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RESUMO

Esta pesquisa investiga a dramaturgia-musical como a rede de significados e tensdes
expressivas tecida na interacdo entre texto verbal e musical para performance do repertorio
coral, com base em uma abordagem qualitativa e autoetnografica. Esta nogao ¢ utilizada para
informar e moldar as decisdes da dire¢do musical, tratando-se de uma ferramenta heuristica
construida no proprio fazer artistico. Foram analisados fonogramas historicos do Coral
Paulistano, sob regéncia de Camargo Guarnieri (1937), a partir dos quais se identificaram
elementos dramatirgicos ndo evidentes na notag¢do. Esses elementos foram incorporados na
preparacdo e realizagdo de uma nova performance com o Coro Antropofagico e o Coro de
Camara da UNESP. O trabalho discute as implica¢des dessa abordagem para o papel do regente
e dos cantores, propondo uma escuta dramatirgica como pratica interpretativa. Conclui-se que
essa escuta amplia as possibilidades expressivas do coro e reposiciona a partitura como ponto

de partida, e ndo de chegada, na constru¢do musical.

Palavras-chave: Pratica interpretativa (Musica); percep¢do musical; notacdo musical.






ABSTRACT

This research investigates musical dramaturgy as the network of meanings and expressive
tensions woven through the interaction between verbal text and music in choral performance,
based on a qualitative and autoethnographic approach. This notion is employed to inform and
shape musical direction decisions, functioning as a heuristic tool constructed within the artistic
practice itself. Historical recordings of the Coral Paulistano conducted by Camargo Guarnieri
(1937) were analyzed, from which dramaturgical elements not evident in the notation were
identified. These elements were incorporated into the preparation and realization of a new
performance with the Coro Antropofagico and the UNESP Chamber Choir. The study discusses
the implications of this approach for the roles of the conductor and the singers, proposing
dramaturgical listening as an interpretive practice. It concludes that such listening expands the
expressive possibilities of the choir and repositions the score as a point of departure—rather

than arrival—in musical construction.

Keywords: Performance practice (Music); musical perception; musical notation.
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1 INTRODUCAO

“Esse livro, eu o aprendi de meus alunos.”
SCHOENBERG (1999, p. 31)

O ano de 2022, ano de submissdo desta proposta de trabalho, ¢ marcado pelo centenario
da Semana de Arte Moderna, liderada por Mério de Andrade. Assim como ocorreu em 1922,
diversos foram os desdobramentos politicos, artisticos e culturais observados pela cidade de
Sdo Paulo. Diversos foram os equipamentos culturais que promoveram uma série de novos
programas, grupos ¢ atividades (como a programacdo dedicada da Orquestra Sinfonica
Municipal de Sao Paulo e do Balé da Cidade no Theatro Municipal de Sao Paulo, o palco da
realizacdo da Semana de Arte Moderna). Dentre essas atividades fomentadas, foi concebido e
fundado por mim o Coro Antropofagico (CCSP, 2022), em referéncia ao Manifesto

Antrop6fago (Andrade, 1928). Sobre o Manifesto, Jobim (2015, p. 401) destaca:

Sua linguagem telegrafica, sintética, usando mais a coordenagdo do que a
subordinagio, a0 mesmo tempo provoca e convida o leitor a posicionar-se. E o caso,
por exemplo, da paronomasia com a famosa passagem de Hamlet (To be, or not to be,
that is the question): “Tupy or not tupy that is the question” (Andrade, [1928] 2011,
p- 27). A alterag@o na frase shakespeariana, com a inclusdo da referéncia aos povos
tupis, que viviam no litoral do Brasil no século XVI, promove um deslocamento de
sentido em relagdo ao texto de Hamlet. Entre os povos tupis, estavam os caetés, que
devoraram o bispo Sardinha (a datagdo do Manifesto ndo utiliza o calendario cristdo
ocidental [1928], cuja referéncia ¢ a vida de Cristo, mas cria um outro marco
cronolégico: “Ano 374 da degluticdo do Bispo Sardinha™).

Tinhamos entdo um proposito para o grupo: compreender através da pratica de musica
coral a estética musical dos modernista do século passado, uma proposta de interseccionar a
cultura indigena, a africana e a europeia. O Coro Antropofagico tem seu primeiro encontro em
14 de junho de 2022 a partir de uma oficina de canto coral como um grupo comunitério pensado
para investigar essa ideia modernista através da pesquisa e da execugdo de parte do importante
acervo musicografico de partituras corais presente na Discoteca Oneyda Alvarenga, dentro do
Centro Cultural Sao Paulo (CCSP). A estreita relagdo entre um grupo coral, a Semana de Arte
Moderna e tais personalidades (Mario, Oswald e Oneyda) torna inevitavel a aproxima¢ao com
outras duas importantes figuras do centenario cenério coral da cidade de Sdo Paulo: Martin
Braunwieser e Camargo Guarnieri, primeiros maestros do Coro Popular e do Coral Paulistano,

respectivamente. Havia um ponto de partida para as primeiras obras a serem sugeridas para o
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grupo. Em Alvarenga (1993, p. 3) temos o que motiva as atividades do Coro Antropofagico e

o objetivo final desta dissertagao:

Em qualquer ciéncia, em qualquer ramo do conhecimento humano, as pesquisas sdo
feitas para serem divulgadas, aproveitadas, exploradas em todas as suas
possibilidades, por quantos delas saibam usar e delas necessitem para a construgao de
algo mais amplo e mais fundo, que converta os dados obtidos quase sempre com o
auxilio da coletividade, em obra que reverta em beneficio dela, de que ela possa usar
largamente. Pesquisas ndo sdo um fim em si, sdo um meio para a construgao da real
obra de cultura. Imitil sera colher documentos folcldricos para armazena-los. Nesse
se transformou, infelizmente o destino dos que o Departamento de Cultura obteve nas
pesquisas que pode fazer, e tememos venha a ser também o dos que conseguir em

novas colheitas (Alvarenga apud Binazzi, 2019, p. 76).

Consideremos ainda que parte da Discoteca Oneyda Alvarenga-CCSP abriga o Acervo
Histérico/Fonografico. Este reune (Carlini; Leite, 1993) gravacdes em discos, na sua maioria
absoluta de acetato, 78 rpm, registrados pela antiga Discoteca Publica Municipal, vinculada a
Divisdo de Expansdo Cultural do Departamento de Cultura do Municipio de Sao Paulo. Ali
encontramos gravacdes que foram realizadas entre os anos de 1936-1945, em registros
efetuados por pesquisas musicais-etnograficas e em estudio de gravac¢do, como os discos da
série ME (Musica Erudita). Esta série ¢ composto de 26 unidades (7 discos de 12 polegadas e
15 discos de 10 polegadas), com um total de 1 hora e 46 minutos de gravagdo, registrados em
1936, 1937, 1938 e 1945. Os registros de 1937 compde a série ME e foram realizados pelo
Coral Paulistano do Departamento de Cultura de Sao Paulo, sob a regéncia de Camargo
Guarnieri. Foram gravadas 12 obras para coro a capela escritas por 9 compositores, todos
paulistas ou residentes na cidade de Sao Paulo. Seis dessas obras extrairam sua tematica musical
do ‘Ensaio sobre musica brasileira’ (Andrade, 1928) em 2 discos de 10 polegadas e 2 discos de
12 polegadas, totalizando 21 minutos e 30 segundos (catalogados como ME-4, ME-5, ME-9 e
ME-10). E dessa forma que caminhamos ao encontro de algumas das partituras e com os
registros fonograficos dessas obras realizadas pelo entdo recém fundado Coral Paulistano’.

Dada a localizagdo de algumas partituras e do primeiro registro fonografico daquelas
obras (potencialmente os primeiros registros fonograficos de canto coral da cidade de Sao
Paulo), me ocorreu um encantamento pela proposta interpretativa realizada pelo Camargo
Guarnieri. Deparei-me com profunda admirag@o pelas escolhas de interpretagdo que o maestro

fez e ndo me vi naquele momento capaz de relacionar a misica que eu ouvia com a partitura

! Ouga as gravagdes aqui: https://acervocesp.art.br/acervo-historico-da-discoteca-oneyda-
alvarenga/?perpage=12&view_mode=table&order=ASC&orderby=date&fetch only meta=143791&paged=1
&fetch only=
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que eu tinha em maos. Uma série de intervencdes na execugao podiam ser observadas sem que
esses comandos pudessem ser localizados grafados na partitura. Questionei-me se eram aquelas
edicdes de partitura que haviam sido utilizadas por Guarnieri, parecia que ele ndo estava

seguindo exatamente o que estava escrito ali.

Questionava, com isso, qual o modo de ser “fiel” ao texto musical desses
compositores. Diversos procedimentos de fundo técnico, ligados a aspectos da
composi¢cdo musical, nos planos melddicos, harmonico, formal ou mesmo em
aspectos de “orquestragdo” vocal e instrumental, sdo utilizados com o intuito de
interromper a sequéncia do discurso, de chocar a audiéncia de ressaltar um aspecto
poético escondido, ou mesmo “mover” a alma do ouvinte fazendo o apiedar-se deste
ou daquele personagem, ou temer esta ou aquela situagdo. (...) E preciso decodificar
suas intengdes dramatico-poéticas, a partir da simbologia musical e do pensamento de
seus autores, para que o intérprete possa recuperar o efeito dramatico-musical
sugerido no texto musical (Rocha, 2008, p. 6).

Eu me vi diante das minhas limita¢gdes como intérprete naquele momento. Havia algo
da letra da musica ou da escrita musical que eu ndo era capaz de decifrar. Talvez um, talvez o
outro ou talvez os dois, juntos, sobrepostos. Havia um subtexto que estava fora do meu alcance.
Minha capacidade de decodificag@o das partituras ndo estava alinhada com a escuta que eu fazia
das obras. Camargo Guarnieri apresentava naquelas gravagdes, na sua pratica musical
corriqueira, uma maneira de ler e fazer musica que era muito mais interessante do que aquela
que eu estava habituado a ver, ouvir, fazer e propor enquanto diretor musical. Guarnieri lia algo
que estava escrito, mas ndo estava grafado. Eu tinha uma proposta de pesquisa: escutar
atentamente a musica proposta por Guarnieri e localizar os elementos que pudessem orientar

tais escolhas.

1.1 OBJETIVOS E METODOS

O objetivo geral desta pesquisa € propor a dramaturgia-musical como ferramenta
conceitual e pratica para orientar a performance do repertorio coral. Especificamente, busca-se:
(1) analisar fonogramas historicos do Coral Paulistano regido por Camargo Guarnieri com
énfase em elementos dramatirgicos emergentes da escuta; (2) aplicar esses elementos a
construcao de uma nova performance com o Coro Antropofagico e Coro de Camara da UNESP;
e (3) refletir criticamente, a partir de uma abordagem autoetnografica, sobre os processos de

escuta, decisdo interpretativa e dire¢do musical envolvidos.
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2  DISCUSSAO

2.1 DASPALAVRAS E DAS NOTAS.
2.1.1 O discurso verbal.

“Primeiro, eu tento.
Se o vento ndo ventar,
FEu invento!”

Ziraldo (2012, p. 2)

Assombrado pela preocupacdo em como defender um mestrado stricto sensu sobre uma
interpretagdo, ou seja, uma proposta (uma ideia ndo absoluta de uma obra), para o inicio desta
pesquisa foi crucial delimitar as diferencas entre a pesquisa cientifica e a pesquisa em arte,
sobretudo para uma volatil (linha de) pesquisa em performance, e compreender o que € € como
defender uma ideia. Na busca da definicdo da pesquisa cientifica dentro do mestrado
académico, enquanto etapa crucial da formacdo docente, encontramos uma finalidade
multifacetada que possa contribuir significativamente para o avanco do conhecimento e o
desenvolvimento da pesquisa em diversas areas. Na apresentacdo a edi¢ao brasileira de ‘Como
se faz uma tese’ (Eco, 2016) as incentivadoras palavras da professora Lucrécia D’Aléssio

Ferrara descrevem que:

A tese ¢, em primeira mao, uma descoberta da arquitetura reflexiva presente em toda
investigagdo; logo, a ciéncia como atividade transforma-se na faina artistica que
inventa para revelar as dimensdes invisiveis, incdgnitas, submersas, reconditas,
multiplas, sensiveis, complexas. Ciéncia e arte dialogando concretamente no dia a dia
de cada pagina que se volta nos fichamentos bibliograficos, em todo conhecimento
compilado na tradug¢ao de uma hipotese, na ousadia de uma montagem metodoldgica,
na humildade de quem desconfia do que descobriu, na seguranga de poder ir além:
descoberta como invengdo, resposta contida na pergunta e, sobretudo, o prazer do
jogo. A tese tem algo a ver com a invengdo. Uma receita as avessas: a descoberta.

Sem o proposito de uma dissertagdo de compilagdo, como uma revisao bibliogréfica, e
de ter consumido criticamente a maior parte das publicacdes existentes sobre o assunto, € em
compromisso com uma pesquisa radicalmente qualitativa (Velardi, 2018), esforco-me aqui em
expor a construgdo interpretativa do referido repertério de modo claro, harmonizando pontos
de vista diversos e oferecendo uma visdo ampla, panoramica, talvez util meramente pelo
aspecto informativo, mesmo para um iniciado do ramo que ainda ndo tenha abordado a questao

pela maneira como irei propor.
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Ha aqui uma questao filoséfica: toda pesquisa visa, entdo, expor um tipo de pensamento.
Visa ajudar a pensar melhor, por um novo prisma, daquilo que ja nos ¢ pratico, do cotidiano. E
sao muito diversificados os tipos de pensamento e como discuti-los. Nosso objetivo de pesquisa
sdo as ideias enquanto propostas, e como fundamenté-las. As ideias, porém, nao tém todas o
mesmo valor, e as ideias que iremos testar aqui ndo sdo as ideias no sentido de alguma coisa
que espontaneamente aparece na nossa mente a respeito do cotidiano, ou de um divertimento,
ou de uma atividade para preencher o tempo. Refiro-me as ideias aprimoradas, vistas e revistas,
pensadas e planejadas para uma leitura critica com finalidade a elaborag@o e tomada de decisao
interpretativa, especificamente, de uma série de obras de musica coral, para perceber que essas
ideias existem e poderdo ser melhores ou piores e que s6 assim conseguiremos pensar melhor.

O primeiro grande desafio ¢ compreender por intermédio de qué a gente elabora,
transmite, enuncia ou apresenta as ideias. Ou seja, qual ¢ a “matéria-prima” das ideias? O que
¢ aquilo sem o qué a ideia ndo tem materialidade (mesmo considerada a sua intangibilidade).
Se nos perguntarmos qual ¢ a matéria-prima de um pao nés saberemos muito bem como listar,
apesar de que com algumas variagdes. Porém o pao ¢ tangivel. Podemos morder, pegar, cheirar.
O mesmo ndo ocorre com uma ideia. E absurdo pensar em morder, pegar ou cheirar uma ideia.
Tal qual para uma musica. Ainda assim ela, a ideia (ou a musica), tem uma intangivel
materialidade enquanto existéncia.

Boa parte das ideias que discutimos e aprendemos, que vemos nos livros e encontramos
em aulas de professores, palestras e até mesmo em videos na internet, ou seja, tudo aquilo que
a gente ouve, fala, 1€ ou escreve, que s@o os caminhos e as maneiras para a ampliacao,
elaboracdo e aprimoramento das ideias, tem em comum as palavras. Palavras que se relacionam
entre si. Palavras que serdo colocadas em sequéncia, lado a lado. Palavras que vao se juntar em
grupos especificos chamados frases. Frases que vao se juntar em paragrafos. Em seu cerne a
unidade constitutiva das ideias é a palavra. E pela palavra que temos acesso as ideias, e estas
surgem, justamente, por intermédio da combinagao particular das palavras. Talvez por isso que
grandes pensadores sdo sempre muito atentos e preocupados com o modo de se expressar, com
as palavras que eles usam. Temos entdo o papel da linguistica (4rea do conhecimento que o
campo artistico-musical compartilha, junto as letras) mais do que central para a nossa
elaboracdo e ¢ o que busco destacar aqui. Ainda trabalharemos, mais adiante, na intersec¢ao
entre a elaboragcdo das ideias através das palavras e uma provavel relacdo estreita entre a
elaboracdo das ideias através dos sons, mais especificamente da musica tonal do inicio do

século XX. Assim concordamos com Saussure (1969, p. 80) que:
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O signo linguistico une ndo uma coisa e uma palavra, mas um conceito € uma imagem
acustica?. Esta ndo € o som material, coisa puramente fisica, mas a impressdo
(empreinte) psiquica desse som, a representagcdo que dele nos da o testemunho de

7

nossos sentidos; tal imagem ¢ sensorial e, se chegamos a chama-la “material”, ¢
somente neste sentido, e por oposi¢cdo ao outro termo da associagdo, o conceito,
geralmente abstrato.

E ¢ ainda permanecendo em Saussurre (1969) que poderemos responder a hipotética
questdo de palavras diferentes (como em linguas diferentes) com o objetivo de apresentar a
mesma ideia. Veja, drvore € uma palavra completamente diferente de arbor, entretanto, ambas
podem ser utilizadas quando estamos a pensar na mesma coisa. A diferenca aqui € que drvore
¢ utilizada na lingua portuguesa enquanto arbor foi utilizada no latim. Saussure (1969)
desenvolvera a questdo apresentando a distingdo entre trés conceitos: signo, significado e
significante. Sendo o signo a combinacao do conceito e da imagem acustica, ou seja, o total; O

significado como sendo estritamente o conceito, e; O significante restrito a8 imagem acustica.

A lingua é também comparavel a uma folha de papel: o pensamento ¢ o anverso € o
som 0 verso; ndo se pode cortar um sem cortar, a0 mesmo tempo, o outro; assim
tampouco, na lingua, se poderia isolar o som do pensamento, ou o pensamento do
som; s6 se chegaria a isso por uma abstragao cujo resultado seria fazer Psicologia pura
ou Fonologia pura (Saussure, 1969, p. 131).

Desde a filosofia antiga ja se tinha esse conhecimento, mas hoje em dia essa certeza ¢é
ainda maior: as ideias ndo sdo comunicadas de outra forma que ndo através da concatenacao,
da indissociavel relagdo conceito versus imagem acustica (também contemplados aqui os gestos
das libras enquanto uma imagem gestual e ndo oral). Palavras reunidas entre si em frases,
paragrafos e capitulos como no caso dos livros. Poderiamos, entdo, dizer que as ideias estdao
sempre presentes nos discursos. Que sdo, na verdade, os discursos uma reunido sofisticada das
palavras, um agenciamento bem elaborado de palavras, bem articuladas entre si, refinadas e
bem pensadas. E a presenga dos discursos na histéria do pensamento ¢ decisiva. Tanto € assim
que ndo faltam especialistas nos estudos dos discursos, os especialistas em retdrica, em
semiodtica, em literatura e em poesia (em particular para o nosso caso). E claro que ¢ através dos

discursos que as ideias podem ser argumentadas, apresentadas e trabalhadas com mais

propriedade e com mais eficiéncia. Sobre os discursos musicais falaremos mais adiante.

2 O termo de imagem aclistica parecerd, talvez, muito estreito, pois, ao lado da representagdo dos sons de uma
palavra, existe também a de sua articulagdo, a imagem muscular do ato fonatorio. Para F. de Saussure, porém, a
lingua ¢ essencialmente um depdsito, uma coisa recebida de fora. A imagem acustica €, por exceléncia, a
representacdo natural da palavra enquanto fato de lingua virtual, fora de toda realizagdo pela fala. O aspecto
motor pode, entdo, ficar subentendido ou, em todo caso, ndo ocupar mais que um lugar subordinado em relagéo
a imagem acustica. (Saussure 1969, p. 80).
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Cabe agora diferenciar o que pode distinguir a arte enquanto a atividade do pensamento
que se preocupa com a elaboragdo (estética) das ideias das outras atividades do pensamento,
das outras atividades produtoras de linguagem. Porque a geografia também lida com palavras,
assim como a histdria, a sociologia, o jornalismo e tantos outros. Nao nos faltam discursos, mas
sim o discurso destinado a testar as ideias, a esculpir e apresentar as ideias, que ¢ o discurso
artistico. Este ¢ diferente dos demais e ¢ exatamente aqui que nds estamos nos aproximando
daquilo que nos interessa: qual ¢ a especificidade do discurso artistico em relagdo aos outros
discursos, dado que todos eles mexem com palavras? Nos teremos que ir além.

E atribuido ao cronista escravizado Esopo (620 a.C. — 564 a.C.), autor da famosa fébula
da lebre e da tartaruga, a ideia de que a linguagem ¢ a melhor e a pior das coisas. Esta é uma
afirmag¢@o muito util para nds, porque isso nos mostra o quanto estamos lidando com uma coisa
delicada, complicada e de extraordinaria relevancia para a vida e a convivéncia em sociedade.
Ao afirmar que a linguagem ¢ a melhor e a pior entre as coisas, inicialmente, ¢ porque a
linguagem pode ser util de maneira benéfica ou maléfica. Em outras palavras a linguagem
trabalha com valores conceituais e ai estd um problema. E necessaria uma maneira muito clara
e filosofica de lidar com isso que € a separacdo entre as ideias verdadeiras e as ideias falsas.
Sem argumentar pelas outras areas do conhecimento que ndo nos cabe, a linguagem ¢ a melhor
das coisas porque na arte a linguagem pode nos levar a “verdade” e a linguagem ¢ a pior das
coisas pois pode nos levar a “falsidade”. As palavras entdo poderdo nos guiar em dire¢do a uma
ideia de verdadeiro como também poderdo nos guiar em direcdo a uma ideia de falso. As
palavras poderdo informar e permitir o entendimento correto do mundo (assim como das obras),
como as mesmas palavras poderdo também iludir e enganar, mentir e, portanto, nos afastar do
conhecimento correto do mundo.

E a filosofia quem busca identificar as ideias verdadeiras, ideias essas expressas através
de palavras. Naturalmente nds estamos aqui diante de um enorme problema, porque a0 mesmo
tempo que a filosofia precisa das palavras para testar as ideias ela sabe que essas mesmas
palavras podem nos levar a falsidade. Até porque se nos levasse apenas e somente a falsidade
evitariamos essa estratégia e nos utilizariamos de um outro método. Mas nds nao temos outro
caminho, a matéria-prima das ideias sdo as palavras. Entdo ¢ preciso enfrenta-las, ¢ preciso
enfrentar esse problema de concatenagdo das palavras, mesmo sabendo que elas podem nos
levar até a falsidade.

Estamos em busca na pesquisa pelas ideias verdadeiras. Estamos, portanto, também em
busca daquilo que ndo nos serve, das ideias falsas. Ideias essas que tem a mesma aparéncia, o

mesmo formato que as ideias verdadeiras. Ambas nos chegam das mesmas formas, mas apenas
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as ideias falsas nos levardo as ilusdes, mentiras e contradigdes. Buscamos ambas, de modo que
sejamos capazes de distinguir uma a outra. Pode haver aqui, mesmo que involuntariamente, um
desvio de valor do conceito. Pode haver uma compreensdo distorcida do significado. Uma
compreensdo eventualmente rasa ou demasiadamente profunda de valor do significado que gera
o entendimento equivocado de uma ideia. Esse problema pode ser abordado, inicialmente,
permanecendo em Saussure (1969) e a elaboragdo de seu primeiro principio: a arbitrariedade

do signo:

O lago que une o significante ao significado ¢ arbitrario ou entdo, visto que
entendemos por signo o total resultante da associagdo de um significante com um
significado, podemos dizer mais simplesmente: o signo linguistico ¢ arbitrario.
Assim, a ideia de “mar” ndo esta ligada por relacdo alguma interior a sequéncia de
sons m-a-r° que lhe serve de significante; poderia ser representada igualmente bem
por outra sequéncia, ndo importa qual; como prova, temos as diferencas entre as
linguas e a propria existéncia de linguas diferentes. (...)

O principio da arbitrariedade do signo ndo ¢ contestado por ninguém; as vezes, porém,
¢ mais facil descobrir uma verdade do que lhe assinalar o lugar que lhe cabe. O
principio enunciado acima domina toda a linguistica da lingua; suas consequéncias
sdo inimeras. E verdade que nem todas aparecem, a primeira vista, com igual
evidéncia; somente ao cabo de varias voltas é que as descobrimos e, com eclas, a
importancia primordial do principio.

A imediata sequéncia dessa problematica ¢ o entendimento de que o signo ndo da conta
de toda complexidade, variedade, amplitude e distingdes de seu conceito (significado). Assim,
do exemplo anterior, nem “arvore”, ou “arbor” dardo conta de tantas e quantas ou a qual
“arvore” esta a se pensar. Para a linguagem verbal ndo existe o conceito estrito de igualdade.
Igualdade existe apenas (especulo) nas ciéncias exatas, nas linguagens numéricas, na linguagem
matematica. Estou advogando que na linguagem verbal ha apenas aproximagdes. Uma arvore
especifica ndo ¢ um conceito absoluto, imutavel. Ainda que distingamos uma arvore especifica
entre as infinitas arvores encontradas em uma floresta, ontem essa arvore ja ndo foi a mesma
que ¢ encontrada hoje. Amanha essa arvore ja ndo sera a mesma que ¢ agora. A Figura 1 ilustra

a intercambialidade entre os significantes e a contraditdria limitagdo/amplitude do significado.

Figura 1 — Alteracdo de significantes e imagem simplificada de significado.

mm

Fonte: Sausurre (1969, p. 81).

3 Saussure procura aqui emular os fonemas [m], [a] e [c], ¢ a fonética da palavra “mar” [mar].
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Aprofundemo-nos ainda em nosso problema. Na filosofia, ou seja, na area do
conhecimento que busca identificar as ideias verdadeiras, ndo ha a preocupacdo da estética
formal. Temos aqui uma distin¢do entre conteido e forma do discurso. O filésofo, procurando
ser claro e compartilhando uma ideia que busca ser verdadeira, ndo hé de estar preocupado se
a maneira como seu pensamento estd concatenando as palavras em ordem esteja também
garantindo que cada sentenca esteja expressa em frases que, sonoramente tenham resolugao
consonantes, similares, identificaveis como rimas. E absurdo o pensamento de que um filosofo,
para expressar seus pensamentos de uma verdade os faga, necessariamente preocupado com
uma rigorosa métrica dodecassilaba, ainda que nada o impega de fazer. Essa ndo ¢ a principal
preocupacdo da filosofia. Essas e outras preocupagdes formais pertencem ao campo da arte e
ndo estou, com isso, também afirmando que ndo haja zelo pelo contetido de uma obra. Ao
discurso filoso6fico ¢ fundamentalmente necessario que a forma busque rigor sintatico: sujeito
= verbo = complemento. Aos olhos da filosofia um pensamento s6 podera ser testado quanto
a sua veracidade ou falsidade desde que ele siga estritamente essa estrutura. Veja, ndo ha a
possibilidade de uma ideia ser potencialmente verdadeira ou potencialmente falsa, excluindo-
se essa forma sintaticamente bem construida. Mas so6 isso ainda ndo ¢ o suficiente. E possivel
que ajam frases sintaticamente bem construidas, mas que apresentem dentro de si problemas,
como contradi¢des. Esses estudos e andlises cabem entdo ao campo da semantica. Para a correta
compreensdo de uma ideia e a busca do entendimento do sentido de um discurso, ou seja, para
o estudo da linguagem no contexto de seu uso para a comunicacao teremos ainda o campo da

pragmatica.
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Figura 2 — Esquema das estruturas de linguagem.

PRAGMATICA
SEMANTICA
SINTAXE

Estudo da relagdo sonora com a grafia/escrita
Organizagio e estruturagdo de frases, sentengas e oragdes

Atribui¢ao de sentido e significado as frases, sentengas ¢ oragoes

Sentido do discurso

Fonte: Proprio autor.

Em resumo estamos lidando com o conceito grego de eidos?, raiz etimoldgica da palavra
ideia (eidea®). E ja na sua origem ha as problematicas abordadas por Platdo e Aristoteles. Para
Platdo, por um lado, a teoria da extromissdo. Para Aristoteles, de outro lado, a teoria da
intromissdo. No centro, a disputa polémica pela compreensao do conceito de representagdao do
real, da realidade. De qualquer modo temos que as palavras ndo se referem a realidade, se

referem as ideias. As palavras se referem aos conceitos que buscardo representar a realidade. E

4 gldog
5 {6t
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¢ dessa forma que podemos atribuir uma relagdo dialética entre um problema da lingua a um
problema de pensamento.5 ’

Observe que tratamos até aqui de ideias e pensamentos, quando muito mais do que isso
consideramos a fala. Mantivemos nossa atencao voltada para o intangivel, o etéreo. Nao coube
a esse primeiro levantamento de problemas as discussdes acerca do processo de traducao dessas
ideias para a sua fixacdo em um suporte como a escrita no papel, ou a digitagdo em um programa
de computador de edi¢do de textos. Deixaremos esse assunto e os estudos da semidtica para
adiante. Tragamos agora a nossa aten¢do para um discurso ndo verbal, mas ainda assim um

discurso dos sons.

2.1.2 O discurso musical

“La musique d'un groupe humain
c’est la voix de ce groupe,
et c'est ce groupe méme®.”’

Schaeftner (1980, p. 313)

A linguagem manifesta-se de duas formas — como faculdade de adquirir e utilizar
sistemas comunicacionais complexos, ou como exemplar especifico desses sistemas. A

investigacdo cientifica da linguagem, em qualquer dessas perspectivas, denomina-se

¢ A nogdo de permanéncia e mudanca é fundamental na filosofia de Platdo. Para ele, todas as coisas materiais deste
Mundo que podemos perceber através dos nossos sentidos, eram meras copias imperfeitas (ou simulacros) do
que ele chamava Ideias (ou Formas), entidades abstratas, imateriais, eternas e perfeitas, apreensiveis por nos s6
através do “Intelecto” (Inteligéncia, Mente ou Razdo). Essas Ideias, embora abstratas e imateriais, tinham
existéncia auténoma e real num reino que nio era, obviamente, o reino das coisas concretas e materiais, nem
mesmo o reino da nossa Mente, mas um reino a parte chamado Mundo das Ideias®. Esta premissa que deve nos
soar estranha, esteve na raiz de uma radical diferenga entre a filosofia de Platdao e a de outros filésofos que o
precederam, como os jonios, assim como a dos que vieram depois, como Aristoteles (...) que foi seu discipulo e
muito influiu no nosso pensamento. (...) Para Platdo, o fato de que o Universo era Cosmo, isto ¢, algo ordenado,
organizado, harmonioso e belo, significava que o Universo era inteligivel, podia ser captado (entendido ou
apreendido) pela nossa Mente (Razdo ou Intelecto). Isso que nossa Mente era capaz de captar eram as Ideias. A
apreensdo pela nossa Mente, através do pensamento, da Ideia de ordem, organizagdo, harmonia e beleza do
Cosmo constituia a aquisi¢do de um verdadeiro conhecimento, pois gerava certeza. A captacdo pelos nossos
sentidos de impressdes sensoriais de objetos do Mundo exterior constituia também a aquisicdo de um
conhecimento, mas de qualidade inferior, pois ndo gerava certeza, sendo apenas opinido, algo menos confiavel,
de inferior credibilidade. A nods cabia almejar o conhecimento daquilo que € eterno, que existe sempre e ndo das
coisas que num certo instante sdo geradas, depois ja ndo existem mais. (Matsuura, 2019, p. 11-12, 27)

Imagina homens numa morada subterranea em forma de caverna, provida de uma unica entrada com vista para a
luz em toda a sua largura. Encontram-se nesse lugar, desde pequenos, pernas e pescoco amarrados com cadeia,
de forma que sdo forgados a ali permanecer e a olhar apenas para a frente, impossibilitados, como se acham,
pelas cadeias, de virar a cabega. A luz de um fogo aceso a grande distancia brilha no alto e por tras deles; entre
os prisioneiros e o foco de luz hd um caminho que passa por cima, ao longo do qual imagina gora um murozinho,
a maneira do tabique que os pelotiqueiros levantam entre eles e o publico e por cima do qual executam suas
habilidades. (...) Logo, se fossem capazes de conversar, ndo acreditas que pensariam estar designando pelo nome
certo tudo o que véem? (Platdo, 2000, p. 319-320).

8 “A musica de um grupo humano ¢ a voz desse grupo, e é esse 0 proprio grupo.”

7
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linguistica. Linguistica ¢ qualquer meio sistematico de comunicar ideias ou sentimentos através
de signos convencionais, signos sonoros, graficos, gestuais etc. Por extensao ¢ qualquer sistema
de simbolos ou sinais ou objetos instituidos como signos; codigos, que possuem algum
significado.

Na linguistica, para a menor unidade sonora de uma lingua atribuimos o nome de
fonema. Sao sons que, articulados e combinados, constituem as silabas, as palavras e a frase,
na comunicagio oral. A ciéncia que estudaré as fungdes dos fonemas na lingua chamaremos de
fonologia. Por exemplo: o som [k] € um fonema. [k] ndo possui significado ou sentido algum.
Outro exemplo de fonema ¢ [a]. Sigo com mais dois exemplos de fonemas. O fonema [z] e o
fonema [e]. Esses quatro fonemas diferentes, isolados: [k], [a], [z] e [e] ndo possuem sentido
nenhum. Mas, a essa altura, vocé, por j& acompanhar o raciocinio ¢ capaz de perceber que,
quando esses fonemas: [k], [a], [z] e [e] sdo articulados em sequéncia eles passam a constituir,
através de duas silabas, a palavra “casa”, e ai entdo, “casa” passa a ser compreendido como uma
unidade sonora que pode ganhar um significado especifico a depender do contexto. “Casa” pode
ser representado graficamente como um desenho, um ideograma ou uma palavra por escrito,
através das letras do alfabeto, para uma eventual necessidade de registro, seja para a transmissao
de uma mensagem como em um e-mail, seja para a preservacdo de uma ideia como em um
bilhete, ou para a possibilidade da analise do uso de “casa” para entender como se organizam e
estruturam frases, sentengas e oragdes. E a nossa sintaxe. Eu posso compreender qual o sentido
e significado atribuido a palavra “casa” em determinada frase, sentenca ou oragdo, para
compreender, por exemplo, se em determinada oragdo “casa” se refere ao substantivo feminino,
sindnimo de residéncia, morada, moradia, ou se “casa” se refere, por exemplo, a conjugagdo da
terceira pessoa do singular do verbo ‘casar’ (ele(a) casa), de um possivel sentido completamente
diferente.

Tal qual nossa estratégia inicial, de compreensdo da linguagem verbal, para
compreendermos o desenvolvimento de um discurso musical, teremos que partir de sua
microestrutura. Na musica qualquer som pode ser a menor unidade de estudo da nossa
linguagem musical. Temos o som como matéria prima da musica. Absolutamente todo e
qualquer som a que possa ser atribuido um sentido dentro de um discurso musical. E ai, aos
sons que geram uma interferéncia negativa, comprometendo o entendimento desse discurso
sonoro, chamamos de ruido. A maneira como essa sucessao de sons se organiza dentro do
discurso musical passa a gerar um sistema linguistico, com um significado intrinseco ao seu

discurso, um discurso que s6 pode ser compreendido e analisado em si mesmo.
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Para a musica tradicional um determinado controle das alturas, ou seja, o controle da
possibilidade de um som ser mais grave ou mais agudo, e um determinado controle das duragdes
(sendo duragado a possibilidade de um som ser mais longo ou mais curto no decorrer de certo
tempo) sdo, (por aproximagdo das defini¢cdes da linguistica que vimos anteriormente) a nossa
morfologia e a nossa sintaxe. Dentro de um recorte estético especifico dos discursos sonoros
existentes, a musica tonal (no nosso caso), espera-se a concatenagdo de sons de alturas e
duracdes especificas que acabardo por serem interpretadas em estruturas entendidas como
escalas, arpejos, acordes, sentencas, periodos, temas, temas subordinados, dentre outros. Como
morfologia, por exemplo, encontraremos as diferentes tipologias de estruturas escalares
(maiores, menores, alteradas, modais etc.) e a sua consequente sobreposi¢ao de notas e todas as
tipologias de acordes resultantes (maiores, menores, aumentados, diminutos e seus
desdobramentos com sétimas, sextas e suas variagdes). A elaborada alternancia entre essas
estruturas serd descrita como uma frase musical e nos permitira analisar musicalmente assim
como na defini¢do linguistica de sintaxe, permitindo a localizagdo de sentengas, periodos,
temas, temas subordinados, desenvolvimento etc. Temos como um arquétipo da manifestagao
de uma sentenca o tema principal do primeiro movimento da Sonata para Piano de Beethoven

em F& menor, Op. 2/1 (Caplin, 1998).

Figura 3 — Sonata para Piano No.1, Op.2 No.1 (1* edigdo - 1796) — cp. 1-8.
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Fonte: Beethoven, [1796].
Figura 4 — Analise proposta por Caplin (1998).
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Ou seja, a analise musical através da identificagdo morfoldgica das menores estruturas
nos permite observar a sintaxe de uma sentenca musical, uma estrutura maior. Na inexisténcia
dos simbolos graficos para as pontuagdes como as virgulas e os pontos finais que separam as
frases, muito dessa capacidade se dara correlacionada a morfologia dos acordes sucessivos e
concatenados que, na musica tonal, terdo como resultante a correlacdo de forgas entre repouso,
afastamento e aproximacdo (ou tensdo) amplamente explorado nos estudos da harmonia
funcional (Koellreutter, 1986). Dessa forma, assim como um orador pode dividir o seu discurso
em introdugdo, argumentacgdo, climax e conclusdo, o discurso musical tonal também pode
oferecer uma estrutura discursiva a partir de uma origem, um distanciamento (ou
desenvolvimento), uma reaproximagdo da sua origem (ou tensionamento) até novamente
repousar (ou concluir), em diferentes graus de intensidades, através das funcdes tonicas,
subdominantes e dominantes.

Vamos tentar mais uma comparagao, ainda em aproximag¢ao com a linguagem verbal e
tendo agora evocado os estudos da harmonia funcional. Uma ora¢do na linguagem verbal ¢é
compreendida como uma afirmag¢do quando, sonoramente, ela ¢ finalizada de maneira
descendente. Vocé consegue perceber que no caso interrogativo a altura dos sons no final da
oracdo ¢ ascendente? Teremos em um paralelo musical, por exemplo, a assertividade de uma
Cadéncia Auténtica Perfeita, ou a subjetividade ou duavida da continuidade do discurso
oferecido por uma Cadéncia Suspensiva.

Ha, contudo, de se considerar que mesmo que a ideia de frase musical tenha
permanecido ao longo de séculos, a maneira como graficamente ela foi representada em um
suporte fixo sofreu mudangas. Muitos dos problemas abordados aqui nessa pesquisa se dao por
estarmos em busca de uma “correta” interpretacdo de uma musica de um tempo passado,
distante historica e, muitas vezes, geograficamente. A musica até o século XVIII sempre foi
uma arte do seu tempo, contemporanea. Entdo a escrita sempre foi um mero lembrete de uma
pratica viva, ndo uma simbologia que carecia de uma reconstru¢do e os equivocos que lhe
acompanham. Assim, s6 ha duas maneiras de abordar uma obra que ndo seja do nosso tempo:
uma ¢ a tentativa de trazé-la ao tempo presente e a outra ¢ a de reconstruir o olhar do tempo
passado (Harnoncourt, 1988). Para um musico intérprete contemporaneo a sua obra a grafia
musical nada mais ¢ do que um mero lembrete de uma pratica cotidiana. Poucas sdo as
necessidades de se grafar as dinamicas que naturalmente ja acompanhavam o esfor¢o de
execugdo de cada trecho musical, ou as minucias ritmicas que traziam o particular “sotaque” da
execu¢do de cada regido. Era necessdria somente a grafia daquilo que fugia a expectativa

“natural” (a sua época) de execucao.
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Em geral, as ideias sobre a natureza ¢ a extensao das modifica¢des por que passou a
pratica musical, em inumeraveis etapas, ndo sdo muito claras, por isso vale a pena
determo-nos um pouco mais neste assunto; ¢ o caso da notacao, até a metade do século
XVII submetida a constantes modificagdes ¢ da qual certo sinais, tidos entdo por
fixados, ndo deixaram de ser utilizados de modo muito diverso até o fim do século
XVIII. O musico atual toca exatamente o que esta escrito na partitura, sem saber que
a notagdo matematica e precisa s6 se tornou corrente no século XIX (Harnoncourt,
1988, p. 20).

E podemos ainda aprofundar esse entendimento de Harnoncourt se considerarmos que a
expressao artistica ird ocorrer, pelas necessidades estéticas, justamente no subtexto. Ou seja, o
musico que se ocupar estritamente da objetiva leitura graficamente explicita da partitura e
ignorar as subjetivas correlagdes, sugestdes e insinuacdes implicitas da obra ndo terd se
aproximado do entendimento “verdadeiro” e de uma execugdo “correta” da obra, ainda que
tenha acertado as notas e os ritmos. E preciso que o misico leia ndo apenas o que esta grafado,
mas principalmente o que esta escrito. Isso porque a grafia se encerra no simbolo grafico (mero
lembrete de instrug¢do técnica), e a escrita compreende um significado possivel, proposto,
interpretado.’

Podemos dialogar com Levi-Strauss (1991) e argumentar que essa leitura gréfica,
ignorante da escrita estruturada impede a compreensdo da obra pelo qué ela se esforca em

representar em analogia como um quimico que lendo a formula de um perfume deixa de

° No inicio desta introdugdo, dissemos ter procurado transcender a oposigdo entre o sensivel e o inteligivel,

colocando-nos imediatamente no nivel dos signos. Estes, na verdade, se exprimem um através do outro. Mesmo
quando em numero reduzido, prestam-se a combinagdes rigorosamente arranjadas, que podem traduzir, até em
suas minimas nuangas, toda a diversidade da experiéncia sensivel. Assim, esperamos atingir um plano em que
as propriedades logicas se manifestem como atributo das coisas tdo diretamente quanto os sabores ou os perfumes
cuja particularidade, impossibilitando qualquer equivoco, remete, no entanto, a uma combinacdo de elementos
que, escolhidos ou dispostos de outro modo, teriam suscitado a consciéncia de um outro perfume. Gragas a nogao
de signo, trata-se para nds, no plano do inteligivel e ndo mais apenas no do sensivel, de colocar as qualidades
secundarias a servi¢o da verdade.
Essa busca de uma via intermediaria entre o exercicio do pensamento logico e a percepcdo estética devia
naturalmente inspirar-se no exemplo da musica, que sempre a praticou. A comparacdo ndo se impunha somente
de um ponto de vista genérico. Rapidamente, quase desde o inicio da redagdo desta obra, constatamos que era
impossivel distribuir a matéria deste livro de acordo com um plano conforme as normas tradicionais. O corte em
capitulos ndo violentava apenas o movimento do pensamento; empobrecia-o e mutilava-o, tirava da
demonstragdo sua agudeza. Paradoxalmente, parecia que, para que ela fosse determinante, era preciso conceder-
lhe mais flexibilidade e liberdade. Percebemos também que a ordem de apresentagdo dos documentos ndo podia
ser linear e que as fases do comentario ndo se ligavam entre si por uma simples relagdo de antes e depois.
Artificios de composi¢do eram indispensaveis, para dar as vezes ao leitor a sensa¢do de uma simultaneidade,
certamente iluséria, ja que continuavamos atrelados a ordem do relato, mas da qual podiamos ao menos procurar
o equivalente aproximado, alternando um discurso alongado e um discurso difuso, acelerando o ritmo depois de
té-lo tornado lento, ora acumulando os exemplos, ora mantendo-os separados. Assim, constatamos que nossas
analises se situavam em diversos eixos. O das sucessdes, evidentemente, mas também o das compacidades
relativas, que exigiam o recurso a formas evocadoras do que sdo, em musica, o solo e o futti; os das tensodes
expressivas e dos codigos de substituicdo, em fun¢do dos quais apareciam, ao correr da redacdo, oposigdes
comparaveis as entre canto e recitativo, conjunto instrumental e aria (Levi-Strauss, 1991, p. 19).
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perceber a fragrancia do aroma que este exala. Ainda somando forgas ao argumento do discurso
musical como uma ideia que organiza estruturacdes sonoras no tempo € ndo os simbolos de

uma partitura, Candé (2001) usara a aproximagao com outras linguagens artisticas:

Como a arquitetura, a musica ¢ um sistema de comunicagdes ndo referencial: uma
organiza relagdes temporais, a outra, relagdes espaciais. Como a poesia ¢ o cinema,
ela é essencialmente uma arte do tempo. E, como a matematica, ela se baseia num
sistema de simbolos operacionais, que designam atos, “operagdes”, ndo objetos ou
ideias. A esséncia da musica estd em sua estrutura, como a da arquitetura, da poesia
ou da matematica, quaisquer que sejam suas fung¢des (Candé, 2001, p. 15).

Foi através da leitura critica da obra, atenta a essa escrita estruturada, que foi possivel,
por exemplo, notar os erros da edi¢do do manuscrito autdégrafo de Osvaldo Lacerda
apresentados por mim no XXXIV Congresso de Iniciagdo Cientifica da UNESP (Apéndice A).

Estamos, portanto, tentando construir um caminho até o plano das ideias e
constantemente tropecando nos limites da linguagem e da materialidade. Precisaremos

investigar sobre.

2.2 DAS TRES DIMENSOES DO CONHECIMENTO

“O intérprete imita um arquétipo, uma musica
interior memorizada. Esta nem sempre coincide com
outros arquétipos. os que os ouvintes trazem em sua

memoria e que lhes servirdo para julgar a interpretagdo”

Candé¢ (2001, p. 14)

Vimos até aqui algumas estruturas de linguagem de duas formas de manifestacdes de
ideias sonoras: uma verbal e uma musical. Temos clareza de que se trata de duas linguagens
distintas, diferentes e que, ainda que aproximacdes possam ser realizadas (como essa proposta
apresenta), ndo buscamos aqui afirmar de tratarem de linguagens intercambidveis.
Principalmente porque a linguagem musical ndo se trata de uma linguagem comunicativa. Nao
h4 na musica uma proposta de comunicagdo univoca. Pelo contrario, a musica (como toda
manifestagio artistica) ¢ espago para a invengdo e a sensibilizagio. E muito mais uma

linguagem simbolica, como nos aponta Chaui (2002, p. 148-151):

A linguagem nos relaciona com o mundo e com os outros seres humanos. Mas como
se da esta relagdo? (...) A linguagem simbolica oferece sinteses imediatas, enquanto a
linguagem conceitual procede por desconstrugdo analitica (...). A linguagem
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simbdlica nos leva para dentro dela, arrasta-nos para o seu interior pela forca de seu
sentido, de suas evocagdes, de sua beleza, de seu apelo emotivo e afetivo; a linguagem
conceitual busca convencer-nos e persuadir-nos por meio de argumentos, raciocinios
e provas (...). A linguagem simbolica nos d& a conhecer o0 mundo criando um outro
(...) A linguagem conceitual busca dizer o nosso mundo, decifrando seu sentido,
ultrapassando suas aparéncias e seus acidentes (...). A linguagem cria, interpreta e
decifra significagdes, podendo fazé-lo miticamente ou logicamente, simbolicamente
ou conceitualmente.

Teremos que investigar agora um problema comum entre ambas as linguagens

discutidas: a interpretagdo dos simbolos graficos usados para fixar as ideias em diferentes

suportes e seu irremediavel distanciamento da ideia em si.

que:

Uma possivel explicagdo do conceito de 'grafia’ ¢ a utilizagdo de sinais (simbolos)
para fixar em um suporte uma ideia ou representar uma sequéncia fonética. A proposta
de registrar marcas em um suporte narra a historia da tecnologia da comunicagdo. A
perpetuagdo ou transferéncia de informacdo ¢ uma ideia antiga na historia da
humanidade. Foi concebida para sua durabilidade frente a volatilidade da oralidade.
Grafar ¢ materializar e, portanto, repousar o que ¢ efémero (...). Observar a historia da
grafia musical ¢ observar a historia da estética. Ora uma ora outra assumem
protagonismos que tensionam movimentos opostos entre conservagdo e vanguarda,
manuten¢ao e revolucao de suas logicas (...). O distanciamento geografico e temporal,
por serem dois fatores que fundamentalmente intervém em praticas culturais distintas,
sdo de grande colaboragdo para interpretagdes distorcidas em relagdo a proposta
original (Santos, 2023).

Em seu livro sobre a historia da notagdo musical, Bosseur (2014, p. 7-8) ainda aponta

Observar a notagao através das sucessivas épocas de escrita musical permite apanhar
as caracteristicas do mundo sonoro que os musicos se esforcaram em privilegiar,
dadas as transformacdes do pensamento estético (...). De fato, a notacdo sé exerce sua
acdo em relacdo aos subtendidos dificilmente descritos de maneira exaustiva que
unem a pratica de uma época e sua concepgdo de interpretagio. E por essa razio
também que o grande nimero de mal-entendidos se sucederam (sic) por causa da
transmissdo dos repertorios do passado, a distancia de muitos séculos.

Ha também de considerarmos a existéncia entre as experiéncias estéticas de cada

individuo e as possibilidades e as limitagdes teoréticas de explica-las. Os individuos ndo podem

ser indissociados de seus pressupostos, influéncias, interesses e preconceitos constituintes de

sua delimitacdo cultural. Segundo o musicologo britanico Nicholas Cook (1992):

Documento algumas das discrepancias entre a experiéncia musical do ouvinte e a
maneira como ela é descrita ou explicada em termos tedricos, e defendo que, para fins
de avaliagdo critica, ¢ importante distinguir uma da outra. Mas ndo vejo essas
discrepancias como sendo necessariamente indicativas da inadequag@o da maneira de
pensar dos musicos sobre a musica. A razdo para isso ¢ que quando os musicos
criticam a musica ou formulam teorias sobre ela, eles ndo estdo tentando descrever os
fendmenos da musica em termos estritamente factuais ou explica-los de maneira
neutra ou objetiva; eles ndo estdo, em outras palavras, tentando ser psicoélogos ou
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cientistas sociais. Pelo contrario, eles estdo trabalhando dentro de uma cultura
musical, o que significa que eles estdo operando dentro da estrutura de pressuposigdes
ou (se preferir) preconceitos que constituem uma cultura. E o fazem como muisicos,
ou seja, estdo de alguma forma envolvidos na produgdo musical, e sua critica e
teorizagdo sdo parte integrante do processo de producio!® (Cook, 1992, p. 3. Tradugio
nossa).

Em “A ritmica na grafia da musica vocal: apontamentos e considera¢des” (Apéndice B)
eu exploro através de pesquisa qualitativa a abordagem de questdes estritamente ritmicas
considerando a interpretacdo de obras de trés periodos distintos, por tanto esteticamente
distintas, de trés linguas também distintas, mas todas ja apontando para os mesmos problemas.
Faco, aproximando as orientagdes para execu¢do do canto gregoriano (Mocquereau, 1908), as
instrucdes sobre a ritmica em I/ combattimento di Tancredi e Clorinda (Monteverdi, 1973) ¢ as
observagdes contidas no ‘Ensaio sobre musica brasileira’ (Andrade, 1928). Neste artigo foi
possivel colaborar com consideragdes para a grafia e a leitura ritmica de musica vocal e assumir
que a notagdo ritmica, mesmo sendo fixa, ndo ¢ absoluta. Estamos, pois, no campo da semidtica,

mais precisamente nos estudos de icone, indice e simbolo de Pierce (2005, p. 74):

Um signo ¢ um icone, um indice ou um simbolo. Um icone € um signo que possuiria
o carater que o torna significante. (...) Um simbolo é uma signo que perderia o carater
que o torna um signo se ndo houvesse um interpretante. Tal ¢ o caso de qualquer
elocugdo de discurso que significa aquilo que significa apenas por forca de
compreender-se que possui essa significagao.

Temos até aqui, entdo, que uma ideia (verbal e/ou musical) s6 pode ter os seus processos
de elaboracdo, concepgdo, transmissdo, apreensao e registracdo por quatro formas distintas, ou
seja, pela audicdo, pela fala, pela escrita e/ou pela leitura. Sao esses os meios que dispomos
para interagir com o conhecimento. S3o essas as formas de interacdo com as ideias. E ¢é
novamente aqui que encontramos outro imenso problema no nosso estudo, nessa nossa pesquisa
que busca compreender e tomar uma escolha interpretativa: esses quatro meios de se relacionar
com o conhecimento ndo possuem um consenso entre si. Nao ha mecanismos que garantam a

inequivoca concepgao e transmissdo de uma ideia, seja ela falada ou escrita, assim como nao

10" document some of the discrepancies between the listener's experience of music and the way in which it is
described or explained in theoretical terms, and I argue that for purposes of critical evaluation it is important to
distinguish the one from the other. But I do not see these discrepancies as being necessarily indicative of the
inadequacy of musicians' ways of thinking about music. The reason for this is that when musicians criticize
music or formulate theories about it, they are not trying to describe the phenomena of music in strictly factual
terms or to account for them in a neutral or objective manner; they are not, in other words, trying to be
psychologists or social scientists. On the contrary, they are working within a musical culture, which is to say that
they are operating within the framework of presuppositions or (if you like) prejudices that constitutes a culture.
And they are doing so as musicians, that is, they are in some sense involved in the production of music, and their
criticism and their theorizing are an integral part of the productional process." (COOK, 1992: 3)
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h4 mecanismos que garantam a inequivoca recep¢do e compreensdo de uma ideia, seja ela
escutada ou lida. Em outras palavras: o que eu estou a pensar nesse exato instante sobre a
elaboracao deste trabalho, deste paragrafo, as estratégias utilizadas na concatenagao desse sem-
numero de letras, palavras e frases que voc€ vem acompanhando, em absolutamente nada tem
a ver sobre como os meus pensamentos estdo se manifestando. Por mais que eu me esforce (e
espero ndo ser um mero problema individual, psiquico), por mais que eu cuide em transmitir as
ideias que me surgem a mente, assim que eu comecgo a digitd-las elas j& ganham uma outra
forma e eu mesmo fico na divida se o que eu acabo de escrever era exatamente o que eu estava
pensando. Fica pior. Nenhuma, absolutamente nenhuma ferramenta ha neste mundo que me
faca ter a absoluta certeza de que vocé estd integralmente me compreendendo nessa proposta.
Eu ndo escrevo o que penso. Vocé ndo 1€ o que escrevo. Veja, ndo € nada pessoal, talvez nem
nos conhegamos. E s6 uma limitagdo entre trés dimensdes distintas do conhecimento que iremos
tentar abordar agora.

Vamos realizar essa abordagem voltando a pergunta inicial: qual ¢ a matéria prima de
uma ideia? E tendo compreendido que sejam imagens acusticas, como poderiamos, entdo,
pegar, fixar, manipular, revisitar essas ideias? Ora, através do seu registro por escrito, através
de alguma ferramenta e habilidade que possa fixar essa ideia em algo material eu imagino que
tenha suposto. Mas ndés nao acabamos justamente de nos esforcar em compreender que ha uma
distancia grande, que fala e escrita ndo sdo manifestacdes paralelas e representativas da mesma
coisa? Nao estamos ha todo esse tempo justamente compreendendo que o signo, ou seja, a
totalidade da coisa, ndo ¢ o seu significante € nem sequer o seu icone ou o simbolo utilizado?
Ocorre que estamos aqui diante do conceito de corpus mysticum abordado dentro do campo do
direito legal. Sobre ‘A manutencdo das ideias em estado ndo apropridavel’, Barbosa (2011)

lembra que:

Disto decorre a rejeicdo geral a protecao das ideias pela Propriedade Intelectual.
Nenhum capitulo de direito de exclusiva protege as ideias'!. No nosso direito, a Lei

Al

1"Rien n'est plus dangereux qu'une idée, quand on n'a qu'une idée". Cette pensée d'Alain, formulée & propos de la
religion pourrait, détournée de son sens premier bien sir, étre assez aisément reprise en matiére de propriété
intellectuelle. Les quatre importants arréts examinés, ci-dessus rapportés, sont une bonne illustration de ce que
le droit de la propriété intellectuelle réserve un sort tout particulier a I'idée : le refus de toute protection, et ce
quelle que soit la branche du droit des propriétés intellectuelles concernée; qu'il s'agisse de propriété littéraire et
artistique (Com. 29 novo 1960), de dessins et modéles (Paris, 18 mai 2001) ou encore de brevets (Com. 31 mars
1954 et Paris, 2 avr. 1981), I'idée ne peut jamais faire 1'objet d'une quelconque appropriation (I). L'idée doit bien
stir étre comprise ici dans son acception la plus large : il ne s'agit pas seulement de 1'idée au sens d'illumination,
d'inspiration, mais également de 1'idée telle qu'elle symbolise la pensée, 1'opinion, la réflexion, la connaissance,
voire l'intention, ou encore le projet. Or dans cette vision large, 1'idée prend toute son importance dans notre
société de communication. L'idée devient un bien, une valeur marchande, qui, si elle échappe a toute réservation
privative, ne peut aujourd'hui étre dépourvue de toute protection (II) » (Vivant, 2004: 78)
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9.610/98 exclui da protegdo autoral as ideias'?, utilizando-se assim de um filtro que
recusa a exclusividade a toda a produgdo intelectual, qualquer que seja, ndo expressa
ou fixada em suporte. Ndo destacada e objetivada, a ideia escapa inteiramente a
protecdo autoral; mesmo se expressa ou fixada, sera a forma presente ¢ nao a ideia
abstrata o que sera protegido pela exclusiva!® (Grifos do autor).

E pelo qual Barbosa (2007, p. 09-29) conclui que “a solugdo técnica presume que o meio
onde a solucdo se processa seja externo a elaboracdo psicologica - dele deve ser um meio
extraido da tekne (sic) — da natureza objetiva”, ou seja, o que sera abordado no direito legal

através do conceito de corpus mechanicum.

Uma vez que se distinguem o bem intangivel, ou incorpdreo, dos bens tangiveis
perante os quais reagem os sentidos, ¢ necessario reencontrar essa distingdo no livro
de papel ou pergaminho e a poesia, elocu¢ao ou imagem visual que nele se encerra. O
bem incorpdreo subsiste, muitas vezes, além de qualquer suporte, mas pode habitar o
livro, maquina ou planta'®,

12 Art. 8° Ndo sdo objeto de protegdo como direitos autorais de que trata esta Lei: I - as ideias, procedimentos
normativos, sistemas, métodos, projetos ou conceitos matematicos como tais.

130 mesmo se dira de formas mais abstratas, como o estilo de época: "if the law protected style, at such a level of
abstraction, 'Braque might have prevented Picasso from selling cubist paintings in the United States'.", Landscape
Forms, Inc. v. Columbia Cascade Co.113 F.3d 373, 42 U.S.P.Q.2d 1641 (2d Cir. 1997)

!4 Note-se que, de acordo com o Pronunciamento do Comité de Pronunciamentos Contabeis 04, aprovado pela
Deliberacao 553/08 da CVM: “Alguns ativos intangiveis podem estar contidos em elementos que possuem
substéncia fisica, como um disco (como no caso de software), documentacao juridica (no caso de licenca ou
patente) ou em um filme. Para saber se um ativo que contém elementos intangiveis e tangiveis deve ser tratado
como ativo imobilizado ou como ativo intangivel, nos termos do presente Pronunciamento, a entidade avalia
qual elemento ¢ mais significativo. Por exemplo, um software de uma maquina-ferramenta controlada por
computador que ndo funciona sem esse software especifico ¢ parte integrante do referido equipamento, devendo
ser tratado como ativo imobilizado. O mesmo se aplica ao sistema operacional de um computador. Quando o
software ndo ¢ parte integrante do respectivo hardware, ele deve ser tratado como ativo intangivel. Entre outros,
o presente Pronunciamento aplica-se a gastos com propaganda, marcas, patentes, treinamento, inicio das
operagdes (também denominados pré-operacionais) ¢ atividades de pesquisa e desenvolvimento. As atividades
de pesquisa e desenvolvimento destinam-se ao desenvolvimento de conhecimento. Por conseguinte, apesar de
poderem gerar um ativo com substéncia fisica (p.ex., um protdtipo), o elemento fisico do ativo ¢ secundario em
relagdo ao seu componente intangivel, isto ¢é, o conhecimento incorporado ao mesmo.” Em
www.cvm.gov.br/asp/cvmwww/atos/Atos_Redir.asp?Tipo=D&File=%5Cdeli%5Cdeli553.doc  acesso  em
19.01.09.
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Tal distingdo entre o corpéreo (a que se d4 o nome de corpus mechanicum'®) e o bem
imaterial'® (a que se d4 o nome de corpus mysticum)'” tem enormes consequéncias
para o direito'®,

Estamos compreendendo, espero, que o conhecimento pode meramente ‘ser’, ou seja, 0
ideal plano das ideias, a etérea dimensdo heiderggeriana da ontologia, como também estamos
compreendendo que o conhecimento pode ‘estar’, ou seja, o plano material, a fixa dimensao
documental. Falta-nos apenas a compreensao do terceiro plano, aquele que fard a conexao entre
os dois anteriores, ou seja, a epistemologia. Tragamos para a nossa realidade musical.

A fonte de um discurso musical pode ser uma pessoa, um texto, um documento
musicografico (impresso, manuscrito, misto) ou a gravagdo que transmite a musica. O discurso
musical ¢ a informag¢ao com possivel correspondéncia a musica escrita em notacdo musical,
qualquer que seja o seu suporte como corpus mysticum. O documento musicografico ¢ a fixagao
em suporte material do discurso musical, seja qual for a técnica de registro (manuscrito,

impresso, reprografia, nato-digital etc.), referido como corpus mechanicum. E assim, portanto,

5 RECURSO EXTRAORDINARIO- RE-176626 / SP Relator: Min. SEPULVEDA PERTENCE Publicagdo: DJ
DATA-11-12-98 PP-00010 EMENT VOL-01935-02 PP-00305 Julgamento: 10/11/1998 - Primeira Turma
EMENTA: (...) IIl. Programa de computador: tratamento tributario: disting@o necessaria. Nao tendo por objeto
uma mercadoria, mas um bem incorpéreo, sobre as operagdes de "licenciamento ou cessao do direito de uso de
programas de computador” "matéria exclusiva da lide", efetivamente ndo podem os Estados instituir [CMS: dessa
impossibilidade, entretanto, nao resulta que, de logo, se esteja também a subtrair do campo constitucional de
incidéncia do ICMS a circulagdo de copias ou exemplares dos programas de computador produzidos em série e
comercializados no varejo - como a do chamado "software de prateleira" (off the shelf) - os quais, materializando
o corpus mechanicum da criagdo intelectual do programa, constituem mercadorias postas no comércio.

16 A nogdo de corpus mysticum aparentemente deriva da patristica, quanto & natureza do corpo de Cristo, se o
corpo imaterial, que ¢ a Igreja, se o corpo transmutado na hostia, se o corpo historio crucificado em Jerusalém:
"Augustinus autem scribens corpus Christi tripliciterdici, id est Ecclesiam, qui Christi corpus sumus, et
illudmysticum, quod exsubstantiapanis et vini per Spiritum sanctum consecratur, subintulit, dicens:
«Caeterumillud corpus, quod natum est ex Maria virgine, in quo illud corpus transfertur, quod pependit in cruce,
sepultum est in sepulcro, resurrexit a mortuis, penetravitcoelos, et pontifexfactus in acternum, quotidieinterpellat
pro nobis. Ad quem, si rectecommunicamus, mentem dirigimus; ut ex ipso, et ab ipso, nos corpus ejus,
carnemejus, illo manente integro, sumanus: quaenimirumipsa caro est, et fructusipsiuscarnis, ut idem
sempermaneat, et universos qui sunt in corporepascat". encontrado em
http://la.wikisource.org/wiki/Patrologia Latina Vol 139 Silvester II

17 “The corpus mysticum, the work considered as an immaterial good, remains property of the author on behalf of
the original right of its creation. The corpus mechanicum consists of the exemplars of the book or of the work of
art. It becomes the property of whoever has bought the material object in which the work has been reproduced
or expressed. Seneca points out in De beneficiis (VII, 6) the difference between owning a thing and owning its
use. He tells us that the bookseller Dorus had the habit of calling Cicero's books his own, while there are people
who claim books their own because they have written them and other people that do the same because they have
bought them. Seneca concludes that the books can be correctly said to belong to both, for it is true they belong
to both, but in a different way.” (Pozzo, 2006)

18 Por exemplo, para o tratamento no campo do IRPJ dos pagamentos variaveis feitos pela exploragdo ou uso de
bens. Do nosso Tributagdo da Propriedade Industrial e do Comércio da Tecnologia, Forense, 1984: “De outra
parte, ndo € royalty o pagamento do custo das maquinas, equipamentos e instrumentos patenteados (Lei 4.506/64,
art. 23, § 20) Com efeito, difere o pagamento de royalty (rendimento pela exploragao de direitos de propriedade
industrial, etc.) e o preco do bem fisico em que a tecnologia patenteada estd inserida: uma coisa € o direito de
reproduzir o bem (direito intelectual) e outra o direito ao bem reproduzido. Um, ¢ o fruto do direito intelectual,
outro, o resultado da alienagdo do corpus mechanicum. Economicamente, no prego do bem fabricado sob licenga,
ha uma parcela correspondente aos royalties; este segmento do custo, porém, ndo ¢é, juridicamente, royalty.”
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que Claudio Gnoli (2012) vai nos apresentar as 3 dimensdes do conhecimento, a partir das

Ciéncias da Informagdo, e que podem ser relacionadas a miisica como no quadro abaixo:

Quadro 1 — Trés dimensoes do conhecimento musical

DIMENSAO
CONHECIMENTO ONTICA EPISTEMICA DOCUMENTAL
. Codificagdo Documento musical
MUSICA Fendomeno musical  notacional, gravagado fisico
ou programagao
DESIGNACAO . .
JURiDICA = corpus mystzcum corpus mechanzcum

Armazenamento e

TRANSMISSAO Memoria/oralidade Escrita simbolica
transporte

Fonte: Proprio autor

Podemos desse modo observar que as 3 dimensdes do conhecimento musical (dntica,
epistémica e documental) acabam por ser bem distintas, delimitadas, ndo se misturam e
requerem, cada qual, conhecimentos especificos para sua concepg¢ao e/ou transmissao. Podemos

ainda aprofundar esse primeiro quadro proposto e avangar nas suas especificidades:
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Quadro 2 — Trés dimensdes do conhecimento musical (natureza e forma)

EPISTEMICA:
NoWNO TN, pocoweNTo
DIMENSAO MUSICAL FONOGRAFICA OU MUSICCO‘;IE,EISSICO
PROGRAMATICA)
corpus mysticuy ~ MECHANICUM
NATUREZA Sonora Informacdo Matéria
MATERIALIDADE Etérea Imaterial Material
Documento
musicografico (impresso,
manuscrito,
microfilmado, fac-
similado), documento
Execugdo por pessoas ou codiﬁcagﬁo frorilo.gréf.ico,l S(OI.II(.)rZ ol
~ musicografica, audio-visual (cilindro,
FORMA EPEATEED o fonografica e rolo, disco, fita, LP, CD,
ozl programatica DVD, HD, SSD,
disquete, pendrive, etc.),
documento musical
programado (cartdo e
disco perfurado, cilindro
com pinos)
Da pessoa ou instituigdo
que adquiriu o
Dos musicos ou documento musical
instituigdes que fisico (musicografico,
produziram e publicaram fonografico,
Dos autores ¢ herdeiros. & notagdo, codificagdo ou programado),. entf?ndida
durante o prazo legal ’ programagao, ¢ dos seus como proprietaria do
PROPRIEDADE ) 4 p d &, herdeiros, durante o documento, mas nio da
LEGAL pﬁl(a)lli?: ?)na;(;zea eoxr;lilggéo prazo legal (o que inclui obra nem de sua
desse prazo 1n'Eerpretes em cod1ﬁca<;a0~(nota<;a0,
gravagdes), tornando-se gravagdo ou
dominio publico apds a programagao); dos
expiragdo de tal prazo herdeiros, sem prazo
[direitos conexos] legal, ou dos
compradores, em caso de
venda
Patrimonio historico- Patrimonio musical
Patrimonio musical musical (ou patriménio documental
- imaterial, patrimonio musical historico), (arquivistico-musical ou
DIMENSAO musical tradicional, patriménio de patrimdnio musical
PATRIMONIAL patriménio musical de codificagao arquivistico,
tradi¢do ou de musicografica, bibliografico,
transmissdo oral fonografica ou fonografico e audio-
programatica visual)

Fonte: Proprio autor

Conclui-se, entdo, que as fontes ndo sdo reativas (sdo meros documentos). Tudo o que
se procurar nelas estard sujeito ao seu respectivo manejo. Ao mesmo tempo que palavras,
conceitos e simbolos ndo possuem significados fixos e ndo estdo presos ao seu proprio tempo.

Uma partitura, enquanto um documento musicografico, material, s6 pode oferecer uma leitura
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linear, ao passo que uma obra podera oferecer uma leitura transversal. E aqui comegamos a nos
deparar com as escolhas que fundamentardo nosso processo de constru¢ao da performance. O
n0sso processo sera o do caminho contrario ao caminho da ciéncia enquanto uma epistemologia
e a cria¢do de ferramentas documentais para a compreensao da realidade. Enquanto na ciéncia
observa-se e, partindo da dimensao Ontica cria-se a dimensao documental, fixa, 16gica, racional
e estrutural, a nossa pesquisa em performance aponta que partiremos da dimensao documental
para a liberdade da dimensdo ontica. Em didlogo com o orientador entendemos que nossa
proposta caminha no sentido de libertar a intengdo expressiva, a interpretagdo musical, para
fora do mundo das palavras e do plano dos grafismos absolutos, concretos e materiais para o

plano da eteriedade efémera e singular o qual a performance pertence (informagao verbal)'.

A poética da obra "aberta" tende, como diz Pousseur?’, a promover no interprete "atos
de liberdade consciente", po-lo como centro ativo de uma rede de relagdes
inesgotaveis, entre as quais ele instaura sua propria forma, sem ser determinado por
uma necessidade que lhe prescreva os modos definitivos de organizagdo da obra
fruida; mas (apoiando-nos naquele significado mais amplo do termo "abertura" que
mencionamos antes) poder-se-ia objetar que qualquer obra de arte, embora ndo se
entregue materialmente inacabada, exige uma resposta livre e inventiva, mesmo
porque nao podera ser realmente compreendida se o interprete ndo a reinventar num
ato de congenialidade com o autor. Acontece, porém, que essa observagdo constitui
um reconhecimento a que a estética contemporanea s6 chegou depois de ter alcangado
madura consciéncia critica do que seja a relagdo interpretativa, e o artista dos séculos
passados decerto estava bem longe de ser criticamente consciente dessa realidade;
hoje tal consciéncia existe, principalmente no artista que, em lugar de sujeitar-se a
"abertura" como fator inevitavel, erige-a em programa produtivo e até propde a obra
de modo a promover a maior abertura possivel (Eco, 1991, p. 41-42).

2.3 DA DRAMATURGIA E DA DIRECAO DRAMATICO-MUSICAL

“A luta entre a palavra e a musica ¢ o problema presente...”

Strauss apud Pombo (2001, p. 43)

Ap6s a exploragdo das dimensoes teoricas que circundam o discurso verbal e musical
(Secdo 2.1) e a natureza tripartida do conhecimento (Secdo 2.2), este capitulo adentra o cerne
da aplicacdo pratica desses conceitos: a interface entre a dramaturgia e a dire¢do musical no
contexto desta pesquisa. A abordagem aqui adotada segue alinhada a perspectiva qualitativa
(Velardi, 2018), através de reflexdes autoetnograficas do processo de direcdo tal qual as

observacdes dos ensaios, valorizando a subjetividade inerente ao ato interpretativo, a

19 ROCHA, Abel Luis Bernardo da. Sobre orientagdes pds exame de qualificacdo [comunicagdo pessoal]l em
30/07/2025.
20 “La nuova sensibilita musicale”, em Incontri Musicali, n° 2, maio de 1958, p. 25.
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experiéncia vivida como pesquisador-intérprete e o processo artistico como locus privilegiado
de producdo de conhecimento (Erickson, 1986; Denzin e Lincoln, 2006).

Direcdo musical ¢ construir uma historia. Nao se busca, portanto, uma férmula diretiva
universal, mas sim desvelar como a nogao de "dramaturgia-musical" — compreendida como a
rede de significados e tensdes expressivas tecida na interagdo entre texto verbal e musical
informa e molda as decisdes da dire¢do musical no trabalho com o repertorio selecionado.

Mantemos, para tal, as anotagdes de Rocha (2008, Secdo 2) e:

Partindo das referéncias anteriormente expostas, uma conceituagdo abrangente de

Dramaturgia Musical precisard, necessariamente, incluir

a) A atitude do compositor, responsavel pela poética musical, que organiza os
elementos intrinsecamente musicais numa sequéncia de “ag¢des dramaticas”, os
quais gerardo no publico afetos contrastantes, que, ao ouvi-los, vivenciardo terror
e piedade, na acepgdo classica dos termos. Tal atitude devera levar em conta as
praticas composicionais de seu periodo, os recursos técnicos e estéticos
disponiveis e a elaborag@o de procedimentos que gerem as emogdes opostas;

b) A andlise e estudo técnico-estético das caracteristicas de cada obra cénico-
musical. Correspondente a andlise realizada pelo Dramaturgo, e, neste caso, ¢
aquela analise necessaria ao intérprete (diretor musical/regente) para uma clara
decodificagdo dos aspectos poéticos dos textos musicais, levando em
consideracdo os aspectos composicionais acima descritos;

¢) A interpretagdo (encenagdo/execucdo) musical dessas obras. As opgdes, as
propostas e solugdes apresentadas pelos intérpretes para o texto musical que se
propdem a trazer a publico, baseadas na analise. Levara em considerag@o tanto o
texto musical em si, observadas sua origem e caracteristicas estéticas, quanto as
caracteristicas do publico para o qual devera ser apresentado

Estamos nos valendo aqui de abordagens ja consagradas e que serdo sobrepostas. A
abordagem de analises da relagdo texto-musica como uma vasta area que analisa elementos
musicais que se relacionam com o significado, a estrutura e a sonoridade do texto verbal ajudara
na elaboragdo desta performance. Tal qual a ‘retérica musical’ no uso de figuras musicais para
expressar ou induzir afetos, em analogia a oratdria, atuard como auxiliar para sistematizar nossa
intencdo expressiva. O uso de uma ‘analise semantica musical’ ajudara na atribuicdo de
significados, sendo eles inerentes as obras (como na semantica imanente) ou construidos na
interagdo (como a semantica pragmatica). Para guiar nossas escolhas estaremos em didlogo com
a ‘semiodtica da performance’ para que nossas intengdes dramatico-poéticas se materializem em
signos performaticos especificos e por gerar ou mover afetos perceptiveis. Estamos, pois,
usando da hermenéutica musical, buscando compreender o significado de uma obra em seu
contexto, considerando inten¢ao, estrutura, potencialidade, para que seu subtexto ofereca uma
performance consciente, mesmo que subjetiva.

O diretor musical, sob esta otica, transcende a fungao de mero executor das indicagdes

gréaficas da partitura. Ele se torna um leitor sensivel, um intérprete que dialoga com a obra em
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suas multiplas dimensdes — histérica, textual, sonora, simbolica. A partitura e os fonogramas
historicos, neste caso as gravagdes de Guarnieri, ndo sdo tomadas como grandes achados
historicos (ainda que o sejam!), fontes primdrias resgatadas de arquivos abandonados, ou
documentos prescritivos finais (pela sua dimensdo documental), mas como pontos de partida
para uma investigacdo que busca acessar a "intengdo expressiva" ou o "subtexto" dramatico (a
dimensdo Ontica), mediada pela analise e pela sensibilidade (a dimensdo epistémica) (Gnoli,
2010; cf. Secdo 2.2). A essa altura ja ha paz em saber que as nossas escolhas interpretativas ora
se aproximardo (talvez até se sobreponham em igualdade de escolha) e ora se afastardo
completamente das prévias escolhas feitas pelo maestro Guarnieri. A razao em optar por esse
repertdrio e ndo qualquer outro abordaremos adiante.

A dramaturgia-musical emerge, entdo, ndo como um conceito abstrato, mas como uma
ferramenta heuristica construida no proprio fazer artistico. Trata-se de investigar: qual a
narrativa implicita ou explicita veiculada pelo texto? Quais personagens, emogdes ou conflitos
sdo sugeridos? Como a musica, através de seus elementos (harmonia, ritmo, melodia, textura,
forma), reforca, contradiz ou complexifica o sentido do texto verbal? A busca por uma
“expressividade” musical por causa do texto ¢ muito importante. Porém a musica vocal existe
pelas razdes musicais como também pelas razdes dramaticas, as razdes do proprio texto. A
dramaturgia do texto ¢ uma coisa e a dramaturgia da musica aplicada ao texto ¢ outra. A musica,
portanto, ndo ilustra o texto. Ela o reconstr6i. Uma cadéncia auténtica perfeita pode trazer um
sentido ao texto. Uma cadéncia suspensiva traz outro entendimento ao mesmo texto. A musica
ressignifica o texto a partir das estruturas e regras musicais internas. Ela tem, entdo, uma
dramaturgia propria. Estamos aqui discutindo a impossibilidade de uma leitura “em branco”
(como se diz nas artes cénicas), uma leitura sem expressdo, em oposi¢do a infinidade de
possibilidades interpretativas existentes na auséncia de um contexto musical ou de um eventual
contexto cénico. Como também estamos refletindo qual ¢ a autoridade que valida uma
interpretagdo (a interpretacao “verdadeira’) em detrimento de outra (a interpretagdo “falsa”).

Autores como Livio Tragtenberg, ao discutir a dramaturgia musical em cena (esta ndo
abordada nesta pesquisa meramente pelo recorte e limitagcdes da propria dissertagdo), oferece

caminhos para pensar essa interacao:

“Em seu estado puro a musica ¢ uma especulagdo livre”.
(Stravinsky apud Tragtenberg, 2008, p. 89)

Nos dias de hoje a coordenagdo de dados ¢ tdo importante quanto a propria criagao
deles. Estamos envolvidos numa bolha de informagdes que se entrecruzam de forma
cada vez mais veloz, gerando conexdes antes impensadas e instigantes.
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[...]

Dessa forma, o universo sonoro ganha um status precioso, os seus dados sdo de certa
forma zerados, ndo ha condigdo prévia ou regra inicial para sua operag@o no discurso
dramatico. Nesse sentido, o procedimento de citagdo estilistica, histdrica ou do
material puro, sem altera¢des, se imanta de um poder de polarizagdo com os demais
elementos que, em ultima instancia, reinformam a sua fun¢do nesse novo ambiente
proposto. (Tragtenberg, 2008, p. 117)

A dire¢do musical, informada por essa leitura dramaturgica, torna-se um ato de traducao
e corporificagdo. As decisdes sobre agogica, dindmica, articulacdo, fraseado, timbre vocal e
equilibrio entre as vozes deixam de ser escolhas meramente técnicas ou estilisticas para se
tornarem veiculos da expressividade dramatica identificada. Por exemplo, a escolha por um
legato mais denso ou um staccato incisivo em determinada passagem pode ser diretamente
informada pela interpretacdo de uma tensdo especifica no texto poético ou por uma resolugao
harmonica que sugere um climax emocional. A propria gestualidade do regente se converte em
signo dessa interpretagdo, buscando comunicar aos cantores nao apenas 0s aspectos técnicos,
mas a esséncia expressiva desejada. Do mesmo modo que a diferenca da formagdo entre
diferentes regentes, como um regente compositor € um regente cantor, trardo olhares e solu¢des
diferentes. Ambos sdo intérpretes, mas interpretam o mesmo ‘“‘objeto” por perspectivas,
interesses, olhares e pontos de vista diferentes.

Nesta pesquisa, a aproximac¢do com os arranjos de algumas cangdes localizadas no
‘Ensaio sobre musica brasileira’ (Andrade, 1928), filtradas pelas gravacdes historicas do Coral
Paulistano, oferece uma possibilidade para essa exploragdo. De partida, entretanto, ¢ necessario
ter claro algumas diferenciagdes musicoldgicas como entre a chamada Musica Popular e a
Musica Artistica (p. 6) e de, por exemplo, ndo se tratarem uma toada do Amazonas ou um coco
do Rio Grande do Norte, estritamente das respectivas dangas e dos géneros a que se referem
para serem reproduzidos no arranjo, mas sim da origem de sua melodia e de uma proposta de
Mario de Andrade pela alteracdo dos nomes em suites nacionais pelos nomes de dancas
brasileiras (p. 30). Partindo dessas premissas, a andlise comparativa entre a notagdo e a
performance registrada de Guarnieri permite diferenciar, ao exemplo de Cabocla Bonita que,
na auséncia da instru¢do grafica para um canto mais legato ou articulado pode-se deslocar o
entendimento da performance ora para uma dramaturgia mais contemplativa ou até
aterrorizante ora para uma performance mais jocosa revelando, assim, ou o terror (raiva, medo,
pavor) ou a piedade (alegria, tristeza) enquanto afetos contrastantes e fundamentais para a
experiéncia da tragédia e o alcance da catarse, maneira pelo qual o teatro encontra sua finalidade
em ensinar. E assim que se revela um espago de liberdade interpretativa que parece

fundamentar-se justamente em uma profunda compreensdo da relagdo texto-musica, uma
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"dramaturgia" imanente a performance. A metodologia qualitativa é o que permite aqui que a
minha experiéncia como pesquisador e regente do Coro Antropofagico deva, entretanto,
observar também a capacidade e os limites do condicionamento técnico-musical dos integrantes
em emular a dramaticidade proposta dentro da propria rotina do grupo como parte integrante
da andlise, reconhecendo a subjetividade ndo como um viés a ser eliminado, mas como condi¢ao
fundamental do conhecimento e aprimoramento artistico (Green, 2008) (Barone, 2007).

A busca por decifrar a "dramaturgia-musical" envolve, assim, um mergulho
interpretativo que considera as pistas deixadas pelo compositor na partitura, o contexto
historico-cultural da obra e da performance de referéncia, e a ressonancia subjetiva que a obra
desperta no intérprete. E um processo dialogico e reflexivo, onde a analise alimenta a prética e
a pratica refina a andlise, num ciclo continuo que visa ndo uma interpretacdo definitiva, mas
uma performance significativa e artisticamente consciente. Rejeita-se um consenso dominante
e propde-se uma leitura cria-critica. Pensadores da semiotica musical, como Nattiez (1990) ou
Tatit (2012), ao discutirem os niveis de producdo e recepcao do sentido musical, oferecem os
subsidios para compreender essa complexa relacdo entre a estrutura da obra e sua atualizagdo
na performance.

Em sintese, a dire¢do musical, quando orientada pela no¢do de dramaturgia-musical e
ancorada numa perspectiva qualitativa, configura-se como um processo hermenéutico e
criativo. O diretor atua como um mediador entre a potencialidade expressiva da obra e sua
realizacdo sonora, utilizando seu conhecimento técnico, analitico e sua sensibilidade para
construir uma interpretacdo que revele as camadas de significado presentes na interagao texto-
musica. As analises detalhadas das obras e o processo de constru¢do da performance proposta
(o fonograma), que serdo abordados no capitulo subsequente, exemplificardo concretamente a

aplicag¢do dessa abordagem.

2.4 DO REPERTORIO

»

“Ora eu insisto no valor que o coral pode ter entre nos.’

Andrade (1928, p. 28)

Tudo que o foi discutido até aqui ¢ aplicavel a uma ampla gama e variedade de repertorio.
A escolha pelas obras gravadas pelo Coral Paulistano em 1937, para além de nossos motivos
pessoais (Secdo 1), ndo se ancora apenas na notdria relevancia musicologica profundamente

analisada e discutida em Moura (2012) e Gongalves (2022). Interessa-nos mais o seu potencial
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em ser o primeiro (ou um dos primeiros) registro fonografico coral da cidade de Sdo Paulo,
porque dessa forma temos um (primeiro?) fonograma como uma fonte primdria tanto quanto
suas partituras. Temos, para além da fonte em dimensdo documental, uma fonte em dimensao
Ontica, uma performance.

Para tornar possivel a aproximagao entre fontes de diferentes dimensdes e discutir suas
concordancias e discordancias, todas as suas coincidéncias e dissidéncias a que estamos nos
esforcando em apresentar neste trabalho, foram feitas pesquisas por tais fontes (textuais e
fonograficas) nos acervos publicos Camargo Guarnieri ¢ Mario de Andrade localizados no
Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP) além da Discoteca Oneyda Alvarenga no Centro
Cultural Sao Paulo (CCSP). Para ampliar esse debate e buscando a honestidade historiografica
e a possibilidade de um debate artistico/cientifico das escolhas performaticas, as obras terdo
suas fichas catalograficas anexadas de modo a permitir sua localizagdo e uma leitura que reforce
ou contraponha 0s nossos argumentos.

O ‘Ensaio sobre musica brasileira’ (Andrade, 1928) apresenta 122 melodias coletadas e
enviadas por colegas a Mario de Andrade que servem de material para algumas composigdes e
arranjos que foram gravados em 1937 pelo Coral Paulistano (Secdo 1). Para esse entendimento
o trabalho de Lessa (2012) e de Menezes (2013) sobre as correspondéncias de Mario de
Andrade foi fundamental pois, diferente do que ocorreu em 1928 e 1929 na segunda viagem de
coleta de musicas de Mario de Andrade através de “viagem etnografica” em expedi¢do as
cidades do interior do Brasil (em especial ao norte e nordeste do pais), a primeira coleta ndo
apresenta material fonografico (até pelas condi¢des de desenvolvimento tecnologico da época).

Estavamos as vésperas da grande voga da fonografia que mudaria os rumos dos
estudos sobre musica, bem como a memoria das musicas dos diferentes segmentos da
populag@o, mas Mario de Andrade ainda ndo podia contar com musica gravada para
seus estudos. [...] Onde ele colecionou as primeiras melodias estudadas? Como
anotava? Em quais obras localizou melodias registradas por outros estudiosos? (Toni,

2021, p. 4, 5).
Buscavamos, sem éxito, localizar gravagdes que permitiriam a elaboracdo dos

documentos musicograficos textuais utilizados por Mario. Tentdvamos, com isso, ouvir a
performance que gerou tal notagdo, ou seja, queriamos escutar a dimensao Ontica para (além da
discussdo em 2.2 e Apéndice B) compreender, por exemplo, se a notacdo musical oferecida fora
realizada apos uma execuc¢do da manifestagdo, de memoria, sem interferéncias externas ou, por
exemplo, se a performance foi dedicada, oferecida especificamente com a finalidade da
notacao, afastada de uma performance corriqueira. Para além de especulativas interferéncias do
ego por uma melhor performance em um registro desse tipo, um cantor ou um grupo de cantores

poderia realizar pequenas alteracdes interpretativas que impactaria a escrita da musica fosse
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esta realizada com ou sem o acompanhamento instrumental, por exemplo. Nossa intengdo era
observar se o cantor teria inserido ou suprimido alguma nota de floreio ou variagdo ritmica ou
de andamento que influenciasse a sua escrita, ou ainda que tais variagdes interpretativas
tivessem sido realizadas, pudessem ser escutadas como interpretativas e tenha se optado por
nao as documentar. Ha também, como descrito na Nota Final do Ensaio, a situagdo das musicas
que foram enviadas ao Mario de Andrade, o que aumentaria ainda mais essa distancia entre a
performance observada por um terceiro, sua escrita gerada e enviada ao Mario de Andrade para
a sua insercao no livro.

Foi s6 ao final da elaboracdo dessa dissertagdo escrita que pudemos tomar conhecimento,
por suas proprias palavras, que Mario de Andrade ja tinha claro as mesmas preocupagdes que
estamos investigando. Em 7 abril de 1928, aproximadamente 7 meses antes do langamento do
Ensaio, ele escreve em carta para Luciano Gallet sobre tais divergéncias entre a musica escrita

¢ a musica cantada. 2!

21 Os trabalhos que vocé fez sobre dancas e o sobre o Boi estdo 6timos. Absolutamente 6timos. Sé por folclorismo
mesmo ¢ que tenho muitas dividas sobre as complicadissimas notagdes ritmicas que vocé grafou. Isso é muito
discutivel e tanto mais discutivel que estou convencido que ndo sdo complicagdes ritmicas e sim liberdades
populares de dic¢ao levando o canto pra um rubato continuo e sempre variavel. Uma prova boa disso estd em
vocé grafar complicadamente o que o Antonio Bento canta e grafar com simplicidade ritmica (apesar de riqueza
ritmica) as dangas populares que escutou no estado do Rio. Eu estive no Norte embora sb tenha passado de
relance pelo Nordeste. Mas escutei muito paroara cantando, cearense da gema e nordestino puro, pois. Que-dé
complicagdo neles! Nenhuma. E nisso que o musico esta prejudicando vocé. Quer grafar liberdades de dicgdo e
isso leva a complicagdes que me parecem verdadeiras falseagdes da realidade que basta que ja seja riquissima,
ndo carece de ser complicada. Vocé se esquece duma circunstancia essencial e primordial: ¢ que ndo esta
tomando as cantigas do natural porém de quem as aprendeu e que ainda possui uma musicalidade muito
deficiente. Eu nessas coisas sou duma esperteza voltaireana. Quer saber o que fiz? Falando sobre ritmica [e
mostrando] eu [toquei] uma notag@o que tinha feito, o Antonio Bento me falou: Assim esta certo porém o Gallet
me executou essa notagdo de vocé muito dura! Falei pra mim: espera ai que ja te pego seu Gallet. Deixei o
esquecimento passar sobre a conversa ¢ tempo depois no dia seguinte, os dois no piano, também fiz a mesma
coisa com uma das notagdes complicadas de vocé, executei ela bem duro. Imediatamente o Anténio Bento ndo
gostou. Esta claro, Gallet, tudo executado dessa forma, por mais sutil que seja a notag@o, ndo pode dar a realidade.
Isso s@o coisas que s6 podem ser transmitidas pela tradi¢do oral e atualmente fonografica. Imagine que Chopin
tinha de notar os rubatos dele pela notagdo, como que seria! Mas o rubato especial de Chopin, com todas as
mutagdes que nele causa, a intromissao e deformagao dos intérpretes, foi transmitido pela tradig@o oral, ou pianal,
se vocé quiser. Desconfio muito que ja estd hoje completamente deturpada. Porém isso ¢ uma fatalidade e ndo
tem importancia porque o essencial subsiste e se hoje Chopin aparecesse num concerto ¢ executasse as pecas
dele desconfio muito que seria vaiado. Nao se esquega que no concurso que fizeram de imitadores de Carlito, o
proprio Carlito concorreu e teve ndo me lembro se quinto ou sétimo lugar! Quanto a melodias propriamente ndo
tenho nada que falar, vocé corrigiu certo. Porém a culpa ndo ¢ minha, ¢ do Antonio Bento que reescutando as
musicas la no Nordeste corrigiu, consciente as vezes, outras inconscientemente e que cantava errado. Assim que
ele me cantou também percebi logo as mudangas. Esta claro que ele ndo quer concordar comigo que tenha
modificado nada porém as melodias todas que tomei foram tomadas com o méaximo cuidado, junto com o Mario
Pedrosa que também reconhecia que estavam certas e todas repetidas depois de tomadas e aceitas integralmente
pelos dois. E inda por cima como ficavam logo décor, cantadas muitissimas vezes por nés trés. Alias mesmo
agora que vocé pegou o Antdnio Bento ja bastante musicalizado por mim, vocé mesmo tenho certeza que
concordara comigo que certos sons entoados por ele sdo a principio quase indiscerniveis pra nds musicos. Carece
tocar no piano, descobrir o som, pra firma-lo na entoagao do cantor.

Bom. Mas mesmo com a restri¢do que fago a certas solugdes ritmicas que vocé da pros cantos do Antonio Bento,
reconheco que as vezes a coisa melhora bem com a notagdo de vocé e adotarei o que julgar assim. E pego mesmo
pra vocé que me mande as notagdes que fez dos seguintes cocos pra eu confrontar com as minhas e ver qual que
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Por esse prisma, ainda que se considere a solida formagao musical e o zelo que Mario de
Andrade tem em diferenciar a palavra falada da palavra cantada e, mesmo considerando o
Ensaio sobre musica brasileira enquanto um manifesto fundador da musicologia brasileira
(IEB, 2020), ele nos oferece apenas as informagdes iniciais sobre uma performance musical,
aquelas que eram possiveis de serem grafadas e as que foram ali notadas. Novamente, a gama
de escolhas interpretativas que nos interessa observar nao € possivel de se extrair dessas fontes
de dimensdo documental, falta-nos a dimensdo oOntica da performance observavel no
fonograma.

Entendemos a complexidade de nossa proposta de pesquisa por se tratar de um meta
trabalho. Para escrever essa dissertacdo estamos tentando que uma pratica esteja descrita
enquanto ela apenas é. Considerando, por exemplo, que Guarnieri usava o Ensaio como um
livro de cabeceira e manual para as suas aulas (IEB, 2020), ndo sai dali a sua capacidade
interpretativa. Nao sdo as partituras, os documentos textuais, que irdo descrever suas
potencialidades. Muito mais inspiradoras, podemos especular, foram as pesquisas de campo de
Mario de Andrade e as horas de conversa e relato oferecidas ao Guarnieri.

Forcemo-nos de agora em diante por uma abordagem mais pragmatica, comecando pelas
obras presentes nos discos ME-4 e ME-5. As obras localizadas nesses discos ja faziam parte do
repertdrio do coro recém-criado, de modo que ndo foram obras preparadas especificamente para
as gravacdes. Podemos afirmar isso dado o programa do concerto gratuito oferecido na quarta-

feira, 23 de dezembro de 1936, divulgado no jornal Correio de S. Paulo:

acho preferivel: Adonde eu vi nove trubina, Da Baia me mandaram, Menina me da teu remo, Oh lililié, boi
tungdo, Baiana, quem foi que te disse, Ai eu comprei uma terra, Menina teu pai ndo qué, No pé da serra, Baldo,
Mané Mira, Meu pai Cajué. E também quero saber se o coco Boa noite, boa noite, boa noite lhe dé Deus vocé
ndo notou em compasso de cinco-por-quatro como eu. Se ndo foi em que ritmo entdo notou isso? Notei isso em
quinario com acentuag@o no primeiro e terceiro tempos (Andrade, 1928e, p. 3).
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Figura 5 — Jornal Correio de S. Paulo, quarta-feira, 23 de dezembro de 1936, f. 7.

Concertos

Concerto gratuito hoje, no
Municipal

O Departamento Munleipal  de
Cultirg commomorando  as festas
de Nutal, promoveri  alnda oato
ez, no Theatro Municipal doir
srandes concertos publicos, intel=
mmente gratuitos,

O primelro, o reallzar-se hofe, A3
21 horas, ¢ dediendo & musiea do Ca-
mara, o osth n cargo dog conjuntos
Instrumentaes o vooaes da Rudio-Es-
coln da Municipalidede, O segundo,
maready parn g mesmg hora, no dia
30 do corrente, sera todn dedicado 4
musleg symphonica, o regldo pelo dis-
unctlo maestro patriclo Camurgo Guars
nlerl,

O programma do concerto desta nol-
te, ¢ o seguinte:

La Parte:

L., Beethoven — I'rl em DO mes
nor; Allegro con brio. Andanteo
cantablle ¢om variazionl, Minuet-
to (Quusl Allegro) Finnle (Pres-
tissimo), Trio S, Paulo,

2a Parte

Arthur Perelra — a) Tenho um
vestido, .. (Thema popular, arran-
Jo para cOro mixto a 4 vozes) —
b) Caboela bonita, (Thema po-
pular, arranjo para coro mixto a
{ vozes),

Dinord de Carvalho — Du-]¢-1é-
18 (Coro mixty a 4 vozes),

‘Francisco Casabona — Pal Zu-
16 (Coro mixto a 4 vozes), -

Villy Lobos — Jaquibau (Coro
mixio g 4 vozes), Sollstas: ulita
l:’ell‘! de.  Fonseca (contralto) e
Salvio do Amaral Souza (Lenor),

Camargo Guarnierl* — Irene no Ceo
(Coro mixto a 4 vozes),

Souza Lima — Canto do Matu-
| to, (‘Phema popular, arranjo parn
coro mixto a 4 vozes). Coral Pau-
listuno, Regente: Camargo Guur-
nierls

d.a Parte:

Carlos  Gomes — Sonata para
cordas, em | tempos. Allegro ani-
mato. Allegro Scherzoso. Adagln
Lento e Calmo, Vivace (o burrico

e pau), Quarteto Haydn com o
concursy do prof, Luiz Présepi,

Fonte: Concertos, 1936.

Para algumas das observacdes que podemos fazer pontualmente de cada obra, tomemos
como um primeiro exemplo as duas harmonizagdes oferecidas por Arthur Pereira. Em Tenho

um vestido novo entendemos haver escolhas observdveis no 4udio do fonograma que
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discordardo de uma leitura fria, objetiva e sistematica da partitura. Foram localizadas 3
partituras sendo uma no encarte do disco ME-4, uma no Ensaio sobre musica brasileira e uma
no acervo Mario de Andrade. Todas apresentam marca¢do metrondmica de uma seminima igual
a 76 bmp sendo, na partitura do encarte do disco, essa seminima com um trago sobre (0 que nos
leva a especular sobre sua duracao pela metade). Guarnieri segue a instru¢do metronémica na
quintina em anacruse, ¢ depois desloca a figura de referéncia do pulso da seminima para a
colcheia, realizando um andamento substancialmente mais lento e uma quebra na propor¢ao

das figuras que poderia até levar a compreensdo da métrica transformada de um compasso

g. E possivel também observar ralentandos e fermatas

sugeridas nos finais das frases cadenciais que ndo estdo grafadas como também nos chama a

grafado em i por um entendido como

atengdo a presenca de alguns compassos ternarios (ainda que com suas férmulas de compasso
suprimidas em duas das fontes), ndo comuns as dancas populares como os fandangos de
Cananéia. A auséncia de instru¢ao grafada para um canto mais legato ou articulado pode intervir
entre uma inten¢do dramatirgica mais contemplativa ou mais cdmica, como em uma fofoca
entre amigas. Uma fofoca entre amigas que se casam sem sua vontade e, por isso, firmando sua
autonomia, estdo na cidade enquanto o marido estd no sitio. E que pode ser interrompida,
mantendo a jocosidade, realizando a segunda metade da musica oitava abaixo para um canto
dos rapazes acompanhantes, também menos destacado e mais rearticulado, viril, que vao atras
de uma pescaria sem saber que sua mulher estd em outro lugar.

Em Cabocla bonita, também de Arthur Pereira, hd anotacdo a lapis (“em meu ensaio”
para um andamento mais lento na partitura localizada no arquivo Mario de Andrade. Se
mantivermos o andamento mais rapido e realizando o deslocamento do eu lirico para vozes
masculinas conseguimos um efeito “Don Giovanesco” aumentando o tom machista canastrdo e
misogino. Optamos nos ensaios por for fazer as pequenas diferencas ritmicas (como as
apontadas acima na carta de Mdrio de Andrade e no artigo, Apéndice B) para melhorar a
prosodia.

Para o Samba do Matuto (ou o Canto do Matuto), além da linha melddica presente no
Ensaio (p. 54), a unica partitura localizada j& informa em sua capa de se tratar de uma obra
gravada pelo Coral Paulistano. Observamos, dessa forma, o esforco do editor de grafar as
intengdes interpretativas observaveis no fonograma. Nosso entendimento € que, caso seja
realizével pelo grupo, um andamento mais rapido e articulado pode refor¢ar a ideia desesperada
da busca pelo poeta de Alagoas, destacando esse trecho do tema a cada voz quando de sua

aparicao.
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Considerando as obras localizadas no disco ME-5, podemos encontrar Ou-/é-1é-1é, de
Dinora de Carvalho. Ou-lé-lé-lé foi composta em 1936, usa o texto apresentado por Mario no
Ensaio, mas nao a sua melodia, tendo esta apenas como fonte de inspiragdo. A outra composi¢ao
localizada ¢ de Guarnieri, lrene no Céu. Composta em 1931 e sem se utilizar de melodias ou
texto do Ensaio, foi possivel localizar 3 fontes textuais da obra editadas pela Ricordi, sendo
duas edi¢des catalogadas com B.A. 6792 de 1935, por tanto anterior a gravagdo coral de 1937,
e uma edi¢do estadunidense de 1959. Esta, com alteracdes como apresentado pelas observagdes
do catdlogo do IEB e observaveis no fonograma, o que nos faz especular que Guarnieri,

independente do motivo, propds alteragdes a sua propria obra ja editada quando fora gravar:

Versdes e/ou variantes neste documento: Versao 2 — Peca editada pela Ricordi norte-
americana, com a letra em inglés. Nesta edigdo, alguns garfos de dindmica foram
suprimidos e algumas expressdes substituidas. Além disso, o compasso 18 foi
completado com pausas que ndo existiam na edigdo anterior, e o trecho compreendido
entre os compassos 23 a 27 teve a linha dos baixos alterada. Os graves foram reescritos
uma oitava acima. Esta edi¢do possui também a redugdo para piano para ensaios.

Irene no Céu teve ampla andlise e debate oferecido por Dias (2021). A obra permite
uma leitura de seu inicio até o compasso 18 como um narrador imaginando a breve cena que se
inicia com a personagem chegando ao céu e pedindo licen¢a a Sdo Pedro. Pode ser expressa
com um canto bastante legato, abertura verticalizada e timbre escuro (privilegiando harmonicos
graves), oferece as diferentes melodias das vozes confundindo o eu lirico nessa cena imagética
e difusa por cantarem a mesma coisa em ritmos diferentes. Ao mesmo tempo que ndo apresenta
grafado orientacdes sobre mudangas ou manutencdo de timbre vocais, o compasso 19 &,
estruturalmente a tinica parte onde o texto musical usa apenas as vozes de contraltos e sopranos
e cantando em primeira pessoa. Uma mudanca de timbre pode, entdo, refor¢ar tratar-se aqui de
Irene que, humildemente pede licenga para entrar no céu, determinando uma posi¢ao
subordinada. Se o inicio da obra foi feito com as 4 vozes de maneira mais “empostada” ou
“erudita”, temos aqui a oportunidade de apresentar um contraste com uma sonoridade mais
“popular”, “menos empostada”, valorizando uma abertura mais horizontalizada e um timbre
mais claro (privilegiando harmonicos agudos). A resposta de Sdo Pedro para demonstrar a
naturalidade do benfeitor, um bonachao, pode ser feita pelos baritonos e baixos com um canto
mais proximo do recitativo, como algo feito mais proximo da voz falada e menos cantada,
refor¢ando a ideia de algo corriqueiro e rotineiro ao santo, além da nao necessidade de Irene

pedir licenga para entrar ao céu o qual ele sequer busca como discutido por Dias (2021).
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Rochedo Sinha, originalmente um Coco potiguar, no nosso caso seguird a orientacao de
Mario de Andrade para a condu¢do de uma obra em binério composto lento (“lento, recitando,
molengo” como na fonte localizada). Contudo usaremos de elementos como a indignacdo do
eu lirico em saber que o pai de sua amada ndo quer que eles se casem ou o agrupamento das
colcheias (como no terceiro e décimo compasso) para imprimir uma varia¢do no andamento e
métrica que ora possa ser conduzido como um binario composto lento, ora como um compasso
senario e ora como um terndrio simples.

Desse modo, para testar nossos levantamentos para além dos ensaios do Coro
Antropofagico, programamos 5 ensaios com o Coro de Camara da UNESP (do qual apenas dois
se concretizaram plenamente em funcao de falta de luz no prédio e por problemas de saude) e
anexaremos as gravagdes resultantes dos encontros a este trabalho??. Trabalharemos em uma
perspectiva onde desde a “alfabetizacdo musical” dos grupos amadores até o aperfeicoamento
técnico-artistico do estudante universitario ndo esteja descolada da ideia do “musico de
ouvido”, onde a intengdo expressa pelo regente orienta tanto quanto (ou mais) que os simbolos

graficos da partitura.

22 https://0s5.mycloud.com/action/share/1a671dba-8a72-4947-8012-27b6d6659022



53

3 Consideracoes finais

A pesquisa alcancou seu objetivo geral com sucesso ao propor a dramaturgia-musical
como uma ferramenta conceitual e pratica para orientar a performance do repertdrio coral.
Tivemos sucesso em analisar os fonogramas historicos a partir de elementos dramatirgicos que
emergiram da escuta e na aplicacdo desses elementos para a constru¢do de uma nova
performance idealizada. Mas ndo iremos nos eximir aqui de uma reflexao critica, considerada
nossa abordagem autoetnografica, sobre os processos de direcdo musical observados durante
os ensaios de ambos 0s grupos.

A andlise por meio de uma escuta critica dos fonogramas histdricos revelou aspectos
dramaturgicos importantes que vao além do que esta grafado na partitura. A incorporagdo e
aplicagdo desses elementos na preparagdo do Coro Antropofagico e do Coro de Camara da
UNESP demonstrou que a dramaturgia-musical pode ser um eixo interpretativo valioso,
sobretudo em ambientes de formagao como uma ferramenta de performance. Mostrou também,
de maneira evidenciada, os diferentes perfis que um coro amador (como o Coro Antropofagico)
e um coro académico (como o Coro de Camara da UNESP) possuem, na diferenca como cada
grupo respondeu.

Os estudos técnico-musicais dos integrantes do Coro Antropofagico sdo compostos,
quase em sua totalidade, pelos ensaios conduzidos por mim e ha pouca fundamentagdo tedrica
prévia no grupo. Ou seja, o grupo ¢ majoritariamente dependente dos exemplos musicais dados
por mim de modo que, se no meu modo de cantar eu ja tiver decodificado a partitura e oferecer
um exemplo cantado com todas as transformagdes e inflexdes que aqui nos referimos, o grupo
pouco ou em nada ird questionar quanto as supostas diferencas entre o que foi cantado e o que
estd escrito. H4, contudo, maiores limitagdes quanto a desenvoltura técnica oferecida pelos
cantores, de modo que, toda qualidade e caracteristica sonora pretendida carece de
aquecimentos e exercicios prévios que ajudem na construgdo do resultado pretendido. A técnica
e o conhecimento teodrico sdo aprendidos juntos com o repertério € o que ele demanda.

Com o Coro de Camara, essa ndo foi a exata proposta realizada. Sendo todos
majoritariamente “alfabetizados musicalmente”, foi possivel observar certa distancia entre a
expectativa da musica que eles tinham idealizado em suas mentes e a que eu estava propondo.
Na auséncia do estudo prévio do material e superado durante os encontros (apds o necessario
namero de repeticdes) a decodificagdo do solfejo, havia agora a necessidade de uma nova

decodificagdo dada a partir da nossa proposta de interpretacdo. Eram necessarios ajustes e
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transformagoes para diferenciacdo da leitura de cada integrante para compreender a inten¢ao
que se buscava atingir. E dessa forma, na minha inadequada expectativa de ndo encontrar
problemas com o solfejo, eu me abstive de cantar mais exemplificando o resultado esperado.

Ha ainda de se considerar as dificuldades e a distancia existente entre a intencao e
orientagdo passada para o grupo e a sua concreta realizagdo, nem sempre atingida por
compreensdes divergentes de técnica e/ou estética. Nao consegui, por exemplo, grandes
transformagdes de timbre por parte dos cantores mais experientes tecnicamente. Seja pela
limitagdo da minha orienta¢do ou exemplo ou ainda pela dificuldade do cantor em modificar
sua técnica de canto, ou ainda uma espécie de resisténcia a descontruir tal técnica em prol da
construcdo de uma outra que favorecesse o contraste de timbre que a dramaturgia-musical
estava propondo.

Essa reflexdo autoetnografica confirma, entdo, o papel crucial do regente como
mediador de diversas perspectivas auditivas. Além disso, mostra que a dramaturgia nao impde
uma Unica interpretacdo, mas sim oferece espago para decisdes conscientes, expressivas,
historica e poeticamente informadas. Portanto, a pesquisa cumpre seu proposito de propor um
modelo de leitura e performance coral que se baseia em escuta critica, experiéncia pratica e

articulagdo simbolica.
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ANEXO B - IEB: Ficha Catalografica e Partitura - Arthur Pereira — Tenho um
vestido novo e Cabocla Bonita

12/12/2023,23:29 Catélogo Eletrénico IEB/USP

Informagoes do Documento

Acervo: Mario de Andrade

Cadigo de Ref.: MA-PART-0151

Unidade de Ar t Partitura - Caixa 004 (Sala 1)

Posigdo no Quadro de Arranjo: Partituras

Espécie/Tipo/Formato: PARTITURA

Titulo: Cangdes populares brasileiras, coligidas por Mario de Andrade, do
Ensaio sobre a Muasica Brasileira.

Descrigao: Dedicatéria manuscrita na capa, 26.10.1932;
Cangdes harmonizadas por Arthur Pereira, arranjadas por Martin
Braunwieser;

Capim da lagoa; A pombinha voou; Mineiro pau; Tenho um vestido;
Tatu é caboclo do sul; Canto do Joazeiro; Maria; Canoinha nova;
Sapo Cururd; Danga do carogo; Cabocla bonita; Sambalelé; Boa

noite.
Suporte: PAPEL
Localidade: Séo Paulo, SP, BRA
Data: 1932
Editora: L.G. Miranda Editor
Instrumentacgao: Piano solo
Compositor: Arthur Pereira

Martin Braunwieser
Referéncias Onomasticas: Arthur Pereira

Mario Raul de Moraes Andrade [Mario de Andrade] (Mario de

Andrade)

Martin Braunwieser (Martin Braunwieser)
Status: Disponivel para consulta

200.144.255.59/catalogo_el ico/fichaDs asp?Dx _Codigo=112930 171
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ANEXO C - IEB: Ficha Catalografica e Partitura - Souza Lima — (Samba) Canto

do matuto

@0 e

02/05/2025, 17:03

= Catalogo Eletrénico IEB_USP.pdf — 1 pagina

Catdlogo Eletrénico IEB/USP

Informagdes do Documento

Acervo:
Cédigo de Ref.:
Unidade de A

Posigdo no Quadro de Arranjo:
Espécie/Tipo/Formato:

Titulo:

Descrigdo:

Suporte:

Localidade:

Data:

Editora:
Instrumentagéo:
Compositor:

letra:

Raford

Status:

Mario de Andrade

MA-PART-0601

Partitura - Caixa 013 (Sala 1)

Partituras

PARTITURA

Canto do matuto

Dedicatéria impressa @ Camargo Guarnieri;
PAPEL

S#o Paulo, SP, BRA

s.d.

Derosa

Coro misto a quatro vozes

Jodo de Souza Lima

Jodo de Souza Lima

Jodo de Souza Lima (Souza Lima - musico)
Disponivel para consulta

200.144.255.59/

_Codigo=113482







ANEXO D - IEB: Ficha Catalografica e Partitura - Camargo Guarnieri — Irene
no céu

©® © @ = Catalogo Eletrénico IEB_USP 02 Guarnieri - Irene no Céu.pdf - Pagina1de 5

12/12/2023,23:46

Informagdes do Documento

Acervo: Camargo Guamieri

Cédigo de Ref.: CG-03COE

Unidade de Ar Caixa 022 (Sala 1)

Posigdo no Quadro de Arranjo: Obras de Camargo Guarnieri > Partituras de Camargo Guarnieri >
Coro (CO)

Género Documental: Textual

Espécie/Tipo/Formato: PARTITURA

Titulo: Irene no Céu

Descrigao: Edigao - Ricordi Brasileira. A edigdo ndo possui nenhuma anotagao,
rasura ou corregdes de revisao.

Suporte: PAPEL

Técnica de Registro: Impresso Grafico

Localidade: Sé&o Paulo, SP, BRA

Data: [1935]

Editora: Ricordi Brasileira

Idioma: Portugués

Nam. de Folhas: 6

Instrumentagao: Coro misto (SATB) a cappella.

Compositor: Mozart Camargo Guarnieri

Observagdes: Versdes e/ou vari neste d Versdo 1 - Pega editada
com a letra em portugués.

M | Carneiro de Sousa Bandeira Filho [M: | Bandeira]
(Manuel Bandeira)

Disponivel para consulta
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©® © @ = Catalogo Eletrénico IEB_USP 02 Guarnieri - Irene no Céu.pdf - Pagina 2de 5

12/12/2023,23:47

Informagdes do Documento

Acervo:

Cédigo de Ref.:

Unidade de A

Posigdo no Quadro de Arranjo:

Género Documental:
Espécie/Tipo/Formato:
Titulo:

Descrigdo:

Suporte:
Técnica de Registro:
Localidade:
Data:

Editora:
Idioma:

Nam. de Folhas:
Instrumentagao:
Compositor:
Forma:
Observagdes:

Camargo Guamieri
CG-03COFE
Caixa 022 (Sala 1)
Obras de Camargo Guamieri > Partituras de Camargo Guarnieri >
Coro (CO)
Textual
PARTITURA
Irene no Céu
Fotocdpia de Manuscrito Editado. O documento é uma fotocopia da
edig@o da pega com a letra em inglés, ndo possui nenhuma rasura
ou anotagao de revisdo, exceto no rosto do documento onde se
encontra escrito o nome da pega e a data ("19317) por terceiro.
PAPEL
Impresso Grafico
Nova lorque, EUA
[1959]
Ricordi Brasileira
Inglés
5
Coro misto (SATB) a cappella
Mozart Camargo Guarnieri
Fotocdpia P&B
Versdes elou vari neste d Versdo 2 - Pega editada
pela Ricordi norte-americana, com a letra em inglés. Nesta edigao,
alguns garfos de dinamica foram suprimidos e algumas expressoes
substituidas. Além disso, o 18 foi pletado com
pausas que nao existiam na edigéo anterior, e o trecho

dido entre os p 23 a 27 teve a linha dos baixos

alter;da. Os graves foram reescritos uma oitava acima. Esta edigao
possui também a redug@o para piano para ensaios.

M | Camneiro de Sousa Bandeira Filho [M: | Bandeira)]
(Manuel Bandeira)

Disponivel para consulta
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ANEXO E - IEB: Ficha Catalografica e Partitura - Camargo Guarnieri — Nas

ondas da praia

(CNCNC) = Catdlogo Eletrdnico IEB_USP.pdf - 1 pagina

Informagdes do Documento

Acervo:

Cédigo de Ref.:

Unidade de A

Posigdo no Quadro de Arranjo:

Género Documental:
Espécie/Tipo/Formato:
Titulo:

Descrigdo:

Suporte:

Técnica de Registro:
Localidade:

Data:

Editora:

Idioma:

Num. de Folhas:
Instrumentagao:
Compositor:

Forma:

Referéncias O

Camargo Guarnieri
CG-20COFE
Caixa 022 (Sala 1)

Obras de Camargo Guamieri > Partituras de Camargo Guarnieri >
Coro (CO)

Textual
PARTITURA
Nas Ondas da Praia

Fotocodpia de Edigao - Derosa. O documento é uma fotocopia de
edigdo que possui numeragdo de paginas em tinta azul, além do
carimbo “Pertence a Osvaldo Costa de Lacerda".

PAPEL

Impresso Gréafico

Sao Paulo, SP, BRA

1933

Derosa S.Paulo
Portugués

5

Coro infantil a 4 vozes iguais.
Mozart Camargo Guarnieri
Fotocopia P&B

M | Carneiro de Sousa Bandeira Filho [Manuel Bandeira]
(Manuel Bandeira)
Osvaldo Lacerda (Osvaldo Costa de Lacerda)

Disponivel para consulta
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ANEXO F — Partitura: Francisco Mignone — Catereté

e e

= 9 - Catereté_score_14540 - Pagina1de 8

AO HEITOR VILLA LOBOS

 Francisco Jilignone %

(1933) '

I

CATERETE

DANCA BRASILEIRA
para

CORO MIXTO

EESSN\V/7Z25

Prago 38000 N. 10156

A MELODIAY l
Secche de Muncs
E. S MANGIONE
R. Gongalves Dins, 40 - Tel 22209 - RIO
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ANEXO G - IEB: Ficha Catalografica e Partitura - Camargo Guarnieri — Egbéji

(NN = Catdlogo Eletrdnico IEB_USP.pdf - 1 pagina

Informagdes do Documento

Acervo: Camargo Guarnieri
Cédigo de Ref.: CG-22COE
Unidade do A Caixa 022 (Sala 1)

Posigdo no Quadro de Arranjo: Obras de Camargo Guamieri > Partituras de Camargo Guarnieri >
Coro (CO)

Género Documental: Textual

Espécie/Tipo/Formato: PARTITURA
Titulo: Egbégi
Descrigdo: Edigao - Music Press — MP (EUA). A edigao nao possui nenhuma

a0, rasura ou ¢oes de revisao. No rosto dela consta o
carimbo “Pertence a Osvaldo Costa de Lacerda".

Suporte: PAPEL

Técnica de Registro: Impresso Gréafico
Localidade: sl

Data: 1949

Nam. de Folhas: 6

Instrumentacgéao: Coro misto (SATB) a cappella, com a redugdo pra piano para
ensaios.

Compositor: Mozart Camargo Guarnieri
Status: Disponivel para consulta

200.144.255 59/catalogo_ i Codigo=66718
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ANEXO H - Suplemento Musical 07: Partitura — Arthur Pereira — Cabocla
Bonita

= 2 - Cabocla Bonita_SuplementoMusical07.pdf - Pagina 1de 4

Cabocla Bonita
._IIT (Porai Coro)

Artur Perecira

VIl Suplemento
de

Resenha Musical

Pre¢o aoulso: 35000




ANEXO I — CCSP: Partitura - Carmargo Guarnieri — Irene no Céu

BIBLIOTECA ORFEONICO-ESCOLAR

CONTROLADA POR UMA COMISSAO DE AUTORIDADES ESCOLARES

N.© 20

Irene no ceu

Poesia de MANOEL BANDEIRA
Muisica de M. CAMARGO GUARNIERI

Para cd6ro mixto

G. RICORDI & C.°

S. PAULO
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ANEXO J — CCSP: Partitura - Dinora de Carvalho — Ou-lé-lé-1é



