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MUSICA E TRANSFORMACAO:
POR UM OLHAR DIFERENCIADO
NA HISTORIA DA MUSICA



INTRODUCAO

Sendo a percepgéo um fator cultural, a
maneira como se percebe depende da
sociedade e época em que se vive.

H. J. Koellreutter

Este livro apresenta parte da Histéria da Musica, contada a
partir de mudancas ocorridas em alguns elementos da linguagem
musical, dando énfase a trajetdria da musica ocidental erudita,
representante da forte heranca deixada pela colonizacdo
europeia, no Brasil. Entretanto, ao invés de abordar a histéria
de modo a explicar cada estilo, relacionando as caracteristicas
gerais das épocas, seus compositores e suas obras, optamos
por discutir alguns importantes conceitos musicais relativos
a diferentes momentos, por entendermos que a classificacdo
estilistica é bem trabalhada em materiais ja existentes, abrindo
maior espaco para abordagens diferenciadas, especialmente
guando se trata de produzir para leitores iniciantes na area.

Esclarecemos que optamos por apresentar, de forma
exploratéria, os estilos e movimentos, porém, apontando para
uma escuta critica em relacdo a alguns aspectos do discurso
musical. Com isso, pretendemos realizar uma reflexdo sobre
a teoria musical, relacionando-a a escuta de obras de varios
contextos. Sabemos que a fragmentacdo geralmente realizada
para a analise musical ndo da conta do fenbmeno musical como

Em: “Introducdo a estética
e a composicdo musical
contemporanea” (ZAGONEL,
CHIAMULERA, 1987).



um todo, porém, para uma melhor orientacdo em relacdo a uma
escuta critica, buscamos eleger determinados aspectos musicais
como prioritarios.

Para um melhor entendimento da proposta de repensar
0os conceitos trabalhados, faz-se necessaria a utilizacdo de
obras musicais que exemplificam essas mudancas, o que
torna fundamental ouvi-las, para constatar, a partir dessa
escuta, aspectos destacados no texto. Assim, serdo utilizados
alguns exemplos e fornecidas sugestbes para determinadas
interpretagdes.

O Capitulo 1, intitulado “Explorando formas de ouvir na

III

educacdo musical” problematiza o ensino de Histéria da Musica,
e fornece referéncias tedricas, que dao visibilidade ao potencial
dessa disciplina para promover o desenvolvimento da apreciagdo
musical.

Do Capitulo 2 ao Capitulo 5, sdo apresentados parametros
musicais, para destacar aspectos das transformacgées ocorridas,
historicamente, na linguagem musical, quais sejam: Melodia,
Harmonia, Timbre e Tempo. Esses parametros sdo conceituados
a partir de diferentes olhares, como, por exemplo, na musica
popular, mais relacionada as concep¢des tonais (comumente
encontradas nos livros de teoria musical) e nas perspectivas da
musica, dos séculos XX e XXI, buscando estabelecer rela¢des
com outros tipos de produ¢do, como a musica modal (seja da
Antiguidade cldssica ou das comunidades atuais que exploram
essa Visdo estética), destacando movimentos estéticos
geralmente deixados de lado pelos referenciais tedricos, em suas
concepgOes tradicionais.

Sabemos que poderiamtersidotrabalhados outrosfatores
importantes para a compreensdo do fendmeno musical, ao longo
da histdria, tais como a textura e a forma. Contudo, mais do que
aprofundar a analise musical ou estudar epistemologicamente
0s seus conceitos, este livro pretende estimular a reflexao

em torno da producdo musical na histéria, apresentando a



fragilidade dos conceitos de analise, normalmente tidos como
“comuns”, na nossa cultura, em relagdo as produgdes de outros
contextos. Tendo por fim abordar os conceitos dentro dessas
diferentes perspectivas, os capitulos sdo divididos em tépicos:
“Contextualizando”, “Conceituando” e “Problematizando”.

No item “Contextualizando”, sdo discutidas ideias iniciais
sobre o parametro musical trabalhado (melodia, harmonia,
timbre, tempo), fornecidas impressdes e estabelecidas relagdes
geralmente formadas quando comegamos a refletir sobre esses
termos. Em “Conceituando”, sdao apresentados os conceitos,
ou seja, as concepgdes que refletem o pensamento tonal,
predominante em nossa cultura. No tépico “Problematizando”,
0s conceitos anteriormente apresentados sao problematizados,
em funcdo das transformacOes estéticas ocorridas a partir
do século XX, bem como sdo fornecidos alguns exemplos, a
partir do pensamento modal. Por fim, em “Consideragées
gerais”, refletimos sobre o percurso realizado, apontando para
a mudancga das concep¢des, de acordo com o contexto sdcio-
cultural e histérico em que elas ocorreram.

Um recurso utilizado para discutir as diferengas
conceituais foi a busca pelos termos em livros tradicionais de
musica (geralmente utilizados na educa¢dao musical no pais),
além da consulta a fontes mais acessiveis ao publico (como
diciondrios e sitios populares de busca e pesquisa na internet),
gue geralmente apresentam significados mais préximos aos
do senso comum e, por fim, na literatura especifica musical,
isto é, no acervo bibliogréfico existente, tais como dicionarios
musicais e livros de musica, que buscam ampliar os limites da
visdo tradicional, procurando adequar os conceitos a vertentes

musicais do século XX.

As fontes selecionadas foram o Dicionario Aurélio
(FERREIRA, 1986) e a enciclopédia virtual Wikipédia (2012),
atualmente, um dos sites de busca mais populares e acessiveis

da internet, que se caracteriza pela constru¢ao colaborativa dos




conceitos, tendo em vista que qualquer usuario pode postar
ou editar qualquer verbete. Assim sendo, é grande o debate
sobre sua validade, ja que ndo podemos atribuir autoria ao seu
conteudo e, consequentemente, aferir sua credibilidade. Ou
seja, essa enciclopédia virtual revela um pensamento coletivo,
parte do senso comum de uma sociedade, e se torna também,
um indicativo importante para a reflexdo sobre as acepcdes
usualmente encontradas nos verbetes, sendo utilizada também,
como fonte de pesquisa, com o objetivo de analisar os conceitos
vigentes em relagdo aos contextos explorados neste livro.

Assim sendo, podemos dizer que este material explora
as diferencas entre aspectos musicais em contextos diversos,
possibilitando que o leitor as reconhec¢a por meio da escuta —
base para a aprendizagem de conceitos musicais basicos — dos
exemplos sugeridos, fazendo com que ele questione sua prépria
escuta musical. Constitui também, um guia para aqueles que
desejam obter maiores conhecimentos acerca das caracteristicas
musicais de diferentes épocas da Histéria da Musica erudita
ocidental. Contudo, como ndo é destinado ao especialista em
Histéria da Musica, mas especialmente ao principiante, ndo ha
biografias de compositores nemtampouco bibliografia detalhada,
tendo em vista a existéncia de muitas fontes indicadas para esse
fim.

Gostariamos de ressaltar ainda, a importancia de ndo
prender a Histéria da Musica a um esteredtipo de datas, nomes
e fatos estaticos. Assim, alertamos para que o leitor, diante da
exposicao cronolégica dos movimentos, periodos e compositores,
atente para alguns objetivos, que devem ser considerados
quando buscamos compreender a Historia da Musica:

a. Compreender a histdria e ndo decora-la apenas, pois saber
datas, fatos e a biografia de compositores é importante, mas
ndo o suficiente. E necessario realizar uma reflexdo critica
diante da histdéria, compreendendo também os aspectos

composicionais e, dessa forma, o contexto no qual o



compositor se insere, pois esses fatores sdao importantes na
medida em que influenciam suas composicdes;

Estudar a Histéria da Musica apenas lendo livros sobre o
assunto, sem a apreciagdo musical, torna a compreensado
superficial. Por isso, ao estudar determinado periodo,
devemos procurar saber quais compositores o representam,
bem como suas obras, buscando-as na internet, e ouvindo-
as de forma atenta, de modo a relaciona-las as leituras
realizadas.

E preciso entender que ndo ha uma linha diviséria entre
os varios periodos e estilos, e que o auge de um estilo
corresponde, parcialmente, ao comeg¢o de outro. Isso
significa que um novo estilo de composicdo ndo surge no
impulso, mas é estabelecido de forma gradativa, com o
passar do tempo, e acaba por fazer germinar o estilo que o
sucede

A Histéria da Musica ndo pode ser tratada isoladamente,
pois é afetada continuamente por fatores externos,
principalmente sociais, econdmicos e tecnoldgicos, que ndo
podem ser subestimados ou esquecidos, ja que influenciam
fortemente o pensamento composicional.

A Histéria da Musica ndo pode ser compreendida como
evolucdao musical, no sentido de que a musica de hoje seja
melhor do que aquela que passou, ou que a musica de
determinado contexto seja melhor do que a de outro, ou
ainda, que a producao erudita seja superior a das sociedades
primitivas, por exemplo. Ndo hd uma progressao no sentido
de se tornar cada vez melhor. Atualmente, as pesquisas

da etnomusicologia tém descoberto a riqueza musical de

determinadas culturas e povos, e ndo ha como considerar as
composicoes de Beethoven melhores do que as de Bach, pois
nao é o fato de a tecnologia ter se modificado que tornou a

musica melhor (ou pior).




f. A leitura de varios livros de Historia da Mausica,
simultaneamente, facilita a compreensao geral, uma vez que
cada autor/historiador realiza uma abordagem diferenciada,
as quais somadas, podem favorecer a apreensdo mais
abrangente dos fatos.

Para compreender melhor as modificacdes estéticas na
musica ocidental, podemos tomar como base a sistematizacdo
realizada por Koellreutter (apud ZAGONEL; CHIAMULERA, 1987),
gue reconhece quatro periodos distintos na sinopse das fases
estéticas da musica ocidental.

O primeiro (século IV ao XIV) apresenta uma estética
musical pré-racional, tendo como principais estilos o romanico
e gotico, com tendéncia espiritual de comunicacdo entre
homem e Deus, e cujo idioma musical é o modalismo, de
carater dominantemente ftegmatico e estruturacdo mono
e bidimensional. E caracterizado também pela utilizacdo da
escrita neumatica e forma poética, circular. No decorrer do
livro, ha algumas referéncias a esse periodo que, geralmente,
utiliza elementos musicais de forma diversa aquela que a
cultura ocidental estd acostumada. Logo, essas referéncias
permitem a ampliacdao da escuta, e sdao apresentadas na parte
“Problematizando”.

O segundo periodo (século X ao XIX) é caracterizado por
um pensar racional, por uma vivéncia discernente a tendéncia
materialista. Utiliza o idioma musical tonal, com carater
clagal de estruturagdao tridimensional. A conceitualiza¢do
de tempo é cronométrica e a de espaco perspectivica, com
forma discursiva, triangular. Nesse periodo, que compreende
principalmente o Renascimento, o Barroco, o Classicismo e
o Impressionismo, predomina a nota¢dao precisa. Abordamos
esse periodo, nos tépicos “Conceituando”, visto representar a
concepcao tradicional de musica da nossa cultura, e também em
“Contextualizando”, porque se refere as concepg¢des da musica

popular e ao conhecimento do senso-comum.



J4 o terceiro periodo se diferencia do segundo no que
diz respeito ao idioma atonal, de cardter clagal e a estrutura
guadridimensional. O conceito de tempo é acrOnico e o de
espaco aperspectivico, predominando os estilos expressionistas
e as tendéncias restaurativas, como o Neoclassicismo e o
Nacionalismo. Aindanoséculo XX, a partirdasuasegunda metade,
estrutura-se o quarto periodo da estética musical ocidental, em
gue o pensamento é arracional, a vivéncia musical é integrante,
e a tendéncia é intelectual. O idioma musical é elemental, de
carater psofal e estruturacdo multidimensional. O conceito de
tempo e de espacgo é perceptivo e a forma sinerética, esférica.
Utiliza-se a nota¢do aproximada, roteiro ou grafica para registro
dos estilos: concretismo, ruidismo, minimalismo, estruturalismo,
neotonalismo, reducismo e simplicidade nova. Ambos os
periodos sdo trabalhados nos itens “Problematizando”, a partir
de exemplos que estimulam a reflexdo critica acerca, inclusive,
da prépria ideia de musica.

As transformacOes estéticas da musica apresentam
uma crescente ampliacdo de possibilidades e estruturas. De
acordo com Koellreutter (1990), dentre os varios tipos de
estética, destacam-se, a Estética Fenomenoldgica, a Descritiva, a

Informacional e a Normativa:

AEstética Fenomenoldgica é estudo subjetivo
e interpretativo de ocorréncia ou fenébmenos
artisticos que se definem como manifestacdes
de cardter emocional, percebidos pelos
sentidos, conscientizados ou ndo. Entende-
se, aqui, por Fenomenologia, o estudo
analitico e detalhado de um fen6meno ou
de um conjunto de fen6menos em que estes
definem por oposicdo as leis abstratas, ou
as realidades de que seriam a manifestacao.
Estética Descritiva: aquela que descreve os
fatos observados e averiguados. Estética
Informacional: estuda as estruturas das
artes sob o ponto de vista de um sistema
de signos, ou seja, de uma linguagem.




Estética Normativa: estabelece critérios e
normas para o julgamento e a aprecia¢do da
atividade artistica. (ZAGONEL; CHIAMULERA,
1987, p.14).

Partilhando do ponto de vista do musicélogo alemao Carl
Dahlhaus, consideramos que ndo ha separagdo entre Histdria
da Mdsica e a valorizagdo estética da prépria musica, pois toda
atividade musical é baseada em pressupostos estético-filoséficos.

Ou seja:

[...] a Estética Musical ndo é tdo-somente
um campo que se restringe ao estudo
comparativo e cronolégico de obras, de
géneros musicais ou mesmo das histdrias
da Filosofia e da Musica; ela é uma area
gue propde uma interpretacao histérica dos
problemas da Estética Musical, valendo-
se para tanto, de todo o campo de escritos
possiveis da Musica [...] buscando criar um
campo intermedidrio e tradutor entre a
Histéria da Filosofia e a Historia da Musica
(apud CAZNOK, 2005, p. 43).

Dessa forma, destacamos alguns aspectos do discurso
musical e suas transformagdes, por meio das relagdes estéticas
e histdricas, e esperamos que, a partir desses apontamentos,
as relagbes entre musica e transformac¢dao sejam despertadas,

tendo em vista que:

A vida e o movimento se confundem. Na
Arte, mais que em qualquer outra parte
[...]. Ndo ha nenhum momento, na Histdria
da Mdusica, que ndo se situe numa trajetoéria
cuja origem ndo remonte ao mais distante
passado e cujo fim ndo se perca num futuro
incerto (BARRAUD, 2005, p. 11).




1. EXPLORANDO FORMA
DE OUVIR NA EDUCACAO
MUSICAL

Se vocé quiser entender musica melhor, nGo
hd coisa mais importante a fazer do que
ouvir musica [...]. Tudo o que eu tenho a
dizer nesse livro refere-se a uma experiéncia
que vocé so pode obter fora desse livro [...].
Ler um livro as vezes ajuda. Mas nada pode
substituir a experiéncia direta da musica.

Aaron Copland—

A musica, como manifestacdo cultural, faz parte do
cotidiano nos mais diversos contextos, sendo dificil imaginar
pessoas que lhe sejam indiferentes. A sociedade utiliza a musica
e a produz em todo o tempo. Dos ritos a comunicacdo, ela esta
sempre presente nas relagGes sociais, e adquire caracteristicas
proprias, de acordo com o contexto social, cultural e ideoldgico
em que é produzida:

O homem que faz musica transporta sua
prépria personalidade para o interior do
material sonoro. Quanto mais elevado
for seu nivel de consciéncia, mais sua
musica refletird o que pensa e o que sente
(STOCKHAUSEN apud ALBET, 1979, p. 14).

Assim, as producGes artisticas de cada sociedade
representam, um conteudo social concretizado. Wisnik (2005)

afirma que as escalllas, enqguanto constituintes do sistema estético
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Em: “Como ouvir e
entender musica”, de
Aaron Copland (1974, p.
19).

Frase extraida da
entrevista com 0
compositor, transcrita no
livro.

Escala (modo) é um “estoque
simultdneo de intervalos,
unidades [..] combinadas
para formar  sucessGes
melddicas”, constituida de
um numero limitado de
notas musicais. Melodias
sdo  “combinagdes que
atualizam discursivamente
as possibilidades intervalares
reunidas nas escalas como
pura virtualidade” (WISNIK,
2005, p. 71).



no qual estdo inseridas, tém a capacidade de, em fun¢do das suas

relagdes intervalalres, projetar uma dinamica, criando a relagdo

espago/tempo e uma forma de semantica propria. Para Sekeff
(2007), a musica é determinada por um tempo e uma época,

0 que permite a construgdo de sua identidade relacionada ao | [ESNEEGESNEREIEIES

a . . A s dizem respeito a
género, estilo e forma, bem como a uma sintaxe de semantica . . ’

configuracdo interna

autébnoma. de intervalos da escala.

Intervalo é a relagdo
entre as frequéncias
com o momento histérico e o grupo social, tendo em vista as BEEEGITERE das
alturas) entre duas notas
musicais.

Segundo a autora, o fazer musical difere de acordo

particularidades na organizacdo dos sons, o que lhe confere
aspecto dinamico. A riqueza e complexidade provenientes dessas
transformacdes dadas pelos aspectos temporal e geografico sao
importantes para melhor compreender a constru¢ao musical e,

portanto, devem fazer parte do ensino de musica

CULTURA MIDIATICA E ESCUTA MUSICAL

Amudancageradapela media¢éotecnoldgica
em relagdo a escuta musical ndo foi apenas
contextual, mas alterou significativamente a
relagdo que os ouvintes estabelecem com a

mdusica. Em: “Musica e mediacdo
EIGENGINEYZ1 I |0 cnolbgica”, de Fernando
lazzetta (2009, p. 37).

Ndo hd conhecimento sobre comunidade sem musica
e, desde os primodrdios, ela acalanta, alegra, consola, agita,
comanda e manifesta. O fazer musical se da na diversidade
cultural. A trajetdria musical ocorreu mediante a mudancga na
organiza¢dao do material sonoro para as composi¢cdes musicais,
sendo que transformacdes ideoldgicas e estéticas musicais
refletem-se mutuamente.

Considerando a sociedade contemporanea, na qual o
fluxo de informacgGes é intenso e constante, em razao das novas
tecnologias da informacdo, é fécil ter acesso a praticas musicais
realizadas nos mais distantes lugares do mundo. Por outro lado,

vivemos cada vez mais a realidade da sociedade de consumo,




em que a arte também é vista como produto, sendo comum a
existéncia de modismos, inclusive na musica. A arte se torna
um produto comercial a ser constantemente substituido: o tipo
de musica que escutamos na midia hoje sera logo substituido
por outro, o que ressalta o cardter descartavel, inerente ao
consumismo.

Segundo Sekeff (2006), a globalizacdao implica tanto na
universalizacdo das ideias, com a ruptura das singularidades
e a padroniza¢do do gosto, como também no reencontro de
diversidades que se recriam no contraponto com o global.
A globalizacdo da cultura é um processo que se da de forma
desigual, provocando inquietacdes em fungdo dessa dicotomia
pluralizagdo/fragmentacdo que, embora envolva varias
ferramentas homogeneizadoras, ndo pode ser traduzido como
sindbnimo de homogeneizagao.

A partir dessa realidade, podemos compreender esses
dois movimentos caracteristicos da contemporaneidade como
essenciais para a discussdo acerca da presenca da musica no
ensino escolar. A aprendizagem informal de musica, baseada
nas experiéncias cotidianas que formam nosso ouvido musical,
é a referéncia que temos para o repertério musical individual.
Em geral, a midia representa uma forte influéncia para essa
formacgdo, sendo determinante ndao sé na constituicdo das
preferéncias, mas também dos preconceitos musicais.

Assim sendo, a presenca e influéncia dos meios
de comunicacdo e informacdo de massa ndo podem ser

desconsiderados naeducagdo formal, tendo emvistaque, embora

seja cada vez mais facil o acesso a diferentes manifestacdes
culturais do mundo, os alunos estdo imersos numa realidade
de predominio do repertério ditado pela industria cultural, que
Ihes é apresentado massivamente, estimulando a reproducdo
interessada de determinados produtos artisticos e culturais.
Freitag (1990) reforca essaideia, ao apontar para a transformacao

dos bens culturaiscomo consumo de luxo,em bensde consumo de

Sobre o ensino formal,
informal e ndo formal
de mdusica, ha uma
reflexdo no “ Capitulo
Aprender e  ensinar
musica, do livro Musica
na escola? Reflexdes e
possibilidades” (CUNHA;
GOMES, 2012).

O termo industria cultural
foi formulado por Adorno
e Horkheimer, na década
de 30, momento em que
ambos estavam muito
impressionados com
o desenvolvimento da
industria fonografica e do
cinema. Os frankfurtianos
acreditavam que a
maior caracteristica da
industria cultural era o
fator de homogeneizagao
das populagdes quanto
ao gosto artistico e a
criatividade (PUTERMAN,
1994).




massa, acrescentando o papel do desenvolvimento tecnolégico e

industrial nesse processo, que viabilizou a alta reprodutibilidade
da obra de arte ou de sua cdpia.

Levando em conta essa forte influéncia da musica
mididtica nos processos de educacdo informal em geral, é
fundamental que a educagao formal promova entdo, o acesso e
o conhecimento a diferentes repertérios. Segundo Sekeff (2006),
é necessdrio integrar a globaliza¢do, porém, de forma a estimular
o didlogo com a diversidade, bem como reforcar a unido pela
diferenca.

A escola ocupa fungdo determinante nesse processo
de aproximagao da multiculturalidade, devendo promover o
desenvolvimento cultural, ou seja, respeitando a realidade do
aluno, e proporcionando a ampliagdo desse conhecimento, o

gue envolve a producgdo artistica nos diferentes contextos.

EDUCAGAO MUSICAL NA ESCOLA E 0 ENSINO DE HISTORIA DR MUSICA

Na vastiddo deste territorio futuro, a musica
inevitavelmente terd que escolher entre
dissolver-se no caos ou organizar o infinito.

Apud CORREA (2006, p.
Rudolph Réti—|#4ss (2000:P

Entre os diversos objetivos assumidos pelo ensino de
Histéria da Mdusica, podemos destacar seu papel enquanto
possibilidade de desenvolver a reflexao sobre a sociedade em que
vivemos, assim como ampliar a compreensdao do pensamento
de diferentes culturas, despertando para os multiplos meios de
construir o discurso musical.

Koellreutter (1990) defendia a importancia de levar em
consideracdo as caracteristicas e as necessidades tipicas de cada
sociedade na educagdo musical, isto é, o meio para desenvolver
o “[...] raciocinio globalizante e integrador, consequente ao
despertar da consciéncia de interdependéncia de sentimento e
racionalidade” (BRITO, 2001, p. 42). O compositor e educador




também apontava para a educag¢do musical baseada no fazer e
na analise critica, o que é reforcado pelas ideias de Swanwick
(2003).

Afirmava ainda, que o ensino de musica no Brasil era
obsoleto e inadequado, visto que ainda se baseava nas normas
e critérios das propostas dos conservatoérios europeus do século
XIX (BRITO, 2001). Compreendemos que o estudo da histdria
da Arte e/ou da Musica, deva ocorrer de forma contextualizada
e interligada ao fazer artistico/musical, e que a educagdo
musical pode ser compreendida como uma possibilidade de
vivenciar didaticamente os trés grandes eixos do fazer musical:
a perfomance, a aprecia¢do e a composigdo. Assim sendo, a
Histéria da Musica pode ser inserida na educagao musical, como
suporte para esses trés eixos.

O ensino de Histdria da Musica é comumente baseado
na escuta de exemplos musicais de cada estilo, e uma
abordagem extremamente tedrica leva ao distanciamento do
objetivo musical. Desse modo, as propostas educativo-musicais
precisam contemplar as questdes histoéricas, sem que elas sejam
apresentadas de forma instrucional, ou ainda, informacional
apenas. Aprender musica suscita o conhecimento do passado
para a compreensdo do presente, o que colabora para a nova
producdao musical.

O espaco da Histéria da Musica na educagdo formal
deve localizar-se na contextualizacdo do conteudo abordado,
0 que pode acontecer por meio da sua integragdo com o fazer
musical. Sugerimos, neste livro, uma abordagem pedagdgica da
Histéria da Musica, dando énfase a aprecia¢dao, com o objetivo
de possibilitar que o educador musical substitua as praticas
meramente informacionais sobre o passado musical por praticas
analiticas e criticas. Em relacdo a postura docente, diante da
historia da arte/musica, os Parametros Curriculares Nacionais

(PCN’s) orientam:




O professor precisa conhecer a Histéria da
Arte para poder escolher o que ensinar, com o
objetivo de que os alunos compreendam que os
trabalhos de arte ndo existem isoladamente, mas
relacionam-se com as ideias e tendéncias de uma
determinada época e localidade. A apreensdo da
arte se dd como fenémeno imerso na cultura, que
se desvela nas conexdes e interagdes existentes
entre o local, o nacional e o internacional (BRASIL,
1997, p.72).

Portanto, a abordagem histdrica da musica, enquanto
conteudo curricular, permite ao aluno, conhecer a trajetéria
musical e ideoldgica, de modo a contextualizar as composicdes
e fazeres musicais. Destacamos que a producdo artistica
contempordnea também deve ser parte importante do
conteudo das aulas de arte, de maneira que a historia apareca
em segundo plano, possibilitando ao educando, a aprendizagem
contextualizada. Para exemplificar melhor, assinalamos algumas
indicacdes dos PCN’s no que se refere a abordagem da Histéria da

Musica, destacando a musica como produto cultural e histérico:

Movimentos musicais e obras de diferentes
épocas e culturas, associados a outras
linguagens artisticas no contexto histérico,
social e geogrdfico, observados na sua
diversidade; fontes de registro e preservagao
(partituras, discos, etc.) e recursos de acesso
e divulgacdo da musica disponiveis na classe,
na escola, na comunidade e nos meios
de comunicagdo (bibliotecas, midiatecas,
etc.); musicos como agentes sociais: vidas,
épocas e producgdes; transformagdes de
técnicas, instrumentos, equipamentos e
tecnologia na histdria da musica; a musica
e sua importancia na sociedade e na vida
dos individuos; os sons ambientais, naturais
e outros, de diferentes épocas e lugares
e sua influéncia na musica e na vida das
pessoas; musicas e apresentagdes musicais
e artisticas das comunidades, regides e Pais
consideradas na diversidade cultural, em



outras épocas e na contemporaneidade;
pesquisa e frequéncia junto dos musicos e
suas obras para reconhecimento e reflexao
sobre a musica presente no entorno. (BRASIL,
1997, p. 56).

As Diretrizes Curriculares da Educacao Basica (DCE’s),
elaboradas pela Secretaria do Estado do Parand, nos conteudos
estruturantes, incluem a Histéria da Mdusica, e a dividem
em movimentos e periodos. Nas discussdes coletivas com
os professores da rede estadual de ensino, foram definidos
os seguintes conteldos estruturantes: elementos formais;
composicdo; movimentos e periodos. (PARANA, 2008, p.63).
Esses ultimos dizem respeito ao contexto histdrico relacionado
ao conhecimento em Arte:

Esse conteldo revela aspectos sociais, culturais
e econdmicos presentes numa composi¢ao
artistica e explicita as relagdes internas ou
externas de um movimento artistico em suas
especificidades, géneros, estilos e correntes
artisticas (PARANA, 2008, p. 66).

O documento curricular paranaense sugere que a
compreensao histdrica deve estar presente em varios momentos
doensino, de tal forma que o professor relacione as distintas areas
da arte, de acordo com suas semelhancgas e particularidades, em
cada movimento e periodo, independentemente do periodo
histérico em que se inserem. Os movimentos e periodos que
compdem esse conteudo estruturante na area da musica,

segundo o documento, sao:

Arte Greco-Romana, Arte Oriental, Arte
Africana, Arte Medieval, Renascimento, Rap,
Tecno, Barroco, Classicismo, Romantismo,
Vanguardas Artisticas, Arte Engajada,
Mdusica Serial, Musica Eletronica, Mdusica
Minimalista, Musica Popular Brasileira, Arte




Popular, Arte Indigena, Arte Brasileira, Arte
Paranaense, Industria Cultural, World Music,
Arte Latino-Americana (PARANA, 2008, p.
66).

Como podemos perceber, sao listados muitos contextos,
gue nem sempre podem ser trabalhados em sala, devido as
particularidades de cada escola, em razao do tempo dedicado
a esse ensino, dentre outros fatores. Entretanto, é importante
destacar a multiplicidade e variedade de repertério, que indica,
acima de tudo, o compromisso que o educador musical deve ter

com a ampliagdo desse repertdrio dos alunos.

APRECIAGAO MUSICAL E HISTORIA DA MUSICA

[...] antes que possamos entender mdusica,
é preciso que a amemos [...]. Deixar-se
envolver significa, em parte, a amplia¢éo do
nosso gosto pessoal [...]. A musica s6 pode
conservar-se viva enquanto hd ouvintes
realmente vivos. Ouvir atentamente, ouvir
conscientemente, ouvir com toda a nossa
inteligéncia, é o minimo que podemos fazer
pelo futuro de uma arte que é uma das
gldrias da humanidade.

Aaron Copland

A partir dessas considera¢Oes, destacamos a aprecia¢éo
como primeiro fazer musical que deve estar presente no ensino
de Histéria da Mdsica. Entretanto, ressaltamos que ela vai além
da escuta meramente descompromissada, pois, para que haja
reflexdao e compreensao, é necessaria também uma postura ativa
na percep¢ao perante a obra musical.

Franca e Swanwick (2002) apontam para a diferenca
entre “ouvir como meio” e “ouvir como fim em si mesmo”,
tendo em vista que o primeiro permeia as praticas musicais, e

o segundo é voltado para a fruicdo, que abrange uma escuta

Extraido do livro “Como
ouvir e entender musica”
(COPLAND, 1974, p. 163).




mais comprometida, mais atenta. Bem mais que uma atitude
de contemplacdo, a apreciacao deve ser inserida na educac¢ao
musical de forma criativa. Para isso, os alunos devem ser
orientados pelo educador, que propde, de maneira direta ou
indireta, também a ampliacdo das maneiras de ouvir.

Comumente, perante a obra musical, as pessoas
apresentam reac¢Oes ligadas ao afeto, a sua experiéncia, as
emocgdes e sensagdes, ou ainda a associam aos momentos
vividos. Outra reacdo comum é a resposta corporal, que se da
pelo movimento — muitas vezes inconsciente — produzido pelo
corpo ao entrar em contato com determinado tipo de musica.
Porém, existem diversos modos de reagir a musica além desses,
0S quais coexistem ou ndao, em maior ou menor intensidade,
sendo que a educagdo musical pode proporcionar a ampliagao
desse sentido.

Muitos cursos especificos de ensino de musica
priorizam o desenvolvimento da escuta analitica, estimulando
o desenvolvimento da compreensdo de determinadas
caracteristicas musicais, mas deixam em segundo plano a escuta
ligada ao afeto ou ao corpo. Na andlise musical, para facilitar
a compreensdo, geralmente sdo escolhidos parametros em
separado para a escuta. E importante ressaltar que a musica,
em seus elementos constitutivos, é percebida de forma
sistémica: ouvimos o todo e ndo as partes isoladamente. Para
fins pedagdgicos, é comum discriminar esses elementos e suas
varidveis (melodia, ritmo, harmonia, além das propriedades
do som, altura, duracgdo, timbre, intensidade). Por outro lado,
sabemos que eles fazem parte de um todo musical que ndo pode
ser negligenciado e, sendo assim: “[...] é preciso lembrar que,
na musica, ritmo e melodia, duragGes e alturas se apresentam
ao mesmo tempo, um nivel dependendo necessariamente do
outro, um funcionando como o portador do outro” (WISNIK,
2005, p. 21).




Hedden (1973 apud BASTIAO, 2003) apresenta uma
classificacdo para as reacbes a escuta musical, que pode
explicar algumas das formas mais comuns de respostas: fisicas,
associativas, cognitivas e de prazer. Conforme ele, as fisicas dizem
respeito ao que é sentido pelo corpo durante o fenébmeno sonoro:
o estalar de dedos, o balancar da cabeca, ou seja, de forma geral,
ao movimento produzido como reagao. As respostas associativas
consistem na vinculagao do evento musical a outras situacgdes,
seja uma experiéncia vivida, um clima produzido por uma cena
de filme ou uma lembranca de uma pessoa ligada aquela musica.
J4 as cognitivas sdo as formas de pensar sobre o acontecimento
musical em si, em reparar na estruturagdo, nos suportes, no
estilo, nas caracteristicas dos elementos formais e do som em
si. Por fim, as respostas de prazer estdao relacionadas ao gostar
ou ndo gostar daquele efeito sonoro, da musica como um todo,
ou seja, do fato de a musica despertar uma identificacdo ou até
mesmo um afastamento. Ao ouvirmos uma musica, pode ser
uma dessas formas de reacao predomine, porém, em geral, elas
coexistem.

Mediante essa classificacdo, devemos questionar se
apenas o trabalho centrado na escuta cognitiva deve ser realizado
no ensino de musica. Ao pensarmos na educa¢do musical
escolar, podemos dizer que o objetivo central da apreciagao é
desenvolver esse tipo de escuta, tendo em vista o pressuposto
de que, em geral, é dela que os alunos menos estdo acostumados
a langar mao. Contudo, ndo se pode descartar a experiéncia
do aluno, os modos a que estdao acostumados a escutar. Dessa
forma, associar diferentes tipos de escuta pode ser o caminho
para melhor compreender o discurso musical.

Bastido (2003) defende essa postura, por considerar
importante a inser¢ao das respostas pessoais do aluno para
que, a partir delas, tenha inicio o debate em torno dos objetivos
estipulados para a situagdao. Sendo assim, consideramos

fundamental para uma apreciagdo significativa, instigar nos



alunos os modos diversos de responder a musica, afim de que
consigam vivenciar de maneira ativa a escuta, o que contribui
para desenvolvimento da musicalidade e para a compreensao

das obras musicais em seus contextos.







CONTEXTUALIZANDO

A  caligrafia  estdé para a escrita
como a voz estd para a fala.
A cor, o comprimento e espessura das
linhas, a curvatura, a disposi¢Go espacial, a
velocidade, o dngulo de inclinag¢do dos tracos
da escrita correspondem a timbre, ritmo,
tom, cadéncia, melodia do discurso falado.
Entonacgdo grdfica.

Arnaldo Antunes

Nas definicbes comumente encontradas para melodia,
é possivel perceber como esse elemento formal é considerado
fundamental para a musica, assim como o ritmo e a harmonia.
Para muitas pessoas, musica é letra e letra é musica, e como a
letra esta associada a uma melodia, podemos dizer que, para
essas pessoas, a melodia cantada é o constituinte principal da
musica. A interdependéncia som/palavra (e, por vezes, também
do movimento) pode ser observada em diversas manifestacdes
artisticas, em diferentes épocas e culturas, como na Grécia
Antiga, em diversas tradigdes africanas, nas poesias cantadas dos
trovadores, na tradicao musical ioruba.

E necessdrio ressaltar que a relacdo poesia/musica
sempre foi muito forte na histéria da civilizagao ocidental em

geral, sendo que, até o século XVII, a musica instrumental ocupou
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papel secunddrio, em fung¢ao da importancia atribuida a palavra.
Essa associacdo entre letra e melodia também tem relagdo com
a realidade musical popular brasileira, que privilegia o género
cangao.

Sem aprofundar as discussGes geradas pelos conceitos
de “popular” e “erudito”, consideramos musica popular aquele
tipo de musica predominante nos dominios da midia. Segundo
Ulhda (1997), inicialmente no Brasil, o conceito de “popular”
estava atrelado a ideia de cultura tradicional das classes
populares. Assim, a musica popular estaria vinculada a pratica
musical baseada na transmissdo oral e funcdo ludico-religiosa,
predominante em comunidades rurais, e que se opunha a cultura
erudita, voltada para a populagao letrada e urbana.

A partir do século XX, com a dissemina¢do dos meios
de comunicagdo em massa, essa ideia passou a ser associada
ao conceito de folcldrico, enquanto o popular estava ligado a
musica veiculada pela midia. De acordo com Moraes (2000),
entre outros géneros, a cangao popular é o mais presente em
diferentes experiéncias humanas, principalmente nos setores
menos escolarizados, pois contém forte poder de comunicacao,
sobretudo, no meio urbano, funcionando como representante
da realidade social.

Dessa forma, ao analisarmos a musica popular, podemos
destacar a cang¢do, género hibrido que se caracteriza pela
conexdo entre a materialidade verbal (letra) e a materialidade
musical (melodia), dimens&es inseparaveis nesse género. Além
disso, geralmente, € uma manifestacao popular, que difere da
erudita por ser sintética e compacta, e também por ndo seguir
rigorosamente normas estruturais vinculadas a um método
composicional especifico ou a sistemas de notagdo (COSTA,
2003). Segundo Ulh6a (1997), a cang¢do tem origem no contato
entre as culturas luso-europeia e amerindia, por meio do canto,

e da unido entre melodia e letra. Assim, a melodia teria se



tornado o elemento formal gerador da cangao brasileira, seja na
sua forma solo ou acompanhada.

Outro aspecto que exemplifica a importancia da relagao
entre melodia e letra, na musica popular, é a possibilidade de
diferentes arranjos e interpretacdes da mesma obra musical,
com tendéncia a manutencdo da sua identidade em razdo da
pouca ou nenhuma alteracao da letra e melodia. Martha Ulhoa
(2000) aponta que, na cangdo popular industrializada, “[...] tudo
pode ser modificado sem comprometer a identidade da cangdo
enquanto ‘composi¢dao’, mas ndo enquanto género”, com exce¢ao
da melodia e letra, mesmo que de forma parcial. Como exemplo,
cita musicas que, antes desprestigiadas, apds interpretadas por
nomes considerados importantes no meio musical, passam a se
destacar (ULHOA, 2000, p. 54).

Como a cangao é comum na escuta cotidiana do brasileiro,
assim também é seu uso em sala de aula, em diferentes
disciplinas, com destaque para o ensino de lingua portuguesa.
Segundo Costa (2003), a utilizacdo de letras de musica da MPB
em aulas ndo se dd somente pela praticidade ou por ser uma
atividade prazerosa, mas também pela crescente importancia da
producdo litero-musical na construc¢ao da identidade brasileira.
Nesse caso, geralmente, somente a letra da musica é analisada,
em contraposicdo aos cursos especificos de musica, que
usualmente direcionam a andlise exclusivamente para os seus
elementos nao-verbais.

O mesmo acontece em trabalhos baseados em canc¢des
populares: enquanto estudiosos da drea de Letras e de
Linguistica e historiadores, por exemplo, geralmente consideram
apenas o texto, os pesquisadores da area musical usualmente se
concentram no campo musical, deixando de lado o texto. Moraes
(2000) ressalta essa interdependéncia, lembrando que a letra
de uma cangdo ndo é apenas falada, pois constitui a “palavra-
cantada”, com aspecto interpretativo além do verbal e, por isso,

deve ser compreendida em relagdo ao acontecimento musical




que a rodeia. Assim sendo, os elementos da linguagem musical
podem ser analisados isoladamente ou a partir das relagdes que
estabelecem entre si, porém, também revelando aspectos da
visdo de mundo do autor, que podem estar relacionados ou nao
ao componente verbal.

N&do s6 a melodia, como também todo elemento musical
pode desvelar aspectos dessa visdao de mundo, visto que a
musica é linguagem simbdlica. Entretanto, se considerarmos
a cangdo como o género mais presente em nosso cotidiano, e
gue os diferentes arranjos possiveis para uma cang¢do preservam
principalmente os aspectos melddicos, podemos observar a
maior importancia da melodia na cria¢do e na recep¢do musical,
sobre os outros elementos musicais, conforme ressalta Bennett
(1986).

DICAS

1. Experimente escutar diferentes versbes da musica “Alegria,
Alegria”, de Caetano Veloso:

a. A versdo original do dlbum “Caetano Veloso”, de 1967:
repare que, apesar da quantidade mais diversificada de
instrumentos, eles tocam de maneira a complementar e
preencher a melodia cantada na voz principal. Durante
o refrGo, outras vozes entram em menor destaque,

complementando ainda mais a voz principal.

b. Aversdodoprdpriocantorsomenteao ViO/(lJ'O, naqualpodemos
perceber esse instrumento fazendo a base harménica,
enquanto acompanha a voz principal. Experimente tirar a
letra da musica e cantar somente a melodia, para melhor
perceber os movimentos ascendentes e descendentes da
mesma, com a ateng¢do voltada, assim, para o som, em vez

das palavras. Depois, faga o mesmo, dessa vez com a letra.

Trecho da entrevista do
artista no DVD “Uma
noite em 67”. Disponivel
em: www.caetanoveloso.
com.br/. Acesso em: 15
jul 2012.




c. Esem avoz, como seria? Procure arranjos na internet para

piano solo e procure: o que foi mudado? O arranjo preserva

a melodia principal da musica, passando a ser “cantada”
pelo instrumento? Repare no movimento ascendente
e descendente da melodia principal, concretizado no

movimento da mdo direita do piarlwista. Melodia principal e

acompanhamento séo realizados pelas mdos do pianista.
2. Escute a musica “Aquelas Coisas Todas”, do musico Toninho

Horta. Qual(is) instrumento(s) faz(em) a melodia principal? O

que acontece com a voz e a flauta? Quando ambos silenciam,
o0 que ocorre? Em alguns momentos, melodias dadas por
outros instrumentos parecem adquirir maior destaque?
Procure os trechos melddicos, tentando localizd-los e
memorizd-los. Cante-os, procurando fazer com os bragos o
movimento da melodia: se brusco ou suave; se sobe ou desce
aos poucos; se hd saltos; de que forma muda a intensidade.

Procure gestos para expressar cada aspecto percebido.

Acesse a

Procure o video com
o arranjo de André
Mehmari, na internet.
Disponivel em: http://
www.youtube.com/
watch?v=1LnqlLjGosqO.
Acesso em: 15 jul 2012.

O piano apresenta notas
mais graves a esquerda,
e mais agudas a direita.
Assim, da nota mais grave
(menor frequéncia da
onda sonora) para a mais
aguda (maior frequéncia
da onda sonora), o
movimento é da esquerda
para a direita e vice-versa.

pagina da

internet do Portal Sesc/
SP. Disponivel em: http://
www.youtube.com/
watch?v=zg-a002DI7E.
Acesso em: 28 jul 2012.

DESAFIO

3. Procure musicas instrumentais diversas. Procure a melodia e

tente memorizd-la, cantando-a depois.

CONCEITUANDO

O problema de educacdo do nosso
ouvido existe e, portanto, ndo deve ser
menosprezado. O nosso ouvido de homens
ocidentais estd fortemente educado para a
musica tonal e para o tipo de hierarquizacdo
das notas e dos intervalos no interior da
escala diaténica que essa implica.

Do livro “Estética da
Musica” (FUBINI, 2008, p.
59).

Enrico Fubini

De acordo com Bruno Kiefer, a palavra melodia veio do

grego mel-odia que, “[...] por sua vez, deriva de meloa e ode;




a ultima significa canto enquanto melos é relativo a sucessao
melddica de sons, independente do ritmo” (KIEFER, 1979, p.
49), ou ainda, pode significar “canto cadenciado” (FERREIRA,
1986). Roy Bennett (1986) aponta para a dificuldade da definicdo
do termo, associando-o aos aspectos relativos ao prazer da
recepcao e também de fazer sentido para a escuta. Dito isso,
inicialmente, sdao apresentados conceitos encontrados em livros
de teoria musical, inscritos na concepgdo tradicional, e que
ainda predominam em aulas de musica, além daqueles mais
diretamente ligados ao conhecimento de senso comum.

Na Wikipédia (2012), melodia é definida como sendo
“[...] uma sucessdo coerente de sons e siléncios, que se
desenvolvem em uma sequéncia linear com identidade prépria.
E a voz principal que d4 sentido a uma composi¢do e encontra
apoio musical na harmonia e no ritmo”. J4 o diciondrio Aurélio
(FERREIRA, 1986) a define como “a sucessao ritmica, ascendente
ou descendente, de sons simples, a intervalos diferentes, e que
encerram certo sentido musical”. Essas duas defini¢cdes indicam
a dependéncia do ritmico para a melodia e para o seu aspecto
principal, a sucessdo de sons no tempo (e siléncios, que seriam
as rupturas entre sons, aspecto relativo a sequéncia de duragdes
de cada som, ou seja, o ritmo).

Quanto a afirmacdo sobre a sucessao de sons ascendentes
(sons que se sucedem do mais grave para o mais agudo) ou
descendentes (sons que se sucedem do mais agudo para o
mais grave), podemos dizer que ela pressupde que, para que
a melodia exista, haja um movimento (mudanca) em relagdo
as alturas dos sons. Desse modo, sons com a mesma altura
implicam em estagnac¢do e ndao em movimento, nao sendo assim,
reconhecidos como melodia.

A afirmacdo do diciondrio, de que a melodia é a sucessao
de sons simples, serve para reforcar o entendimento de que ela
é formada pelo encadeamento de sons, um apds o outro. Se

outros sons aparecem simultaneamente, podem constituir parte



da harmonia. E como extrair de um desenho inteiro, apenas
uma linha que chama mais atenc¢do perante o todo. Porém, a
Wikipédia aponta um aspecto diretamente ligado a concepgao
tonal, que considera a melodia a voz mais importante e que da
sentido a composi¢do (juntamente com a harmonia e o ritmo).
Essa afirmacdo faz sentido quando escutamos, por exemplo, a

musica “Alegria Alegria”, de Caetano Veloso. A melodia na voz

do cantor é acompanhada por outros instrumentos, que fazem
a base harmonica. Esse aspecto fica mais evidenciado em
interpretagdes que utilizam somente voz e violao.

Outra diferenca entre as definicdes pode ser observada
pela relacdo da melodia com o sentido musical. O dicionario
defende suaimportancia nesse aspecto (“certo sentido musical”),
e a Wikipédia afirma que ela é fundamental para o sentido da

composicao.
DICAS

4. Experimente encontrar melodias em diferentes contextos
musicais, procurando estabelecer semelhancas e diferengas:

a. Escuteumadas musicas de Dichterliebe, de Robert Schumann.
A peca “Im wundershénen Monat Mai”, primeira do opus
48, é iniciada pelo piano, sendo logo apresentado um tema
musical pelo tenor. Repare nas repetigbes, nas variagbes
(que consistem em pequenas modificagées, mas mantendo
algo que se repete) e nas mudancas (ideia contrastante).
Quais procedimentos sdo mais utilizados nesta musica?
Mesmo com a repeti¢do exata da melodia, é notada alguma
diferen¢a? De que formas diferentes se déo as repeticbes?
Repare na dindmica (variagbes no decorrer da mdusica,
relacionadas a intensidade) e no cardter expressivo.

b. Escute uma melodia entre as existentes nas “Inven¢des a
duas vozes” e “Invengdes a trés vozes”, de J. S. Bach. Existe

uma unica melodia principal? Primeiramente, repare no

Cangdo componente do
album “Caetano Veloso”,
de 1967. Disponivel em:
www.caetanoveloso.com.
br/. Acesso em: 15 jul
2012.

Sugerimos a interpretagao
de Vladimir Horowitz
(piano) com  Dietrich
Fischer-Dieskau.



tema principal, geralmente anunciado logo ao comecgo.
Repare que ele se repete em diferentes alturas. Nesses casos,
existem diferentes linhas melddicas que se entrecruzam ao
longo das pegas. Repare nas repeti¢bes dos temas: qual a
diferenca entre eles, além da altura em que sdo tocados?

Como é a dindmica?

DESAFIO

5. Escute a musica “Rhythmetron”, de Marlos Nobre e também

a musica “Tintinnabulation” de Elliott Carter. Vocé consegue

perceber uma linha melddica? E preciso realmente ter
uma melodia clara, passivel de ser assobiada e de fdcil
memoriza¢do para que se tenha sentido musical?

A partir do exposto, podemos dizer que parte da ideia
formada acerca de melodia se refere a uma concepgao tonal de
linguagem musical. No tonalismo, a estruturagdao musical tem
como base principal os trés elementos: o ritmo, a melodia e a
harmonia, organizados de forma a apresentar caracteristicas de
linearidade e de progressdo/desenvolvimento.

Com relacdo a questdao melddica, ambas as caracteristicas
podem ser percebidas pelaldgica de sua construcdo. Geralmente,
um tema (ideia musical) é apresentado, e sofre altera¢des de
forma progressiva (por variagdes, modulagdes), sendo muitas
vezes, retomado, dando a ideia de recorréncia. E como se uma
ideia musical saisse para passear e retornasse, até a conclusao do
passeio. A ideia narrativa pressupde a no¢ao linear de comeco,
meio e fim (WISNIK, 2005).

O sentido musical pode ser dado por diferentes
possibilidades, e a ideia de uma tOnica, nota principal na
hierarquia escalar, que se transforma no decorrer da musica,
por meio das modulag¢Bes, constitui aspecto importante do
tonalismo. Ou seja, o principio da tonalidade consiste nas

“relagGes entre notas, em que uma em particular, a ‘tonica’,

Videos podem ser
encontrados no canal
do compositor Marlos
Nobre, no site do
Youtube. Disponivel em:
http://www.youtube.
com/watch?v=cWxGj_
XCbNE&feature=plcp.
Acesso em: 15 jul 2012.

Pode ser encontrado um
video com interpretagdo
da New Jersey Percussion
Ensemble, no canal do
regente  Peter Jarvis,
no Youtube. Disponivel
em: http://www.
youtube.com/watch?v=-
jkh9BSGOmY&Ir=1.
Acesso em: 15 jul 2012.



é central” (SADIE, 1994). Esse tipo de sistema resultante do
pensamento musical europeu, consolidado a partir do século
XVII, teve maxima expressdao no periodo de pratica comum

(common practice perilod), e desempenhou papel determinante

para a cultura musical ocidental como um todo.

O sistema tonal no qual se baseia esse pensamento,
dominante até os dias atuais na musica popular ocidental,
abrange o periodo histérico que vai da polifonia medieval ao
atonalismo, e seu apice aconteceu entre o Barroco, o Romantismo
e o Classicismo. Na histéria da linguagem musical, o conjunto
de semelhangas e diferengas possibilitou uma classificacdo dos
P

sistemas em “modal”, “tonal” e “atonal”, esse Ultimo também
denominado “pds-tonal”, tendo em vista a ambiguidade ainda

gerada pelo termo atopal.

Dessa forma, podemos perceber a importancia dos
periodos barroco, cldssico e romantico para a cultura musical
brasileira, pela influéncia no modo de se desenvolver o
pensamento musical. Assim, a melodia ocupa papel de destaque
na composicdo, tendo em vista a concep¢ao do termo pelo
conhecimento proveniente do senso-comum: “conjunto de sons
agradaveis ao ouvido que formam um canto” (WIKCIONARIO,
2012).

O periodo barroco (1600-1750) foi assim denominado
por designar uma pérola de formato irregular, com exagero de
detalhes, irregularidade e extravagancia, e se caracterizava, de
forma geral, por contrastes (intensidade, andamento, textura),
emrelacdo a musica que antes existia, além da utilizacdo do baixo-
continuo. Como principais representantes desse movimento,
podemos destacar os compositores: Monteverdi, Purcell, Bach,

Baixo-continuo é a designagdo para a “parte ininterrupta de baixo que
percorre toda a obra concertante do periodo barroco e serve como base para
as harmonias”, sendo que suas partes “frequentemente, ndo sao cifradas, e
a escolha de harmonias é evidente para um executante capacitado”, o que
mostra o carater de improvisagdo, para formar a linha de baixo e as harmonias

de apoio, geralmente executadas por instrumentos como cravo, violoncelo ou
orgdo (SADIE, 1994, p. 66).

A expressdao €& utilizada
para o tipo de repertdrio
relacionado essencialmente
ao  “tonalismo  barroco,
classico e romantico
europeu” (COSTA, 2005, p.
318), no periodo entre fim
do século XVII ao inicio do
século XIX. O tonalismo, fruto
do poder da cultura europeia
sobre a musica brasileira,
exerceu tanta influéncia que
comumente o ensino de
harmonia é realizado com
base em tal sistema.

Atonal é o termo usado
para a musica que nao é
tonal, que n3do estd em
especifica.

o} dicionario

Grove, o termo, por vezes,
é evitado para o serialismo
e reservado somente a
produgao dodecafbnica,
sendo o termo pantonal
também possivel (SADIE,
1994, p. 47). Ja Wisnik
(2011, p. 10) afirma que o
sistema atonal compreende
“[...] as formas radicais da
musica de vanguarda no
século XX, representadas
por Schoenberg e Webern, e
pelos seus desdobramentos,
que levam a musica
eletronica”. Stravinsky
(1996) afirma ser esse um
termo muitas vezes utilizado
de forma impropria, pelo
prefixo que subentende
uma negagdo, quando nem
sempre a musica dita atonal
seja mais antitonal, ou seja,
musica na qual se quer
conscientemente quebrar a
ordem tonal, estabelecendo




Vivaldi, Haendel, D. Scarlatti e Couperin (SADIE, 1994).
Nesse periodo, foi consolidado o sistema tonal na musica
europeia, cujo marco foi a publicacdo, noano de 1722, do “Cravo
bem temperado”, de Bach, e do “Tratado de Harmonia”, de
Rameau.

Uma das caracteristicas do Barroco é a utilizacdo dos
contrastes, que assim como na pintura, podem ser percebidos
no jogo de luzes: diferenca entre claro e escuro. Na musica,
esse aspecto é trabalhado na dindmica musical. As varia¢des na
intensidade sdao dadas em blocos: uma parte apresentada forte,
para depois, a segunda ser mostrada suave. Isso se dd tanto nas
repeticbes como também explorando a formagao orquestral.
O concerto grosso, género musical quase exclusivo do periodo
barroco, é caracterizado por ser uma obra para um grupo de
instrumentos com destaque para um grupo de solistas, em

contraste com o conjunto orquestral (SADIE, 1994, p. 211).
DICAS

6. Escute a musica “Strike the viol”, de Henry Purcell. Qual a
formagdo instrumental? Onde estd a melodia principal?
Quais caracteristicas do Barroco aparecem na melodia
cantada? Repare nos ornamentos e contrastes. Observe
os instrumentos responsdveis pelo baixo-continuo. Repare
no desenvolvimento da musica nos momentos em que o
contratenor néo estd cantando. Repare nas suas reagdes a
essa escuta.

7. Escolha algum entre os “Concertos de Brandemburg”,

de J. S. Bach. Repare nos contrastes dados entre o grupo

solista (concertino) e a massa orquestral (ripieno ou tutti).
Repare como o tema principal é, por vezes, apresentado
pela orquestra, e por vezes, pelo grupo solista. Repare no

desenvolvimento do cravo e do violoncelo.

Sugerimos a interpretagao
disponivel em video na
pagina da Accademia
Bizantina na internet,
com o} contratenor,
Andreas Scholl e
regéncia de  Stefano
Montanari. Disponivel
em: http://www.
accademiabizantina.
it/?page_id=71. Acesso
em: 28 jul 2012.

Sugerimos a interpretagao
da  Miinchener Bach
Orchester, com o)
Concerto n2 3 — Allegro.




O Classicismo é representado, principalmente, por Haydn

e Mozart, além de abranger parte das obras de Beethoven,

e durou curto periodo na histéria (1750-1810). Esse estilo se

caracteriza pelo culto a forma — estrutura, o formato ou principio

organizador da musica — e consistiu o apogeu do tonalismo.

E comum nessa época, apontar para um carater forte de

previsibilidade na melodia cldssica, devido a maior linearidade

apresentada, e também a questdo cultural, por ser essa uma

forma de organizacdo mais facilmente detectavel nas cang¢des

populares. A forma sonata representa o rigor formal desse

periodo, e pode ser encontrada nas composi¢des cldssicas de

sonatas, de sinfonias e nos concelrtos, usualmente em seus

primeiros movimentos.

Um movimento na forma sonata apresenta “estrutura

tonal em duas partes, articulada em trés se¢bes principais”. Na

exposicao (primeira secdo), é mostrado o tema na tonalidade

original, um material de transicdo, e depois, se passa a outra

tonalidade (geralmente a dominante), que pode ter mais de um

tema diferente. A segunda parte engloba as outras duas se¢des: o

desenvolvimento (em que o material da exposi¢ado é apresentado

em variedade de modos, progredindo a diferentes tonalidades),

e a recapitulacdo (duplo retorno: a tonalidade original e ao tema

principal, com nova apresentacdo dos temas da exposicdo).

Haydn, Mozart e Beethoven compuseram inUmeras sonatas,

sinfonias e/ou concertos.

DICAS

8. Escute o primeiro movimento das Sonatas e responda: onde

estd a melodia principal? Repare na condugcdo melddica, e

veja a questdo da linearidade. Procure caracteristicas da

forma sonata, buscando qual(is) seria(m) o(s) principal(is)

tema(s). A que as musicas te remetem?

a.

“Allegro assai”, da Sonata n® 23, opus 57 (Apassionata),

Sonata é uma peca
“gquase sempre
instrumentalmente e
geralmente em varios
movimentos, para um
solista  ou pequeno
conjunto”; Sinfonia
é obra orquestral de
grandes dimensoes,
geralmente em trés ou
quatro movimentos,
tradicionalmente
considerada a forma
principal para composi¢cdo
orquestral; ja o concerto
cldssico mantém a ideia
de contraste entre
solista (podendo ser um
Ou pequeno grupo) e o
conjunto orquestral.




de Beethoven, na interpretagéo de Claudio Arrau;
b. “Sonata k381", de Mozart, na interpretagcdo de Nelson
Freire e Martha Argerich.
9. Pesquise e escute a “Sinfonia n® 7”, de Beethoven, com
interpretagcdo da Berliner Philharmoniker, regéncia de
Herbert Von Karajan. Repare como a melodia em maior

evidéncia muda de naipe para naipe no decorrer da obra.

Repare nos contrastes em rela¢éo aos andamentos de cada
movimento. Vocé consegue perceber semelhangas nos temas

dos movimentos?
DESAFIO

10. Escute trechos de musicas cldssicas e interrompa a execugdo.
Cante, de forma a completar a linha melddica. E possivel? A
solugdo encontrada por vocé é parecida com algum trecho
da musica?

O estilo romantico (século XIX) caracterizou-se pelo
periodo de ampliagdo dos limites do tonalismo, que foi explorado
de inUmeras formas, até seu “declinio”, ao fim do século. Assim
como na literatura e na pintura, esse periodo foi marcado pela
subjetividade, pela exploragdo das emogdes, em obras em que
“a fantasia e a imaginagdo sao, por si mesmas, mais importantes
do que aspectos classicos como equilibrio, modera¢dao e bom
gosto” (SADIE, 1994, p. 795).

Nesse periodo, houve também, uma maior separagao
entre a figura do musico e intérprete e/ou compositor, e as
composi¢des prezavam pelo virtuosismo ao instrumento.
Dentre os compositores dessa época, podemos destacar Chopin,
Schummann, Shubert, Brahms, Lizst, Tchaikovsky, Paganini e
Wagner. Assim também como na literatura, houve interesse e
apropriacao de aspectos ligados a cultura nacional por certos
compositores, cujo objetivo era valorizar o folclore e aidentidade

nacional. Como representantes do nacionalismo, no periodo

Grupo de instrumentos
classificados por critérios
relativos a forma de
produg¢do do som: naipe
de cordas, naipe de sopro,
de percussdo, e ainda
pelo material utilizado
em sua produgdo: naipe
de madeira ou metais
(RIBEIRO, 2005).



romantico, podem ser destacados Grieg (Noruega), Bartok e
Kodaly (Hungria).

No decorrer do século XIX, podemos perceber — de
forma geral — maior liberdade no tratamento métrico, e o uso
de alteragdes no andamento como recurso expressivo. Também
foi progressiva a incorporacao de cromatismos na melodia e na
harmonia, além do uso das modula¢des, que cada vez menos
retornavam a tonalidade original, fatores que contribuiram para

gue a percepgao da tonalidade fosse cada vez mais diluida.

DICAS

11. Escute o “Preludio n? 15” (Gota d’dgua), de F. Chopin, na
interpretag¢do de Nelson Freire. Repare na relagdo do nome
atribuido a esse preludio com o acontecimento sonoro.
Repare como a melodia em destaque muda de regito
(em termos de altura) nas duas partes da musica: tente
desenhd-las, ressaltando o contraste entre elas. Observe
as nuances no andamento (partes que aceleram para logo
depois desacelerar, por exemplo): qual tipo de efeito ajuda
a produzir?

12. Escute “Cavalgada das Valquirias”, da épera “A Valquiria”, de
Richard Wagner, procurando verificar os maiores contrastes
e a formagdo orquestral. Observe os cromatismos utilizados
em alguns movimentos descendentes, por exemplo, como
seria o desenho melddico.

As melodias cldssicas, em geral, sdo mais curtas se
comparadas as melodias barrocas, e apresentam frases

mais delineadas e cadéncias mais definidas. No Classicismo,

podemos perceber, claramente, a exposicao de um tema, que
é desenvolvido e retomado com varia¢des (ritmicas, ou por
modulac¢des). Em ambos os periodos, ha a ideia de pergunta
e resposta para os motivos melédicos. Porém, ao observar

formas caracteristicas dos dois periodos, podem ser verificadas




diferencas. Na fu'ga barroca, os motivos melddicos se dao de
forma a se completar, introduzindo o tema em diferentes vozes
(partes em regides de altura diferentes), de forma imitativa.
Nas sonatas do Classicismo, também ha a utilizacdo de material
fugal, por exemplo, nas obras de Beethoven, nas quais podemos
perceber as respostas imitativas (SADIE, 1994). As melodias
romanticas, como apontamos, ficaram cada vez mais abertas
em relagdo ao campo tonal, e também dispuseram de maior
liberdade no tratamento do tempo musical.

DICAS

13. Escute, como exemplo de melodia do Classicismo, a “Sonata

n°59”, em Mi b maior, de J. Haydn:

14. Procure a dria “Che faro senza Euridice”, da dpera “Orfeu de

Euridice”, de Christoph W. Gluk.

15. Escute “Les Tourbillorlrs’j de Rameau.

16. Escute o terceiro movimento da “Sonata opus 110” (n2 31),
L

de Beethoven.

PROBLEMATIZANDO

Toda musica ndo é senGo uma sucessdo de
impulsos que convergem para um ponto
definido de repouso. [...] nossa preocupacdo
é menos o que se chama de tonalidade do
que o que poderiamos chamar de atracdo
polarizada do som, de um intervalo, ou
mesmo de um complexo de notas. Essa nota
que soa constitui, de certo modo, o eixo
essencial da musica.

Igor Stravinsk

Para Kiefer (1979), a melodia é qualquer combinagao
de sons que se da pela movimentagdao em diferentes altitudes

(frequéncias ou alturas). Ao tratar de linha melddica, o autor

Fuga, em sintese, é uma
composicdo (ou técnica
composicional) em que
“um tema (ou mais) é
expandido e desenvolvido
principalmente por
contraponto  imitativo”
(SADIE, 1994, p. 347).

Sugestdo de
interpretagdo: Jorge
Blasco; disponivel em:
http://www.youtube.
com/ watch?v=CTP
wtPaXfYl. Acesso em: 22
jun 2012.

Procure a interpretacao
de Janet Baker.

Para escutar essa e outras
pecas do estilo barroco
para cravo, consulte os
videos do site http://
www.harpsichord.org.
Acesso em 20 jun 2012.

Procure a interpretagao
de Daniel Baremboim.

Extraido do livro “Poética
musical em 6 ligdes”
(STRAVINSKY, 1996, p. 41).



ressalta seu carater ondulatério, devido ao movimento entre
alturas, além do fato de que nao pode haver intervalos grandes
demais entre os sons sucessivos, nem siléncios tdo prolongados, a
ponto de se perder a continuidade dos mesmos. Mais importante
do que o intervalo entre os sons, é o contexto em que acontecem,
isto é, o decorrer musical, o antes e o depois, ndo o som isolado,
mas a parte de um todo. Dessa forma, o autor considera melodia
a linha melédica que possui cantabilidade, e linha melddica uma
estrutura complexa mais ampla do que a primeira.

Podemos dizer ainda, que a melodia, pardametro tao
essencial no tonalismo, pode adquirir outras significacdes de
acordo com o contexto. Algumas musicas sequer apresentam
melodias dentro dessa concepgdo (como no desafio —exemplo 3
—apresentado anteriormente), outras a colocam como elemento
secunddrio, enquanto outros tipos trabalham um padrdo de
melodia diferente do sistema tonal (como no dodecafonismo),
ou ainda, transformada em pequenos fragmentos melddicos que
se repetem e vao se modificando de modo gradativo (como em

alguns casos do minimalismo).
|

DICAS

17. Escute “Piano Phase”, de Steve Reich e “Opening”, abertura
da obra Glassworks, de Philip Glass, observando a melodia.
Como ela se desenvolve? As mdusicas tendem mais a

similaridade ou ao contraste?

18. Procure os videos de ”Ionisalt'ion’j de Edgar Vareése, Helicopter
quartet, de Stockhausen, e também “Tilintar de luz em
meus dedos”, de Daniel Puig. Quais semelhan¢as vocé pode
observar entre elas? E as diferencas? Vocé diria que essas
musicas tendem mais a similaridade ou ao contraste? Quais

tipos de sensagbes elas provocam?

Dodecafonismo representa
0 processo composicional
surgido a partir de 1920, que
consistia na utilizagdo das 12
notas da escala cromdtica
(procure uma figura de
teclado e conte todas as
teclas até que se repita a
mesma, e Vocé encontrara
12 notas diferentes, que
separam um doé de outro
logo acima, por exemplo),
que sdo organizadas de
determinada forma para
gerar uma série que serve de
base para a composi¢do. A
série pode gerar outras treés,
e também ser transporta
para outras alturas (SADIE,
1994, p. 271). Os trés
maiores representantes sdo
Arnold Schoenberg, Alban
Berg e Anton Webern.

O minimalismo, surgido a
partir de 1960, consiste em
processos  composicionais
baseados em harmonia
estatica, ritmos e repetigao
padronizada, com uso
de pouco material
(fragmentos sonoros). Como
representantes, citamos:
Terry Riley, Steve Reich,
Philip Glass e La Monte
Young (SADIE, 1994).

Veja Phase,
produ¢do de Anne Teresa
de Keermaeker, com musica
de Steve Reich. Repare na
constru¢do dos movimentos
que reforcam a construgao




DESAFIO

19. Escute uma parte de “Pierrot Lunaire”, de Shoenberyg,
tentando memorizar e cantar a melodia. Compare a sua
capacidade de memorizagdo e reprodutibilidade em relagdo
as musicas do periodo de prdtica comum.

Se antes do século XX, a continuidade melddica
era essencial, muitas tendéncias composicionais surgidas
posteriormente procuraram outras formas para lidar com a
melodia. Segundo Kiefer (1979, p.55):

No século XX assistimos a uma verdadeira
atomizacdo progressiva da linha melddica.
Este processo, que ja se inicia na obra de
Schoenberg, atinge o ‘atomo’ da construcao
melddica, ouseja, o someointervaloisolados
em Anton Weber, discipulo de Schoenberg.
O pontilhismo inaugurado e sistematizado
em construcdes muito refinadas, com base
no dodecafonismo, foi o ponto de partida de
numerosos compositores de apds Segunda
Guerra Mundial (Stockhausen, Boulez, etc).
Fazer com que sons ou intervalos isolados
possam funcionar realmente como tais ou,
em outros termos, fazer com que o nosso
ouvido ndo ligue entre si os sons ou intervalos
consecutivos, exige o emprego de saltos
muito grandes, de pausas e de mudancas de
colorido instrumental.

Assim sendo, o século XX trouxe, como novidade, técnicas
composicionais que nao priorizavam a melodia, pelo menos, nao
na mesma concepc¢do do tonalismo. Até mesmo a classificacdo
do som como “som musical”, ou seja, para ser matéria-prima
para a musica, foi se transformando, passando a ser questionado
no come¢o do século XX. Desde a Revolucdo Industrial, no
século XVIII, até o século XX, foi crescente a presenca de ruidos
no cotidiano, especialmente em grandes centros. Com isso,

0 ouvido passou a se acostumar com sons que ndo haviam



antes, e que, atualmente, costumam resultar em uma espécie
de anestesia do sentido da audi¢ao para que possamos prestar
atencdo somente “ao que interessa”, ignorando os outros sons a
nossa volta. O mesmo acontece com todos os nossos sentidos,
0 que torna importante uma educacdo voltada para o resgate
dessa sensibilidade, a educacao do sensivel (DUARTE JR, 2010).

Podemos dizer que, na arte, essa atengdo voltada para
esses sons do cotidiano teve inicio no Futurismo e no Ruidismo,
na musica, representados, por Luigi Russolo. O Manifesto
Futurista, de Marinetti, ja indicava uma procura por uma nova
linguagem, que pudesse expressar a nova realidade (QUARANTA,
2008). Com isso, o ruido passou a ser considerado também
material para a construgdo musical, uma vez que antes, o som
musical era apenas aquele de altura definida.

Os movimentos da musica concreta e damusicaeletronica,
surgidos na década de 40, influenciaram determinantemente a
musica produzida na contemporaneidade, pela apropriacdo dos
sons do cotidiano e também dos sons sintetizados e manipulados
por meio da tecnologia, e cuja execu¢do também tornou-se
dependente dos meios eletronicos. A musica concreta, na sua
origem, teve como expoente, o compositor Pierre Schaeffer,
que passou a gravar, em fitas de rolo, sons provenientes de
fontes sonoras naturais (concretas), para depois manusea-
los, utilizando-se do processo de colagem dos fragmentos dos
rolos (também de forma concreta). Herbert Eimert e Karlheinz
Stockhausen priorizavam a sintese e a manipulagdo sonora
por meios eletrénicos. Atualmente, vdrias opgles estéticas
fazem uso dessas técnicas, que, de forma geral, é denominada
eletroacustica (SADIE, 1994; CAESAR, 1997).

Com o aumento dos ruidos no dia a dia, surgiu a
preocupacao, por parte de alguns tedricos da drea musical, da
escuta critica em relagdo ao meio em que vivemos, cOmo no caso
de Murray Schafer, cujo trabalho estava voltado para a paisagem

sonora, e para a preocupacao com a ecologia sonora (CUNHA,




GOMES, 2012, SCHAFER, 2001). Alguns artistas, influenciados
por essa ideia, comegaram a criar composicdes em paisagem
sonora, e outros, influenciados pelo pensamento de Schafer,
e do World Soundscape Project, criaram musicas a partir de
paisagem sonora, porém, ndo alterando tanto os sons captados
a ponto de perder o referencial sonoro. Com isso, trabalharam a
conscientiza¢do do entorno sonoro, devido a preocupagdo com
a ecologia sonora.

Esse aspecto diferencia os compositores influenciados
por Pierre Schaeffer e a musica concreta, até chegarem ao
conceito de musica acusmdtica, em que buscam o fenbmeno
musical direto, com um maior afastamento das referéncias
sonoras originais e também do aspecto visual da performance e
da notacdo musical tradicional. (CORADINI; ZAMPRONHA, 2006).

DICAS

20. Escute “Presque rien n2 17, de Luc Ferrari. Tente elencar os
tipos de sons presentes. Quais chamam mais atengdo? Quais
aparecem durante mais tempo? Preste atengdo na maneira
como a musica comega, se desenvolve e termina.

21. Procure a musica “Elephant skin plant”, de Hildegard
Westerkamp. Quais sons vocé escuta? Qual tipo de escuta
vocé diria que é predominante? Em quais aspectos as duas
musicas se aproximam e em quais se diferenciam?

Wisnik (2011, p. 33) dedica um capitulo do seu livro
intitulado “O Som e o Sentido”, a descricdio e analise da
Antropologia do Ruido, e afirma que “o jogo entre som e ruido
constitui a musica”, considerando que o mundo se apresenta
como ruido constante e que as sociedades existem na medida
em que podem fazer musica.

O autor dedica um capitulo para o sistema modal,

discorrendo sobre algumas culturas especificas, tais como a



musica indiana, arabe e africana. A respeito de culturas musicais

de lugares como esses, Fubini (2008, p.61) assinala que:

Todos tém experiéncia que ndo é, pois, tdo
dificil, mesmo para uma pessoa musicalmente
inexperiente, escutar musica africana, que
se funda principalmente em ritmos e ndo
tanto na melodia, e musicas orientais, que se
baseiam em escalas completamente diversas
das nossas escalas diatonicas.

Ao escutarmos uma musica indiana, chinesa ou arabe,
podemos reconhecer o “sotaque” da regido que a produziu. E
comum dizer que, na musica drabe, o canto é realizado de forma
desafinada, e que o mesmo se da nos cantos indigenas, por
exemplo. Essa caracteristica tem origem na utilizagao de sistema
musical diferenciado, marcado, e também nas escalas que se
distanciam aquelas comumente usadas na musica ocidental, que
resultam em sonoridades especificas para as melodias e também
para a construcdo harmonica. Para uma melhor compreensao

histdrica, o sistema modal pode ser definido como aquele que:

[...] abrange toda a vasta gama das tradi¢cOes
pré-modernas: as musicas dos povos
africanos, dos indianos, chineses, japoneses,
arabes, indonésios, indigenas das Américas,
entre outras culturas. Ele inclui também a
tradicdo grega antiga (que s6 conhecemos
na teoria) e o canto gregoriano, que se
constituem, ambos, em estagios modais da
musica do Ocidente (WISNIK, 2011, p. 9).

A musica indiana e arabe, por exemplo, faz uso de

microtons, ou seja, de divisdes de intervalos musicais menores
gue o semitom (menor intervalo do sistema tonal ocidental).
Assim, entre notas de dd a dd, ao invés serem utilizadas 12 notas,
sdo usadas mais notas possiveis, entre 31 ou 53 divisGes, por

exemplo (SADIE, 1994). Esses sistemas de afinagdo passaram a




ganhar atencdo de compositores ocidentais, como Charles lves,
Gérard Grisey, Scott Crothers e Alois Haba, a partir do século XX,
sendo que algumas obras eruditas modernas e contemporaneas
faziam uso de diferentes escalas do tipo. Posteriormente, um
dos responsdveis pela popularizacdo da musica indiana e pelo
uso dos microtons, foi o compositor Ravi Shankar.

A afinacdo temperada, adotada no comeco do século
XVIII, resultou na padronizacdo da medida intervalar minima
como sendo um semitom. A organizacao de doze semitons iguais
no espaco de uma oitava gera a escala cromatica (de dé a do
encontramos 12 semitons — 12 teclas no teclado entre uma nota
e sua repeti¢cdo). Com isso, nosso ouvido ficou culturalmente
acostumado a esse padrao, reconhecendo, assim, outros tipos
de afinagdo como algo “desafinado”.

A ligacao das descobertas acerca dos sistemas de afinagdo
— que também tem relagdo com conhecimentos matematicos e

fisicos — com a criagdo musical é antiga:

Se recuarmos no tempo, veremos que O
modelo desenvolvido pelos Pitagdricos, em
400 A.C., esteve subjacente a construgdo de
estruturas polifonicas no periodo medieval
(Schulter,1998).  Poderiamos  percorrer
esta trajetdria historica e verificar como a
evolucdo da escrita musical esteve conectada
com os sistemas de afinacdo, de forma tal
qgue os dois evoluiram concomitantemente.
Nos dias atuais, generalizando, a evolugdo
de sistemas de afinacdo estd, dede o inicio
do século passado, estabilizada no sistema
de temperamento igual que divide a oitava
em 12 partes iguais — o 12-DIO. Embora
diversas pesquisas em afinacGes alternativas
tenham ocorrido no século XX, este tem sido
o principal padrdo (PORRES, 2005, p. 60).




DICAS

22. Veja videos de composi¢des de Scott Crothers, disponiveis em

sua pdgina na interhet, como, por exemplo, “Quarter-tone
for Chamber Orchestra”. Que tipo de sensagées e impressoes _
Disponivel em: http://www.
a musica provoca em vocé? Como vocé percebe a forma de BT RIS LR 3 &
X ~ T . Acesso em: 28 jul 2012.
afina¢do? Escolha um trecho melddico, tente memorizar e, J

depois, cantar. Como foi a experiéncia?
DESAFIO

23. Escute algumas musicas do compositor Alois Hdba, que utiliza
o microtonalismo, como a “Sonata para piano microtonal”
ou “Quarteto de cordas n® 12 ou 14”. Parece com algo que
vocé ja ouviu? Um piano “normal” consegue essa afinagcdo?
E no violino, como produzir esses sons?

24. Pesquise sobre culturas que facam uso da microtonalidade
na sua produg¢do musical tradicional, buscando escutar
algumas obras. Vocé consegue perceber alguma semelhan¢a
na sonoridade?

Apds essas consideragbes, podemos perceber que
existem multiplos caminhos para pensar sobre a melodia, e
que podemos ampliar nosso conhecimento e escuta musical,
buscando culturas e épocas que revelam uma construcdo
diferente da nossa. De fato, a ideia de melodia se transforma
conforme o contexto histérico e/ou cultural, mas a nossa vis3o a
respeito dela estd atrelada ao tonalismo, heranca da dominagao
europeia sobre a cultura brasileira.

Considerando as diferentes abordagens, podemos dizer
que Koellreutter (1990), assim como Schafer (1991), aponta
uma solucdo para o atrelamento da concepc¢do de melodia a
concepgao tonal, ao estabelecer diferengas entre os termos
melodia e linha melddica. O primeiro termo equivale a sucessao

de sons de alturas diferentes, com ritmo variado, que obedecem




a um tempo métrico regular, enquanto o segundo designa a
sucessdo de sons de alturas diferentes, sem relagées harmdnico-

tonais, que engloba as estéticas modais e também as atonais.




CONTEXTUALIZANDO

Para a nossa percepcdo, que é resultado
de uma sensacdo global, as partes sdo
insepardveis do todo e fora dele sGo outra
coisa que ndo elas mesmas.

H. J. Koellreutte

O termo harmonia é comumente relacionado a algo belo,
admirdvel, agradavel, deleitoso, a uma boa musica. O dicionario
Aurélio define a harmonia como a “disposicdo bem ordenada
entre as partes de um todo” (FERREIRA, 1986, p. 882), e a associa
ainda, a ideia de simetria e de conformidade, bem como a paz, e
consonancia entre sons, com resultado agraddvel.

De acordo com essa acep¢do, uma musica harmoniosa é
compreendida como agradavel, como aquela que gera conforto
ao ouvinte. Da mesma forma, a expressao “nao hd harmonia”
é utilizada para denominar uma sensacdo desagraddvel, seja
na musica, nas artes visuais, ou até mesmo na moda. Essa
concepcao parte da representagao derivada do tonalismo acerca
de uma composi¢ao que segue os padrdes da harmonia tonal.
No site Wikipédia (2012), encontramos a seguinte defini¢do:
“A harmonia é um conceito classico que se relaciona as ideias

de beleza, propor¢ao e ordem”. Entretanto, é necessario ampliar

ICENCIATURA EM

tes

Extraido do livro
“Introducdo a estética
e a composicdo musical
contemporanea”
(ZAGONETL,
CHIAMULERA, 1987).



e esclarecer esse conceito, para melhor compreender o seu
papel na construcao musical.

Os cursos de musica, em geral, limitam-se ao trabalho
com a denominada harmonia “tradicional”, que seria a harmonia
tonal, ndo adentrando nos processos harmonicos alternativos
ao tonalismo. Costa (2005) assinala essa limitacdo do ensino
de musica no Brasil, e a justifica pelo predominio da abordagem
sobre harmonia derivada do periodo de pratica comum, que
exclui toda produgdo anterior e posterior da musica no ocidente,
além de ignorar as praticas musicais dos povos ndo ocidentais.
Essa abordagem acaba por reforcar a ideia da harmonia tonal
como natural, ou ainda, como modelo da estruturacao musical
a ser seguido.

O autor chama a atenc¢do ainda, para o problema de
a educacdo musical, geralmente, ser deficiente em relagdo
a pesquisa tedrica e a ciéncia experimental. De nossa parte,
lembramos que este livro ndo pretende esclarecer todos os
procedimentos organizacionais de cada sistema, entretanto,
é importante ressaltar que um dos fatores da diferenciacao
estética consiste na estruturacdo harmonica. Assim sendo, o
estudo da estrutura ou andlise musical se destina, em grande

parte, ao estudo da harmonia.

DICA

25. Escute a musica “Chdo”, na interpretacdo, voz e violdo de

Lenine. Repare que o violdo € responsdvel pela harmonia da

musica, enquanto o cantor faz a melodia.
DESAFIO

26. Procure a musica “Didilhando”, com interpretagdo de Pepeu

Gorpes. Repare que, em determinados momentos, podemos

perceber clara linha melddica. E nos outros momentos? De

O Video esta disponivel
na pagina virtual do
cantor Lenine.

Procure o video no Portal
Sesc.




que forma é desenvolvido o acompanhamento? Repare no
acompanhamento como um todo, depois preste atengdo nos
instrumentos, de dois a dois.

CONCEITUANDO

Uma estrutura harménica bem construida
ndo deve ser nem muito estdtica nem muito
elaborada; ela fornece simplesmente um
alicerce que estd sempre ld, nGo importa
quais sejam as complexidades subsequentes.

Aaron Copland

Baseada em sua origem, harmonia é a concordancia
das partes para com o todo. Para Wisnik (2011, p. 99), significa:
“[...] ordenacao, equilibrio e acordo que se depreende dos sons
musicais, no modo como conciliam e pdem em consonancia a
diversidade dos contrarios”. Assim, musicalmente, a defini¢do do
termo esta voltada para as relagdes entre sons concomitantes
(CORREA, 2006).

Como afirma Bennett (1986), a harmonia ocorre quando
duas ou mais notas sdao tocadas ao mesmo tempo, produzindo
um acorde. O conceito atual de harmonia deriva da combinacgao,
constituicdo e inversao de notas que formam os acordes e, ainda,
da relacdo entre eles. O diciondrio Grove, define harmonia como
a “combinac¢do de notas soando simultaneamente, para produzir
acordes, e sua utilizagdo sucessiva para produzir progressdes de
acordes” (SADIE, 1994, p. 406). Acorde é o soar de duas ou mais
notas, com sobreposi¢cao dessas notas, em intervalos de tercas
(distancia de trés notas, como, por exemplo, sol-si ascendente).

Essas afirmagbes apontam para o pensamento tonal
em relagdo a harmonia, que teve inicio no periodo barroco, e
foi desenvolvida e ampliada até o fim do século XIX, quando

compositores sentiram a necessidade de buscar outros caminhos

Extraido do livro “Como
ouvir e entender musica”
(COPLAND, 1974, p. 60).



para ela. Ja no século XX, a individualidade e a peculiaridade
do som em uma vasta possibilidade de realizacdao passam a ser
priorizadas. Conforme Corréa (2006, p. 34), a “[...] tonalidade
harmonica, apesar de remontar as composi¢cdes de Vivaldi,
Corelli ou Pachebel sé efetivou-se como corpo de conhecimento
sistémico com Rameau, algumas décadas depois”.

Um dos fatores essenciais para a combinagdo de sons é a
série harmonica que, de acordo com Sadie (1994, p.408), consiste
na sequéncia de “sons parciais que normalmente compdem a
sonoridade de uma nota musical”, ou seja, cada nota gera sons
que soam juntamente a ela, embora distribuidos em diferentes
intensidades (que colaboram para a construcdo do timbre),
denominados harménicos. Essa defini¢cao considera o fato de que
cada nota que soa pela vibragdo de uma onda sonora (frequéncia
fundamental) gera vibragdo “ndo s6é como um todo, mas também
como duas metades, trés tergos, etc., simultaneamente”.

A série harmonica também é importante no que se refere
a ideia de consonancia e dissonancia, visto que os primeiros
harmonicos, pela sua relagdo matematica proporcionalmente
simétrica a fundamental, sdo considerados mais consonantes e,
por isso, a Histéria da Musica leva a uma crescente aceitacdo das
dissonancias até a atualidade.

Apesar das definicbes de consonancia e dissonancia
estarem ligadas a essas propor¢des matematicas dos harmdnicos
com sua fundamental, elas remetem também as questdes
culturais e de percepcao. Na Idade Média, combinar duas notas
hoje tidas como consonantes (como os intervalos de terca), ja
foi considerado dissonancia, sendo proibido, inclusive, o uso do
tritono (trés tons, ou uma quarta aumentada, como do — fd #),
que passou a ser valorizado em muitas produc¢des no século XX.
A partir dessas relagdes de dissonancia e consonancia, entre
outros aspectos, podemos dizer que a criagdo musical, no que
se refere a harmonia, nos mais diversos momentos historicos,

esteve ligada a padrdoes matematicos,.



A conducdo harmonica, baseada na ideia de funcgdes
tonais dos acordes, é também responsdvel pela ideia de
linearidade e progressao dada pelo tonalismo. Segundo Kiefer
(1979), no tonalismo, harmonia designa o que se refere aos
acordes, as suas funcgdes e as relagdes que estabelecem entre si,
revelando a dimensao vertical da musica, ou seja, a organiza¢ao
em termos dos sons concomitantes.

A progressdao harmoénica se desenvolve com base nas
funcdes dos acordes, de forma hierarquizada, tendo como pilar
trésacordes: acorde sobre a ténica (I grau da escala), acorde sobre
a subdominante (IV grau da escala), e acorde sobre a dominante
(V grau da escala). Ou seja, em uma musica em dé maior, o
primeiro, quarto e quinto graus (dd, fd e sol, respectivamente) —
juntamente com os acordes sobre eles — estabelecem o jogo de
relagGes de tensao e de repouso, explicado por Wisnik (2005).

A partir deles, sdo realizadas constantes mudancas da
tonica, que reforcam o cardter, porém, de forma dinamica, por
meio das modula¢des. Sobre esse aspecto do sistema tonal,
Barraud (2005, p.22) afirma que:

O equilibrio entre a ténica e a dominante
estd sempre presente por tras de todas as
variantes, as digressoes e as galanterias que a
musica classica se permite com este principio
basico. Frases inteiras, algumas vezes trechos
inteiros, sdo redutiveis, em ultima analise, a
esses trés acordes do primeiro, do quinto e
do quarto graus.

DICAS

27. Ouga “Primavera”, de “As Quatro Estagbes”, de Vivaldi.
Repare no acompanhamento. Existe um baixo-continuo?

28. Escute a interpretacdo de Claudio Arrau, para a “Sonata
k545”7, em D6 Maior, de Mozart. No primeiro movimento,

perceba a melodia principal, mais aguda e, depois, repare no




acompanhamento realizado. Perceba trés diferentes modos
de explorar os acordes. Em determinado momento, as vozes
parecem se imitar, em complementag¢do, com movimentos
similares. Faga gestos diferentes para acompanhar cada tipo,
percebendo suas diferengas. Perceba o sentido conclusivo
nos dois acordes finais. E os dois anteriores?

29. Escute o Preludio, da dpera “Tristdo e Isolda”, de R. Wagner,

reparando nos cromatismos presentes.

PROBLEMATIZANDO

[...] compreender a historia da harmonia

7

é tentar encontrar as diferentes etapas
da audicdo no Ocidente. E constatar a
relatividade da linguagem sonora, mas
também as possibilidades indefinidas da
audigdo no ocidente.

OIS @NETY [, 4 Costa (2005, p. 319).

Normalmente, as sistematizagdes musicais de cada
periodo ocorrem posteriormente a sua pratica. Dessa maneira,
a compreensdo tedrica musical se da a partir da analise
composicional, que sugere padrdes e/ou tendéncias as produgdes
em um mesmo periodo. Todavia, a Histéria da Musica demonstra
a simultaneidade de estilos composicionais coexistindo em uma
mesma época. De maneira abrangente, podemos comparar
as obras de musicos ocidentais e orientais, por exemplo, que
resultam em estilos diferentes, com sonoridades distintas.
Segundo Wisnik (2011, p. 12), “os balineses e os pigmeus do
Gabdo sdo contemporaneos de Stockhausen” . Entretanto, é
possivel perceber que as manifestacdes musicais dentro de
cada cultura se assemelham entre si, isto é, compositores de
uma mesma cultura apresentam semelhangas em suas escolhas

sonoras, sejam elas instrumentais ou estruturais.




Podemos afirmar que a organizacdo harmonica é
uma das caracteristicas que ocorre de maneiras distintas nos
sistemas modal, tonal ou pds-tonal. Além da harmonia, é
importante ressaltar que outros fatores os diferenciam, tais
como a instrumentacdo, a forma, o ritmo, os timbres e o carater
semantico, ou seja, as proprias relagdes de significacdo. Como
ja assinalado, os termos consonancia e dissonancia passam
pela subjetividade, se considerarmos o aspecto de recep¢ao e,
por isso, Stravinsky (1996) explica esses conceitos, apontando
para as limitacdes de dizermos que a consonancia esta baseada
na combinacdo harmoénica de notas musicais, enquanto a
dissonancia seria a perturbacado dessa harmonia por introducgado
de notas “estranhas” a ela.

Anteriormente ao século XX, a dissonancia era
considerada elemento de transi¢ao: “[...] complexo ou intervalo
de notas que ndo estd completo em si mesmo, e que deveria
ser resolvido, para satisfacdo do ouvinte, em uma consonancia
perfeita” (STRAVINSKY, 1996, p. 40). O compositor alerta ainda,
para a producdo, a partir do fim do século XIX, que cada vez
mais oferece exemplos da emancipacdo da dissonancia, ndo
mais presa as fun¢des do tonalismo ou as proibicdes da musica
medieval. Entretanto, o publico, em geral, ndo acompanha as
transformacgdes ocorridas com a mesma velocidade, muitas vezes,
estranhando a utilizacdo constante de ruidos e de dissonancias.

Depois da exploracdo da tonalidade, no século XIX,
compositores comegaram a buscar outra harmonia, procurando
diferentes caminhos, que vado desde os cromatismos de
Wagner ou as dissonancias de Debussy, até o surgimento do

dodecafonismo, do ruidismo, do serialismo, da musica concreta

e eletrénica, do minimalismo, e de tantos outros. A organizagao
da harmonia, juntamente com outros fatores, ‘como tempo e
textura, é responsavel por uma quebra na linearidade do sistema

tonal.




DICAS

30.

31.

32.

33.

Escute a “Sinfonia opus 21", de A. Webern. Tente memorizar
algum trecho e cantar. Repare no pontilhismo utilizado.
Perceba como a ideia de linha melddica é deixada de lado,
em fungdo de uma técnica que privilegia pontos espagados,
que se destacam ainda mais pela mistura dos timbres.
Procure escutar “In C”, de Terry Riley. Perceba o cardter
minimalista presente, procurando as transformagdes
progressivas que ocorrem. O nome da musica é uma
referéncia a tonalidade de dé maior, o que pée em evidéncia
a ideia de harmonia tonal. Perceba que, apesar de trabalhar
pequenos trechos extraidos dessa tonalidade, o resultado
sonoro ndo remete a linearidade e progresso da musica
tonal. Como o compositor provoca isso na sua construgdo?
Ouga “Kontakte”, de Karlheinz Stockhausen, procurando
perceber a sonoridade atonal.

Ao ouvir a “Suite para Piano de brinquedo” (Suite for
Toy Piano), de John Cage, perceba a estrutura melddica
continua, e perceba a diferenca no acompanhamento, a ndo

linearidade harménica.

DESAFIO

34.

35.

Busque na internet composi¢oes de Stockhausen, Luciano
Berio e Pierre Boulez, identificando semelhangas estruturais
entre elas, e tente perceber a recorréncia de sons. Observe
que ndo é tdo claro perceber voltas e repeticbes nessas
produgdes, ou seja, sdo obras mais voltadas para contrastes
do que para similaridades.

Escute o preludio “Voiles”, de Claude Debussy. Perceba o
diferente clima sonoro, em relagdo aos outros exemplos.
Esse “sotaque” especifico tem relagdo com o uso da escala

de tons inteiros, tanto no tratamento melddico como



harménico. Perceba como as dissondncias se acumulam,
ndo sendo resolvidas, e o efeito que elas provocam. Quais
sensag¢des a musica desperta? Vocé consegue perceber quais

caracteristicas podem ser responsdveis por isso?

A organiza¢cdo musical pode se concretizar por meio da
percepgao, e a fruicdo musical de obras aleatérias pode ser um
exemplo. De acordo com Corréa (2006, p.56):

As obras realizadas por meio de
procedimentos aleatérios ndo possuem uma
forma ou uma estruturacao formal a priori,
sdo decorrentes dos mais variados artificios
composicionais que vao desde o sorteio de
alturas e duragdes até as famosas moedas do
I Ching, usadas por John Cage.

Ndo ha desorganizagdo nas composicdes aleatdrias, mas
uma organizacao por parte da fruicdo, pois percebemos de forma
organizada. Ha também certo grau de imprevisibilidade, tanto na
composi¢do quanto na execugao. Music of Changes, de Cage, foi
composta com base em elemento aleatdrio, no caso, nas cartas
de I Ching.

Esse aspecto de indeterminacdo tem influéncia no

resultado final sonoro, inclusive no aspecto harmonico.
Pensando no contexto da musica aleatdria, é possivel perceber
certo estado de “caos”, quando relacionamos o fator ordem
na contemporaneidade com, por exemplo, o que seria na
Antiguidade Classica:

A harmonia da mdusica, segundo
Platdo, espelha a harmonia da alma e,
simultaneamente, a do Universo. Por isso,
o seu conhecimento representa quer um
instrumento educativo no sentido mais
nobre do termo, uma vez que pode dar
harmonia ao equilibrio perturbado da alma,
quer um instrumento de conhecimento da




esséncia mais profunda do Universo, na
medida em que a harmonia representa a
ordem que reina no cosmos. A musica torna-
se, entdo, o simbolo desta unidade e desta
ordem divina da qual participam a alma e o
Universo (FUBINI, 2008, p. 76).

Como ja mencionado, o sistema tonal comegou a se
estruturar melhor a partir do século XVII, ou seja, a estruturagao
harmonica predominante no periodo anterior ao da Histéria da
Musica ocidental ndo se baseava na relagdo de encadeamento
de acordes. Assim, devemos refletir sobre outros modos de
construcdo de sons simultdneos nao baseados nas leis dos
acordes do tonalismo.

Diferentes épocas mostraram diversas concepg¢des de
harmonias validas. Na Idade Média, por exemplo, as combinagdes
eram pensadas com enfoque no encontro de duas notas,
enquanto no Renascimento, a combinagdo entre trés notas era

regra, resultando na triade, que passou a ser principal unidade

da harmonia (SADIE, 1994).

Podemos dizer que, para os gregos, harmonia implicava
mais na combinagao de poucos sons, responsaveis por encontros
sonoros, do que em simultaneidade sonora, mesmo porque em
seu sistema de modos — baseado em tetracordes monddicos —
a musica desenvolvia-se de maneira melddica, horizontalmente
(CORREA, 2006).

DICAS

36. Busque videos de musicas de Bali, as musicas gamelas e

Jjavanesas. Perceba a sonoridade modal. De que forma é

feito o acompanhamento? Observe tanto o aspecto vertical
da musica (combinagdo dos sons simultdneos), procurando
reparar no seu desenvolvimento, como também no aspecto
horizontal, extraindo, cada linha melddica para ouvir o todo.

37. Procure musicas da Antiguidade, como, por exemplo,

Triade é um acorde de
trés notas, formado pela
sobreposicdo de tergas
(intervalos com distancia
de trés notas).

Procure, por exemplo,
a musica polifonica
dos pigmeus Baka, do
Gab3do.




musicas da Grécia antiga. Obser\le o papel da voz, o desenho
melddico e os encontros sonoros.
Apesar de a harmonia tonal ser predominante na nossa
cultura, existem diversos tipos de construcdo harmoénica, que
podem ser acessiveis ao ouvido curioso. Desde os sistemas
circulares aos que priorizam os contrastes e a nao repeticao,
percebemos que o homem sempre busca uma combinagao

sonora que reflete (e sofre influéncia) a sua vivéncia particular.

Sugestdo: colecio de
cd’s A History of Music,
Century 1 (Music of the
ancient world), Harmonia
Mundi.






4. TIMBRE

CONTEXTUALIZANDO

Meu objetivo foi sempre o da libertagdo do
som, o de abrir todo o universo do som a
musica.

Edgar Varese

Para iniciar a compreensao histérica e conceitual de
timbre, é interessante parar para refletir sobre as producdes
musicais da atualidade. Quais estilos musicais sao tocados
pela midia? Quais musicas sao tocadas em festas e bailes? Que
musica ha nas igrejas? Qual é o repertério da musica erudita
contemporanea? Qual é a musica de hoje? As respostas para
essas questdes abrangem inimeros estilos e sonoridades.

A musica de hoje é multipla, e ndo hd uma Unica tendéncia
estilistica, apesar da influéncia dos meios de comunicagao
de massa. Ha inumeros estilos musicais, e com a internet, a
possibilidade de acesso a diferentes producdes é ampliada ainda
mais. Infelizmente, esse ecletismo musical acaba, em certa
medida, sendo suprimido pela industria cultural. Entretanto, o
foco do nosso trabalho é a diversidade de sonoridades presentes
na musica de hoje.

Podemos elencar alguns estilos musicais ainda em

producdo, isto é, que estdo sendo tocados e ouvidos atualmente,

ICENCIATURA EM

tes

Citacdo do compositor
extraida do livro “Musica
da Modernidade”
(MORAES, 1983).



como o sertanejo e o forrd, o samba e o axé, o rock, o funk e o
reggae, o eletronico, o jazz, o pop e o country, o metal, o funk, o
soul e o rap, e inUmeros outros e suas derivagdes, sem contar os
estilos e géneros tradicionais e folcldricos, e ainda, a produc¢do
erudita contemporanea, que se expande para varios horizontes,
resultando na musica eletroacustica, na musica experimental ou
no minimalismo, por exemplo.

Ao realizar essa reflexdo sobre a musica, é possivel notar
gue, na atualidade, o musico tem uma vasta sonoridade a sua
disposicdo, sendo inimeros os suportes possiveis, que vao desde
os instrumentos acusticos tradicionais aos eletrénicos com alto-
falantes superpotentes; da musica paisagem sonora a musica
coral; dos grupos instrumentais aos grupos que trabalham o
som por meio do corpo, além das possibilidades de utilizagdo de
meios audiovisuais como parte integrante da performance.

Essa diversidade resulta da investigacao sonora realizada
pelo ser humano em toda a sua histdria. A busca por sons — e
por fontes sonoras - é a investigacao de timbres; é a pesquisa de
novos sons e de possibilidades de manipuld-los, realizada pelo
homem, desde os primérdios até hoje.
obtidos

diretamente da natureza e do corpo, aos instrumentos acusticos,

Os timbres sdo inesgotdveis. Desde os

ou ainda, os obtidos e transformados por meio da tecnologia:

um computador, um sintetiz'ador, ou ainda, um sampler, por
exemplo, pode armazenar milhares de sons, que podem ser
manipulados infinitamente.

A voz humana é dotada de timbre Unico, ou seja, ndo se
repete de pessoa para pessoa. Ainda que seja possivel produzir
timbres muito semelhantes, cada pessoa possui uma sonoridade
vocal Unica, que a caracteriza e define sua personalidade. Ha
uma infinidade de timbres vocais, e também podemos ampliar as
possibilidades timbristicas da voz, por meio de experimentacdes,

obtendo resultados sonoros multiplos.

O sintetizador é um ins-
trumento musical ele-
tronico projetado para
produzir sons gerados
artificialmente, usando
diversas técnicas. Um sin-
tetizador cria sons a partir
da manipulagao direta de
correntes elétricas (sinte-
tizadores analdgicos), da
leitura de dados contidos
numa memodria (sintetiza-
dores digitais), ou da ma-
nipulacdo matematica de
valores discretos com o
uso de tecnologia digital,
incluindo computado-
res (modulagdo fisica), ou
ainda, pela combinacgdo
de varios métodos.

O sampler é um dos
grandes responsaveis
pela revolugdo da musica
eletrénica, pois, por
meio dele, é possivel

manipular os sons para
criar melodias, padrdes
ritmicos ou efeitos.



Os instrumentos musicais possuem timbres especificos
que os caracterizam. Uma mesma nota tocada por diferentes
instrumentos produz uma mesma frequéncia, porém, a
especificidade timbristica é dada pela combinagdo dos
harmonicos produzidos. Assim, se observarmos a variedade e
as familias de instrumentos, as diferentes formas de execuc¢do
instrumental, as particularidades de fabricacao, os modelos, os
materiais e a performance do musico, podemos perceber uma
infinidade de timbres instrumentais. Dessa forma, o timbre
é um fator essencial para a criagdo musical, pois fornece ao
compositor, inUmeras combinac¢des, que possibilitam produzir
o0s mais diversos resultados sonoros, ousando no contraste ou,

ainda, na semelhanca.

DICAS

Alguns softwares
I (o [ZIN T [Tor-To B [
38. Na internet hd vdrios softwares livres, criados para mudar a BNl 2070 SN 1117

Voice, Audacity, AV Voice
Changer, EXP Studio Audio

timbre vocal, variando altura, tempo e aplicando efeitos. Editor.

voz. Experimente gravar sua voz e alterd-la, modificando seu

39. Quais estilos musicais vocé ouve?Quais instrumentos
musicais sdo tocados? Hd variedade de timbres?

40. Acesse o site http://www.terrasonora.com.br/ e conheca
a discografia do “Grupo Terra Sonora”, que toca mdusica
vocal e instrumental de vdrias regiées do mundo. Observe
os instrumentos musicais usados, imagens, nomes e procure
identificar os sons nas composi¢cdes musicais.

41. Tambores, vassouras, latées, cdmaras de pneus, bolas, sacolas
e sacos pldsticos, sdo instrumentos musicais? E possivel
tocar uma boa musica com objetos recicldveis ou que foram
construidos para outros fins? Conhega a produgcdo musical/
artistica do grupo STOMP, em: http://www.stomponline.

com/ e reflita sobre o conceito de instrumento musical.




42. Acesse o site http://www.barbatuques.com.br e conheca
a proposta sonora do “Grupo Barbatuques”, assistindo aos
videos de suas performances.

a. Qual é o instrumento musical tocado por eles? Perceba
a quantidade e variedade de sons obtidos por meio da
mesma fonte sonora.

b. De que forma sdo produzidos diferentes timbres?

c. Como sdo produzidos sons graves? E os mais agudos?

d. Vocé pode citar uma cultura que tradicionalmente utiliza
timbres semelhantes aos utilizados pelo “Barbatuques”?

43. Ougca “Dan¢a dos Meninos”, do grupo musical brasileiro

Uakti, observando sua sonoridade.
DESAFIO

44. Acesse sites da internet que propdéem a classificagdo de
estilos musicais, bem como a instrumentag¢do caracteristica.
Procure diferentes classificagbes propostas para instrumentos
musicais. Elas déo conta de todas as possibilidades sonoras?
E possivel adequar todos os instrumentos a uma unica

categoria?

CONCEITUANDO

[...] o timbre ndo constitui um pardmetro
do som, mas consiste antes na resultante
dos demais atributos sonoros (a altura, a
intensidade e a duragdo) inter-relacionados
entre si. [...] organiza¢Go interna de um
determinado espectro sonoro.

Flo Menezes
Na era tonal, em que os tons (sons de altura definida)

eram o tipo de som considerado esteticamente apreciavel, a

noc¢ao de timbre estava atrelada somente aos sons de altura

Citagdo  extraida do
livro “Acustica Musical
em palavras e sons”
(MENEZES, 2003, p.199).



definida (MENEZES, 2003). Assim, o timbre pode ser definido
como sendo “[...] aquela propriedade que permite a distin¢cdo de
um som de um outro contendo a mesma altura e intensidade”
(HELMHOLTZ apud MENEZES, 2003, p. 200).

Do nosso pontodevista, timbre é aqualidade caracteristica
de um som que possibilita a sua distingdo em relagdo a outros
sons. Assim, aofalarde timbres, falamostambém de instrumentos

musicais. Numa visdo acustica:

[...] podemos dizer que ele (o timbre)
decorre do fato de que a maioria absoluta
dos sons que ouvimos é constituida ndo por
sons unitdrios, puros e indecomponiveis
(que existem e se chamam senoidais), mas
sim pelo produto que podemos chamar
de construtos de formantes sonoros, cujo
‘produto final’ é o que ouvimos. Ocorre que
a soma acustica dos formantes audiveis de
um som resulta no timbre desse som. O som
mais grave e audivel do construto chama-se
som fundamental, que da o tom, enquanto
que os demais formantes do construto
ddo-lhe a ‘cor acustica’, ou seja, o timbre
(RIBEIRO, 2005, p.25).

Na musica orquestral, é o timbre que define e torna
caracteristico o som de cada instrumento tocado na execugao
de uma peca musical. Conforme Ribeiro (2005, p. 25), “Neste
sentido, as escolhas que o compositor (ou arranjador) faz,
guando monta a instrumentacdao de determinada pega musical,
sdo, do ponto de vista acustico, escolhas de timbres”.

Na visdo histdrica, o timbre é um elemento musical

explorado pelo homem desde a pré-histdria, até os dias atuais,

e houve diferentes periodos de selecdo timbristica musical.
Hoje, ele é caracterizado pela diversidade sonora resultante
da acumulagdo de possibilidades timbristicas instrumentais,

corporais, ambientais, eletrénicas, etc.




A palavra instrumento, de acordo com Ribeiro (2005),

significa mobilia, bagagem, utensilio, equipamento. Ainda
segundo ele,aorganologia é a ciéncia que estuda os instrumentos

musicais, em geral, e cuja origem é revestida de passagens

Instrumentos  ididfonos
ou idiofones ou ainda
heréis (WISNIK, 2011). Entretanto, essa ideia foi gradualmente WEIIe) e R IE [E5

N . . cujo som é produzido pelo
substituida pela de desenvolvimento de instrumentos. De acionamento do corpo do

acordo com Curt Sachs (apud RIBEIRO, 2004, p. 88): “Nenhum| [BIEEUERUSITEEANLE
] o o ] idiofonos de percussao,
instrumento primitivo foi inventado, se interpretarmos como| BTG TTECE (oGS
. o . s L . agitamento, de raspagem,
invencdo a realizagdo definitiva de uma ideia meditada e| [ECERRREONITEEBEa

experimentada por um longo espaco de tempo”. fricgdo.

mitoldgicas, uma vez que sua invencdo é atribuida a deuses e

Assim sendo, para que os instrumentos musicais se| MIEICRERENGTI el
ou aerofones sdo
instrumentos cujo corpo
construcdo. Considerando técnica como os processos e métodos ibrante & aéreo, ou seja,
necessitam da vibragdo
desenvolvidos para a realizacdo de uma determinada tarefa e|| [CIEEIINEIF I el (ols o= o
SONnora.

desenvolvessem, foi necessaria a utilizacdo de técnicas para sua

a tecnologia como as ferramentas (conceituais ou materiais)
Os Corddfonos — termo
de origem grega, que
significa tripa e corda

. .. . de instrumento musical,
instrumentos musicais podem ser vistos como . . ~
cujo corpo vibrante sdo

extensdes tecnoldgicas de nossas habilidades cordas, de tripa, de metal
de produzir sons. Porém, é necessario que ou de nailon — podem ser
se desenvolvam técnicas para manipulagdo dedilhados,  ungulados,
desses aparatos tecnoldgicos para que se friccionados, percutidos

. ou ainda, de teclado,
alcance os resultados desejados. ;
Ccomo 0O piano.

empregadas, lazzetta (1997, p.27) compreende que

. . . Membranofonos sdo
Nesse sentido, 0 homem desenvolveu técnica e tecnologia | || B e TR

para obtencdo de novos timbres. Nas civilizagdes primitivas, a||| i o i
de uma membrana que

producdo sonora era resultado dos sons da vida cotidiana e, pode ser de pele de animal
ou material plastico.
Conforme o tipo de
sonora. Nas civilizages mais desenvolvidas (2000 a. C), como | || HESERERIRRIEIL LS
o L ) . i . pode ser classificado
na Grécia, na Mesopotamia, no Egito, na India e na China, sao como de percussdo ativa
ou passiva, de friccdo,
de vibracdes simpaticas
aeréfonos, como flautas, trompetes, clarinetes duplos e oboés; || B{GREISREIRAE SRR

a0s poucos, a percepgao das sonoridades gerou a investigacao

encontrados instrumentos idiéfonos, como chocalhos e bastdes;

cordoéfonps, como a lira, harpa e alaude, e membrandfonos,
como os tambores (RIBEIRO, 2004).




Vale ressaltar que os instrumentos musicais sao
concebidos e produzidos levando em conta as caracteristicas e
limitagdes do corpo humano, principalmente das maos. Outro
fator importante para a sua producao é a escolha dos materiais
a serem utilizados, pois isso determina a qualidade acustica de
cada um deles. Assim, paralelamente, concorrem os aspectos
gue determinam a resposta acustica nos instrumentos: o material
(matéria-prima), a forma (estrutura), a maneira de executar e de
produzir o som, além das variagGes sonoras resultantes em cada
instrumento: em relacgdo a intensidade, resulta na dindmica; em
relacdo a altura, resulta na extensdo e afinacao; em relagdo ao
timbre, a busca ou negacdo do timbre-padrao (RIBEIRO, 2005).

Na Idade Média, a voz em unissono e sem
acompanhamento, caracteristica do chamado “canto gregoriano”
dos monges, nos mosteiros medievais, tornou-se o instrumento
a ser explorado. Culminando no crescente desenvolvimento
da polifonia e na necessidade da afinacdo e uniformizacdao de
escalas, no Renascimento, concretizaram-se os contrapontos
madrigais, nos corais de inUmeras vozes, que podiam chegar a
40 vozes. Entretanto, paralelamente a musica sacra medieval e
renascentista, a musica profana ou secular, por volta dos séculos
Xl e X1V, desenvolveu-se em sua diversidade instrumental: “Tal
como em qualquer época, as can¢des e melodias para dancar
eram abundantes, embora raramente se conhegam os autores”
(LOVELOCK, 2001, p.49).

O Renascimento é marcado pela emancipagdo
instrumental, pois até entdo, os instrumentos musicais eram
usados mais como acompanhamento a voz cantada. A textura

musical foi afetada pelas ideias humanistas da Renascenca,

que democratizaram as vozes do contraponto e a inser¢do
de instrumentos, como a familia das violas e mais tarde, ja no
século XVI, os instrumentos de palheta dupla, como as familias

do fagote e dos oboés.




No inicio do Maneirismo e do Barroco, no século XVIII,
conforme Ribeiro (2005, p. 41), uma orquestra era definida como
“[...] os conjuntos instrumentais de épera e/ou de musica de
concerto”, e a construgao de teatros e o gosto crescente pelo
virtuosismo elegeu os violinos como o seu nucleo. De acordo
com Bennett (1986), no periodo barroco, apds séculos de
soberania das composi¢des e praticas musicais vocais, a musica
instrumental, pela primeira vez, passa a ter amesmaimportancia.

O Classicismo pode ser considerado um periodo de
grande aperfeicoamento de instrumentos musicais, sendo que
um importante exemplo é o desenvolvimento do piano-forte. A
organizacgao orquestral classica demonstra uma grande variedade
de timbres, entretanto, comegou como uma auténtica orquestra

de camara, que continha “[...] treze instrumentos de cordas,

cinco instrumentos do naipe das madeiras e dois dos metais:
era a orquestra basica de Haydn (1732-1809), por exemplo, que
passa por ser o criador da sinfonia moderna” (RIBEIRO, 2005, p.
42). De acordo com o “Dicionario Grove de Musica”, o padrao
de orquestra, em 1790, era composto por: 23 violinos, 7 violas,
5 violoncelos, 7 contrabaixos, 5 flautas e oboés, 2 clarinetas, 3
fagotes, 4 trompas, 2 trompetes e 1 par de timpanos (SADIE,
1994).

J& o estilo instrumental romantico foi caracterizado
pela insercdo de novos timbres: tuba, saxofone, clarinetes,
corne inglés, o que contribuiu para a efetivacdo da musica
emocionalmente expressiva desse periodo. Conforme Ribeiro
(2004, p. 90), “[...] os compositores buscavam, pela mescla
de cores e de modulagdes timbricas, expressar os diferentes
matizes do sentimento humano.” Assim, foram inseridos, mais
metais e mais percussdo, além do aumento da orquestra, o
que proporcionou um trabalho de maior contraste em termos
de timbre, também afetando a dindmica, devido aos novos

instrumentos incorporados.

Conhecido desde o século
IX, como piano, o piano-
orte ou forte-piano foi

inventado por Bartolomeo

Cristofori (1655-1731). O
ravicembalo col piano e
orte, o primeiro piano,
eria sido construido

volta de 1709.
sequéncia, outros
onstrutores trabalharam
no seu aperfeicoamento,
principalmente em
relacgio a  extensdo,

3 sonoridade, e ao

mecanismo de produgdo

do som (SADIE, 1994).

E importante destaca
a distincdo atual entrg
“orquestra sinfonica”

“orquestra de camara”

concerto amplas. Ja

orquestra de camara

menor, pois é formada
basicamente, por alguns
poucos instrumentos de
cordas, ou ainda “[...] se
destina a execucdo d¢g
uma musica instrumenta
mais intimista e que
pode ser produtivamente
executada em recintos
menores, existe ainda o
adjetivo filarmoénica que
indica [...] que é mantid
pela iniciativa privada’




Beethoven (1770-1827), com sua musica revolucionaria,
representou a transicao do Classicismo para o Romantismo,
requisitando uma grande orquestra para a execugao da sua “52
Sinfonia” (1807), e Wagner (1813-1883) chegou a requisitar
mais de cem componentes na execug¢do de suas Operas ou
“dramas musicais”, como eram por ele denominados. Convém
lembrar ainda, que uma das mais amplas e complexas formacgdes
orquestrais de toda a histéria da musica foi a “Sagracdo da
Primavera”, de Stravinsky (1882-1971), que foi executada com

125 instrumentos. Porém, Ribeiro (2005, p.43) ressalta que:

[...] é preciso entender que a evolugdo
que a orquestra sinfénica criada por volta
de 1750 vem sofrendo ndo é apenas de
natureza linear-quantitativa: ela ndo tem
sofrido apenas aumento do numero de
musicos e instrumentos. Ocorre que tanto
os fundamentos técnico-interpretativos dos
musicos, quanto a tecnologia de producdo
dos instrumentos (sobretudo dos metais)
tém evoluido muito, o que traz mudancas
evolutivas importantes, ndo apenas na
intensidade (ou volume acustico), mas
também na qualidade (ou timbre) do som
orquestral, com o6bvia e correspondente
evolucdo nos estilos de composi¢cdo musical-
sinfénica, bem como na sofisticacdo recente
das exigéncias dos compositores, em
relacdo ao desempenho orquestral. [,,,]
destaca-se que uma orquestra sinfonica
ndo é uma reunido aleatdria de musicos e/
ou instrumentos [...] o palco é rigidamente
planejado [...].

DICAS

45. Escute “Trio Sonata”, em Ré maior, de Georg Phillipp
Telemann. Repare nos instrumentos e na sonoridade por eles
produzida, procurando descrevé-la.

46. Procure o video com a interpretagdo do “Concerto para




47.

48.

49.

50.

Bandolim”, de Antonio Vivaldi. Repare na orquestra, na sua
formagdo e na quantidade de instrumentos. Qual o naipe
mais representativo?

Assista em video, a “Sinfonia no.104”, de Haydn, e observe:
quais naipes s@o requisitados para sua execu¢do? Quantos
instrumentos compdem a orquestra executante? Qual timbre
destaca-se no naipe de percusséo?

Assista em video, a “52 Sinfonia”, de Beethoven, e tente
contar quantos instrumentos sdo tocados. Quais naipes s@o
requisitados para a execugdo dessa pega?

Pesquise sobre a dpera “Parsifal” de Wagner, e observe o
contraste entre os timbres vocais e instrumentais. Identifique
se a orquestra é de cdmara ou sinfénica. Quais naipes séGo
requisitados para a execugdo dessa pega?

Escute a “Sinfonia dos Mil” (Sinfonia n. 8), de Mahler. Repare
na utilizagdo dos contrastes e nas caracteristicas que a
classificam como romdntica. Quais naipes estdo presentes?
Como é a variedade de instrumentos e sua utilizagdo? E a

quantidade de instrumentos?

DESAFIO

51.

52.

53.

Fagca uma lista dos principais instrumentos dos periodos
barroco, cldssico e romdntico, bem como dos sons por eles
produzidos.

Pesquisa na internet, pdginas de museus do mundo que
citem exemplos de instrumentos musicais criados ao longo
da histaria.

Procure uma fuga, uma suite e uma sonata. Ouga-as e anote
as diferencgas estruturais, que correspondem a ideia de forma
musical. Anote também, quais instrumentos séo tocados e a

que remetem?



PROBLEMATIZANDO

Todo material sucetivel [sic] de vibrar pode
hoje em dia ser convertido em material
musical, até mesmo as vibragées de
particulas de matérias de que até agora

Extral >
nunca tinhamos ouvido faiar. Xtraido de entrevista

com o0 compositor,
transcrita no
livro “A musica
contemporanea”

Karlheinz Stockhausen

N3o ha fontes seguras acerca da origem da musica. RLEEEREZERIE)E
Provavelmente, os homens primitivos tomaram consciéncia do
ritmo de muitas atividades cotidianas, tais como bater com os
pés, bater palmas e bater paus ou pedras, e da imitacdo de sons
de animais, e do canto dos passaros, desenvolvendo o canto.

Os instrumentos musicais mais antigos de que temos
registros sao os apitos de falange, feitos de ossos de patas de
renas. Contudo, nessas “flautas”, era possivel tocar apenas uma
nota musical. Qutroinstrumento simples, doinicio dacivilizacdo, é

o arco musical, que surgiu do arco de atirar e que, provavelmente,
A luteria diz respeito

) a construgao 3
do tempo, outros timbres foram sendo descobertos, dando manutencgo i

foi o primeiro instrumento de corda. Entretanto, com o passar

origem aos instrumentos confeccionados com chifre de animais instrumentos musicais,
com foco, segundo
a historia, em
instrumentos melddicos, além de tambores feitos de madeira, ATt s terNelNee) ter T

e conchas. Orificios nos ossos foram sendo feitos, resultando em

e mais tarde, de argila com pele esticada, além de chocalhos feitos em madeira,

. . t I te. 0]
(HEUMANN, 2011). Esses instrumentos continuam fazendo SItESanaimEnte .
termo se refere a

parte do cotidiano de varias culturas, e vém sendo fabricados palavra francesa luth
artesanalmente, como em comunidades indigenas, por exemplo, | IIUCEZEURIEIELATYE
vez que os construtores
de luth (alaude), eram
de hoje, na forma de construir e de criar sons. chamados de luthiers.

ou ainda, sendo usados na sua forma original, inspirando musicos

A luteria é uma &rea qgue, atualmente, tem conquistado
pessoas, e consiste na investigacdo da possibilidade de produzir
novos sons. Todavia, o fato de existir uma grande variedade de
instrumentos tradicionais ndo suprime a existéncia de artistas

que se dedicam a construcdo de novos instrumentos a partir de




materiais e formas oriundas da natureza, tais como a madeira, o
bambu, as cabacas e a ceramica. Outros optam por trabalhar com
materiais surgidos com o processo tecnoldégico, como tubos de
PVC, resinas plasticas e ligas metalicas. Outros ainda, se inspiram
em instrumentos ja existentes em outras culturas, remontando
instrumentos perdidos no passado, conforme assinala Ribeiro
(2004, p.91):

Jean-Claude Chapuis, compositor, historiador
e construtor de instrumentos de vidro, é
um dos responsaveis, hoje, pelo resgate de
uma tradicdo que remonta a vida musical da
Pérsia do século XI, em que varios vasilhames
de vidro eram afinados e tocados de forma
percussiva. Instrumentos de vidro eram
encontrados, também, na Europa do século
XV. J4 na metade do século XVIII, estava
plenamente desenvolvida a técnica de se
tocar tagas de cristal afinadas, friccionando-
as com os dedos umedecidos.

Um dos fatores que motivam a producdo de novos
instrumentos musicais é o desejo por sistemas de afinacdo
ndo-tonal, instrumentos ndo-temperados ou que n3ao seguem
a estrutura semitonal (de 12 notas). Para tanto, sdo produzidos
instrumentos microtonais.

A “revolucdo instrumental” da musica teve inicio nos
primeiros anos do século XX, tendo se intensificado na segunda
metade. Asinveng¢Ges de alguns instrumentos elétricos, tais como
o telharmonium, o intonarumori, o theremim, o sphérophon,
trautonium, as ondas sonoras e o solovox, também sdo datadas
do inicio do século (RIBEIRO, 2005), utilizam a energia elétrica e
produzem timbres inusitados, caracteristicos do Ruidismo e do
Futurismo, na musica.

Paralelamente aos construtores de instrumentos
acusticos e elétricos estdo os musicos eletroacusticos que,

semelhantemente, trabalham na produgdo de novos sons,



entretanto, utilizando computadores, sintetizadores e todo o
aparato das novas tecnologias. A partir do Século XX, o campo
sonoro tonal, que se caracterizava pela filtragem dos ruidos,
entra em desequilibrio, e ruidos de todos os tipos passam a ser
considerados matéria-prima da musica. De acordo com Wisnik
(2011, p.43), “[...] integrantes efetivos da linguagem musical [...]
da-seumaexplosdoderuidosnamusicadeStravinski,Schoenberg,
Satie, Varése”. Numa analise da musica contemporanea, o autor
do livro “A Moderniza¢do da Musica Primitiva”, Claudinho Brasil
(2007, p. 109, grifos do autor), aponta para certo retorno de

elementos da musica primitiva:

Esse ruido contemporaneo faz brotar a
memoaria primordial por meio de associagdo
inconsciente com os primeiros sons ouvidos
e assimilados pelo homem ancestral [...]
Toda essa forca que penetra no amago,
na esséncia do ser, atuante na arte da
contemporaneidade, é fruto do que Freud
nomeou residuos arcaicos, e que mais
tarde Jung chamou de arquétipos, que sao
resquicios de uma memoria ancestral [...].

Como exemplo da utilizacdo de recursos eletrénicos,
podemos citar a musica eletronica da Escola de Col6nia e, no
ambito popular, a musica eletrénica de pista, que difere da
primeira, no que diz respeito a estrutura e objetividade, mas
assemelha-se, no que se refere a tecnologia utilizada para ambas,
ja que tanto o DJ, quanto o compositor, manuseiam o aparato
computacional, digital, para a produgdao sonora. Entretanto,
para Brasil (2007, p. 117), “[...] a musica eletrénica possui
exatamente os mesmos elementos da musica ritual primitiva:
repeticdo ritmica, repeticdo melddica, vozes, gritos, ruidos que
proporcionam estados alterados de consciéncia, ou tudo isso
reunido”.

J4 a musica eletroacustica, de carater experimental e ao

mesmo tempo de vanguarda, surgiu da fusao das ideias da Escola




de Col6nia e a Musica Concreta (Escola de Paris), e pode fazer
uso tanto da sintese e manipulagdo sonora, como da gravacgao
de sons do cotidiano. Com o desenvolvimento dos recursos e
técnicas, o aspecto espacial passou a ser fundamental também

para esse tipo de composicao:

[...] musica eletroacustica é a composicao
especulativa realizada em estudio eletronico
cujos tracos principais sdo a espacialidade
sonora (a forma como os sons sdo dispostos
no espaco) e a investigacdo harmonica
espectral (MENEZES, 2006, p.403).

O surgimento dos meios de gravacao marcou a histéria
da musica, na medida em que abriu espago para uma nova
possibilidade sonora e a escuta distanciada da performance.
Conforme lazzetta (2009, p. 29), “[...] a gravacdo promoveu
uma transformacdo expressiva nos modos de criacdo, difusdo
e recep¢do musicais”. O registro sonoro, em suporte fisico,
eliminou a necessidade de conexdao espaco-temporal entre a
performance e a escuta.

A escuta doméstica, a musica de consumo e os concertos
eletroacusticos sdao temas amplos, nos quais ndo nos determos
aqui. Entretanto, abordaremos a mudanca timbrica ocorrida por
decorréncia das transformacgdes tecnoldgicas, analdgicas e, mais

atualmente, digitais. Para Zuben (2004, p. 10):

Ndo é correta a ideia de que a tecnologia
s6 esteve proxima da musica a partir
do dinamismo e velocidade do século
XX. Como vimos, muitas foram as
conquistas tecnoldgicas que permitiram
o desenvolvimento da produ¢ao musical
até os dias de hoje. Muito embora
apenas o presente nos dé a impressao
de modernidade e complexidade, a arte
de se fazer musica no Ocidente sempre
esteve associada a tecnologia. Mas,
mesmo assim, nao podemos deixar de



afirmar que as grandes transformagdes
e avangos cientificos do século XX
foram fundamentais para uma maior
aproximacado entre a ideia de tecnologia
e a musica.

Na mdusica eletroaclstica, os sons produzidos
eletronicamente diferem dos sons de origem mecanica, sendo
gue a sonoridade eletronica remete a contextos virtuais. Os sons
manipulados em aparelhos eletronicos ndao necessitam mais
de gestos fisicos, ndo exigindo muita acdo corporal. Conforme
lazzetta (2009, p.70):

No caso da musica eletroacustica, ela
mesma serve de contexto de referéncia
para as sonoridades que produz. Os
glissandos infinitos usados por Jean-
Claude Risset ou outros sons granulados
explorados por Barry Truax [...].

Dentre as vertentes surgidas na musica de concerto,
no século XX, encontram-se algumas em que os compositores
utilizam o timbre como principal elemento composicional. Pierre
Schaeffer (1910-1995), em seu “Tratado dos Objetos Musicais”
(1966), ressalta que é preciso distinguir entre o timbre dos
instrumentos musicais e o timbre do som, ja que um se refere
a fonte sonora, e o outro, ao objeto sonoro (SCHAEFFER apud
ZUBEN, 2005). Em “Solfejo dos Objetos Musicais”, Schaeffer
realiza a andlise e classificacdo dos objetos sonoros.

Na obra intitulada “Terminologia de uma Estética da
Musica” (1990), Koellreutter afirma que a nova imagem do
mundo, resultante das descobertasnaareadafisica, eareviravolta
radical do pensamento humano, levam constantemente a revisao
profunda e pormenorizada da estética da arte e, principalmente,
da terminologia de que ela se serve. Surge no século XX, uma
estéticamusical nova, negando quase todos os conceitos estéticos

tradicionais. Desaparecem, gradativamente, o dualismo, assim




como a consonancia e a dissonancia, tempo forte e fraco, tonica
e dominante, melodia e acorde. Conforme o autor, “[...] surge
um novo repertorio de signos musicais que compreende ruidos e
mesclas, natural e artificialmente produzidos. Revela-se um novo
conceito de tempo, e nega o conceito de tempo absoluto [...]”
(KOELLREUTTER, 1990, p. 6).

Podemosdizer que as possibilidades paraacombinag¢aode
timbres sdo infinitas, assim como o repertdrio de sons, e que cada
cultura os seleciona para sua produgdao musical, relacionando-
0s a sua visao particular, que também se transforma de acordo
com o tempo. Assim, o timbre é fator essencial para a construgdo
musical, e engloba desde os sons mais préximos a natureza até o
uso das tecnologias.

A musica contemporanea apresenta uma nova estética,
na qual o som é nada mais do que um feixe de energia, escolhido
e selecionado pela mente humana, naquela parte do universo
sonoro acessivel ao ouvido. A musica atual se aproxima de um
todo sonoro e a partitura mostra, cada vez mais, os chamados
campos sonoros, frutos de uma estética relativista, cujos conceitos
fundamentais sdo o impreciso e o paradoxal, e onde os valores
complementares de uma estrutura musical sdao, ao mesmo
tempo, definidos e indefinidos, e os elementos perceptiveis e

imperceptiveis, continuos e descontinuos.

DICAS

Gravagao encontrada
no cd “Memdria

. ~ H 4 1, .
54. Busque na internet, a cang¢do indigena “Oreru nhamandu  HES guarani”,  de

tuplc”i”. Apds escutd-la, descreva os timbres presentes na BINELLERGE RN ELT]
(Distribuidora MCD,
2002).

gravagdo.
55. Ouga a “Sagrag¢do da Primavera”, de Igor Stravinsky:
a. Pela percep¢do do timbre, identifique o instrumento

que inicia pe¢a ou descreva as caracteristicas do som

produzido.

b. Quais naipes sdo tocados?




c. Qual naipe predomina na execugdo das principais

melodias da musica?
d. Quais instrumentos de percusséo estfio presentes nessa
pegca?

56. Ouga a “Sinfonia para Salmos”, de Stravinsky, e atente para
a excluséo dos violinos.

57. Procure a musica “Trenody for the visctims of Hiroshima”,
de K. Penderecki. Quais instrumentos s@o utilizados?
Quais sensagbes a musica provoca? Qual tipo de resposta
predominou na sua escuta? Repare na relagéo entre o nome
da obra com o resultado obtido pelo compositor, procurando
elementos que contribuem para esse efeito. Busque RINEEET Rl
informagdes sobre a obra, relativas a formacdo orquestral. JGEUCIESERERCIELES

. L simultaneamente, de
Veja a utilizagdo do cluster. modo a abranger todas

58. Pesquise sobre as composicBes de Bohuslav Martinu, para §ERbseECECREyIIERE
. L . intervalo musical.
serem tocadas no instrumento elétrico chamado Theremim.
Ouga o timbre especifico desse instrumento. Quais suas
caracteristicas timbricas?
59. Escute “Anjos sGo mulheres que escolheram a noite”, de

Paulo Guichel?ey. Quais s@o os instrumentos presentes? JOIERUIHEINIERIERE
na XVII Bienal da Mdsica
Contemporanea (RJ).

Como é explorado o uso da voz? Repare como os timbres de

diferentes fontes sonoras se misturam.

Desafio Veja também: RIBEIRO,
Artur Andrés. UAKTI: um
estudo sobre a construgao
de novos instrumentos

alternativos? Conheca o Grupo musical UAKTI. Acesse o BUEEECISCE RN =T

. X L. Horizonte: Editora c/Arte,
site http://www.uakti.com.br/. Ouga as mdusicas tocadas QETSYA

60. Vocé conhece algum musico que constréi instrumentos

com instrumentos construidos pelo grupo e perceba as
sonoridades inusitadas. Repare no repertdrio utilizado pelo
grupo, que vai desde criagdes proprias e musicas populares,
até arranjos feitos para musicas orquestrais.

61. Conhega o trabalho do musico e construtor de instrumentos

musicais Walter Smetak. Acesse o site http://www.




waltersmetak.com, e busque ouvir os diferentes timbres
dos instrumentos criados por ele. Procure também obras de

artistas eruditos e populares influenciados por esse trabalho.




9. TEMPO

CONTEXTUALIZANDO

[...] a base da criagéo musical é uma espécie
de sentimento preliminar, uma vontade
que inicialmente caminha no terreno do
abstrato com a intengdo de dar forma a
algo de concreto. Os elementos a que essa
especulagéo necessariamente diz respeito
séio o som e o tempo. A musica é inconcebivel

quando isolada desses elementos.

Igor Stravinsk

Neste capitulo, abordamos o tempo musical, tendo em
vista ser um termo que engloba a nocado de ritmo e andamento,
conceitos relacionados a percepcao temporal. Sendo a musica
uma arte essencialmente temporal, esse elemento merece
destaque porque, historicamente, a prdpria no¢cdo do tempo
se transforma na vida cotidiana, além da forma pessoal que
sua percepcdao provoca e das constantes duvidas sobre sua
significacdo no ambito musical.

O tempo, visto como a sucessado de ciclos que compdem
“[...] a nogdo de presente, passado e futuro” (FERREIRA, 1986,
p. 1660), é estabelecido e limitado tanto por convenc¢des —
como minutos, horas, meses — como também por questdes que
envolvem a experiéncia subjetiva individual. De acordo com as

emocoes e afetos envolvidos, cada pessoa pode ter uma diferente

ICENCIATURA EM

tes

Podemos dizer que, ndo
imprescindivel para o
acontecimento musical,
mas fundamental para
alguns  compositores
de eletroacustica,
também ¢é o fator
espago, tendo em vista
o uso da espacializacdo
sonora também como
elemento do processo
composicional.

Extraido do livro
“Poética musical em 6
ligdes”  (STRAVINSKY,
1996, p. 35).



percepc¢do temporal para um mesmo momento. De acordo com
Stravinsky (1996, p. 37):

Todos sabemos que o tempo transcorre
numa velocidade que varia de acordo
com as disposi¢oes intimas do individuo, e
com os fatos que afetam sua consciéncia.
Expectativa, tédio, angustia, dor e prazer,
contemplagdo — tudo isso aparece como
diferentes categorias em meio as quais
nossa vida se desdobra, e cada uma
delas determina um processo psicoldgico
especifico, um andamento particular.
Essas variagbes no tempo psicoldgico sdo
perceptiveis apenas na medida em que
estdo relacionadas a sensagcdo primaria —
consciente ou inconsciente — do tempo real,
do tempo ontoldgico.

Essa percepgdo individual do tempo, destacada por
Stravinsky, também pode ser aplicada a musica, em razdo de
ser um fendmeno temporal. As duas categorias de percepg¢ao
— tempo psicolégico e ontolégico — imprimem, em diferentes
contextos, uma caracteristica prépria cultural, que também tem
relacdo com a estética musical. Essa diferenca de percepc¢ao pode
ser usada tanto na forma de conceber a constru¢dao musical, pelo

compositor, quanto na forma de escutar, particular ao ouvinte.

DICA

62. Escute a musica “Canoeiro”, de Tido Carreiro e, logo em
seguida, a musica “The Robots”, do grupo alemdo Kraftwerk.
Como é a percepgdo do tempo nos dois exemplos? Em qual
contexto vocé imagina que seus compositores vivem? Quais

outros aspectos musicais contribuem para isso?




DESAFIO

63. Procure duas realidades culturais bem diferentes, assim como
musicas de cada uma delas. Um exemplo disso é a musica
tradicional japonesa e a musica yodel, tradicional dos Alpes
suicos. Serd que a forma de pensar musica também sofre
influéncia dessas diferencas culturais?

64. Procure um video de interpreta¢Go que comece com o cantor
ou o baterista dando o tempo musical. Perceba como é dado
o tempo musical ao comego da execugdo. Continue marcando
o tempo com os pés ou mdos, e veja —no movimento corporal

dos musicos — essa regularidade.

CONCEITUANDO

Sentimos o ritmo nas batidas do coragdo,
sistole e didstole; vivemos o ritmo na
respiracdo e vivemos no ritmo dos ciclos da
natureza. Contudo, s6 compreendemos o
ritmo porque, na nossa constituicdo de seres
pensantes, somos prisioneiros do tempo |[...]
mas, ao mesmo tempo, livres para interrogar
aquilo que nos aprisiona.

Licia Santaella -

O tempo musical consiste na medida musical em relagao
a organizacdo ritmica, e nos permite perceber a recorréncia
(seja por questdo cronoldgica e/ou de apoios percebidos). Nesse
sentido, pode ser também denominado pulsag¢do.

E bom ressaltar alguns pontos relativos ao termo.
Stravinsky (1996) aponta para a confusdo geralmente feita
por pessoas, em relacdo ao termo ritmo. Quando a musica
é acelerada, as pessoas comumente o associam a expressao

“ritmo mais rapido”. Porém, quando cantamos uma musica em

(SANTAELLA, 2002, p. 39)

Também podemos atribuir
ao tempo a relagdo com
um determinado género
musical, por exemplo,
no que se refere ao
seu carater  métrico.
Ao falarmos “tempo de
valsa”, ja nos sdo dadas
informagdes quanto ao
carater, ao andamento
(associada a danca) e
também a métrica (danca
em compasso ternario,
sendo o primeiro tempo

mais marcado), essa
ultima, relacionada a
distribuicdo das medidas
e a uma forma de
marcagao, que agrupa os
tempos musicais em uma



diferentes velocidades, estamos alterando o andamento musical
(e, portanto, o tempo musical), mas ndo o ritmo. Para muda-lo,
teriamos de mudar a organizagao interna dos sons em fungao de
suas duracgdes.

Para Robert Ottman (apud CORREA, 2006, p.74), ritmos
sdo “[...] padrdes de duragbes organizados em unidades métricas
(compassos), donde derivam as sensacOes de acento métrico
e sincopa”. Essa afirmacdo reforca a definicdo encontrada no
Dicionario Grove (SADIE, 1994, p. 788), segundo a qual, ritmo
é “a subdivisdo de um lapso de tempo em sec¢des perceptiveis”,
gue aponta o tempo como medida essencial para a organizagado
ritmica.

O dicionario ressalta ainda, aimportancia ndo sé do ritmo
como agrupamento de sons em relagdo as duragdes (sequéncia
e ordenac¢do das duragdes dos sons e siléncios), como também
as recorréncias devido aos acentos (agrupamento por meio de
énfase). Assim como a pontuacdo e a acentuagao sao essenciais
para uma boa leitura, visto possibilitarem o mapeamento em
relacdo a entonacgdo e as respiragdes, na musica, a acentuacao
métrica e as respira¢des (dadas pela organizacao dos elementos)
sao fundamentais.

No Diciondrio Aurélio, encontramos algumas acepcdes
para o termo ritmo, dentre as quais destacamos: “no curso
de qualquer processo, variacdo que ocorre periodicamente
de forma regular”, ou ainda, “sucessdo de movimentos ou
situagdes que, embora ndao se processem com regularidade
absoluta, constituem um conjunto fluente e homogéneo no
tempo”, o que demonstra o carater recorrente e de distribuicao
das diferencas internas. Ainda de acordo com o diciondrio, no
campo das artes, ritmo pode ser definido como “a disposicao ou
o desenvolvimento [...], no espaco e/ou no tempo, de elementos
expressivos e estéticos, com alternancia de valores de diferente
intensidade” (FERREIRA, 1986, p. 1513). Santaella (2002, p. 39)

III

ressalta que “[...] sem ritmo, nenhuma linguagem seria possive



No nosso cotidiano, podemos perceber a “obsessdo
pela regularidade”, destacada por Stravinsky (1996), presente
na nossa musica, e que constitui uma caracteristica musical,
gue também se estabeleceu junto ao tonalismo. Ao vermos um
show, podemos perceber a recorréncia nos movimentos dos
bracos (em forma de balan¢o ou de socos no ar, por exemplo),
gue diz respeito tanto a pulsacdo, ou seja, a marca¢do do tempo
musical, como também ao carater da musica (se € mais suave
e doce, se é bem animada ou se é bem firme e marcada). E
comum observarmos também, uma banda, pouco antes de
tocar, contar: “1, 2, 1, 2, 3, 4” (ou o baterista fazendo o mesmo
com as baquetas), e que ndao é mais do que a forma de marcar
o andamento da musica, ou melhor, a velocidade com que serd
marcado o tempo musical.

Dessa forma, estamos acostumados a perceber o tempo
musical como unidades isdcronas, sempre com a mesma
velocidade, salvo pequenas alteragdes, principalmente na
finalizacdo, quando o andamento vai diminuindo (ficando mais
lento até morrer). Esse tipo de recurso é muito comum tanto
em finalizagdes como em mudancas de carater ao longo da
mesma obra. Trata-se de um dos grandes recursos expressivos
da execuc¢do musical: a agdgica, caracterizada por “[...] designar
qualquer tipo de desvio em relagdo ao rigor ritmico”, utilizado
geralmente como recurso expressivo, com base mais na duragao
do que na intensidade (SADIE, 1994, p. 12). Assim, por meio da
agogica, a execugao musical é modificada, de modo a alterar a
sua duragdo sonora, acelerando ou retardando o seu andamento,
porém, sem mudar o ritmo.

A melodia, a harmonia e o ritmo sdo os trés elementos

essenciais para o discurso musical tonal, sendo que a base do
ritmo é a duracdo, e a base da melodia e da harmonia é a altura.
Portanto, duragdao e altura sustentam as composi¢des tonais
(RIBEIRO, 2005, p.23). A altura e a duragdo estdo representadas

nas partituras tradicionais, e foram amplamente sistematizadas




no Classicismo, perdurando até hoje. Na partitura, sdoregistradas,

principalmente, as variagdes de altura, ou seja, as notas musicais

e as variagdes de duracgdo, as figuras ritmicas.
DICAS

65. Escute a “Suite n. 1”, para violoncelo, de Bach. Observe que
cada pec¢a da obra tem diferente andamento, porém, dentro
de uma mesma peca, o pulso permanece regular.

66. Escolha umas das sonatas para piano, de Mozart, e perceba
o tempo regular, isécrono, e a relagéo predominantemente
cronoldgica (e por que ndo, quase cronométrica?)

67. Perceba a maior liberdade no tratamento métrico do tempo
no Romantismo. Escute a “Balada n. 17, de F. Chopin, na

interpretagdo de V. Horowitz.
DESAFIO

68. Reflita: todas as musicas seqguem esse padrdo regular para o
tempo musical? Dizemos, nesse caso, ser o tempo isdcrono,
pois todos os tempos possuem a mesma duragdo.

69. Serd que é possivel outro tipo de organizagdo do tempo que
ndo seja baseada em relagées isécronas, ou ainda, musica
sem a marcagéo do tempo?

A valorizacdo dessa regularidade tem relagdo com o
desenvolvimento do pensamento tonal. No periodo barroco,
podemos dizer que o préprio baixo-continuo dava ideia de
movimentagdo e ininterrupcdao do tempo musical, sendo
responsdvel pela sucessdo temporal que, nesse caso, se dava,
conjuntamente, com a base harmoénica. J& no Classicismo,
podemos perceber maior rigor métrico, também responsavel
pela sustentacdo da ideia de progresso e de linearidade. Por fim,
no Romantismo, esse pulso “cronometrado” é um pouco mais

diluido, em funcao da exploragdo maior da agodgica.

Sobre  esse  assunto,
consulte: BENNETT, R.
Elementos Basicos da
Musica. Rio de Janeiro:
Zahar, 1998 ou ainda,
MED, B. Teoria da musica.
4 ed. Musimed: Brasilia,
1996.




A métrica regular colabora para que a harmonia

funcional e a condugao de vozes sejam percebidas no discurso
tonal e, a respeito do ritmo no periodo de pratica comum,
Cohen (2006, p.23) ressalta que:

[...] é interpretado em uma perspectiva
hierarquica na qual pulsos isécronos, claros
ou implicitos, com velocidades distintas
sdo enunciados em trés niveis: o central,
caracterizado pela presenca de pulsos
regulares e recorrentes, o inferior, no qual
as duragdes isdcronas (unidades de tempo)
estabelecidas pelos pulsos do nivel central
sdo divididas em duas ou trés partes, e o
superior, no qual a pulsacdo é agrupada em
unidades maiores. O padrdo recorrente de
forte e fraco do nivel superior é denominado
metro (compasso). [...] Ha sincronia entre os
grupamentos de pulsos em todos os niveis
da hierarquia, isto é, todos os pulsos em
niveis lentos coincidem com pulsos fortes
em niveis mais rapidos.

PROBLEMATIZANDO

O que confere ao conceito de tempo musical
sua marca especifica é que essa categoria
nasce e se desenvolve tanto externa como
simultaneamente as categorias do tempo
psicolégico. Qualquer musica, quer se
submeta ao fluxo normal do tempo, quer
se dissocie dele, estabelece uma rela¢do
particular, uma espécie de contraponto entre
a passagem do tempo, a duragdo da propria
musica, e 0s meios técnicos e materiais pelos
quais a musica se manifesta.
Extraido do livro “Poética
[OIESHEV O | musical em 6 licoes”
(STRAVINSKY, 1996).

Com a intensificacdo do desenvolvimento tecnoldégico,
além do surgimento da globaliza¢do e o fortalecimento da ideia

de obrigacdo, em relacdo a renovagao constante (e, portanto,



da ideia de descarte daquilo que ja passou) da sociedade de
consumo, ao longo do século XX, o tempo cada vez mais é
percebido em relagdo ao grande fluxo de acontecimentos de que
se tem noticia, imprimindo também, a ideia de velocidade.

As fronteiras entre tempo e espago ficaram cada vez
mais diluidas, e o acesso fécil a todo tipo de informacdo, com a
aproximacao virtual das relagdes humanas — antes nao possivel
— e de diferentes culturas, influenciaram na percepc¢ado do tempo,
bem como na ideia de rapidez em que se ddao as mudancgas, visto
que qualquer novo acontecimento pode ser noticiado em tempo
real. Essa sensacdo é reforcada pela rotina diaria, principalmente
em centros urbanos, onde ndo se pode perder tempo, implicando
no seu aproveitamento maximo, ou seja, em maximizar o nimero
de coisas que se faz (com valor util e de direto valor para si e para
a sociedade) em fungao do tempo.

Os fatores listados, entre outros, ddo uma pista do valor
do tempo para o homem contemporaneo, e também da prépria
diluicdo dessa percepcdo na atualidade. E comum o sentimento
de que o presente, o dia de hoje, precisa ser aproveitado de
forma util, ou seja, em fungao dos valores vigentes, que implicam
na relagdo entre sucesso pessoal e progresso financeiro (que
envolve tanto a nossa renda, como o numero de coisas a que
temos acesso, as facilidades e confortos que o dinheiro pode
trazer, ou até mesmo, o nimero de certificados que obtemos).
Por outro lado, o lazer passa a ser visto como obrigacao e, em
longo prazo, o desfrutar de pequenos momentos e a troca de
experiéncias entre pares, é substituido pelas muitas, porém
rdpidas e intensas vivéncias. Sobre a relacdo desses valores na

producdo artistica, Koellreutter (1990, p.10), assim se posiciona:

Amusicadenossosdiasdevesercompreendida
como configuracdo de relacionamentos,
definida em termos de multidirecionalidade
e multidimensionalidade e em termos
qualitativos também. Pois é o reflexo de
nossa vida cotidiana, e a vida é transformacao



constante, um processo que ndo se permite
se prender em objetivos especificos ou
interpretacdes. E preciso compreender que a
humanidade deve concentrar todos os seus
esforcos nesse processo de transformacao
constante, pois é este que constitui o Unico
aspecto inalterdvel de nossa existéncia.

Essa relacdo social do tempo, na sociedade, é notavel
nas composi¢des contemporaneas, em que a no¢do de métrica
se dissolve. Procedimentos utilizados intensamente, a partir
do século XX, como a assincronia, as modulagées métricas,
a polirritmia, a polimetria e a ametricidade, refletem essa
construcdo social do tempo. Para Cohen e Gandelman (2006,
p.19):

Assim como, na primeira metade do século
XX, a dissonancia se emancipou e o sistema
tonal se dissolveu, aregularidade da pulsagado
e da métrica também foi desestabilizada,
por intermédio de procedimentos, tais
como constante mudanca de féormulas de
compasso, articulagbes e andamentos,
deslocamento de acentos, sincopes,
ritmos aditivos, polirritmias e polimetrias,
perturbagdes continuas acompanhadas da
exploracdo de novos aglomerados sonoros
e de grandes ressonancias que estimulam a

escuta e a imaginagdo sonora do intérprete.

Como ja destacado, alguns compositores, como
Stockhausen, por exemplo, em seu processo criativo, priorizavam
as possibilidades das fontes sonoras e, portanto, o uso do
aparato eletroacustico seria enriquecedor na descoberta de
novas sonoridades. Porém, dispositivos eletronicos também
eram vistos como possibilidade de trabalhar relagdes ritmicas de

forma mais abrangente. Para Milton Babbitt,




[...] o valor da musica eletronica ndo estava
Nnos Novos sons, mas no superior controle
ritmico que tornava possivel. Nos Ensembles
for Synthesizer (1962-64), ele se valeu dessa
possibilidade para impulsionar a constru¢do do
serialismo ritmico (GRIFFITHS, 1998, p. 149).

Outros compositores se dedicaram as experimentagdes
ritmicas, tais como Henry Cowell, Gyorgy Ligeti e Conlon
Nancarrow, que, em seus “Estudos para Piano Mecanico”
(pianola), explorou possibilidades ritmicas impossiveis de
serem executadas com precisdo por um so intérprete, no piano
convencional.

Faz parte também, da nogdo de tempo, a compreensao
do siléncio, a pausa, o ndo-som, o tempo de espera. Na
contemporaneidade, o conceito de siléncio diferencia-se da
pausa tradicional e se torna tao relevante para a composi¢ao
musical como o préprio som. Hd um intercambio entre o som e o

siléncio, e de acordo com Valente (1999, p.79):

Para o compositor de hoje o siléncio é
primordial, porque ele estd se perdendo na
paisagem sonora. Assim sendo, o siléncio é
matéria-prima da musica, um construto tao
importante como qualquer outro parametro,
0 que leva uma quantidade expressiva dos
compositores importantes da atualidade
a considerarem-no como centro de suas
preocupacoes.

DICAS

70. Escute “Imaginary Landscape n°4”, de John Cage, na qual
hd 12 aparelhos de rddio e para cada um, dois musicos,
para sintonizar e alterar o volume. Imagine como seria uma
partitura para essa musica. E possivel que a execugdo, pelo
mesmo grupo, em outra ocasi@o, seja exatamente igual?

Qual o grau de previsibilidade desta obra? Se vocé escutasse



e ndo visse, saberia que se trata de uma performance
musical? Repare no regente, pensando em seu papel nesse
contexto. Repare que ele faz marcagdes regulares de tempo,
porém, vocé seria capaz de perceber a conexdo dos gestos
com o resultado sonoro?

71. Procure uma das pegas “Projections”, de Morton Feldman.
Qual das escutas vocé acha que predomina, a ontoldgica ou
a psicoldgica? Procure a partitura das musicas. Como é o
papel do intérprete nesse tipo de musica?

72. Ouca a musica de G. Ligeti “Lux Aeterna”. E possivel
determinar o tempo musical?’Como vocé acha que sdo
estipuladas as entradas para cada camada sonora presente?

73. Escute “Eletric Counterpoint”, de Steve Reich. Quais sensag¢des
a musica provoca? Como se ddo as mudangas no decorrer
da musica? Procure palavras para descrever a musica. E
possivel marcar um tempo musical isécrono? E possivel dizer
que a obra seque uma progresséo linear, com claro comeco,
meio e fim?

74. Escute “Estudos para piano mecdnico n. 21 (Study for Player
Piano)”, de Conlon Nancarrow. Vocé consegue marcar o
tempo com palmas? Tente observar os diferentes planos,
buscando descrever o que acontece em relagdo a percepgcdo
ritmica no decorrer da musica. Quais sensagdes essa escuta
desperta em vocé? Tente desenhar o que acontece em termos
de distribuigdo dos sons nos diferentes planos.

75. Assista a uma gravag¢éo do Poema “Synphonico para 100
metrénomos”, de Gydrgy Ligeti, ouca o ritmo e perceba se
o tempo é métrico ou ndo, se hd uma pré-definigdo ritmica,
tentando marcar o andamento. Ou¢a do comego ao fim
e analise a relagdo som/siléncio e a variedade ritmica
executada a partir de um instrumento que, originalmente, é

destinado a marcar apenas o tempo musical.




76. Observe o ritmo e suas variagbes na composi¢cGo “Clapping

Music”, de Steve Reich. Quais as caracteristicas da musica
|

minimalista?

DESAFIO Assista na pagina do
compositor: http://

77. Procure o significado de Musica Aleatéria e pesquise 0s [|idsiaitiasii /e
exemplos acima. Quais deles poderiam consistir em musica
aleatdria? Por qué? E possivel perceber se a musica é uma

obra aberta somente pela audi¢éo?
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