos e
orquestras deixa subentendido um recado do tipo: — Esta vendo? Agora que esse
compositor se arrependeu de fazer aquelas loucuras; agora que ele, enfim, comega a
fazer musica de verdade, passamos a inclui-lo em nosso repertério! (ANTUNES,
2007, p. 4).

Consideramos importante que o compositor ndo se deixe arrastar rumo a um fazer
musical justificado apenas pela busca da comunicabilidade e da aproximacao com o publico.
Uma vez que isso ocorre hd o risco de se ter uma musica enfraquecida, resultado de uma
combinagdo de técnicas cujo proposito unico ¢ agradar um publico saudoso de um discurso
musical relativamente simples, que quando ndo o entende em suas particularidades, ao menos
se deleita com a agradabilidade de sua movimentagdo harmoénica e melodica.

Ao surgirem teorias como a defendida por Francis Fukuyama (1992) que anunciava o
“fim da histéria” abriu-se espaco, segundo Antunes, para os que “comeg¢am a anunciar o fim
da inovacgdo, dos arrojos estéticos, do escandalo artistico, da inven¢ao, das revolugdes. Enfim,
a direita se aproveita para, botando as manguinhas de fora, alardear o fim das vanguardas”.
(ANTUNES, 2007, p.2). Segundo Antunes, muitos compositores encontraram neste discurso
a justificativa para incursdes que culminaram na reutilizagdo dos velhos padrdes sonoros da
musica tradicional. Nas palavras de Habermas: “A vanguarda concebe a si mesmo como
invasora de territoérios desconhecidos, expondo-se a riscos de surpresas, experiéncias de

choque, conquistando um futuro jamais ocupado” (HABERMAS, 1983, p.86). Para esses
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compositores o termo vanguarda perdeu o sentido, visto que suas posturas ndo sao mais
amparadas pela coragem arraigada de lidar com o novo e com o desconhecido.

Observamos que ainda ha muito a ser discutido acerca da utilizagdo do termo “pds-
modernidade” para descrever o processo de desenvolvimento da arte musical. Ainda que fatos
ja citados, como por exemplo, o grande consumo de musica tradicional; a criagdo de obras em
que estdo presentes processos compositivos como o ecletismo, citacdes e a utilizacdo de
técnicas formais do sistema musical tradicional; e estes fatos estabelecam paralelos com o
conceito da cultura chamada “pos-moderna”, consideramos na presente pesquisa a
possibilidade de o tempo atual estar ainda inserido numa espécie de extensdo e
desdobramento da era moderna, mas com o cuidado de perceber as diversas poéticas presentes
na individualidade e especificidade da obra de cada compositor deste tempo.

Sobre as divagagdes acerca da correta periodizagao de nosso tempo, temos o fato de
que poucas vezes na histéria a musica passou por tantas mudangas em um periodo tdo curto
de tempo. E toda essa mudanca trouxe consigo a necessidade de uma série de outras
mudangas por parte de todos os envolvidos naquilo que chamaremos ao longo deste trabalho,
de “processo de realizacdo musical”— que tem por um de seus envolvidos o publico.

Sobre isso, observamos que na medida em que a forma tradicional foi sendo
suplantada, ela leva consigo informagdes que serviam de suporte para a compreensdo (ou
apenas aproximag¢do da obra musical) - informag¢des estas que permitiam ao receptor dessa
arte criar seus proprios caminhos para, de alguma maneira, se sentir préximo das intengdes do
artista, da compreensao da forma dominante presente na obra musical e assim pudesse se
sentir como uma espécie de destino final de determinada produgio artistica. De certo modo,
era como se um longo ciclo iniciado pelo compositor finalmente se tornasse objetivo através
da participagao de um intérprete e assim chegasse aos ouvidos do publico para ali se encerrar
em sua morada final antes de seu retorno a subjetividade natural de toda musica em repouso
numa partitura.

Desse modo a partir do rompimento com a tradicdo, com uma série de novidades
impactando o espectador e com a necessidade de uma abertura ampla no sentido de buscar
compreensdo para um novo pensamento complexo e de dificil assimilagdo, aconteceu que o
arrancar das possibilidades e referéncias que antes o conduzia no processo de fruicdo levou
esse publico a escolher um caminho um tanto mais facil, e ao invés de buscar acompanhar a
verdadeira revolugdo que ainda no final do século XIX ja se descortinava, preferiu se refugiar

no amparo da arte do passado, com a qual o mesmo estava habituado a se relacionar e do alto
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da seguranca deste pedestal, passou a julgar a chegada do novo que insistentemente lhes

afrontava mostrando em que tipo de novo mundo eles se encontravam.



18

CAPITULO I1 - O PUBLICO E A MUSICA NOVA

Afinal, por que deveria eu, ou outro
compositor qualquer, vivendo num tempo
como 0 nosso, escrever musica que
refletisse outro periodo? (COPLAND).

A musica nunca esteve tdo presente em nossas vidas como nos dias atuais. E possivel
escutarmos musica em praticamente todos os lugares por onde transitamos; essa facilidade
com que acessamos hoje a musica ¢ resultado de um processo que teve o seu inicio no
surgimento dos meios de gravagdo ainda no século XIX, culminando com o grande
crescimento da industria fonografica ao longo do século XX que democratizou o acesso de
praticamente todas as pessoas a algum tipo de musica gravada. Porém, de modo geral,
independentemente de qual musica ouvimos, o que se tem hoje ¢ uma escuta fragmentada de
eventos sonoros de forma totalmente desritualizada e que normalmente causa pouco, sendo
nenhum impacto em nos, uma vez que dificilmente paramos para ouvir musica com a atengao
e envolvimento necessario a uma escuta provida de maiores significados.

O que ocorreu com essa dessacralizagdo do momento da realizagdo performatica da
musica, que antes, na maioria das situacdes, era envolvida por um verdadeiro ritual no que
diz respeito a interpretacdo e também a fruicdo, de fato nos distanciou daquela musica
executada em um espago adequado e com um publico ideal que pudesse entrar em sintonia
com as diversas possibilidades de compreensdo presentes em uma determinada obra musical.
Apesar da idiossincrasia existente no processo de escuta em que o ser humano ¢ o
receptaculo, era possivel ocorrer um nivelamento dos ouvintes, a0 menos enquanto elevados
a uma mesma egrégora, no momento do ritual para a apreciacdo musical.

Nos tempos atuais, ¢ possivel percebermos o distanciamento existente entre o publico
e a musica de concerto de modo geral, com a clara acentuagdo da situagdo, quando o assunto
¢ a chamada musica “nova”; que na verdade ¢ a musica que vem sendo produzida por
compositores que de algum modo buscaram novas possibilidades de expressao.

Muito ja se discutiu acerca dos reais motivos que levaram a esse distanciamento,
Henry Barraud (1975) aponta uma possibilidade que evidencia uma caracteristica que sempre
esteve presente na natureza humana, a facilidade com que o homem se adapta a uma situagao
confortavel e 0 modo como lutam para que este “porto seguro” nao seja de modo algum

desestruturado.
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A indisposi¢do estabelecida como um a priori, no momento em que o ouvinte se
depara com a possibilidade de ouvir esta musica leva-o a um estado de espirito em que sente
a necessidade de buscar o conforto ouvindo sempre um tipo de musica em que ainda que
também nao a entenda em sua plenitude, sinta-se ao menos amparado pelas possibilidades de
atribuir este ou aquele sentido a experiéncia musical. Tal atitude, ainda segundo Barraud,
limita a experiéncia da escuta musical a busca da previsibilidade, de modo que todo o
processo permaneca inalterado e mantenha-se o padrao desejado, que geralmente serd o do
puro deleite e totalmente fugidio a incorporagdo de novos elementos que, de certo modo,
aperfeicoam as possibilidades sonoras culminando em uma escuta ampliada e capaz de
absorver inclusive as novas complexidades muitas vezes presentes na musica contemporanea.

Este padrao esta ligado a uma forma de expressao representativa de um caminho ja ha
muito percorrido e por isso mesmo, desprovido da movimentagdo necessaria a uma arte

sintonizada com o homem deste tempo. E o que explicita Barraud a seguir:

Pareceu-nos, simplesmente, que a prodigiosa aceleragdo desta corrida para frente na
qual, em todos os campos, nossa época nos engaja, preparava uma ruptura entre uma
musica que se amplia sempre mais e os fiéis que a aceitam em massas cada vez mais
compactas, mas que vendo-a afastar-se deles instalam-se confortavelmente nas
velhas moradas que ela lhes abriu. Ora, a musica ndo ¢ um objeto de museu. Ela
deve mover-se, deve viver. E vive de um perigo sempre enfrentado, incessantemente
ultrapassado, incessantemente renovado, onde uns sucumbem, onde outros triunfam.
Pois ela participa da crueldade da natureza, assim como de sua magnificéncia.

(BARRAUD, 1975, p. 157).

Apesar de ainda hoje verificarmos a forte resisténcia ante o repertorio contemporaneo,
¢ importante observarmos que desde fins do século XIX diversos compositores comegaram a
dar sinais de que lidavam com um sistema que ja ndo comportava elementos que pudessem
atender as suas respectivas necessidades, ou as necessidades apresentadas pela época em que
viviam; isto foi um reflexo do grande avanco realizado pelo compositor alemao Richard
Wagner, que terminou por colocar as proximas geracdes de compositores na eminéncia de
romper com a tradicdo e buscar a utilizacdo de caminhos totalmente novos para a construgao
de uma obra musical.

E possivel observar tal fato na medida em que se percebe que mesmo no conceito
inicial de uma escala diatonica que serve muito bem ao sistema tonal, ja estava presente a
necessidade de ampliacdo para um sistema temperado onde estdo presentes os doze sons
implicitos em uma oitava. Aqui se observa que desde o inicio do sistema tonal temos na

escala cromatica e na sua utilizagdo posterior, aquilo que no futuro conduziria ou seria o
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ponto de partida que levaria todo o sistema tonal rumo a desagregacdo e como conseqiiéncia;
ampliaria em larga escala a busca por novas possibilidades de expressdo que acabou por
culminar na grande variedade de processos composicionais encontrada em nosso tempo.

Assim, ao longo do século passado diversas tendéncias se consolidam, ¢ o momento
onde podemos notar uma mudanca significativa em todos os aspectos que envolvem o
processo de realizacdo musical.

Como ocorre em qualquer situacao de descoberta, apds o periodo de intensa pesquisa
e exploragdo de materiais os mais diversos hd que se parar um pouco e fazer uma espécie de
balanco de todas as realizagdes para, a partir de entdo, estabelecer, fixar e desenvolver cada
nova conquista. E neste momento que se consolidam as tendéncias musicais, que sio em sua
maioria repletas de novos sistemas de utilizagdo do material sonoro tradicional, de novas
sonoridades como a utilizagdo do ruido e também de novas abordagens de elementos como o
siléncio a duragdo e o timbre.

E um publico de certo modo impossibilitado de acompanhar as mudangas, esteve a
margem deste processo. Este publico, apesar de assustado por ver algo que até entdo era parte
de suas vidas se distanciarem tanto de suas realidades de apreciacao e compreensao, acabou
por seguir junto a tradicdo apoiando de forma irrestrita compositores que continuaram a
remexer nas velhas probabilidades do sistema tonal.

A arte musical teria entdo chegado ao seu limite e tudo ja havia sido dito sobre os
sons? Hoje percebemos que o que se esgotara era apenas uma possibilidade técnica, restando
ainda infinitas praticas de organizacdao sonora apenas com a dependéncia do surgimento de
artistas comprometidos com o mundo, com as particularidades de seu tempo e que tivesse a
sensibilidade de seguir adiante conduzindo uma arte que pudesse continuar a refletir os
anseios, medos e expectativas de seu homem contemporaneo.

Talvez o ponto onde as novas tendéncias criativas comegaram a se fixar, seja
exatamente o marco para o surgimento de outro fendmeno totalmente antagdnico a esta
realidade: na outra ponta da nova fase historica estd a musica, que passa entdo a ndo ser mais
algo central para o publico tradicional, se torna um ornamento e necessita antes de tudo ser
bela, ndo perturbando nem assustando.

Conforme dito anteriormente, desde essa época até nossos dias, a musica ndo pode se
prestar a este servico, nem segundo Harnoncourt, “satisfazer tal exigéncia, porque como
qualquer arte, ela ¢ o reflexo da vida espiritual de seu tempo, portanto do presente”

(HARNONCOURT, 1988, p.14).
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Quando se trata de musica contempordnea observamos que o publico continua
distante, manifestando reacdes estranhas, entretanto ainda firmes nas ja& conhecidas

justificativas de que esta ¢ uma musica cerebral e de dificil acesso. Ainda segundo Barraud:

A verdade é que a musica, em nosso século XX, teve uma evolugdo fulminante, que
sistemas novos derrotaram violentamente a velha técnica tonal, transtornaram todos
0s nossos habitos, todas as nossas reagdes e que, com excecao de um publico restrito
e excepcionalmente bem informado, uma imensa maioria de meldmanos,
desconcertada e traumatizada, revolta-se diante de um fendmeno que a ultrapassa, se
¢ que ndo a ofende. (BARRAUD, 1975, p.158).

O que podemos observar hoje € que as pessoas nao se interessam por uma musica que
em muitos casos ndo vai ao encontro do anseio por um momento de puro deleite quando da
execu¢dao de uma pega musical. Assim, preferem encerrar-se numa escuta ligada apenas a
musica de uma época distante. E em termos de fruicdo da arte musical, vivem alimentados por
imagens musicais que refletem uma producao artistica resultado do homem que viveu em uma
época totalmente diferente da nossa.

Nao que tais obras tenham que deixar de despertar no ouvinte o devido interesse; o
problema ¢ latente a partir do momento em que nos apegamos a algo acontecido a tanto tempo
de uma maneira tdo intensa, ou ainda mais grave - tdo excludente a ponto de passarmos a vida
enxergando apenas aquela possibilidade de expressdo, e desse modo ndo deixamos espago
para a percepcao das mudancgas ocorridas na arte musical do ultimo século.

Na década de 50 do século passado, o musicologo Theodor Adorno (2004) assinalou
a discrepancia evidente na afirmagdo simplista de que a nova musica era algo inacessivel em
fun¢do de ser uma musica desprovida de material sonoro que pudesse permitir a

compreensibilidade da obra executada:

Na realidade, na concepg¢do que o musico tem da musica tradicional, permanece
importante apenas o aspecto mais grosseiro, as idéias musicais mais faceis de
discernir, as passagens tragicamente belas, atmosferas e associacdes. Mas a estrutura
musical que da sentido a tudo isso, permanece, pelo ouvinte educado pelo radio, ndo
menos escondida numa sonata juvenil de Beethoven quanto num quarteto de
Schoenberg que, contudo, pelo menos o adverte de que seu céu ndo vibra cheio de
violinos, cujos doces sons o embelezam. (ADORNO, 2004, p. 18).

No cenario de musica de concerto atualmente podemos verificar as inumeras

iniciativas das institui¢des orquestrais € de incentivo a pesquisa no sentido de aproximar o
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grande publico da musica de concerto. Isso evidencia o fato de que mesmo os concertos de
musica tradicional sofrem com a falta de proximidade com um publico maior.

E possivel aproximarmos um pouco mais do problema ligado a produgdo musical
contemporanea e seu relacionamento com o publico levando em consideracdo que de modo
geral, € senso comum buscar sempre uma explicacdo para os eventos musicais, uma conexao
em algum nivel, uma estruturagdo formal e uma sonoridade que confirme as pretensas
expectativas geradas no momento da apreciagao.

Retornando aos aspectos historicos consideramos importante observar que aquilo hoje
chamado de desagregacdo do sistema tonal, quebra dos padrdes ritmicos, texturais e
melddicos foram mudangas que aconteceram gradativamente em diversos momentos ¢ em
niveis diferentes da realizagdo musical, tendo o seu inicio com as novas abordagens
harmonicas, melddicas e texturais de Debussy, na atonalidade de Schoenberg e no novo
tratamento dado ao ritmo por Stravinsky.

E também relevante o fato de que nesse decorrer surgisse o entendimento do ruido
como um elemento a ser aproveitado no pensamento musical - atitude inovadora se
pensarmos que no universo do sistema tonal o ruido ndo era entendido como uma
possibilidade sonora musical. A respeito da visdo relacionada ao ruido que passou a
compreendé-lo também como um evento sonoro potencialmente musical, o compositor Pierre

Boulez (1981) esclarece em seu livro A Musica Hoje:

Com esse proposito abrirei um paréntese sobre as relagdes que ruido e som mantém
entre-si. E certo que a hierarquia, na qual viveu o Ocidente até agora, praticamente
exclui o ruido de seus conceitos formais; a utilizagdo que dele se faz depende
naturalmente de um desejo de ilustrag@o “para-musical”, descritiva. Nao vejamos ai
uma coincidéncia ou uma simples questdo de gosto: a musica do Ocidente recusou,
durante muito tempo, o ruido porque sua hierarquia repousava no principio de
identidade das relagdes sonoras transponiveis para todos os graus de uma escala
dada; sendo o ruido um fendmeno nio diretamente redutivel a um outro ruido, é,
pois rejeitado como contraditorio ao sistema. Agora que temos um mecanismo como
a série, cuja hierarquia ndo estd mais fundada no principio de identidade por
transposi¢do, mas, ao contrario, em deducdes localizadas e varidveis, o ruido se
integra mais logicamente a uma constru¢do formal, contanto que as estruturas por
ele responsaveis se fundem em critérios proprios. Eles ndo sdo, fundamentalmente,
diferentes — acusticamente falando — dos critérios de um som. (BOULEZ, 1981, p.
40-41).

A partir das rupturas citadas no inicio deste capitulo, inimeros compositores iniciaram
uma busca incessante pelo novo na musica e nesta nitida profusao de novos caminhos para a
criacdo musical, ¢ necessario analisarmos com ferramentas diferentes cada compositor ou

mesmo cada obra de um compositor em especifico, pois a nova musica na medida de seu
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desenvolvimento e estabelecimento, apresentou-nos uma série de outras problematicas
envolvendo a realizacdo musical como um todo.

Importante observar que correntes nacionalistas foram manifestadas nas obras de
compositores de varias partes do mundo ainda no final do século XIX e surgiram outras
diferentes correntes ao longo do século XX, dentre elas o serialismo, a musica eletronica,
aleatoria, o teatro musical e o concretismo.

Também podemos observar idéias novas que levaram vdarios compositores a
incorporarem elementos de culturas nao-ocidentais como a hindu, a chinesa ou a africana em
suas obras.

De acordo com Paul Griffths (1998) em seu livro 4 Musica Moderna, entre eles estao
o italiano Luciano Berio que incorporou em sua poética elementos da polifonia contida na
musica africana, o alemio Karlheinz Stokhausen e suas obras baseadas na filosofia hindu e
Gyorgy Ligeti principalmente na sua fase de grande interesse na questdo ritmica onde ¢
notavel sua aproximagdo e interesse pela musica africana em especial a dos pigmeus. E ainda
0s compositores que se voltam a musica tonal e modal como os minimalistas americanos
Phillip Glass (1937), Terry Riley (1935) e Steve Reich (1936) com suas musicas que também
eram destinadas a producdo musical utilizada no cinema.

A multidirecionalidade composicional oriunda desse ecletismo estilistico, estético e
técnico de certo modo sedimentado no século XX e que se caracteriza pela busca
extremamente intensa por novas possibilidades sonoras e de resolugdo de aspectos técnicos
musicais encontrados ja no inicio do referido século, mas que se estende até os dias atuais,
conforme dito anteriormente; trouxe uma liberdade sensivelmente maior para os compositores
no que diz respeito aos limites impostos pelos “grilhdes” da musica tradicional nas quais a
grande maioria até entdo estava intimamente ligada.

Por esta ocasido compositores como Gustav Mahler, Richard Strauss, Debussy e
mesmo Richard Wagner e Franz Liszt um pouco antes, j4 exploravam os limites da
tonalidade, buscando cada vez mais se desvencilhar dos limites de possibilidade de expressao
encontrados na linguagem musical até entdo. Assim, a nova geragdo de compositores de certo
modo encontrou o “terreno” preparado para as novas possibilidades de realizagdo musical.

O comentério de Debussy sobre a musica da Wagner sintetiza essa realidade: “um belo
crepusculo que foi confundido com uma aurora” (GRIFFTHS, 1998, p.24). Tal comentario
evidencia o entendimento dessa nova geracao de compositores de que a musica realizada por
Wagner, tido como o grande salto inovador, era na verdade o prenuncio das substanciais

mudangas ocorridas na musica do periodo vindouro, ja que ele percorreu um caminho novo



24

que terminou de certo modo por mostrar que para a arte musical ter continuidade de
desenvolvimento, seria necessario o rompimento com a tradigao.

Essas mudangas estdo diretamente ligadas ao fato de cada compositor possuir a partir
de entdo a possibilidade de langar mao de inimeras novas formas de expressdo para nortear a
sua obra, ocorrendo em muitos casos inclusive a utilizagdo de técnicas diversas para uma
mesma obra.

Analisando o aspecto da abertura que essas mudangas proporcionaram podemos
entender a proliferacdo de iniimeras tendéncias estéticas e poéticas de composicao advindas
da ruptura gradativa com a tradi¢cdo. Essa ruptura com a tradicdo e especificamente com o
sistema tonal teve seu inicio segundo Paul Griffths em seu livro 4 Musica Moderna, com o

Prélude a I’ Aprés-Midi d’un Faune de Claude Debussy (1862-1918).

Uma das principais caracteristicas da musica moderna, na acep¢ao ndo estritamente
cronoldgica, ¢ sua libertagdo do sistema de tonalidades maior € menor que motivou e
deu coeréncia a quase toda a musica ocidental desde o século XVII. Neste sentido, o
Prélude de Debussy incontestavelmente anuncia a era moderna. Suavemente ele se
liberta das raizes da tonalidade diatonica (maior-menor), o que ndo significa que seja
atonal, mas apenas que as velhas relagdes harmonicas ja ndo tém carater imperativo.
(GRIFFTHS, 1998, p.7).

Se observarmos que a musica, apesar de mudancas, seguia basicamente um padrdo
similar desde o periodo barroco, quando da sistematizacdo do sistema tonal, teremos a
dimensdao do que significou o rompimento dessas formas tradicionais de composicao e a
infinidade de discussdes acaloradas por parte de compositores, intérpretes, estetas e critica
especializada acerca da quebra dos padrdes tradicionais até entdo norteadores do que se
entendia por musica.

Além do rompimento parcial com o sistema tonal, o Prélude também trouxe elementos
novos em varios outros aspectos musicais como a forma e novas possibilidades de utilizagao

do colorido orquestral. A esse respeito continua Griffths:

No que diz respeito a forma, o Prélude também langa as sementes da inova¢do. Em
vez de escolher um tema bem definido e desenvolvé-lo conseqiientemente, Debussy
apodera-se de uma idéia que hesita e se volta duas vezes sobre si mesma antes de se
desenvolver, incerta e, portanto impropria para uma elaboragdo “légica” a maneira
ortodoxa. (GRIFFTHS, 1998, p.9).

E continua ainda: “Quanto ao colorido, Debussy foi um mestre nas delicadezas das

nuances orquestrais, € um pioneiro na utilizacdo sistematica da instrumentacdo como
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elemento essencial da composicdo”(GRIFFTHS, 1998, p.9). Além dessas inovagdes
propostas por Debussy também ¢ possivel observarmos dentro do processo de desagregagao
da tonalidade, a elevagdo desse aspecto a proporgdes extremas evidenciando um limite que
gradualmente foi sendo transposto por compositores que buscaram novas possibilidades e
procedimentos de organizagdo do som em iniimeras formas de composicdo durante todo o
transcorrer do século XX. No Som e o Sentido, Jos¢ Miguel Wisnik (1989) sintetiza esse

longo processo:

A formagdo gradativa do tonalismo, remonta a polifonia medieval e se consolida
passo a passo ao longo dos séculos XVI, XVII e XVIII (quando se pode dizer que o
sistema estd constituido). Na segunda metade do século XVIII e comego do Século
X1V, a época do estilo classico que vai de Haydn a Beethoven, o tonalismo vigora
em seu ponto de maximo equilibrio balanceado (no contexto da musica “erudita”),
passando em seguida por uma espécie de saturagdo e adensamento, que o levam a
desagregacdo afirmada programaticamente nas primeiras décadas do século XX.
Neste arco historico que inclui a afirmacdo e a negagdo do sistema, a linguagem
musical contracanta, & maneira polifénica, com aquilo que se costuma entender, em
seu sentido mais amplo, por modernidade. (WISNIK, 1989 p.18).

A partir dessas mudangas, podemos observar um esfor¢o € uma incessante busca por
parte dos compositores no sentido de transmitirem em suas obras a esséncia do mundo
contemporaneo, o que acarretou avancos inimaginaveis nas possibilidades de organizacao do
som. A partir de entdo, busca-se meios que possibilitem a consolidacao e a utilizagao plena de

todas as vantagens de recursos alcangados nas décadas anteriores. Segundo Aaron Copland:

A musica na década de 1930-40 deu énfase ao declinio evidente da fase
experimental da musica contemporanea. Durante quase quarenta anos, a musica
passara por uma série de crises revoluciondrias, em resultado das quais todas as
“regras” embrutecedoras de harmonia, frase ritmica e constru¢do melddica haviam
sido rompidas. Por volta de 1930, os compositores comegaram por toda parte a
sentir necessidade de consolidar as conquistas feitas em favor de sua arte através de
tantos anos de experiéncia. (COPLAND, 1969, p. 103).

Importante observar aqui que esse sentimento que pairava no ar acerca da necessidade
de consolidagdo dos avangos sobre o “establishment musical” de entdo, foi logo adiante de
certo modo favorecido pelas barreiras criadas pela Segunda Guerra, uma vez que cada
compositor acabou de algum modo seguindo seu proprio caminho. Entretanto, por esta
ocasido muitas iniciativas foram tomadas com o objetivo de caminhar rumo a organizagdo de
todo o ‘“arcabouco” de novas ferramentas composicionais € outros aspectos ligados a

realizacdo desta musica.
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Um dos aspectos a incomodar os compositores era o distanciamento do publico. Aaron
Copland em 4 Nova Musica descreve algumas atitudes tomadas pelos compositores para de
algum modo buscar uma solucao para tal problema. Aqui consideramos importante observar o
fato de que até entdo, a principal forma de reproducdao da obra musical de um compositor
(apesar de todos os avangos nos processos de gravacdo e reproducdo), ainda era através da
apresentacdo publica, e para isso ser viabilizado era muito importante que houvesse o
interesse das pessoas em irem as salas de concerto a fim de apreciarem as novas obras. Assim

descreve Copland:

A tnica nova tendéncia discernivel na musica da década de 1930-40 pode ser
atribuida a essa sensacdo de falta de qualquer relagdo saudavel com seu publico
potencial. Como resultado, duas providéncias foram tomadas: primeiro, muitos
compositores trataram de simplificar a0 méaximo possivel sua linguagem musical;
segundo, tentaram ndo apenas travar contato com platéias de salas de concerto,
como também buscar ouvintes e executantes onde quer que fossem encontrados —
nos colégios e escolas publicas, nos conservatorios, nos cinemas, no radio e nos
discos — em qualquer lugar, de resto, onde a musica fosse ouvida ou feita.
(COPLAND, 1969, p.104).

A este exemplo de busca por solugdes por parte dos compositores norte-americanos,
segue outros descritos pelo mesmo autor, como por exemplo, a musica de Dimitri
Shostakovitch, que procurava se adequar as necessidades daquele periodo; e também a
Gebrauchsmusik — proposta de criagdo musical que tinha como foco atender as necessidades
de um publico pouco afeito a inovagdes; tendo o cuidado de pouco a pouco ir familiarizando
através de recursos musicais, diferentes executantes nao-profissionais, € o publico daqueles
classicos que eles tao bem conheciam.

Neste caminho estiveram varios compositores germanicos, tendo na linha de frente
Paul Hindemith. De todo modo, ainda segundo Copland, apesar da possibilidade de
estabelecer contato com o amante comum da musica pela primeira vez, os compositores
continuaram a reservar suas melhores idéias para a chamada musica “séria”. E continua Aaron

Copland:

Ao mesmo tempo, empreendia-se na Alemanha uma outra campanha para atingir o
publico. Dessa vez, o publico visado foi o da opera. Kurt Weill e Ernst Krenek, ja
citados em conexdo com a influéncia do jazz, fizeram concessdes deliberadas ao
“gosto popular” em suas obras para o palco. Eram ambos compositores do mais alto
gabarito, capazes de escrever no estilo mais abstruso. Mas, na Alemanha, o
aficcionado de dOpera do pds-guerra ja ndo era completamente despreparado para
apreciar as complexidades tonais de Berg e Schoenberg. Introduzindo cangdes a
maneira pseudojazistica em lugar a aria antiquada, Weill e Krenek ofereceram a seu
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publico algo que ele podia compreender. Novamente aqui ficara demonstrado que,
pela simples mudancga de objetivo, os compositores podiam travar contato com uma
platéia enorme. (COPLAND, 1969, p.105).

No periodo do pds-guerra foi grande a movimentagdo entre compositores de diversos
paises que se mostravam entusiasmados e ansiosos para conhecer tudo que havia sido
produzido nos anos em que estiveram isolados por conta da guerra. Assim, uma musica que
apds passar quase quarenta anos em franco desenvolvimento, trazia um panorama de intensa
colaboragdo entre compositores e depois entrou numa espécie de declinio de criatividade por
conta da necessidade percebida de consolidagdo de seus avangos, acabou por permanecer nos
anos da guerra, sem muita circula¢do; no entanto voltava agora com muita for¢a e muito mais
amadurecida em todos os aspectos.

Esse fendmeno do pos-guerra foi uma espécie de reencontro entre compositores de
diversas partes do mundo, cada qual com a curiosidade de ficar a par de tudo que havia sido
produzido nos anos de isolamento. Tal fato desencadeou processos que muito contribuiram
para uma espécie de retomada em direcao a continuidade de uma busca pela arte cada vez
mais capaz de ser arte, por si s0, € apenas pela sua natureza, de algum modo ir ao encontro de
NOSSOS anseios.

Entendemos que todos esses acontecimentos que proporcionaram mudancas tao
significativas no pensamento artistico tiveram seu desdobramento, entre outros fatores, numa
necessaria mudanca de olhar em relagdo a musica de nosso tempo. O surgimento das diversas
tendéncias e posteriores correntes estéticas nos direciona no sentido de cada vez mais
perceber a necessidade de abordagens diferentes na musica do século XX em relagdo ao
repertdrio tradicional, ja que outros desdobramentos estdo evidentes nas novas situagdes a
serem enfrentadas pelos envolvidos no fazer musical.

Ainda sobre o distanciamento entre o publico e a musica contemporanea temos a
possibilidade de observar que: em determinadas épocas da histéria da musica as pessoas
escutavam a musica produzida em seu proprio tempo, havendo inclusive uma grande demanda
por parte da instituigdo mantenedora dos musicos, por novas composi¢coes para cada nova
ocasido especial, o que denota certa insatisfacdo com uma musica que fosse repetida sempre.

Naquela época normalmente uma pega composta nas primeiras décadas do século,
independente do reconhecimento de seu valor artistico, ja era considerada fora de moda por
volta da metade desse mesmo século e nas raras ocasides que a musica antiga era apresentada,

o compositor tinha o cuidado de sempre apresentar através do arranjo, certa modernizagao.
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Entretanto, hoje ¢ possivel observarmos uma geracdo de pessoas que estdo de tal
maneira acostumada a musica produzida em épocas passadas que dificilmente teriam animo
para buscar um estado de compreensao que os levassem finalmente a se aproximar da musica
de nosso tempo.

Segundo Adorno, ndo se trata da possibilidade de compreensdo baseada nos aspectos
técnicos - nisso os compositores de qualquer periodo da histéria da musica se igualariam
perante o publico.

Assim, se pensarmos que o que afasta esse publico da musica nova ¢ apenas o fato de
que lhes faltam subsidios técnicos para que realmente compreendam a musica nova,
teoricamente eles deveriam compreender a musica tradicional em sua plenitude.

Entretanto, o que observamos ¢ que apesar desse publico acreditar compreender a
musica tradicional e ao mesmo tempo rotular a musica nova de algo inacessivel, cerebral e
desprovido da capacidade de descrever uma situagdo (ainda que este ndo seja o seu proposito),
isso ndo ocorre efetivamente e na maioria das vezes a aprecia¢do ¢ apenas aquela baseada no
puro deleite e na suposta descricdo de determinada historia através de um percurso sonoro.
Ora, ¢ perfeitamente discutivel a possibilidade de contar uma historia apenas pela combinagao
dos sons; o que ambas as propostas - musica tradicional e contemporanea - tem conseguido, €

despertar sensagdes no ouvinte, levando este a diferentes estados de espirito. Para Adorno:

A opinido de que Beethoven é compreensivel e Schoenberg, incompreensivel, ¢ de
um ponto de vista objetivo, um engano. Enquanto para o publico que esta fora da
producdo, a superficie da nova musica parece estranha e desconcertante, os mais
tipicos representantes desta musica estdo condicionados pelos mesmos pressupostos
sociais e antropoldgicos que condicionam o ouvinte. As dissondncias que o
espantam falam de sua propria condigdo e somente por isso lhe sdo insuportaveis.
Por outro lado, o contetdo daquela outra musica familiar a todos esta tdo distante do
que hoje pesa no destino humano que a experiéncia pessoal do publico ja ndo tem
quase nenhuma comunicagdo com a experiéncia testemunhada pela musica
tradicional. Quando o publico acredita compreender, ndo faz sendo perceber o molde
morto do que protege como patriménio indiscutivel e que desde o0 momento em que
se converteu em patrimonio ¢ algo ja perdido, neutralizado, privado de sua propria
substancia artistica; algo que se converteu em indiferente material de exposigao.
(ADORNO, 2004, p.17-18).

Estes sdo alguns dos fatores que conduziram a este estado de inércia em relagdo ao
novo € mesmo em relacdo a obras ja consagradas produzidas no decorrer do século passado.
Consideramos que isto se deva em parte ao fato mencionado no inicio deste capitulo, que diz
respeito as tecnologias de reproducdo musical existentes hoje e que possibilitam de diversas

maneiras uma infinidade de acessos a musicas de todas as épocas, paises € compositores.
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Por outro lado, se observarmos o mesmo fendmeno do avanco das tecnologias de
gravacdo, reproducdo e circulacdo de musica, verificamos que hd outra musica onde existe
demanda maior que a citada acima; a parte os motivos escusos ¢ fato que existe uma grande
demanda por novidades, ainda que essas novidades estejam cada vez mais ligadas ao
entretenimento fugaz, inutilizando de vez a necessidade de haver um cérebro além do ouvido.

Penso ser possivel entendermos como uma possibilidade o fato de que o
distanciamento do grande publico em relagdo a musica de concerto e a educacdo musical de
qualidade contribuiu para a formagdo de geracdes que ndo conseguem esbogar nenhuma
reagdo a musica contemporanea. Apenas a apatia de sempre € o acionamento de mecanismos
de defesa que identificam e isolam qualquer situacdo musical que saia do conforto oferecido
pelas velhas moradas da musica tradicional; ficando de modo geral altamente inebriados com
a escuta apenas do repertorio tradicional e entendendo de forma equivocada a verdadeira
funcdo da arte como uma canalizadora da verdade acima de tudo, conforme defendido pelo
compositor Arnold Schoenberg.

A longa jornada rumo ao “novo” iniciada em fins do século XIX e que conseguiu
avangos extremamente significativos no campo da expressdo artistica, se encontra em um
processo constante de mudancas em busca aguerrida para se fazer vista e escutada. As
observacdes ora tratadas sdo pequenas amostras das inimeras questdes que se formaram ao
longo do caminho ja percorrido pelas novas propostas artisticas especialmente as musicais.
Sem duvida h4 ainda um longo percurso entre o estagio atual e o reconhecimento da musica
contemporanea como um evento musical possivel e acessivel ao ouvinte comum.

Consideramos necessaria a busca pela compreensdo da musica contemporanea como
uma musica, capaz de se relacionar com todas as manifestagdes artisticas atuais, uma
probabilidade de expressdao que ndo pode ser encerrada como revolucionaria superior €
estanque; impossibilitada de dialogar com o pensamento humano e incapaz de reconhecer o
percurso da musica que a antecedeu.

A grande necessidade hoje ¢é buscar associar a musica a outras possibilidades do
conhecimento humano elevando-a a outros contextos de significagdo e a aproximando de uma
arte que realmente possa dialogar com a contemporaneidade.

Notavel e importante ressaltar, que a nova musica nos tltimos anos tenha tido, através
de seus compositores; a disposicdo em estabelecer uma relacdo de proximidade maior com as
outras artes, evidenciando a sua necessidade de dizer algo, talvez nao mais pautado no
radicalismo evidente (quando da consolidagdo das primeiras correntes), € sim encontrando

finalmente seu devido lugar numa histéria que segue seu curso € que continuard passivel de
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alteracdes fugindo da previsibilidade e exigindo cada vez mais do homem contemporaneo
uma apreensibilidade maior das possibilidades de lidar com uma realidade dinadmica e

altamente volatil.
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CAPITULO III - O INTERPRETE E SUA RELACAO COM A MUSICA NOVA

A verdadeira execugdo é um ato tdo
criativo quanto a composi¢do, exatamente
como o proprio desenvolvimento da idéia
pelo  compositor, depois de ele ter
concebido o movimento maior e, com
isso, toda a forma dominante, é ainda
trabalho criativo. (LANGER).

No capitulo anterior, na busca por uma compreensao mais aproximada dos fendmenos
ocorridos com a musica foram apontados varios desdobramentos no processo de realizagao
musical em todas as suas etapas. Conforme observado, no meio de todas estas ocorréncias o
intérprete sempre esteve presente permeando o processo final da realizagcao musical.

Partindo dessa compreensdo, trataremos aqui do relacionamento do intérprete atual
com a musica criada em seu tempo; buscaremos a aproximagao com alguns conceitos tratados
em nivel de hipotese sobre fatores que poderiam estabelecer uma relagdo de maior
proximidade entre a musica contemporanea e a classe de intérpretes que muitas vezes a
ignoram, valendo - se em muitos casos de justificativas que nao se sustentam.

Por outro lado, apontaremos também possiveis pontos de vista com relacdo ao
intérprete de modo que o mesmo serd apresentado como uma espécie de resultado de um
sistema de realizacao musical, que em sua maioria prima pelo apego apenas a tradigdo. Assim
um dos pontos a serem tratados serd a compreensdo numa obra musical contemporanea, da
presenca do belo artistico que estara atuando e se apresentando na intrincada e inteligente
gama de conexdes estabelecidas a partir do desenvolvimento da forma dominante geradora de
determinada obra musical.

O intérprete aqui sera considerado como o elo principal entre o compositor e seu
publico; o responséavel por criar ou recriar uma musica que aconteceu em primeiro lugar no
pensamento do compositor ¢ que a partir de milhares de possiveis pontos de partida, ele
escolheu um ou alguns dos pontos e deu inicio ao processo de criacdo da obra musical.

Tal concepgdo estd presente na obra Sentimento e Forma de Susanne Langer (1980)
em que a autora aponta a presenca de uma forma dominante nas obras musicais,
compreendendo a musica como uma arte ocorrente que se inicia na imaginagao;

posteriormente a criacdo por parte do compositor; até sua apresentacdo fisica, sua
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materializacdo completa que também ¢ chamada de “ocorréncia”, em que sera preciso a
participagdo ativa do intérprete, mesmo que este seja o proprio compositor.

Sobre este primeiro momento diz Langer:

O primeiro estadio ¢ o processo de concepcdo, que tem lugar inteiramente na mente
do compositor (ndo importando quais estimulos externos que possam inicid-lo ou
manté-lo), e resulta num reconhecimento mais ou menos subito da forma total a ser
alcancado. Emprego a expressdo “mais ou menos”, porque o ponto dessa revelacdo
provavelmente varia amplamente na experiéncia tipica de diferentes compositores e
mesmo nas varias experiéncias de qualquer um deles. Um musico pode sentar ao
teclado, congregar toda espécie de temas e figuras numa fantasia livre, até que uma
idéia se apossa e uma estrutura emerge dos sons vagueantes; ou ele pode ouvir,
imediatamente, sem a distingdo de quaisquer tons fisicos, talvez mesmo ainda sem a
cor tonal exata, a apari¢do musical inteira. Mas seja como for que a Gestalt total se
lhe apresente, ele a reconhece como a forma fundamental da peca; e, dai em diante,
sua mente nao esta mais livre para errar irresponsavelmente de tema em tema, clave
a clave, e modo a modo. Essa forma ¢ a “composi¢do” que ele se sente chamado a
desenvolver. (LANGER, 1980, p.128).

Excetuando-se a musica eletronica — em que € dispensada a participagdo do intérprete
- ap6s este processo inicial realizado pelo compositor e, por conseguinte a criacdo da obra
musical escrita com notagdo proporcional ou relativa, o intérprete devera atuar como co-autor
naquela obra e no momento da ocorréncia da mesma, estara sob sua responsabilidade a
objetivacao daquela musica em que € necessario diferentes atitudes deste intérprete.

Ressaltamos que essas atitudes vao desde as novas possibilidades de utilizagdo dos
instrumentos musicais passando pela atitude corporal necessaria para a execugdo de
determinada peca até a predisposi¢do intelectual do intérprete em fazer parte do resultado
possivel a partir do material proposto. Ora, mesmo na musica com notagao proporcional, uma
partitura de Mabhler (figura 1), por exemplo, em que ¢ possivel verificar um detalhamento de
informagdes acerca da execucdo de cada frase ou até mesmo de cada nota, sabemos que a
cada nova execug¢do obviamente teremos ali situagdes diferentes.

Isso porque mesmo em uma estrutura de escrita rigida repete-se a forma, as
tonalidades, as disposi¢des ritmicas, intervalares e texturais, entretanto a execucdo ndo sera
hermética a ponto de ndo sofrer as mudangas ocasionadas, por exemplo, pelo material
utilizado pelo instrumentista; pela reagdo da platéia; pelo estado de espirito dos envolvidos na
realizacdo musical; pelas condi¢des actsticas da sala ou pelo simples fato de ser apresentada
em outro momento onde tudo no mundo seguramente ja sofreu algum tipo de mudanca desde

a ultima execucdo da peca.
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Na repeticdo, a apresentacdo da obra jamais serd a mesma e isso nao significa que a
obra serd prejudicada em algum aspecto, tal condicdo evidencia também a importincia da

participacgdo do intérprete.
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Figura 1. Parte da seciio de cordas, iltimo movimento da Quinta Sinfonia em dé sustenido menor de
Gustav Mahler, compassos 515 a 521.

Por outro lado quando se trata de musica contemporanea as possibilidades de
participacdo do intérprete sdo elevadas a outro patamar, requerendo do mesmo uma imersao
no universo do significante contido em todas as possibilidades técnicas anotadas na partitura
para, a partir de entdo, propiciar a geracdo de significados. Nao se trata de tentar enquadrar
em alguma espécie de forma e sim de, a partir do material proposto, encontrar o fio condutor
para a compreensao da proposta estética.

Na musica contemporanea, o intérprete mantém este status € em muitos casos encontra
abertura para uma interagdo muito maior com a obra havendo, entretanto, a necessidade de
encontrar de alguma maneira uma forma de se aproximar da poética especifica do compositor
em questdo para entdo ser iniciado ao processo de compreensdo da obra. Para tanto, o
intérprete da musica de nosso tempo precisa estar aberto para os novos procedimentos ligados
ao fazer musical em todas as suas etapas, buscando compreender o porqué de todas as
rupturas ocorridas e quais as novas demandas para uma boa e fiel execucdo da musica
contemporanea. Ha que se ressaltar aqui, alguns aspectos necessarios a compreensao daquilo

que seria uma espécie de ponto de partida para o entendimento da necessidade de novas
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atitudes ante a musica criada em nosso tempo, o que nos permitirda uma melhor compreensao
de sua proposta e, por conseguinte a sua melhor realizacao.

O que subsidiara uma boa compreensao de determinada obra musical contemporanea
por parte do musico executante, serd o perfeito dominio da andalise musical. Nesta analise
deverdo estar presentes a capacidade de compreensdo de uma partitura onde se percebe a
busca coerente por um registro de novas matrizes sonoras € o conhecimento de aspectos
ligados a arte contemporanea como: historia, estética e a poética que permeia cada processo
composicional.

No que diz respeito aos aspectos técnicos que envolvem a performance instrumental
em musica contemporanea, esta presente de modo intenso a utilizacao de técnicas expandidas,
tendo como resultante inimeras novas sonoridades. Estas questdes implicarao diretamente na
capacidade do intérprete de extrair a interpretacdo de determinada obra em excelente nivel de
realizacao.

Outro caminho de extrema importancia ¢ o intérprete buscar se desvencilhar (ou ao
menos relativizar) as sonoridades estabelecidas, as convengdes harmonicas e dissociar a idéia
de que a boa performance esta apenas na acdo de tocar um concerto tradicional para seu
instrumento.

Ha a necessidade de perceber na musica contemporanea elementos como as novas
sonoridades possiveis, as novas combinagdes timbricas, os novos padrdes ritmicos e
principalmente as novas maneiras como tudo isso ¢ organizado pelo compositor. E por fim
perceber nesta intrincada rede de inteligéncia a presenga do belo artistico.

Ao observarmos o pensamento hegeliano acerca das questdes ligadas a arte, podemos
notar que o entendimento do belo em seu conceito filos6fico constitui uma mediagdo entre os
seguintes extremos: de um lado a generalidade metafisica e de outro a particularidade da
determinagdo real, sendo necessario este conhecimento para assim nos aproximarmos
verdadeiramente de como o belo se processa e se manifesta. Este pensamento, de certo modo
suplanta o entendimento da obra de arte como uma manifestacdo possivel a partir de duas
situagdes distintas: uma estd no conteiido, no motivo, no assunto escolhido pelo artista para
ser de certo modo retratado ou abordado; e a outra estda no modo de representagdo puro e
simples. Nota-se aqui, a importincia da apreciagdo das circunstancias que condicionam
exteriormente a obra artistica.

A musica contemporanea busca se desvencilhar da necessidade de estar ligada a
algum tipo de representagdo, procurando possuir sua autonomia enquanto manifestacdo

artistica e ser compreendida por si s6. Conforme enunciado no capitulo anterior, este fato tem
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causado um grande desconforto naqueles que vislumbram a musica apenas como um
mediador entre suas aspiragdes, sentimentos e devaneios.

Quando o compositor norte-americano Aaron Copland nas primeiras décadas do
século passado escreveu em um de seus artigos que “O ouvinte dos dias atuais deve estar
preparado para alargar sua sensibilidade musical, do contrario estara buscando um tipo de
escape emocional que ndo ¢ intencdo do compositor moderno oferecer” (COPLAND, 1969,
p-22), deixou um importante registro acerca das barreiras a serem enfrentadas caso o publico,
e podemos estender isso aos intérpretes, ndo entrassem no mesmo processo evolutivo em
ocorréncia nas artes musicais.

Podemos considerar como algo natural o fato de que a musica como obra de arte seja
dinamica, se movimente, viva as possibilidades dos reais perigos e os enfrente, os ultrapasse e
se renove constantemente. Ha entdo a necessidade de um entendimento mais aprofundado das
novas possibilidades de realizagdo musical, uma necessidade de compreensdao do processo
inovador - e para que isso ocorra o mesmo deve ser acompanhado, estudado para ai sim ser
apreciado e compreendido, principalmente do ponto de vista do intérprete.

Segundo o filésofo alemao Georg Hegel (1996): “So6 aquela apreciacao, quando nela
intervenha a inteligéncia e o espirito e quando se apdie em conhecimentos historicos, ¢ capaz
de realcar toda a individualidade de uma obra de arte” (HEGEL, 1996, p.69).

Observamos que o estranho relacionamento entre a musica erudita contemporanea e o
principal responsavel pela “materializacdo” dessa musica - o intérprete - estd calcado na
maioria das vezes, no distanciamento do conhecimento inerente a este progresso, o que
ocasiona o clima muitas vezes nostalgico da execucao.

Nesse estado de coisas surge uma questdo crucial ligada a todo o processo de
realizagdo musical: o julgamento estético da obra artistica musical contemporanea ¢ a
compreensdo ¢ busca pelo belo, presente nesta musica. Contrapondo a esta possibilidade,
notamos os padrdes através dos quais nos valemos para analisar este ou aquele aspecto da
obra de arte. Podemos notar que os equivocos comecam nesta Ultima observacdo ja que
repetidamente somos subsidiados pelas mesmas ferramentas utilizadas ha séculos para a
analise e julgamento de uma musica feita a partir de técnicas e com propdsitos diferentes,
além de contextualizada em uma época que em muito se difere da que vivemos atualmente.

Importante observar que nao ¢ papel da estética fornecer tratados normativos para as
novas tendéncias e possibilidades poéticas e estéticas para a nova musica. E mesmo na
tradicdo, observamos que o padrdo era pré-estabelecido pela propria ciéncia musical através

da forma, sendo que a estética procura ndo interferir a priori pois estaria estabelecendo uma
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espécie de mapa para guiar as idéias do artista em seu processo criativo. Sobretudo ela surge
apos a criacdo segundo o proprio pensamento do artista, e busca apontar todas as
possibilidades da realizacao artistica alcancadas pelo realizador daquela obra. Ademais, as
proprias obras se abrem como vias de acesso a essas ‘“normas” norteadoras do
desenvolvimento artistico do compositor.

Tratando da estética e da critica em seu livro Os problemas da estética, o fildésofo

italiano Luigi Pareyson (1997) estabelece o seguinte pensamento:

A estética, pelo contrario, ndo tem carater normativo nem valorativo: ela nao
define nem normas para o artista nem critérios para o critico. Como filosofia, ela
tem um carater exclusivamente teorico: a filosofia especula, ndo legisla. Que o
filésofo ndo tenha nada a prescrever ao artista, isso ja é obvio. H4, no entanto,
quem pense que o filosofo deva fornecer ao critico um critério para as suas
avaliagdes. Isso ndo ¢ um absurdo menor; se de fato o filésofo fornecesse
critérios de juizo ao critico, por isso mesmo estaria pretendendo prescrever leis
ao artista, porque qualquer critério de juizo externo & obra de arte assume,
imediatamente, o carater de norma que o artista deveria ter seguido ao fazé-la. A
estética, longe de prescrever leis ao artista ou critérios ao critico, estuda a
estrutura da experiéncia estética e aqui se encontra com o problema da poética e
da critica. (PAREYSON, 1997, p. 11-12).

Partindo deste pensamento podemos deduzir que em termos estéticos ndo ha a
proposta de orientagdo ao artista no sentido de prescricdo de leis a serem seguidas na
realizacdo de uma obra, entretanto o artista se vale da estética na medida em que toma
conhecimento do julgamento estético de uma obra sua ja acabada. Essas informagdes agregam
ao potencial criativo do artista a possibilidade de criar, amparado por uma conscientizagao
maior de suas possibilidades, ampliando seus ideais, e suas potencialidades poéticas.

Segundo Pareyson, “Em toda obra humana esta presente um lado inventivo e inovador
como primeira condi¢do de toda realiza¢dao”. (PAREYSON, 1997, pg. 31).

Este lado inventivo e inovador estard presente na realizacdo de qualquer atividade
através do exercicio da formatividade; e quando o artista logra éxito em sua proposta artistica
unicamente pela arte sem a preocupagdo de esta arte estar servindo a outros propositos e ou
necessitando de uma justificativa qualquer, ali estara presente muito mais do que o fazer com
arte, ou o lado inventivo e inovador de toda atividade humana: ali estara a arte em si mesma.

Observando por este viés o processo de realizagdo da musica contemporanea no
ambito da composicdo e sua relagdo direta com o intérprete, € possivel identificarmos o belo
como elemento determinante para que uma determinada obra possa ser reconhecida como

obra de arte ou como fruto de uma especulagao projetada e levada a cabo por um diletantismo
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até mesmo nocivo ao processo de consolidacdo da arte contemporanea como um profundo
reflexo circunstancial do homem deste tempo.

A presenga do belo estd nao na busca pelo sentido comunicativo de uma determinada
obra; muito menos calcado nos padrdes de julgamento que outrora eram utilizados; mas sim
nas possibilidades desta obra ter alcancado éxito em sua proposta como uma realizagdo
primeira e absoluta. A esses aspectos, podera estar o intérprete ligado de modo a obter
consciéncia do fazer musical e de sua postura enquanto atitude perante a realizagdo de uma
obra musical contemporanea.

A obra musical apesar de existir em suas combinag¢des de sons independentemente de
quem a escuta ou executa, ndo possui um carater, por assim dizer, objetivo, ja que ndo é capaz
de fazer com que cada som permaneca acontecendo exteriormente no espaco. Permite desse
modo sua contemplagdo ndo em relagdo a organizagdo artistica dos sons, pois ¢ dotada de
sons com existéncia e organizacao naturalmente efémera que se extingue quando mal comega.

Na observacao de Suzanne Langer “A musica ¢ algo audivel, como uma pintura ¢ algo
visivel, ndo meramente em sua em sua concep¢do, mas em sua existéncia sensivel”
(LANGER, 1980, p. 127). Neste teor sdo iniciadas as abordagens acerca das possibilidades de
acdo da musica quando de sua realizagdo e de suas caracteristicas especificas de atuacao
sobre o espectador a partir da acdo do intérprete. A musica é compreendida por Hegel como
uma arte dotada de um carater especialmente peculiar, tendo em vista toda a subjetividade
inerente a sua realizacdo, o que faz com que a mesma, apesar de considerada acabada pelo
compositor, ainda assim necessite do manuseio de suas organizagdes sonoras pelo intérprete,
o responsavel pela “ressurrei¢cdo” da obra musical, quando da sua execugao.

Segundo Hegel:

Uma ultima particularidade do modo de ag@o subjetivo dos sons diz respeito a
maneira como a obra de arte musical chega até nos, e que se difere da das outras
obras de arte. Efetivamente, dado que os sons nao tém, como as obras de arquitetura,
de escultura e de pintura, uma existéncia objetiva permanente, mas desaparecem mal
ressoam, a obra de arte tem necessidade, em virtude desta existéncia instantanea, de
reprodugées continuas. Mas a necessidade destas evocagdes tem ainda um outro
sentido mais profundo. Como ¢, efetivamente, a propria interioridade subjetiva que a
musica toma por contetido, com fim de se apresentar ndo sob o aspécto de uma obra
objetiva com uma forma exterior, mas como uma expressdo dessa propria
interioridade, a exteriorizagdo deve ser a de um tema vivente que, por seu
intermédio, comunique-se com os outros ¢ lhes faga partilhar desta interioridade.
Isto ¢ o que sucede vulgarmente com a voz humana e de uma forma mais relativa,
também com a musica instrumental, a qual, para produzir o efeito desejado, exige
artistas experimentados e possuidores de uma virtuosidade tanto espiritual como
técnica na execugdo. (HEGEL, 1996, p. 308-309).
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Nota-se aqui a necessidade de um canal para a expressdo da interioridade
caracteristica da obra musical a ser encontrado na boa atuagio do intérprete, que ¢ quem tem a
condicdo de oferecer ao publico a oportunidade Unica ¢ momentinea da fruicdo de

determinada obra. Para Langer:

Um executante cuja proferi¢do seja inspirada inteiramente pela forma dominante da
obra ndo precisa restringir coisa alguma, mas, sim, dar tudo que tem — todo o
sentimento para cada frase, cada tensdo harmoénica determinante ou indeterminante
na obra. Audi¢do interior, imaginacdo muscular de tom, desejo de audicdo exterior:
estas condicionam o estadio final da feitura de uma obra musical. (LANGER, 1980,
p.146).

Tal condicao acontece em sua plenitude quando o instrumentista executa de tal
maneira seu instrumento que chega mesmo a suplantar sua condi¢do de objeto exterior € sem
vida e o faz tornar-se um objeto que funciona em perfeita sincronia com as intengdes € com a
alma do artista.

Ainda sobre a subjetividade musical e a importancia do intérprete na execugao

continua Hegel:

Na escultura e pintura encontramo-nos em presenga do resultado objetivo, auto-
suficiente, da atividade artistica, e ndo em presenga desta mesma atividade como
producdo real e vivente. Mas para que a obra de arte musical se nos torne presente €
necessario que tenhamos diante de nos o artista executando, agindo, tal como na
poesia teatral ¢ o homem real, em plena atividade, que se oferece aos nossos olhares
e se transforma para nés numa obra de arte animada. (HEGEL, 1997, p. 354-355).

Acerca dessa questdo e da necessidade de envolvimento do intérprete com a proposta
musical de forma profunda, partindo da compreensdo de que para uma boa execugdao nao
basta ao intérprete estar com cada nota sendo reproduzida em seu devido tempo, € sim que o
mesmo tenha um perfeito dominio da forma dominante na qual a musica se desenvolve, diz

Langer:

A execucdo ¢ a conclusdo de uma obra musical, uma continuagdo légica da
composicdo, levando a criagdo do pensamento a expressdo fisica. Obviamente,
entdo, o pensamento precisa ser inteiramente apreendido, se se quiser que tenha
continuagdo. Composi¢do ¢ execugdo nao sdo nitidamente separaveis na fase
assinalada pela partitura; pois ambas surgem da forma dominante e sdo governadas
completamente pelas exigéncias e instigagdes desta. Nenhuma teoria geral do
fraseado, tempo, ou estudo de periodos e estilos pode permitir ao executante de uma
peca comegar seu trabalho na pagina impressa; todo esse conhecimento geral ¢ um
mero auxilio na orientagdo, um conhecimento de probabilidades que podem apressar
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sua compreensdo do movimento essencial expresso na partitura. A leitura sucessiva
de nota por nota, que ¢ um padrdo de reagdo comparavel ao habito do teclado de
uma datilografa, ndo ¢ leitura. Uma datilografa bem treinada ndo iria pretender ter
lido um livro sé porque ela o copiou; muito executante a primeira vista no piano
jamais leu uma pec¢a de musica, mas apenas reagiu manualmente ao estimulo de nota
ap6s nota. Mesmo a reproducdo de frase apods frase, tratando de cada uma delas
como um item separado, ndo ¢ executar uma peca; ¢ como uma recitagdo formal.
(LANGER, 1980, p.144-145).

Podemos observar aqui a grande importancia do intérprete que se tornou objeto de
estudo tdo logo deu-se o seu surgimento, visto que se analisarmos qualquer época da historia
da musica onde houve de alguma maneira a apresentacao musical 14 encontraremos, atrelado
as criacdes musicais, a figura do intérprete; dotado de uma atitude ativa ao se entregar a cada
realizacdo musical a que se propor.

Guardada as devidas propor¢des, de acordo com a importancia que este personagem
alcancou nos diversos periodos da historia da musica, consideramos importante observar que
em Hegel encontramos duas possibilidades de atuagdo do intérprete, em que ambas apesar de
distintas, obviamente sdo geradas a partir da mesma fonte: a musica. No entanto, o que difere
estas possibilidades sao as também diferentes propostas artisticas e musicais apresentada pelo
compositor.

Basicamente em uma, teremos a execucao pautada na observacao rigida das condic¢des
colocadas pelo compositor, em que o intérprete busca apenas a identificagdo total com a obra
de arte que executa, procurando exprimir o que a mesma contém. Ja na outra possibilidade o
artista ndo se limita a reproduzir, mas haure a expressao da composi¢do que executa nao soO
nesta, mas em si mesmo, procurando dar vida a tal musica pelos seus proprios meios. Sobre a

primeira possibilidade assim descreve o autor:

Com efeito, se a composi¢ao ¢ de uma perfeicao por assim dizer objetiva, no sentido
em que o compositor se limitou a exprimir em sons a propria coisa e 0s sentimentos
por ela suscitados, a reproducéo sera também objetiva. O artista executante ndo so6
nada tera a acrescentar-lhe que provenha de si, como se arrisca mesmo a prejudicar
grandemente o efeito se o fizer. Deve conformar-se sem reservas ao carater da obra,
ser apenas o 0rgdo que se submete. Mas mesmo dando prova desta obediencia, ndo
deve, como frequentemente acontece, deixar-se ir até o nivel de uma simples
manobra, como a que dirige a manivela de um realejo. Para que, a este respeito, se
possa ainda falar de arte, é necessario que o artista, em vez de dar a impressdao de um
autdbmato musical, que ndo consegue sendo recitar uma ligdo e repetir
maquinalmente o que lhe € prescrito, saiba animar a obra de acordo com o sentido
que o compositor lhe pretendia dar e com seu proprio espirito. (HEGEL, 1997,
p-3595).
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Acerca da segunda possibilidade, observamos que ¢ um fato bastante comum na
pratica musical contemporanea, neste caso geralmente se obtém uma maior participa¢do do
intérprete, chegando o mesmo a ser considerado como parte integrante da obra musical numa

espécie de co-autoria da mesma. Assim prossegue Hegel:

Acontece precisamente o contrario com as obras musicais nas quais se afirmam de
uma forma patente a liberdade e o arbitrio do compositor € em que nio se busca
tanto um total agrado na expressao e nas outras maneiras de executar o melddico, o
harménico, o caracteristico, etc. E aqui inteiramente adequada a ousadia da
virtuosidade, e a genialidade, por outro lado, em vez de se limitar & simples
execucdo, pode atingir um ponto em que o proprio executante comega a compor, a
preencher lacunas, a aprofundar o que lhe parece demasiado superficial, a animar o
que lhe parece insuficiente animado, enfim, a dar a impressdo de um esforco
independente ¢ de um trabalho criador. (HEGEL, 1997, p.356).

Conforme dito anteriormente, pareceu-nos que esta segunda possibilidade e postura
apontada por Hegel, ¢ a mais apropriada ao intérprete de musica contemporanea, ja que em
diversas composi¢des, no minimo espera-se a pré-disposi¢ao do artista executante em
desenvolver uma abordagem instrumental em termos técnicos e interpretativos que avance nas
possibilidades sonoras sugeridas.

Em outros casos, o compositor de musica contemporanea de concerto dedica um
tratamento ainda maior ao intérprete em relagdo a forma de tocar a sua musica, sugerindo ao
mesmo que coloque em pratica todas as suas habilidades técnicas com o instrumento e com a
musica de modo geral; de modo que o intérprete possa se expressar plenamente, improvisando
sobre o material dado como subsidio e também de modo livre; de acordo com cada situagao.

Num rapido e superficial olhar sobre o panorama musical atual, com facilidade nos
incorreremos no erro de julgar a atuacdo de nossos intérpretes de musica de concerto, como
quase que totalmente alheia a concretizagdo das obras criadas durante o ultimo século por
compositores de diversos paises. Usa-se aqui o termo ‘“concretizacdo” por entendermos, a
partir do pensamento hegeliano que a musica ¢ efetivamente realizada e objetivada, quando ha
a possibilidade dessa musica sair do nivel de registro na forma de simbolos grafados em
papel, para a sua transformacdo em melodias, timbres, harmonias e combinagdes ritmicas e
texturais das mais diversas, ou seja, quando surge em seu “auxilio”, a figura do intérprete
totalmente disposto a passar uma grande parte de seu tempo a estuda-la, aprecia-la,
compreendé-la e a executa-la.

Estas caracteristicas sdo peculiares a arte musical dado o carater subjetivo e efémero

de sua exposicdo, que tratando-se da apresentagdo musical - seja ela numa performance ao
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vivo ou mesmo em gravacdes - estard o ouvinte espectador a aprecid-la enquanto estiver
sendo executada, ficando apenas com as impressdes de sua experiéncia estética individual e
idiossincratica quando de seu término.

De todo modo, este julgamento precipitado acerca da atuacdo do intérprete em relagao
a musica de nosso tempo, seguramente ndo sobrevivera ao escrutinio dos mais atentos, visto
que a esses sera apresentado uma grande quantidade de musicos interessados nas grandes
mudancas ocorridas na forma de se fazer musica desde fins do século XIX até nossos dias.
Obviamente nos encontramos em situacdo ainda longe da ideal - que ja se fez presente em
outras épocas da historia da musica - em que a preocupag¢do maior era com O novo, com
aquilo que pudesse ser acrescentado na musica e que se constituiria em novidade ou
continuidade de um caminho onde tinha-se também como propdsito explora-lo e desenvolvé-
lo cada vez mais.

Apesar de ndo nos encontrarmos nesse estagio ideal de pensamento musical, ndo ha
que se culpar unicamente os intérpretes, visto que o atual estado letargico da realizacdo de
musica contemporanea ndo se deve unicamente a estes personagens. Basta observarmos o
grande e crescente numero de intérpretes que se envolvem cada vez mais com as
possibilidades musicais de nosso tempo, na medida em que outros envolvidos na cadeia de
realizacdo musical t€ém procurado estimular tais praticas, proporcionando a compositores e
intérpretes oportunidades importantissimas para o convivio com a musica nova.

Neste importante grupo de mecenas atuais encontram-se: as Organizacdes Sociais,
Universidades, Programas Governamentais de incentivo e institui¢des diversas que de algum
modo tém em seu rol de atividades, o estimulo as artes.

Isso tém acontecido justamente por que, felizmente, em todas as épocas da historia da
humanidade tivemos no meio artistico pessoas buscando novas possibilidades de ampliagao
dos horizontes de suas respectivas atividades.

No caso da musica especificamente, tal percepcao esta refletida no &mbito do processo
de criagdo da obra por parte do compositor e posteriormente no interesse que esta obra
despertara nos intérpretes; ou na necessidade que estes intérpretes sentirdo de se aproximar do
que que esta surgindo naquele momento; naquilo que ¢ a continuidade de sua prépria
atividade e que por isso desperta em seu apurado sentido a dita “necessidade de
aproximagao”.

Nesse meio também estd o fato de que nao sdo poucos os que escolhem ficar em suas
respectivas redomas, no conforto de seus mundos e usam de argumentos rechagantes pouco

convincentes € ndo amparados por uma analise profunda da situagao.
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Observamos entdo a relevancia de uma atitude coerente por parte do intérprete ante o
novo em musica, sendo necessario que o mesmo tenha o cuidado de ndo se posicionar em suas
atitudes, de forma ndo receptiva ao novo, apenas porque o que se pratica hoje em dia, em sua
esmagadora maioria, ¢ a musica do passado. Seguramente essa ndo ¢ uma justificativa
plausivel para o distanciamento de determinado intérprete da musica contemporanea,
entretanto, ¢ fato também que o intérprete ficou no meio de uma série de eventos recentes e
ndo tao recentes da musica de concerto, de certo modo perdido; uma vez que tem tardado a
perceber que estd sendo arrastado para uma convengdo que cria mecanismos de resisténcia
dos mais diversos, justamente para rechacar o novo e assim fazer com que a musica executada
passe ao largo daquilo que os incomoda.

Inseridos nessa estrutura estdo as diversas frentes de atuagdo que viabilizam a
producao de musica de concerto em nossos dias, podemos incluir ai um publico em especial
que tem fugido da complexidade a que estamos sujeitos no mundo atual e se transportado para
o suposto conforto de épocas anteriores a nossa, numa situacao desesperada de extremo apego
ao passado de modo a nao querer deixa-lo escapar em hipotese alguma.

Quando ¢ apontado a importancia de o intérprete nao se esquivar do novo na musica
apenas pelas convengdes dessa época, ¢ porque entende-se que hd a possibilidade da
realizacdo musical focada na musica de outras épocas de forma um tanto mais consciente,
estudando, executando e principalmente compreendendo essa musica. Esse tipo de atuacao
tende a se apresentar como um importante caminho para compreendermos a musica de nosso
tempo e aprecid-la sem as comparacdes desonestas que t€ém muitas vezes nos levado a colocé-
la no mesmo nivel de realizagio da musica de outras épocas, buscando analisa-la
contextualiza-la e explica-la baseando-se nos mesmos principios e ferramentas que norteiam
um olhar sobre a musica tradicional. Nem a musica atual poderia ser encaixada no periodo
barroco, por exemplo € nem a musica barroca poderia nos satisfazer como reflexo de nossas
conquistas hoje em dia; por outro lado hé a rica possibilidade de estudarmos, escutarmos e
apreciarmos musicas de qualquer época anterior a nossa e isso nos auxiliar e até subsidiar a
compreensdo da musica atual.

Voltando ao posicionamento do intérprete diante do novo, muitas vezes ha que se
admitir que observamos o surgimento de uma espécie de “cabeca iluminada” que de certo
modo ¢ pioneiro em se aproximar das “novidades” ou mesmo abrir caminho em algo ainda
ndo experimentado e que procura a partir de sua experiéncia, divulgar aquilo sobre o qual
detém conhecimento e acredita. Nao raro também ¢ o fato dessa pessoa ser duramente

criticada por seus contemporaneos, principalmente os tradicionalistas, que o acusam
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simplesmente por seu anseio de novas perspectivas - fato que na verdade deveria ser o motor
gerador de energia reconhecido e presente em todo artista — uma vez que tal atitude tem
desencadeado caminhos que acabaram por culminar em avangos fenomenais no processo de
realizagdo musical de todas as épocas.

Contraponto essa apatia ao novo, ao longo da histéria da musica, observamos
situacdes em que esperava-se novidades das mais diversas a cada novo empreendimento
artistico. Nas palavras de Nikolaus Harnoncourt: “como a musica era parte essencial da vida,
ela tinha forcosamente que nascer do presente”. (HARNONCOURT, 1988, p.13).

Uma outra questdo estd ligada a a¢do performatica, ¢ que a grande profusdo de novas
possibilidades composicionais utilizando na maioria dos casos as chamadas “técnicas
expandidas” no que diz respeito as técnicas instrumentais e de composicao aliadas a questdes
performaticas, de certo modo afastou e tem afastado o intérprete deste universo.

Imaginemos um instrumentista que passou todos os anos de sua formagao estudando
as mais variadas técnicas de execucdo de seu instrumento para obter o perfeito dominio do
mesmo, se envolver em situagdes onde devera necessariamente deixar de lado, mesmo que
por um tempo, alguns de seus principais objetos de cuidados em termos de garantia da
sonoridade julgada ideal, para emitir ruidos que até pouco tempo atrds eram marginalizados
do fazer musical.

Talvez aqui esteja uma das principais barreiras dessa aproximagdo, uma vez que esse
intérprete muito provavelmente teve sua formagao toda baseada na musica tradicional e
naturalmente nao ficard a vontade quando se vir em situagdes onde suas convic¢des forem
confrontadas. No século XX surge a necessidade de um intérprete que além de aberto as
novas tendéncias e mudangas substanciais pela qual a musica passou, esteja interessado em se
colocar a disposi¢ao do curso natural seguido pela arte em nosso tempo.

Podemos observar que o afastamento, desse significativo nimero de intérpretes da
musica contemporanea, ocorre na medida em que ele ora desenvolve em si uma espécie de
barreira - criada justamente pelo desconhecimento destas novas estéticas - ora também pela
dificuldade de viabilizacao de espetaculos de musica contemporanea. De todo modo nao se
trata de algo simples sobre o qual possamos deter condi¢cdes de efetuar algum tipo de
julgamento sem antes procurar entender quais fatores tem influenciado na situagdo do
distanciamento de grande parte dos intérpretes de hoje, da musica de seu tempo.

Acompanhando as mudancgas observadas nestas novas concepgoes o intérprete precisa
encontrar um caminho que o aproxime do pensamento do compositor na concep¢do de

determinada obra. Partindo deste entendimento, o intérprete poderd definir a melhor e mais
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fiel maneira de execu¢do, encontrando solugdes para questdes como articulacdo, distribuicao
dos planos sonoros, dinadmicas, tratamento de melodias e das sec¢des ritmicas, conseguindo
desse modo uma aproximagao maior com a proposta.

Para se ter uma idéia da grande responsabilidade do intérprete na realizacdo da musica
contemporanea, imaginemos uma obra do repertorio tradicional sendo realizada por um
intérprete que desconhece as caracteristicas técnicas, historicas e estéticas da referida obra;
com certeza o resultado estard aquém das possibilidades de realizagao artistica oferecidas por
esta musica, entretanto quando se trata do repertorio contemporaneo, ¢ normal o musico
“sentar e tocar”. Ora, estamos diante de algo novo em diversos aspectos e desse modo devera
haver por parte do intérprete o entendimento do fio (ou dos fios) que norteiam essas novas
possibilidades de expressao que tem se constituido numa arte de certo modo entrecortada por
uma grande diversidade de técnicas de composicdo e estéticas diferentes originando a
chamada “multidirecionalidade caracteristica da produ¢do musical do século XX, (SEKKEF,
1996, p.14).

Por fim apontamos que a musica do século XX e XXI ¢, de modo geral, bastante
estudada pelas areas de andlise, estética e por abordagens composicionais; mas fica uma area
de extrema importdncia com uma enorme lacuna - o trabalho a ser desenvolvido pelo
responsavel pelo resultado final de uma obra: o intérprete.

Para além da compreensdo de que uma boa performance estd ligada apenas ao fato de
tocar sem notas erradas, sem imprecisoes € com um aspecto sonoro que esta satisfatoriamente
aceitavel, seria um absurdo pensar que apenas desse modo, na musica nova, um minimo de
senso musical pudesse espontaneamente surgir.

Fica evidente entdo o entendimento da necessidade de o intérprete buscar o0 maximo de
informagdes acerca da obra a ser executada, realizando ali um trabalho verdadeiramente
filologico, buscando uma espécie de exegese de cada pormenor, trazendo para si 0 maximo de
informagdes pertinentes aquela obra, ndo bastando para o mesmo, a possibilidade de se
conseguir uma execucao tecnicamente boa, com todas as notas no lugar, mas além disso; o
entendimento acerca da rede de inteligéncia repleta de informacdes que foi ali criada pelo
compositor.

Susanne Langer também afirma:

E bem estranho que o executante que projeta sentimentos irrelevantes em sua
musica, fragmentos emocionais de sua propria vida, seja quem corra o perigo de
exibir uma “mera técnica” porque ndo esta pensando a musica no todo. Uma vez que
ele de fato toca o que esta escrito, todos os detalhes de sua execugdo que ndo sdo
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concebidos mentalmente sdo respostas puramente fisicas, ¢ ddo a impressdo de que
seus dedos estdo “tagarelando”, exceto na expressdo de paixdes musicalmente
imotivadas e ndo pretendidas. As complexidades da composicdo ndo recebem
significado algum da propria forma dominante e, especialmente se passarem com
rapidez, ele ndo pode adapta-las a suas proprias emogoes, que nao tém uma tal forma
distinta e elaborada; assim, toca descuidadamente passagens inteiras simplesmente
porque elas estdo escritas, e tudo que transmite é o fato de que pode produzir as
respostas mecénicas a tantas notas. (LANGER, 1980, p.152).

Na musica contemporanea, durante o contato do intérprete com esse repertorio, o
mesmo identifica problemas até entdo ndo encontrados, por exemplo, durante sua experiéncia
com a musica tradicional. Tais problemas vao desde as questdes ligadas a execugdo
instrumental - onde constantemente aparecem musicas de alta complexidade técnica - até
questdes consideradas mais profundas como a interpretacdo que deve ser construida a partir
de uma combinacao de diversos fatores ligados a andlise ja citados neste trabalho.

A ndo observancia desses procedimentos por parte dos intérpretes, aliadas a eventos
como a rapidez com que normalmente se prepara um concerto atualmente - geralmente com
uma quantidade infima de ensaios - e ainda a pouca receptividade por parte do publico, tém
feito com que o intérprete de hoje na maioria dos casos seja especialista em musicas de outras
épocas, passando grande parte de sua vida musical preparando obras ja consagradas junto ao
grande publico, apresentando de forma impecével mais que a técnica instrumental, a
coeréncia estilistica obtida seguramente através de um amadurecimento calcado em um longo
periodo de estudo.

Cria-se aqui um contraste quando direcionamos nosso olhar para a musica
contemporanea em que muitos intérpretes vivenciam um visivel distanciamento em relagdo a
esta musica, e possuem um olhar de incredulidade acerca dos rumos tomados pela arte
musical, ndo se importando com o fato de que essa musica esta acontecendo, apesar das
dificuldades, ha praticamente um século.

O intérprete agora necessita inclusive de estudos sobre a historia da musica “nova” em
sua formacdo. Acreditamos também que esse seja um caminho para a melhor compreensao da
musica de nosso tempo: comegar o contato por sua fascinante historia buscando entender a
partir de que momento surgiu a necessidade dos compositores alargarem todos os aspectos da
composi¢ao musical até chegarmos a rica liberdade conhecida atualmente.

Os problemas advindos da expansdo das técnicas composicionais, conforme elencado
acima, estdo ligados a outra série de fatores que tém contribuido para esse estado de
posicionamentos. Podemos apontar entre eles: a falta de contato com os elementos da musica

nova a partir do processo de musicalizagdo (toda a parte de musicalizagao ¢ feita a partir de
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metodologias em funcdo da musica tradicional), passando pelo repertério adotado pelas
grandes organizagdes musicais e chegando as questdes de ordem pratica como a propria
sobrevivéncia profissional do intérprete, que de modo geral ndo encontra em propor¢ao
semelhante, trabalho na musica contemporanea.

A excecdo sdo os artistas que vivem nos grandes centros musicais, ou que se dedicam
exclusivamente a produg¢ao e realizacdo de eventos ligados a musica contemporanea.

Mesmo os compositores, nos dias atuais, em sua grande maioria, atuam na docéncia
em universidades combinando a arte da composi¢ao com a pedagogia, o que por outro lado
tem seus desdobramentos altamente positivos para as institui¢des, para os alunos e muito
especialmente para a musica em todas as suas formas e possibilidades, uma vez que todos os
envolvidos no processo de realizagdo musical estdo em contato com a mente criativa do
compositor € esse convivio sempre trard informacgdes para além dos estudos técnicos.

Talvez estejamos ainda parados em algum ponto da histdoria da misica em que a figura
do intérprete ganhou em grau de importancia, proporcdes estelares, chegando a eclipsar todo o
restante da cadeia realizadora da musica. Momento historico em que musicos expoentes como
o pianista hiingaro Franz Liszt e o violinista italiano Nicolld Paganini se consolidam como
verdadeiras lendas que influenciam todas as geracdes vindouras. Esse mesmo intérprete que
foi aos poucos ganhando espago - na medida em que os compositores descobriam novas
possibilidades de organizagdo musical e se deparavam com instrumentos musicais em
constante estagio de evolucao - se encontra agora apegado as realizacdes musicais do passado
de tal maneira que em pleno século XXI o apice do desenvolvimento musical técnico em um
instrumento esta estacionado na perfeita execu¢do dos concertos romanticos concebidos para
seu instrumento.

Concluimos, portanto, partindo da observagdao de todos os aspectos da realizacao
musical citados até aqui (em especial o grande esfor¢o dos compositores em criar mecanismos
que viabilizem a apresentacdo da musica produzida em nosso tempo ao publico), que em
relacdo ao intérprete observa-se, conforme falado anteriormente, a existéncia de uma grande
lacuna em sua formacao - a linha tradicional a ser fielmente seguida pelas escolas de
formacdo de musicos e pelas universidades, que geralmente se encerram em parametros do
final do século XIX, deixando ao aluno a missdo de descobrir o que foi feito a partir de entdo.

Tal postura constitui-se como uma barreira implantada ao jovem musico. E como se
ali fosse decretada uma espécie de limite onde as ultimas maneiras de organizacao dos sons

podem ser entendidas como musica.
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Ao intérprete que ndo buscar a continuidade de seus estudos por outros caminhos que
ndo apenas o da execucdo instrumental tradicional restara o preconceito e a fuga desesperada
da organizagao sonora deste tempo, que em todos os momentos de sua aproximagao e
experiéncias com esta musica, cuidara de lembra-lo através de novas possibilidades timbricas,
ritmicas e harmonicas, do tempo em que vive e de toda a carga de complexidade tipica deste

referido tempo.
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CAPITULO IV - CONSIDERACOES ACERCA DO GESTO CORPORAL
INTERPRETATIVO

A musica é uma arte ocorrente;, uma obra
musical cresce da primeira imagina¢do
de seu movimento geral até sua
apresentagdo  fisica, completa, sua
“ocorréncia”’. (LANGER).

Sendo a interpretagdo uma espécie de culminancia de todo o trabalho desenvolvido
quando da proposicao da realizacdo de uma obra musical, convém nos atentarmos a todas as
etapas a serem percorridas pelo intérprete durante o processo de organizagao e realizagdo de
determinada obra. Desde o trabalho filologico realizado antes do contato pratico com o fazer
musical - que certamente o auxiliara na compreensao da obra e o livrara de ser um mero leitor
de partituras reduzido sempre ao nivel da reprodugcdo mecanica - até toda a gama de aspectos
técnicos que cada intérprete necessitard ter em sua formagao para usa-lo na medida em que se
fizer necessario.

Nesse ponto entrard também um aspecto extremamente interessante na realizagdo
performatica da obra musical, principalmente no que diz respeito a ampliagdo da conducao
das possibilidades perceptivas no espectador na medida em que a musica “materializada”
venha acompanhada do que pode ser chamado de gesto corporal interpretativo.

Numa abordagem por um viés fenomenologico, o gesto que de modo geral € resultante
do movimento de uma determinada parte de nosso corpo ou mesmo de nosso corpo como um
todo ocupando um espago e desenvolvendo uma a¢@o no mundo, pode ser visto como algo
que nao podera ser dissociado de seu potencial de percep¢do, uma vez que suas agcdes operam
ou no mesmo modo, ou sdo as mesmas existentes no sujeito percebedor.

Hé que se notar de certa forma, uma espécie de pré-disposicdo do espectador em
estabelecer uma relagdo de maior proximidade com determinada obra musical, na medida em
que o intérprete consegue ampliar os pontos de conexdo deste espectador com a referida obra.
Aqui entra a importancia do aspecto expressivo da musica e do gesto corporal interpretativo
como um fator agregador a interpretacao.

Uma atuagdo expressiva em termos interpretativos torna-se um elemento importante
na canaliza¢do e transporte de informag¢des em musica, ainda que naturalmente esta musica

sofra as idiossincrasias variaveis em cada espectador.
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A atuacdo ¢ uma grande possibilidade de determinada musica alcancar o seu ideal
artistico através da ampliacdo das possibilidades perceptivas e, por conseguinte, obter melhor
recepcao por parte do espectador.

Hegel ao apontar duas possibilidades de atuagdo do intérprete ante determinada
musica, observa as vantagens ampliadoras de possibilidades presentes numa atuacdo em que
ha realmente o envolvimento com a obra.

Para o autor:

Se o cantor ¢ verdadeiramente genial, a obra de arte recebe dele um encanto
inteiramente singular. Nao estamos apenas em presenca de uma obra de arte, mas
assistimos a uma criagdo artistica real. Ante esta presenga cheia de vida, esquecemos
todas as condicdes exteriores, o lugar em que nos encontramos, a ocasido precisa a
qual somos devedores deste espetaculo, o momento exato do servico divino, o
conteido ¢ o sentido da situagdo dramatica, ndo temos ja necessidade, ja ndo
queremos nenhum texto, resta apenas o tom geral do sentimento, ao qual a alma do
artista, reclusa em si mesma, se abandona em efusdo, a0 mesmo tempo que da prova
de genialidade na invengdo, de virtuosidade na execugdo de espirito, de gosto e de
graca na escolha dos floreados e das interrupgdes agradavelmente joviais do
desenvolvimento da melodia. Esta animacdo produz um efeito ainda mais notavel
quando ¢ produzida ndo pela voz humana, mas por qualquer outro instrumento. Pela
sua sonoridade, os instrumentos estdo em geral mais afastados da expressao intima
da alma, s3o uma coisa exterior, sem vida, ao passo que a musica ¢ movimento e
atividade interiores. Porém, quando a exterioridade do instrumento desaparece,
quando a musica se liberta completamente através da realidade exterior, esta
virtuosidade faz do instrumento, que em si ndo ¢ mais do que um objeto exterior, um
orgdo que funciona em perfeito acordo com a alma do artista. Encontro, entre
minhas recorda¢des da mocidade, a de um virtuose da guitarra que compusera para
seu insignificante instrumento uma série de musicas guerreiras, totalmente falhas de
gosto. Era, se ndo me engano, teceldo de oficio e, quando falava, dava a impressao
de um espirito obtuso. Mas, logo que comegava a tocar, esqueciamos a auséncia de
gosto das suas composi¢des, como alias ele proprio se esquecia, e obtinha efeitos
maravilhosos, porque punha toda a sua alma no seu instrumento que, dir-se-ia, ndo
conhecia execucao mais elevada do que a que ele fazia ecoar nestes sons.( HEGEL,
1997, p. 356-357).

Assim, observamos que podemos incluir o gesto corporal interpretativo no rol de
materiais técnicos necessarios ao intérprete para a realizagdo plena de uma obra musical,
inclusive estando a servigo de seu ato de tocar um instrumento agindo diretamente na
percepgao por parte do publico.

O gesto corporal interpretativo executado concomitantemente a produgdao sonora em
algum instrumento estd ligado a uma maior possibilidade interpretativa, uma vez que
comporta a caracteristica de ter em si informagdes que subsidia e amplia em excelente medida
as possibilidades de conexdo do publico com a musica executada. Desse modo, podera
conduzir o ouvinte espectador por um caminho ampliado rumo a uma melhor percepciao que

resultard numa compreensao maior de determinada obra.
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A possibilidade de expressao contida em todas as nuances sonoras sao ampliadas pelo
gesto interpretativo num ponto crucial do exercicio de formatividade, onde o intérprete acaba
por se doar a execucdo de tal maneira que sua agdo coerente com a resultante sonora servira
como mais um ponto de conexao entre a obra musical e seu espectador.

A palavra gesto desde muito ¢ utilizada em situacdes, culturas, fazeres e em éareas do
conhecimento as mais diversas e por tudo isso traz em sua esséncia uma multiplicidade de
sentidos que resulta na possibilidade de ser utilizada de diversas maneiras.

Segundo a etimologia, a palavra gesto tem origem no termo em latim gestu e implica
em seu significado direto os movimentos do corpo e principalmente das maos, bragos, cabeca
e olhos tendo como objetivo trazer uma maior énfase e apoio a realizagdo de determinada
acao.

Para além da definicdo acima, ressaltamos a importancia da concepgdo do gesto
musical como uma a¢do que ultrapassa o limite de um gesto casual e rotineiro, de um gesto
desenvolvido mecanicamente e sem a necessidade de andlise e posterior percep¢ao do papel
desenvolvido por cada parte do corpo na realizacdo daquela acdo. Na medida em que se
desenvolve a percepgao acerca da importancia da presenca do gesto musical no momento da
performance, o intérprete tera consigo mais uma ferramenta que também o auxiliara na
abertura de novos caminhos para a percepcao e compreensao da forma dominante da obra - o
que norteara a sua atuagdo na mesma sempre procurando encontrar a melhor maneira ou o
melhor caminho para o objetivo final da agdo desencadeada - que ¢ uma boa construgdo e
apresentacao da obra musical proposta.

A partir destas reflexdes pode-se observar que o gesto aqui abordado e que ¢ chamado
de “gesto musical interpretativo” ¢ aquele gesto que carrega em si uma quantidade de
informacdes que em muito extrapola os gestos rotineiros por nos desenvolvidos € que em
muitos casos sdao desprovidos de significagcdo especial.

O que se pretende dizer ¢ que numa atividade musical, mais que um fator de interacao
cultural e de comunicacdo entre as pessoas ou de realizagao de determinada tarefa, o gesto
musical ¢ pensado como uma agdo carregada de significados canalizados a situacdes que
favorecem e dao sentido as questdes ligadas a uma maior possibilidade de expressao em
musica.

Importante ressaltar que um intérprete experimentado, ao longo de seus anos de
experiéncia em atuacdes musicais diversas, acaba por reunir uma gama de informacdes
técnicas que sera colocado em pratica cada vez que sentir necessidade. O gesto musical, que ¢

formado também a partir desta experiéncia, estd entre elas. O intérprete percebera o carater
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musical, as nuances, as inflexdes, as tensdes ¢ afrouxamentos, os adensamentos ¢ rarefagao
presente em cada situagdo musical e poderd através do gesto musical realgar tais situacdes
dando énfase, sublinhando ou reafirmando cada situagdo. Tal atitude do intérprete favorecera
uma melhor escuta e estara servindo de elo entre a obra executada e o espectador.

O tipo de gesto descrito acima, em muito se difere de um gesto casual realizado
mecanicamente sem a necessidade de transmissdo de qualquer informagdo que ndo seja a

objetiva agdo a qual o mesmo se propoe. De acordo com Fernando lazzeta:

Gesto ¢ entendido aqui nao apenas como movimento, mas como movimento capaz
de expressar algo. E, portanto, um movimento dotado de significagdo especial.

E mais do que uma mudanga no espago, uma agdo corporal, ou um movimento
mecénico: o gesto ¢ um fendomeno de expressdo que se atualiza na forma de
movimento. A¢des como girar botdes ou acionar alavancas, sdo atos correntes no
uso da tecnologia moderna, mas ndo podem ser consideradas como gesfos em um
sentido amplo do termo.

Assim, digitar algumas linhas de texto em um teclado de computador ndo tem nada
de gestual, uma vez que o movimento de apertar cada tecla ndo possui significado
algum. Nao interessa quem ou o que realizou tal a¢do, nem tdo pouco de que
maneira: o resultado € sempre o mesmo. A situagdo €, porém, completamente
diferente no caso de um musico executando uma peca no teclado de um piano: o
resultado final, a performance musical, depende, em varios aspectos, dos gestos do
instrumentista. (IAZZETA, 1997, p. 7).

Hé que se ressaltar aqui o desdobramento da palavra gesto para classificar mais de um
momento do acontecimento musical: ha o gesto fisico ligado diretamente a resultante sonora
obtida através de um estimulo a um corpo vibratdrio que a partir deste entra em movimento,
produzindo o som; ha também o gesto que surge a partir da sele¢do, por parte do compositor,
de uma idéia musical a ser desenvolvida na forma de uma composicdo. Este tipo de gesto
também vai de algum modo servindo de suporte para a condug¢do do processo especifico de
escrita para cada instrumento musical.

No ambito da criagdo musical hé a abertura e mesmo a necessidade da presenca desta
espécie de gesto constitutivo que se acopla coerentemente a sintaxe sonora. Neste ponto, tal
gesto virtual atua favorecendo a percepcao dos arcos, conexoes, texturas, inflexdes e o carater
de determinado momento daquela musica.

Por fim temos o gesto corporal interpretativo que ¢ um gesto performatico e surge a
partir da leitura pessoal das possibilidades expostas acima.

Importante observar que atuando na ténue fronteira entre a criagdo musical ¢ a
efetivacao performatica da musica, esta a formulagdo gestual apresentada por cada intérprete.

Naturalmente, no momento da performance, o som tendera a ser transformado em idéias
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musicais e ainda nesta primeira etapa, utilizando de técnicas diversas, o intérprete consegue
dar forma e movimento a esse som, de modo que podemos percebé-lo e classifica-lo como
sons: curtos, longos, graves, agudos, destacados, ligados, direcionados a algum ponto
principal daquele momento musical, sons fracos, fortes e com coloridos sonoros diversos.
Assim o intérprete vai conduzindo cada uma destas situagdes, percebendo todas as
possibilidades sonoras que estdo sendo naquele momento produzidas, acompanhando-as e
buscando acentuar cada uma de suas particularidades.

Ainda acerca do gesto corporal continua lazzeta:

Existe também o gesto corporal, que ¢ um gesto fisico que ndo produz, mas
acompanha o som. Um intérprete produz musica e se expressa pelo corpo. A pouca
importancia dada a esse aspecto dentro da musicologia deve-se, em parte, ao fato de
que o corpo nunca foi levado em consideragdo como suporte da realizagdo musical.
Foi preciso a eliminagdo do corpo do musico e do instrumento na musica eletronica
e digital para que fosse notada a importancia de sua presenca. (IAZZETA, 1997,

p.7).

Para lazzeta, ambas as categorias de gestos possuem uma grande importancia no
processo de realizagdo musical estando a dos gestos mentais intimamente ligados aos
processos de composigdo, interpretacdo e audicdo e ainda estabelecendo em diversos niveis,
uma conexdao ou referéncia aos gestos fisicos, corporais e suas relagdes causais: “se o
compositor vai do gesto & composi¢do, o intérprete faz o caminho inverso, isto é, vai da
composicdo, da partitura ao gesto” (ZAGONEL*, 1992: 17-18, apud IAZZETA, 1997).

Partindo da compreensao do gesto corporal como algo que se forma e se descortina
para o intérprete na medida em que este vai se aproximando da compreensdo de determinada
partitura, podemos concluir que tal gesto vai passando por uma operacdo de transformagao e
ampliacao baseada num constante feedback onde a cada ciclo, tanto a informagdao musical
contida na partitura agrega na formagao e consolidacdo do gesto, como este mesmo gesto
devolve informagdes que o intérprete utilizard no auxilio de uma leitura mais agregada de
sutilezas interpretativas permitindo-o compreender melhor aquela pega. Assim, o gesto ird se
transformando e se consolidando até funcionar perfeitamente para determinada passagem ou
situacao musical.

Neste ponto do processo, a aplicagdo do gesto em cada frase, ataque ou inflexdo
realizada se mostrard completo e repleto de informagdes que permitird ao espectador, uma

conexdo em bom nivel com a obra musical. Quando aludimos a um gesto completo para

4 Zagonel, B. (1992). O Que E Gesto Musical. Sio Paulo: Brasiliense.
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determinada situagcdo, temos em mente o encaixe perfeito, por exemplo, de um fraseado
musical com a movimenta¢do corporal que o acompanha. De modo que mesmo ao olhar de
um espectador desprovido de informagdes musicais técnicas para subsidia-lo, quando da
apreciacao de determinada performance, ele estard acessivel a percep¢do € compreensao
daquele gesto musical e atuara de forma simbidtica com a resultante sonora da peca.

Para Merleau-Ponty:

O sentido do gesto ndo estd contido no gesto enquanto fendmeno fisico ou
fisiologico. O sentido da palavra ndo esta contido na palavra enquanto som. Mas ¢ a
definicdo do corpo humano apropriar-se, em uma série indefinida de atos
descontinuos, de nucleos significativos que ultrapassam e transfiguram seus poderes
naturais. Esse ato de transcendéncia encontra-se primeiramente na aquisi¢do de um
comportamento, depois na comunica¢do muda do gesto: ¢ pela mesma poténcia que
0 corpo se abre a uma conduta nova e faz com que testemunhos exteriores a
compreendam. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.262-263).

Estando o gesto acontecendo com estas intengdes, o sujeito percebedor compreendera
a conexdo entre o inicio ¢ fim de cada atuagdo gestual na condugdo de cada momento da
musica. Importante ressaltar a necessidade de uma espécie de participacdo do espectador,
conforme citado acima, na completude do significado gestual. “O sentido dos gestos nao ¢
dado, mas compreendido, quer dizer, retomado por um ato do espectador”. (MERLEAU-PONTY,

1999). E continua:

Obtém-se a comunicagdo ou a compreensdo dos gestos pela reciprocidade entre
minhas inten¢des e os gestos do outro, entre meus gestos ¢ intengdes legiveis na
conduta do outro. Tudo se passa como se a impressdo do outro habitasse meu corpo
ou como se minhas intengdes habitassem o seu. O gesto que testemunho desenha em
pontilhado um objeto intencional. Esse objeto torna-se atual e ¢ plenamente
compreendido quando os poderes de meu corpo se ajustam a ele e o recobrem. O
gesto estd diante de mim como uma questdo, ele me indica pontos sensiveis do
mundo, convida-me a encontra-los ali. A comunicagdo realiza-se quando minha
conduta encontra neste caminho o seu proprio caminho. Ha confirmag¢do do outro
por mim e de mim pelo outro. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 251-252).

Susanne Langer em uma brilhante explicacdo acerca da importancia do ritmo em
situagdes que vao desde nossos processos vitais, até a ciéncia da necessidade veemente de sua
utilizacdo em um processo de criagdo musical cita como um dos aspectos essenciais da
movimentagdo ritmica a necessidade do término de um evento sonoro que estara servindo de
preparacdo para uma nova movimentacdo de determinada duracdo e que terd como

caracteristica de sua completude, justamente a possibilidade de percebermos ou de termos a
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sensagdo dessa movimentagdo através de um caminho a ser percorrido pelas diversas

duragdes, ja4 que o mesmo sempre sera encontrado permeando obras musicais diversas:

A esséncia do ritmo € a preparagao de um novo evento pelo término de um evento
anterior. Uma pessoa que se move ritmicamente nao precisa repetir um unico
movimento exatamente. Seus movimentos entretanto, precisam ser gestos
completos, de modo que se possa ter uma sensacdo de comego, de intengdo ¢ de
consumagdo, ¢ ver na ultima fase de uma delas a condi¢do e, efetivamente, o
surgimento da outra. O ritmo ¢ levantamento de novas tensdes através das tensdes de
resolucdes anteriores. Elas ndo precisam, em absoluto, ser de igual durag@o; porém a
situacdo que gera a nova crise deve ser inerente ao desenlace daquela que a precede.
(LANGER, 1980, p. 133-134).

Podemos associar a esta explicagdo a presenca de uma movimentacdo gestual que
atuard totalmente conectada as fases de realizacdo do ritmo conforme descritas acima, de
modo a reforcar cada movimentacdo ritmica presente em determinada obra musical,
favorecendo a ampliagdo de compreensdo da mesma pelos diversos angulos de seus

acontecimentos quando de sua materializagdao. Ainda segundo Langer:

Essa imaginagdo final do proprio tom, como algo completamente decidido pelo todo
ao qual pertence, requer um sustentaculo simbolico especial, um gesto corporal
altamente articulado; manifestamente, esse gesto ¢ o ato de produzir o tom, a
expressao deste pelo executante; fisiologicamente, ¢ a semsagdo pelo tom nos
musculos dedicados a produzi-lo, e ¢ o simbolo pelo qual o tom ¢ imaginado.
Provavelmente, toda imaginagdo auditiva destituida de tal acdo simbodlica ¢ de
alguma maneira incompleta, a menos que seja baseada numa lembranga vivida de
musica realmente ouvida. (LANGER, 1980, p.144).

Por outro lado hé que se pensar na forma como a percepcao daquilo que chamamos ao
longo deste capitulo de “gesto corporal interpretativo” ocorre pelo agente ou sujeito
percebedor de tal acdo. Consideramos importante abordar a questdo também por este viés
justamente porque diz respeito a ampliacdo das possibilidades de percep¢do da musica
executada. Também por entender que a base real da apreciagdo musical estd no mesmo
patamar da do processo de feitura da musica: “o reconhecimento de formas no tempo virtual,
carregado com o importe vital de toda arte, os aspectos do sentimento humano” (LANGER,
1980).

Segundo a fenomenologia merleau-pontyana, o sujeito percebedor estabelece uma
relacdo muito mais profunda na formacdo da percepcdo. Diferente daquilo que o senso
comum acredita: em que uma vez posto as situagdes objetivas diante de determinado sujeito e

este tendo o suporte de seus orgaos dos sentidos recebe as informagdes emanadas da agdo
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proposta, as mesmas sdo conduzidas, decifradas e depois estariam em condi¢des de serem
reproduzidas em simbolos diversos de acordo com cada situagao.

Baseado em pesquisas relacionadas a sintomas de pacientes portadores de disturbios
no funcionamento cerebral como a apraxia’, a afasia® e a agnosia’, Merleau-Ponty entende
que o agente percebe de acordo com o modelo de agdo por ele recebida e devidamente
percebida. Neste caso sujeito percebedor sai da condi¢do de mero receptor de informagdes
vindas do ambiente externo e, sem nenhuma capacidade de interligagdo e ampliagao das
possibilidades de compreensao, para uma atuacao em que ele se vale de todas as informagdes
acumuladas para tecer uma complexa e favoravel nova rede de informagdes que o auxiliard
sobremaneira na percep¢do da acdo proposta. “Retornemos entdo a sensa¢ao e observemo-la
de tao perto que ela nos ensine a relacao viva daquele que percebe com seu corpo € com seu
mundo”. (MERLEAU-PONTY- Sao Paulo, 1999).

Aqui, ha que ressaltarmos a percep¢do como um processo ativo € ndo um processo
passivo de captacdo de estimulos do ambiente, sempre partindo da premissa de que o
comportamento do sujeito percebedor ¢ a causa primeira da percepcdo que € caracterizada
pela relagao entre sujeito percebedor e fato a ser percebido, e que ndo ¢ de causalidade linear
e sim de causalidade circular.

Numa observacdo de fatores cognoscitivos presentes no fendmeno perceptivo,
podemos verificar a existéncia de uma espécie de colaboragdo entre cada estimulo realizado
tendo como dire¢do o campo da percep¢do de um agente percebedor, € em alguns pontos uma
espécie de acoplamento de informagdes entre o sistema sensorial e o sistema motor.

Tal observagao nos leva a compreender que a percep¢ao nao deve ser uma recepgao e
transmissdo passiva de informagdes operante numa via de mao unica (que funcionaria como
ponto de passagem de signos de um mundo objetivo) e sim, de acordo com Merleau-Ponty,
que o processo perceptivo tem na consciéncia do sujeito ou agente percebedor, algo que se
orienta por uma espécie de razdo que opera e esta presente atuando de modo ativo e inclusive
afetando o exercicio desse sujeito sobre seu mundo percebido. Tal atuagdo desta razdo nao
esta restrita a nenhum fendmeno isolado, sem desdobramentos; ao contrario, atua no sentido
de obter uma espécie de propriedade de juncdo, de encontro de pontos de conexdo entre

acontecimentos realizados na medida de sua atuacao.

> Caracterizada pela perda dos movimentos.
6 Caracterizada pela perda de aspectos da linguagem de modo geral.
7 Caracterizada pela perda do conhecimento adquirido.
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Com base nestas discussdes podemos refletir acerca da importancia do gesto no
processo de realizagdo musical, na medida em que notamos uma espécie de acoplamento
harmdnico entre a resultante sonora de determinada peca e o gesto corporal necessario ou
funcional aquela situacdo. Este gesto podera se materializar como mais uma informacao a
invadir o campo perceptivo do sujeito percebedor e assim ampliar a sua capacidade de
percepgao.

Se observarmos as aberturas e expansdes técnicas nos processos composicionais da
musica contemporanea, perceberemos que mais do que nunca na histéria da musica, foi tao
necessaria a presencga gestual. Isso porque, numa realizagdo musical em que a questdo ritmica,
por exemplo, tem sido levada as ultimas conseqiiéncias, e em que as inovagdes técnicas
acerca da sonoridade sdo obtidas muitas vezes ndo mais do modo convencional; que a
estrutura formal foi também expandida; a atuagdo performatica com o gesto corporal
enfatizando cada nova informacdo se faz realmente necessaria e precisa ser levada em

consideragao.
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CAPITULO V - REGENCIA E A EXPANSAO GESTUAL

E dificil, se ndo impossivel para aqueles
que ndo interpretam, serem bons juizes
da interpretagdo de outros.
(ARISTOTELES).

No terceiro capitulo desta pesquisa apontamos a importancia da existéncia de uma
relacdo viva do intérprete com a musica, e a necessidade de o intérprete procurar compreender
cada obra a ser tocada - de modo a entrar numa perfeita simbiose com as relagdes sonoras
tornando-se um importante elo entre o compositor, suas idéias e o publico.

Na musica contempordnea essa relacdo ¢ extremamente necessaria sendo inclusive
ampliada; talvez a percepcdo maior da importancia desta relagdo tenha surgido quando as
primeiras experiéncias de realizagdo musical acusmatica foram efetuadas, ja que nesta ocasido
a auséncia do intérprete configurou em uma nova possibilidade de escuta.

Uma vez analisada a relagdo gestual em musica e os aspectos gerais da interpretagao,
compreendemos o importante espaco ainda a ser preenchido pelo intérprete quando da
realizagdo musical; o foco principal agora serd direcionado para uma classe especifica de
intérpretes: a dos regentes, responsaveis principalmente pela realizagao das obras destinadas a
formagdes musicais maiores.

Trataremos de reflexdes acerca das novas situagdes diante das quais o regente tem se
deparado no repertdrio contemporaneo. O interesse e a percepcdo da necessidade de novas
abordagens, também em relacdo ao gesto do regente, surgiram a partir de meu particular
contato com duas situagdes em que esse gestual foi utilizado dentro de um novo contexto.

Em 2007 tive a oportunidade de participar de um ciclo de concertos didaticos em
escolas da rede publica de Londres, e o grupo residente do projeto, mais uma média de 300
alunos das escolas participantes foram conduzidos pelo educador e regente inglés Tim Steiner.
Para realizar tal tarefa, Tim Steiner organizou uma série de gestos combinados previamente
com cada grupo de alunos, e estes gestos foram utilizados no dia do concerto, unico momento
em que todos os alunos se reuniram para ensaio e apresentacao.

Tanto nos momentos onde ele utilizou gestos referenciais para determinados blocos
sonoros combinados anteriormente, como nos momentos de intensa improvisacao, 0s gestos

funcionaram de modo a ampliar o relacionamento entre regente orquestra e publico.
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A segunda situacgdo diz respeito ao contato com o trabalho desenvolvido pelos musicos
da London Improvisers Orchestra® também estabelecida em Londres. Nesta orquestra prima-
se pela realizacao de improvisacao livre e improvisagdo estruturada composta pelos membros
do grupo. Varios instrumentistas se revezam na regéncia da orquestra e através da regéncia,
cada percurso sonoro ¢ criado.

As situacdes da atuacdo gestual ora aludidas e que serdo analisadas, vao desde a
expansao técnica gestual necessaria ao regente na conducdo de obras contemporaneas
calcadas em notacdo tradicional - mas com a utilizacdo de compassos irregulares - até a
musica com escrita relativa, blocos orquestrais texturais, improvisagdo livre e improvisacao
estruturada.

Para tanto, utilizaremos o primeiro movimento de uma composi¢cdo de minha autoria
intitulada Nano Suite das Aguas Poluidas. A criagdo desta pega tem o proposito especifico de
fornecer exemplos de atuacdo gestual a serem sugeridas nesta pesquisa. Assim,
apresentaremos uma pega que reine as situagdes descritas acima e que fornecera material para
o apontamento da atuacao gestual do regente em cada situacdo sonora apresentada, que tenha
relagdo com a proposta.

Importante observar que a expressdo gestual do regente na musica contemporanea
continua sendo uma ferramenta valiosa no processo de interpretagdo musical e esta
diretamente ligada a consciéncia e controle de movimentos corporais formulados e
internalizados a partir do contato e compreensao de determinada musica que surgiu para o
regente, primeiramente na representacao grafica em uma partitura.

De acordo com Charles Rosen, um procedimento analitico “consiste em registrar por
escrito a compreensdo de uma interpretacdo prévia e particular de uma peca especifica”
(ROSEN, 1993), acreditamos que tal procedimento resultard na formacdo da imagem gestual
do regente. Através deste gesto formado e internalizado o regente poderd ter uma atuagao
preparatoria na condugdo musical, o que possibilitard a indicag¢do, via gesto, das principais
caracteristicas de determinada obra.

Num primeiro plano as questdes elementares como andamentos, dindmicas e
articulagdes diversas e num plano mais aprofundado apresentara a sua compreensao daquela
obra apontando os aspectos ligados a expressdo, ao carater e todas as conexdes e

desdobramentos resultantes de cada trama sonora elaborada pelo compositor.

¥ Orquestra que se apresenta mensalmente no Red Rose Club em Londres desde a década de 90. A orquestra é
formada em por grupo médio de 30 instrumentistas e tem como proposta a improvisacao coletiva. Os musicos
Derek Bailey, Evan Parker e Steve Beresford foram pioneiros no trabalho desenvolvido pela orquestra.
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Como uma das resultantes do gesto musical fisico e preparatério do regente estd a
intencionalidade gerada. Esta intencionalidade desencadeia uma série de novos gestos,
havendo aqui a necessidade de o regente ter em sua mente uma imagem da obra como um
todo de modo que, a partir desta “partitura gestual mental”, possa exteriorizar um gesto que ¢
resultante de um material sonoro especifico e que ndo resultard em uma agdo de repeti¢ao
automatizada. O registro na partitura da obra de um compositor seria como uma imagem
escrita de um gesto mental que desencadeard o tipo de atuacdo gestual do regente naquela
musica.

Neste ponto percebemos que a formulagdo gestual a ser internalizada pelo regente
antes de seu primeiro ensaio da obra, sera resultado do estudo analitico que for desenvolvido
sobre a partitura. Deste estudo sairdo informagdes que permitirdo ao regente elaborar desde o
simples gestual técnico para as resolu¢des de marcagdo de compassos, entradas e cortes, até a
percepcao das complexidades resultantes da trama sonora ali contida.

Partindo do entendimento da necessidade desta abordagem analitica teceremos
algumas consideragdes acerca da musica escolhida para o desenvolvimento do presente
capitulo.

A peca Nano Suite das Aguas Poluidas esta dividida em trés movimentos sendo o
primeiro movimento intitulado “A Chuva Acida”, o segundo movimento “Rios Tubulares”, e
o terceiro movimento “O Mar de Xarayés”. Para a utilizagdo neste trabalho, incluindo a sua
execu¢do ao término e apresentacao da pesquisa, utilizaremos apenas o primeiro movimento:
“A Chuva Acida”.

Este movimento foi escrito para pequena orquestra distribuida na seguinte formacao:

- Se¢do tradicional de cordas friccionadas;

- 06 instrumentos de percussao a serem executados por um Unico instrumentista;

- 01 flauta;

- 01 clarinete em Bb;

- 01 saxofone alto em Eb;

- 01 trompete em Bb;

- 01 trombone.

Em termos estruturais “A Chuva Acida” esta organizada em trés momentos
relacionados entre si e que aqui serdo tratados por partes. A primeira parte ¢ constituida de
uma intensa movimentacao ritmica que apesar de aparecer de modo sugestivo desde o
primeiro compasso, tem sua definicdo a partir do quarto compasso, quando a se¢do de

percussao apresenta uma narrativa que tem como objetivo impulsionar a musica durante toda
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a primeira parte (figura 2), abaixo. Esta idéia apresentada nos tomtons continuara implicita no

fluxo continuo da peca na forma de um grande arco e se estendendo até o compasso 37.
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Figura 2. Parte da percussio contida nos compassos 4 e 5.

A segunda parte ¢ caracterizada por uma mudanga na organizagao sonora da peca. Esta
mudanga se inicia de modo sutil com um decrescendo em textura homofonica para a se¢do de
cordas (figura 3) e flauta, metais e percussao (figura 4), combinados com um momento de

improvisagdo em decrescendo e desacelerando para clarineta e saxofone alto (figura 4).
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Figura 3. Parte das cordas em transicio para a segunda parte da peca, compassos 37 a 40.
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Figura 4. Parte da clarineta e do saxofone, ap6s o compasso 37 ja abolindo a formula de compasso.

Apos estes compassos de transicdo temos a idéia da segunda parte realmente

apresentada. A partir do compasso 41 as cordas seguem em pizzicato com alturas e duracdes

aleatdrias (ver partitura completa em anexo), enquanto a se¢do de sopros inicia um momento

de improvisacdo estruturada (figura 5), que logo a frente desembocard em um momento onde

novas sonoridades surgirao tanto na secao de sopros como na de cordas. Na seqiiéncia, ambas

as secoes, acrescidas da secdo de percussdo, culminardo em um grande momento de

improvisagao coletiva (figura 6).
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Figura 5. Momento crucial da peca, a notag¢ao proporcional é substituida pela relativa.
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Na situacdo ilustrada acima podemos observar a transi¢do entre a primeira parte da
improvisagdo a cargo da clarineta e do saxofone alto, e a segunda parte, que se apresenta um
pouco menos dirigida e envolve toda a se¢dao de sopros.

Apesar das secdes de sopros e de cordas chegarem juntos a improvisagdo coletiva apresentada
na figura 6 abaixo, esta improvisacao ¢ dirigida pelo regente, que utilizard codigos gestuais

para desenvolvé-la em alguns momentos, € em outros, priorizara a liberdade total do
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Figura 6. Climax da segunda parte, toda a orquestra envolvida em um grande momento de improvisagio
coletiva.

Finalmente apds o fortissimo do momento final da improvisagdo coletiva temos a
transi¢do para a terceira e ultima parte da peca. A transicdo se da através da utilizacdo do
siléncio em um contexto integrante da obra, apdés o corte abrupto do momento de
improvisag¢do, somos levados a percepcdo do siléncio. Para isso toda a orquestra tem um
compasso Y4 em pausa e com fermata. Apds este siléncio a peca termina recorrendo a
utilizacao pelas cordas do mesmo material homofonico do compasso 37, quando da transi¢ao

da primeira para a segunda parte.
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Conforme podemos observar abaixo (figura 7), nos dois compassos finais as cordas
caminham para a dindmica pianississimo junto com sopros com notas longas e a percussao
tocando em rulo, ambas as se¢des também em dindmica muito suave. O andamento final ¢é

lentissimo enfatizando um repouso absoluto das sonoridades na partitura, assim que o som se
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Figura 7. Compasso % em pausa, transica
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para a terceira e ultima parte da peca.

Em relagdo ao momento de improvisacdo coletiva observamos que ha um alargamento
de possibilidades, pois de acordo com as orientagdes contidas na partitura (ver partitura

completa em anexo), cada instrumentista poderd, a partir de indicagdes iniciais do regente,
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construir seu percurso sonoro que acontecera em alguns momentos em carater de solo e em
outros atuando em duos, trios ou em conjunto com o grupo todo. Para tanto, cada
instrumentista devera estar atento a movimenta¢ao sonora ocorrente buscando com as suas
possibilidades sonoras construir o momento musical ora com participagao mais intensa, ora
percebendo a simbiose entre as sonoridades apresentadas por outros instrumentistas e se
abstendo de tocar até que encontre novas aberturas para a constru¢ao da obra.

Esta abertura para a atuagdo do intérprete esta bastante presente na musica
contemporanea de diversas maneiras ¢ em diversos niveis, Paul Griffths em 4 Musica

Moderna observa:

Em Stimmung, como em outras obras, Stockhausen aplicou os principios aleatorios
para estimular nos intérpretes a capacidade “intuitiva” de fazer musica. Apoés
Klavierstiick, ele dera ao solista de percussdo em Zyklus (ciclo, 1959) possibilidades
limitadas de invengdo, consistindo a maior parte da partitura de forma que podem
ser interpretadas mais ou menos livremente. Mas ao contrario de December 1952, de
Brown, e de muitas outras obras, os diagramas de Stockhausen tem sempre um certo
grau de determinismo, chegando ndo raro a ser tdo precisos quanto simbolos
convencionais, embora de maneira diferente. Zyklus foi também uma tentativa de
encerrar a mobilidade formal num plano circular, podendo a execugao comecar em
qualquer das dezesseis paginas e prosseguir em ordem ciclica. A inovagao aleatoria
seguinte de Stockhausen seria a notagdo com sinais de mais e menos em
composi¢des “processuais” como Prozession e Kurzwellen, nas quais as reagdes
“intuitivas” dos intérpretes sdo muito mais solicitadas. (GRIFFTHS, 1998, p.167).

Podemos apontar a sessdo climatica da peca para o momento de improvisagao coletiva
tanto do ponto de vista da resultante sonora como da concepgao de atuagdo do intérprete.

Voltando a atuacdo do regente, observamos que a regéncia, ao longo de sua historia,
passou por muitas transformacgdes, principalmente em funcdo das mudangas ocorridas na
propria musica. Se voltarmos um pouco na historia da regéncia visualizaremos um regente
trabalhando com grupos de instrumentistas acondicionados em formag¢des pequenas em que
muitas vezes um instrumentista do grupo conduzia as performances. Um pouco a frente e
teremos a formagao orquestra sendo ampliada, as primeiras instituigdes longevas se formando
e a figura do regente sendo algada a um posto incrivelmente importante em muitos sentidos da
vida musical no minimo pelos proximos séculos.

Na medida em que a musica foi avancando em novas possibilidades sonoras ¢ o
mundo passando por grandes transformagdes, também o regente foi desenvolvendo
tecnologias que permitissem a continuidade e viabilidade da orquestra enquanto organismo

musical. O resultado ¢ que nos tempos atuais cada vez mais regentes tem buscado se
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especializar inclusive nas questdes de gestdo, uma vez que grande parte da possibilidade de
viabilidade e funcionamento de uma orquestra hoje esta ligada a estas competéncias.

A parte das questdes citadas observamos que a técnica gestual do regente também tem
passado por transformagdes, o que se constitui uma reverberacdo das transformagdes
ocorridas na musica. Apesar dos padrdes gestuais terem permanecido e ainda servirem como
elemento norteador da técnica gestual, muitas mudangas se fizeram necessarias.

Imaginemos a atuagdo gestual numa sinfonia classica (figura 8), por exemplo. O gesto
caminhard num mesmo padrdo praticamente durante toda a duragdo de cada movimento, pois
ritmicamente o padrdo ¢ extremamente simétrico durante toda a pega. Em termos de estrutura
formal, a peca também estard enquadrada em um padrdo. Naturalmente sdo obras importantes
e cada regente podera extrair dali inimeras possibilidades de interpretacao, entretanto, quando

se trata da parte gestual, ha que se observar que ¢ relativamente mais simples.
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Figura 8. Compassos finais da Sinfonia n. 104 em ré maior de F. J. Haydn.

Observando a partitura acima o gesto que se forma na cabeca do regente nao sera outro
que ndo o gesto padrdo utilizado nas centenas de obras com caracteristicas semelhantes a esta,
e este gesto estara totalmente organizado em torno de um padrao de repeti¢do de tempo, ainda

que o regente opte por conduzir frases, arcos e os aspectos ligados ao carater de cada obra.
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No romantismo a orquestra continuou a se ampliar e se moldar para a reproducdo das
caracteristicas musicais surgidas no referido periodo. Ha que se ressaltar a inser¢ao de novos
instrumentos, ampliagdo da estrutura formal e a maior flexibilidade do tempo musical, que de
certo modo passa a acompanhar os fraseados, arcos e passa a trazer novas demandas para a
técnica da regéncia orquestral.

Por fim, ¢ fato que aconteceram as grandes rupturas e os significativos avancgos na
musica do século XX. Com o advento do novo tratamento dado ao ritmo, que passou a possuir
um papel fundamental nessa musica, a exploracdo dos timbres, as novas combinagdes
harmoénicas e as inovagdes no aspecto formal, fizeram surgir outras demandas. Uma das
problematicas trazidas com o advento de todas estas inovagdes foi a necessaria mudanga de
atuacao gestual do regente. Para efeito comparativo observemos a partitura de uma das pegas

marco da musica moderna (figura 9).
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Figura 9. Compassos finais de 4 Sagracdo da Primavera de Igor Stravinsky.

Em um trecho de apenas oito compassos temos um total de sete mudancas, levando em
consideragdo que além delas também temos a organizagdo sonora bastante fragmentada e

distribuida para a orquestra, o que revela a mudanca de visdo e organizagdo do gestual atuante
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numa peg¢a como esta. O regente deverd primar por gestos curtos e de extrema precisao
ritmica de modo a deixar muito claro para a orquestra o fluxo no qual a pega deve se
desenvolver.

Apesar da grande complexidade ritmica, o fato de pegas neste formato estarem ainda
organizadas na escrita tradicional, existe a possibilidade, como tem acontecido, de se
organizar nos padrdes gestuais tradicionais o enquadramento da movimentag¢do oriunda da
utilizacao de compassos irregulares desde que haja o cuidado de buscar traduzir a resultante
sonora nos gestos, naturalmente sem os apelos interpretativos, mas cuidando principalmente
da precisao ritmica.

Com o avango para a utilizagdo da notacdo relativa, ou mesmo da musica ndo notada
ou apenas sugerida, outras demandas foram criadas e mais uma vez observamos a importancia
da atuacao gestual buscar a coeréncia de acordo com a resultante sonora a ser extraida a partir
de cada partitura. Compositores como o americano George Crumb apresentaram estas novas
demandas em pecas como Ancient Voices of Children (figura 10), ou de modo mais
explicitado, havendo maior abertura na atuagao do intérprete, o compositor Roberto Victorio
em inumeras obras de seu catilogo. Como exemplo, observemos um momento de

Tetragrammaton XI (figura 11).
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Figura 10. Trecho da obra Ancient Voices of Children de George Crumb.
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Figura 11. Trecho do ultimo movimento de Tetragrammaton XI de Roberto Victorio.

Nos casos citados acima, a idéia da repeticdo gestual na condugdo ¢ totalmente
suplantada pela imprevisibilidade, pois o regente devera se desligar da marcagdo de compasso
e encontrar novos caminhos para o gesto; caminhos estes que deverdo buscar traduzir as
novas sonoridades. Havendo tal preocupagdo, o ciclo de preparacdo de uma musica que
provavelmente serd dirigida a um publico, se completard. Este ciclo ¢ iniciado no processo de
composicdo, passando pela abordagem do instrumentista e agora encontrando coeréncia
também na atuacao do regente.

Com base na observagao das partituras citadas, podemos perceber que, na medida em
que o processo de organizacdo do som e suas resultantes foram se transformando, estas
também ocorreram em todos os niveis da realizagdo musical naturalmente. Apontamos aqui
para a incoeréncia na utilizagdo de um gesto padronizado ser forgosamente utilizado na
conducdo de obras modernas quando criado para funcionar em uma musica pautada na
regularidade e simetria. Esta incoeréncia existira no ambito da marcacao de compasso, que em
muitos casos ndo existird mais para a expressao interpretativa. Quando o regente insiste em
conduzir uma obra onde estdo presentes os novos elementos musicais citados acima, com as

mesmas caracteristicas gestuais das utilizadas na musica tradicional, estard inclusive
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dificultando a compreensdo da pega por parte dos musicos e do publico na medida em que
interfere no curso natural a ser seguido.

Importante observar que em cada nova situagdo, em uma musica que tem como
material uma relacdo e disposicao sonora nao convencional, abrem-se muitas possibilidades
de resolu¢do do ponto de vista gestual. Se resolvermos tomar nota de como varios regentes
resolveria determinada passagem, muito provavelmente encontrariamos diversas propostas de
resolucao. Na musica contemporanea, observamos que ainda ndo existe um padrao definido
para a atuacao gestual do regente. Em situagdes em que estiver envolvida a aleatoriedade em
musica, por exemplo, o regente estard atuando de que maneira, como conduzird os momentos
de improvisacao?

A partir deste ponto apresentaremos algumas propostas para a compreensao e
condugio gestual na montagem do primeiro movimento da Nano Suite da Aguas Poluidas —
“A Chuva Acida”.

Conforme apresentado no inicio deste capitulo, este movimento estd dividido em trés
partes principais: a primeira toda estruturada na escrita tradicional sendo organizada em uma
estrutura de compassos irregulares com momentos de intensa movimentagdo ritmica; a
segunda tem como mote principal a improvisacao individual e coletiva, estruturada na
organiza¢cdo de alguns gestos combinados com a orquestra e improvisacdo livre; por fim
temos a terceira parte que ¢ uma transmutagdo de trechos anteriores agora tratados de modo a
caminharem para a finalizacao da peca.

A peca “A Chuva Acida” tem como referencial de unidade a relagio quialtérica que,
na maioria das vezes, ¢ representada por um grupo de tercinas de semicolcheias, porém em
muitos momentos esta inten¢do ¢ alargada para quidlteras de colcheias e seminimas. Logo no
primeiro compasso temos esta célula ritmica referencial na linha do wood block, se
estendendo na seqii€éncia para a flauta, saxofone e se multiplicando e reaparecendo em varios
momentos e planos sonoros da peca.

Outro aspecto marcante da estrutura deste movimento ¢ a utilizacdo de compassos
irregulares com denominador 16. A utilizagdo destes compassos tem como objetivo a quebra
do fluxo narrativo que vai se instaurando propositalmente através da distribui¢do dos planos
sonoros em compassos ora com denominador oito, ora com denominador quatro. Assim,
temos a parte inicial estruturada ritmicamente em uma seqiiéncia de quatro compassos com
denominador oito. A partir de entdo temos uma seqiiéncia que vai do compasso cinco ao

compasso 35 organizado, de modo que a cada pequeno grupo de compassos com
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denominador oito ou quatro, temos a interferéncia de compassos irregulares com
denominador 16.

Esta estrutura s6 se desfragmentara a partir da letra F (compasso 38). A partir deste
compasso a se¢ao das cordas muda para compasso 5/4 em lugar da j& costumeira mudanga
para um compasso de denominador 16, enquanto as madeiras iniciam um momento de
improvisacdo que podera estabelecer ou ndo um paralelo com a idéia estabelecida até entdo,
mas que de todo modo atua no dissolvimento temporal da primeira parte que serve como
transi¢do para a segunda parte em que a notagao relativa se faz presente.

De modo geral, podemos nos ater também na relagdo bindrio/ternario estabelecida na
peca, como um dos fatores a nortear a sua construcao estrutural. Tal situacdo estd implicita na
utilizacdo de compassos de 3 e 7 tempos organizados, no caso dos compassos de 5 tempos,
em 342 ou vice-versa ou nas variantes 3+2+2, 2+3+2 e 2+2+3 nos casos de compassos de 7
tempos. Também temos a célula ritmica mater que ¢ a tercina de semicolcheia atuando como
fator impulsionador da movimentacdo ritmica da obra. Temos ainda o 3 do ritmo escrito,
estruturado nos dois pulsos do compasso 17, organizagdo também apresentada pelo
contrabaixo nos compassos 9 ¢ 10 e ainda a distribui¢do do primeiro movimento da obra em 3
partes.

No inicio da pega ¢ apresentada uma distribui¢do espacial em que observamos um
longo intervalo entre o contrabaixo e flauta sendo preenchido pelo didlogo dos demais
instrumentos. A partir do sexto compasso os planos sonoros vao se adensando € no compasso
8 observamos o aparecimento pela primeira vez de uma relacdo intervalar motriz para o

restante da obra. A relagdo intervalar aludida estd representada por um grupo de 3 notas
J

b’ 4 P I Lk
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1 e aparece primeiramente na linha da clarineta no compasso 11,
em seguida aparece para saxofone alto no compasso 13, para contrabaixo no compasso 17 e
para violoncelo no compasso 22. Apds estas primeiras aparigdes esta relacdo vai se
estabelecendo e aparece distribuida de diversas maneiras para a orquestra do compasso 24 até
0 compasso 35.

“A Chuva Acida” foi composta tendo como propésito oferecer situagdes em que fosse
possivel apontar a utilizacdo do que podemos considerar como técnicas expandidas aplicadas
ao gestual do regente. Na seqiiéncia temos a condu¢ao pensada para a peca.

A musica ¢ iniciada em compasso 5/8 e a conducao sugerida ¢ marcar o tempo tendo
como referéncia a colcheia, com a atengdo para o quinto tempo tocado no primeiro compasso

pelo wood block e no compasso dois pelo wood block mais a flauta (figura 12).
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Figura 10. Compassos iniciais de A Chuva Acida.

No compasso trés consideramos importante a atencdo para a conexao do quarto e

quinto tempos escrita para a clarineta com os tomtons (figura 13). Ademais a condugdo

podera ser organizada em 2+3 ou 3+2 devendo o regente optar pela que funcionar melhor para

o grupo de executantes.
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Figura 11. Observar a conexao entre clarineta e percussio no terceiro compasso.
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No compasso quatro marcar as seis colcheias do pulso normalmente e no compasso

cinco serd necessario a marca¢ao de um compasso terndrio irregular organizado em 2+2+3

(figura 14).
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Para os compassos seis e sete (ver partitura completa em anexo) o que trara mais

clareza serd a simples marcagdo do compasso em quatro pulsos de colcheia.

No compasso oito consideramos importante a conexao da ultima nota do contrabaixo,

violoncelo, primeiro violino e wood block, (figura 15). Para tanto utilizaremos o seguinte

gesto: marcagdo referencial com o wood block em seis tempos de colcheia, para as Ultimas

trés semicolcheias efetuaremos uma subdivisdo ternaria buscando a conexdo com Os
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instrumentos citados acima. As trés semicolcheias servirdo também como referéncia para a
subdivisdo mental em quatro semicolcheias do préximo pulso a ser marcado nos compassos

nove e dez (ver partitura completa em anexo), em que o pulso € a seminima.
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Figura 13. Compassos 8 e 9.

Para os compassos 11 e 12 optaremos por marcar um quaternario irregular assim

distribuido: #========== (figura 16).

= He b
0 be b . S .=t
- ‘ = T * - — Iz
ol [FE=2 i : f——=—=L bt = 3
ya 3 7
o}
o E E | L ]
Alto Sax. > 1G %
“~ o)
o )
T  — : % 3
N (s = 1 2
) } . E | L ]
Thn. 7= He= 1G %
“~ [
EE———
—3 —
wr [[n &4 Jd837 T3 T8 - B == R s}
¥a »r mnp
cym. [0 - n JJJ) 2 23 - 3
Y 16 4
mp
-
or. [F— - e e = 1& 7 STITTT D %
18 ’n \E\E % % T \E . E | "’l‘l'f: ﬂI::Z.Z- \. B LW ]
Vln_I ’\? — ¥ - - ¥ — llé H LY LS LY \r) - - i
I i et ’

Figura 14. Compassos 10, 11 e 12.
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A maior dificuldade a se apresentar no compasso 11 serd a conexdo da frase da

clarineta com a percussdo, para facilitar o clarinetista devera ser orientado a anotar as

o Ml e Bl el |
desdsosssees

mudancas da seguinte maneira: F V PPPP .

Compassos 13 e 14 (figura 17), marcacdo de um ternario simples seguindo a
orientagdo ritmica. Do compasso 15 até o 21 (figura 17 e 18), a marcagdo sera: 7/16 ternario
irregular (3+2+2), no préximo compasso em 2/4 aproveitaremos os tempos dois e trés do 7/16
como referéncia de pulso e seguiremos em uma marcagdo quaternaria tendo como pulso a

colcheia. No 5/16 um binario irregular (3+2) e no %4 a subdivisdo em duas colcheias.
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Figura 15. Compassos 13, 14 e 15.
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Do compasso 22 até o 27 (ver partitura completa em anexo), deve-se utilizar a

marcacao clara em quaternario simples.

Nos compassos 28 e 29 (figura 19), H4 a necessidade da condugdo de um terndrio

b B o o B e

Do compasso 30 até o 32 (figura 19), condugdo em trés tendo como pulso a colcheia,

irregular assim distribuido:

naturalmente. Importante a frase do trombone que funcionard como suporte de transicao.
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A partir do compasso 37 inicia-se a transi¢do para a segunda parte da musica, para
tanto utilizamos a combinacdo de escrita tradicional e escrita relativa para dar continuidade a
idéia musical. O acorde tocado pela se¢do de cordas no compasso 37 acoplado ao bloco
dissonante da sec¢ao de sopros conduz a passagem para a segunda parte da musica.

A primeira se¢do de improviso anotada para clarineta e saxofone alto deverd ter seu inicio
entre o tempo trés e quatro do compasso 5/4 da secdo de cordas (ver partitura completa em
anexo).

No compasso 41 deve-se enfatizar através de inflexdes curtas com uma das maos o
carater dos pizzicatos tocados pelas cordas (figura 21).

Nos blocos de improvisacdo dos sopros cada instrumentista construird sua musica
obedecendo as indicagdes de dinamica (figura 22). Aqui o regente devera indicar cada entrada
conduzindo para o fortissimo. Este mote terd sua finalizacdo com o pizzicato Bartok da se¢do
de cordas (ver partitura completa em anexo), devendo o regente fazer um levare preparatério

para o ultimo tempo das cordas.
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Figura 19. Primeira seciio de improvisacio para a secio de cordas.
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A partir da letra G até o momento da improvisacao coletiva, o regente nao deve ater-se
a nenhum tipo de marcag¢dao de pulso devendo, no entanto, articular cada entrada criando
através do gesto, o carater de adensamento constante a culminar no grande bloco da
improvisa¢do coletiva que ¢ o climax da peca. Para a conducdo gestual no momento da
improvisagao o regente deve se valer de inimeras possibilidades de atuagdao desde que sejam
gestos que funcionem naquele grupo e esteja coerente com a resultante sonora.

Além dos gestos universais e totalmente compreensiveis em qualquer orquestra como
entradas, cortes, fermatas, crescendos, decrescendos, legatos e staccatos, a regéncia na
improvisagdo coletiva estd baseada em duas situagdes: na primeira o regente de certo modo
utiliza gestos que possuem representacdo sonora junto ao grupo, buscando criar musica
através dos padroes pré-estabelecidos; na outra situagdo o regente “liberta” o instrumentista
deixando que o mesmo desenvolva de seu modo, a idéia musical.

Para o0 momento de improvisagdo coletiva conduzida apresentamos alguns exemplos de
gestos expandidos combinados com a orquestra que estreard a pega “A Chuva Acida”. Os
gestos padronizados citados abaixo foram baseados nos utilizados por regentes atuantes na
London Improvisers Orchestra.

1- Mao esquerda espalmada, /evare e ataque com a mao direita. O ataque dos
instrumentos orientados a tocar deverdo coincidir com o momento em que a mao
direita atinge a esquerda. Para sons longos a mao do /evare continuard a duragdo
desejada em contato com a mao esquerda;

2- Seqiiéncia de batidas com o dedo indicador da mao direita na palma da mao esquerda

¢ igual a seqiiéncia de sons curtos a serem tocados pelo instrumentista escolhido;
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3- Indicador apontado para cima indica tocar na regido aguda;

4- Indicador apontado para baixo indica tocar na regido grave,

5- Para sons de regido média traga-se uma linha na horizontal,

6- Movimento circular com uma das maos indica o pedido para que determinado

instrumentista ou grupo de instrumentistas continuem tocando.

Estes sdo alguns dos gestos basicos pensados para a conducdo. No momento da
improvisagdo outros poderao ser criados e outros surgirdo espontaneamente de acordo com o
rumo tomado em cada performance.

Conforme dito anteriormente, os gestos escolhidos a fim de serem utilizados nesta
peca e com este grupo foram catalogados a partir da observagdo de varios regentes em
momentos de performance com a London Improvisers Orchestra.

Para a terceira parte da pega (figura 7), retoma-se o gesto tradicional que ¢ mais
coerente com a resultante sonora ali proposta. Deve-se observar o andamento muito lento e a
dinadmica que caminha para o som extremamente suave.

A atuacdo gestual aqui sugerida ¢ apenas um ponto de vista pessoal organizado a partir
da percepcao das novas e necessarias possibilidades de atuacdo do regente como extensao dos
novos modos de organizagdo sonora e suas respectivas resultantes.

Longe de pretender ser um método observamos que em muitas das situagdes descritas
acima a resolucdo poderd acontecer por caminhos diferentes em cada regente, inclusive a

escolha desta ou daquela possibilidade sendo também influenciada pelo grupo a ser dirigido.
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CONCLUSAO

Durante todo o processo de pesquisa que norteou a realizacdo deste trabalho,
buscamos nos ater basicamente em dois aspectos principais: o das inovagdes pelas quais a
musica passou principalmente no ultimo século; e o da atua¢do de todos os envolvidos no
processo de realizagao musical. Assim, buscamos tracar um panorama que pudesse direcionar
um olhar sobre as diversas situagdes vividas pela humanidade como, por exemplo, a época em
que rupturas e inovagdes artisticas ocorreram; bem como os caminhos percorridos no sentido
de equalizar problematicas como o distanciamento do publico durante esse processo.

Com o foco voltado para a atuacdo dos intérpretes nos tempos atuais, buscamos
compreender cada etapa existente na constru¢do de uma boa interpretacdo, bem como o
relacionamento do intérprete atual com a musica contemporanea. Apontamos questdes como a
formacao musical do intérprete desde a fase inicial de musicalizagdo, seu envolvimento com a
musica contemporanea ¢ o meio profissional em que atua; que muitas vezes se apresenta
desfavoravel a realizacao do repertério de musica contemporanea.

Partindo da compreensdo de que na musica contemporanea o intérprete se depara com
determinadas organizacdes sonoras, que muitas vezes necessita de abordagem diferente por
parte do instrumentista; no Ultimo capitulo desta pesquisa procuramos detalhar a atuacado
gestual do regente nas obras onde existe a presenca desses novos elementos.

Tal abordagem se fez necessaria na medida em que observamos as mudancgas ocorridas
na criagdo musical, que reverberaram na realizacdo e materializagdo dessa musica em todas as
etapas, exigindo do intérprete, seja ele, instrumentista, cantor ou regente; uma atitude
diferente que funcione de forma mais coerente com as novas propostas.

Por entendermos como necessaria para o regente, uma atuagdo gestual coerente para o
repertdrio contemporaneo; procuramos também, abrir espago para a discussdo sobre o que
chamamos neste trabalho de gesto corporal interpretativo. Observamos os tipos diferentes de
concepgoes do gesto e a interferéncia positiva que tal consciéncia agrega ao intérprete, se
estendendo inclusive ao espectador; ampliando neste as possibilidades de percepgao e
apreciagdo musical.

Compreendemos que, em muitos momentos, esta pesquisa encontrou possibilidades de
aprofundar-se nas demandas que foram surgindo ao longo da construcdo dos textos;
entretanto, procuramos nos manter insistentemente no foco principal: abrir caminhos para a

apresentacdo da percep¢do da necessidade de novas posturas enquanto atitudes por parte dos
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envolvidos no fazer musical ante as novas demandas criadas pelos compositores da musica
contemporanea.

Nesta pesquisa nao pretendemos apontar caminhos seguros ¢ muito menos definitivos
a servirem como diretrizes para a criacdo de padrdes gestuais a atuagdo do regente de modo
mimético, mecanico e repetitivo de movimentos especificos. Por acreditar que as novas
resultantes sonoras pedem uma mudanga no gestual, procuramos colocar em relevo o tema de
uma gestualidade que funcione melhor dentro das novas demandas, de modo que o gesto,
além de um agente facilitador para a orquestra, também se constitua como um elo ampliador
das possibilidades de escuta por parte do espectador, principalmente quando se trata da
atuacdo de um instrumentista. O gesto assim pensado serd compreendido ndo apenas em sua
fungdo técnica e musical, mas como gestos humanos carregados de intengdes e significados.

Além destas discussdes consideramos importante o fato de que neste trabalho nos
envolvemos com o processo criativo em musica e pudemos apresentar uma musica criada para

dar vazdo as experimentagdes oriundas de uma pesquisa dessa natureza.
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ANEXO

Partitura completa do primeiro movimento da pega Nano Suite das Aguas Poluidas — A

Chuva Acida.
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Col legno barturo

F — tocar emitindo atague com voz mixta (flowta e voz humana).
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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