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RESUMO

A preocupagdo basica deste trabalho foi a relagdo musica/sociedade e suas
implicagdes no ensino superior de musica, a partir do evidenciamento da
insatisfagdo de muitos professores e alunos, patenteada na pratica universitaria €
nos inimeros congressos € eventos que tém discutido esse ensino.

Buscou-se assim, caracterizar a atual situagdo dos cursos de graduagdo
em musica, através da andlise de seu contetido - a musica - e propor, a partir dessa
analise, novas diretrizes para esses cursos.

A primeira etapa deste trabalho consistiu numa revisdo das fungées sociais
da musica, numa perspectiva historica, tomando-se como base a categorizagdo
dessas fungdes elaborada por Allan Merriam (1964). Com fundamento nesses
subsidios, € utilizando a mesma categorizagdo, partiu-se para uma analise do
conteudo dos cursos superiores de musica, de forma a caracterizar a atual situagdo
desse nivel de ensino.

A segunda etapa consistiu na proposigdo de novas diretrizes para o ensino
de graduagio em miuisica, fundamentadas em uma concepg¢ao dialética de educagio,
e da apresentagdo, a titulo de sugestao, das articulagdes basicas para o conteido
de novos curriculos, a partir das diretrizes propostas.

A convicgdo de que a arte, em geral, a musica e a educagio sdo instrumentos
possiveis para a transformagao individual e social permeou todo este trabalho.

Justifica-se, assim, a opgdo por uma abordagem dialética para o ensino
superior de musica, por ser essa abordagem um meio efetivo de articular o conteudo
desses cursos a sociedade em que se inserem, com vistas ao desenvolvimento
pleno da musica e do proprio homem, e ao aperfeigoamento individual e social.

ABSTRACT

The basic concern of this study was the relation music/society and its
implications on the teaching of music in the university, in view of the dissatisfaction
of many teachers and students, made evident in the academic practice and in
many congresses and events that have been discussing that teaching.

Therefore, a characterization of the current situation of graduation courses
in music was attempted through an analysis of its content—music - and, supported
by this analysis, new directions to the courses were proposed.

A review of the social functions of music in a historical perspective was the
first stage of this study, based on the categorization of those functions as elaborated
by Allan Merriam (1964). From this fundament and utilizing Merriam’s

categorization, a content analysis of music graduation courses was made, th
characterizing its current situation. e

In the second stage, new directions for the graduation teaching of music
were proposed, based on a dialectical conception of education, and the basic
articulations of new curricula’s contents were suggested. This stud;' was throughout
pem?eated by the canvictionthat art, in general, and music and education are
pf)smbl'einstruments for individual and social transformation. Thus the option for a
dialectical ?pproach to the teaching of music in the university is justified, for this
a,nproagh 1s an effective means to articulate the content of those cours’es to the
society i which they are inserted, aiming the full development of music and of
man itself, and the individual and social imprdvement.
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CAPITULO I

CONSIDERACOES PRELIMINARES

A musica vive, no século XX, nas sociedades ocidentais, uma situagio inédita
em sua historia. Contraditoriamente, numa época em que 0s recursos tecnologicos
se multiplicam, e em que o acesso a ela se tornou bastante ficil, a musica parece
esvaziada de seus significados e papéis mais expressivos.

A revolucgdo industrial estendeu seus efeitos a cultura, em geral, e,
consequentemente, & musica. O consumismo que hoje caracteriza nossa sociedade
também atingiu o Ambito musical. E a posi¢io dos individuos, em relagdo a musica,
é, frequentemente, de absoluta passividade, segundo os ditames de uma industria
especializada (Adorno, 1975, 1986; Candé¢, 1981).

Diferindo das sociedades menos complexas que a nossa, onde,
frequientemente nio ha distingdo entre autor, publico e obra, sendo os assistentes,
quase todos, participantes (Candé, 1981), nossa sociedade produz uma
separagio entre musicos ativos ¢ assistentes, entre executantes, criadores e
ouvintes.

A transformagdo, no século XX, da musica em bem de consumo
(Adorno,1975) criou diferenciagdes intensas entre o publico, elitizou a chamada
“musica culta” e intensificou a passividade e a massifica¢ao dos ouvintes. Contudo,
convivem com essa “musica culta” (também diversificada) “diversas outras
modalidades de musica, da folclorica 8 musica de consumo, numa pluralidade de
situagdes divergentes. A multiplicidade de situag¢des da propria “musica culta”
pode ser ilustrada pelo trecho que se segue:

“O espago da modernidade é caracterizado, simultaneamente, pela
riqueza e pela diversidade da atividade musical. Os grandes centros culturais
de entdo propiciaram o surgimento de um numero enorme de estéticas
diferentes e, com freqiiéncia , divergentes, criando uma agitagdo de idéias
sem paralelo na Historia da Musica. Pois, contrariamente a outros momentos
da Histéoria, a modernidade definiu-se ndo como um periodo de um estilo
geral, caracteristico de uma época, mas como de varios estilos, e, em algumas
de suas instdncias , o de varias linguagens.” (Moraes, 1983, p.12)

A diversidade de estilos, assinalada por Moraes, €, sem duvida, uma
caracteristica de nossa época. Embora seja possivel questionar em que medida
teria havido homogeneidade, em termos de “estilo geral” , em épocas passadas
da Historia, no presente momentoea hetefogeneidade musical do século XX, sem
duvida indiscutivel, que cabe destacar.
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, Diante de um quadro tao heterogéneo, Adorno, citado por Candé (1981,
p.33),distingue em nossa sociedade oito tipos de comportamento musical, que podem,
resumidamente, ser assim descritos: 1) o ouvinte ideal, a quem nada escapa, ¢ a
quem o compositor considera como o unico que pode compreendé-lo perfeitamente,
gragas a uma “audi¢do totalmente adequada” € a uma “escuta estrutural”;
2) o bom ouvinte, aquele que também escuta algo mais que fendmenos sonoros
sucessivos, compreendendo, perfeitamente, o sentido da musica, embora de forma
pouco consciente, por ndo ser um técnico; 3) o consumidor de cultura, tipo
especificamente burgués, que tende, hoje, a substituir o bom ouvinte; 4) o ouvinte
emocional, ao qual a musica serve, essencialmente, para liberar os instintos
habitualmente rejeitados ou reprimidos pelas normas sociais; 5) 0 ouvinte rancoroso,
que faz do tabu imposto ao sentimento a norma de seu comportamento musical,
sendo superficialmente ndo-conformista, refugia-se no passado, que ele imagina
mais puro; 6) o “expert” em jazz, que ndo ¢, necessariamente, um técnico, mas
¢, sempre, um especialista; 7) o ouvinte de musica de fundo, totalmente submisso
a pressdo dos meios de comunicagdo de massa; 8) o a-musical, indiferente ou
hostil, que ¢ aquele a quem a musica ¢'totalmente inutil ou incomoda.

E interessante complementar a categorizagdo acima referida, com a
interpretagdo que Adorno apresenta da situagdo da cultura e, em especial, da arte,
na sociedade capitalista contemporanea. A expressdo “industria cultural”,
introduzida por Adormo ¢ Horkheimer, em 1947, procura delinear o resultado da
pressdo exercida pela estrutura capitalista sobre as mais diversas manifestagdes
culturais, da qual resulta uma cultura (e, conseqiientemente, uma arte)
descaracterizada de suas dimensdes criativas, estéticas ou politicas. O resultado
dessa industria cultural € um conjunto de setores regido pelo “ritmo do ago”, pela
necessidade prioritaria de obter lucros - “A verdade de que nao passam de um
negocio, eles a utilizam como uma ideologia destinada a legitimar o lixo que
pro/positalmente produzem”(Adormmo e Horkheimer, 1986, p.114). A relagio
musica e sociedade pode, ainda, ser ilustrada com a categorizagdo proposta por
Cande (1981, p.36), classificando os diversos tipos de musica, em fungio das
condigdes socioldgicas em que sao produzidas, apresentando-as em pares de opostos:
1) musica espontanea ¢ musica composta - a primeira criada a partir de
reminiscéncias de um sistema musical transmitido por tradig¢do oral, sendo uma
criagdo popular, para uso popular, em que criador e consumidor se confundem;
quase contraposta & musica espontdnea, mas com uma certa margem de
espontaneidade, estaria a musica composta escrita; 2) musica culta seleta e musica
popular - a primeira é produzida, em principio, por uma minoria culturalmente seleta,
e seu grau de dificuldade cria também uma selegao entre seus ouvintes; a segunda,
a0 contrario, surge tanto das camadas populares e por elas € consumida, quanto
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pode ser produzida industrialmente pela classe dirigente, segundo critérios
puramente comerciais; 3) musica cldssica e musica de variedades - a primeira
retine toda a musica culta ocidental; a musica de variedades abrange, numericamente,
toda musica moderna de diversdo, de escrita muito simples e estereotipada; ambas
as categorias (classica e de variedades) sao mais comerciais que musicais € estao
ligadas ao desenvolvimento do discoeda radiodifusio. O proprio Candé considera
essa categorizagdo insatisfatoria, propiciando, apenas, que se distingam, ainda
que de maneira imprecisa, diversas maneiras de produzir musica.

A complexidade da situagdo da musica ocidental, no contexto contemporaneo,
suscita questionamentos referentes ao ensino da musica, o que, certamente, inclui
o ensino de nivel superior. Que ensino musical deve ser ministrado e que musica
deve ele ter como objeto? E para qué? Qual a fungdo dessa musica na sociedade
em que esse ensino se insere? Edino Krieger, em introdugiio ao livro de Martins
(1985, p.8), reflete sobre a educagdo musical:

“(...) se tivermos presente a profunda crise por que passa o espirito
humano em nossos tempos (...) ; se pensarmos na passividade provocada
nas pessoas pela midia.relegando o fazer musical para um segundo plano;
se nos chocarmos com o rango que caracteriza muitas das autodenominadas
escolas de musica, admiraremos sem esforgo o trabalho respeitavel realizado
por gente ainda idealista -, gente que, quixotescamente, acredita na
possibilidade de recuperar ou conquistar (...) o fazer musical; que acredita
nesse fazer como tendo um sentido para o ser humano bem mais profundo
do que se costuma pensar.”

A questio da formagdo do miisico e do papel, na sociedade, desse musico e da
musica que ele realiza, ai esta presente, assim como a questio do fazer musical. Martins
(1985, p.15) reflete sobre a importancia desses aspectos, no ambito do ensino de musica:

“E muito importante levar o aluno a consciéncia de seu papel enquanto
agente cultural, o que implica na dever de conhecer a acdo da mudanga e da
permanéncia em seus sentidos historicos, evolucionarios.

E muito importante que o aluno perceba e compreenda a agdo de
novas for¢as na sua propria geragdo, como elas se relacionam influenciando
o periodo em que vive Deve tornar-se criticamente consciente da exceléncia
ou pobreza da musica que execula, situando-a no contexto de seu tempo.”

Diante do complexo mosaico representado pela situa¢do da musica na
sociedade ocidental contemporanea, o ponto de partida para este trabalho foi a
preocupagio com o ensino de musica, nesse contexto. Mais particularmente, com
o ensino dc ~raduagdo em musica. E, mais especialmente, ainda, com a misica
que se ensina nos cursos de graduagio.

12

Na verdade, os simposios, encontros € congressos que vém se realizando
para debater o ensino de musica ( refletindo a inquietagdo de muitos professores
e alunos) tém questionado, basicamente, o ensino, € ndo a musica que se ensina,
este foi o ponto de referéncia para o desenvolvimento desta pesquisa.

A proposta basica do presente trabalho ¢ deslocar o debate sobre o ensino
de musica, do ambito dos métodos e técnicas, ou das grades curriculares, dos
créditos e da obrigatoriedade de disciplinas (ou mesmo da inclusdo de novas
disciplinas), para o contetdo que € trabalhado, ou seja, a misica que ¢ ensinada.

Pode-se, de certa forma, atribuir 2 uma heranga do liberalismo, no ambito
da educacgdo, a énfase nos métodos de ensino e na obtengio de conhecimentos
através de tais métodos. Autores como Libaneo (1986) e Saviani (1988) dedicaram-
se, ja, a essa questdo, criticando a énfase nos métodos, em detrimento dos contetidos.
Buscou-se aqui, intencionalmente, romper com essa abordagem e enfocar o
contetido - a musica- por considerar-se que € ai, no conteudo, que se encontra o
material essencial para questionar o ensino de graduagao.

Para isso, alguns pressupostos foram estabelecidos. O primeiro,
fundamentado em Herbert Read (1982), ¢ o de que arte e sociedade sdo conceitos
insepardveis, o que leva a afirmacdo de que misica e sociedade também o sdo.
Complementarmente, assumiu-se a concep¢do também de Read, de que a
sociedade, como entidade orgénica viavel ¢, de certo modo, dependente da arte
como for¢a aglutinadora e energizante. Ou seja, ndo s6 se considerou musica e
sociedade como conceitos inseparaveis, mas também que a sociedade, em certo
sentido, depende da miisica, que exerce, inquestionavelmente, fungio/ou fungdes
de natureza social.

Acreditou-se, tal como Read, que elimpossivel conceber, em qualquer periodo
da historia, uma sociedade sem arte, ou uma arte sem significa¢do - pelo menos,
segundo esse autor, até¢ chegarmos a época moderna, onde a significagdo e a
fungdo social da arte parecem sofrer uma alteragdo de trajetoria.

Buscou-se, sobretudo, pensar a musica, nio como uma abstragao (no sentido
de objeto de estudo isolado de relagdes) ou como um produto acabado, mas como
um elemento determinado socialmente e determinante da sociedade na qual esta
inserido, num processo de constante interagdo dialética e recriagdo permanente.

O segundo pressuposto assumido foi o de que arte, tal como Cassirer (1977)
¢ Read (1981, 1982) consideram, é conhecimento, embora de uma espécie peculiar
e especifica, e portanto diferente do conhecimento cientifico; nem superior, nem
inferior a ele, entretanto. Considerou-se, com fundamento em Cassirer, que a arte
poe ordem na apreensdo das aparéncias visiveis, tangiveis e audiveis, constituindo,
§egundo o autor, uma interpretagao intuitiva do mundo, difereptemente da
Interpreta¢do conceptual da ciéncia. Essas consideragdes permitem, logicamente,
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transposi¢des & musica, que, portanto, foi tratada, ao longo deste trabalho, como
uma forma de conhecimento, embora peculiar e especifico.

Um terceiro pressuposto foi também adotado, a partir de fundamentos
tomados a Fischer (s.d.) e Read (1982): a missdo social da arte é ajudar a
compreender ¢ a transformar o homem ¢ o mundo, 0 que a torna inseparavel de
uma concepgdo politica, aqui entendida como  agao transformadora. Musica,
portanto, foi tratada, no decorrer desta pesquisa, como dotada de uma dimensao
politica, como instrumento potencial de transformagéo do homem e da sociedade,
na medida em que, como as demais formas de arte, ela contribui para a elaboragao
de um saber critico, conscientizador, propulsor da agao social, assim como para um
aperfeigoamento ético individual.

A esse respeito, € interessante citar Gramsci (1991):

“Transformar o mundo exterior, as relagoes gerais, significa fortalecer

a si mesmo. E uma ilusd@o supor que o ‘melhoramento’ ético seja puramente
individual: a sintese dos elementos constitutivos da individualidade é
‘individual’, mas ela ndo se realiza e desenvolve sem uma atividade para o
exterior, atividade transformadora das relacoes externas (...). Por isso, é
possivel dizer que o que 0 homem ¢é essencialmente ‘politico’, ja que a atividade
para transformar e dirigir conscientemente 0s homens realiza a sua
‘humanidade’, sua ‘natureza humana’”. ( p. 47-48)

A partir desses pressupostos, a questao da fun¢io social da musica adquiriu
especial relevancia, a ponto de constituir o cerne deste trabalho, cujos objetivos
podem ser assim enunciados: 1) caracterizar o conteudo dos cursos de graduagao,
a partir da identificagdo das fungdes sociais desse conteudo, ou seja, da musica
trabalhada nesses cursos; 2) propor diretrizes para revisdo do conteudo dos cursos
de graduagdio em musica, com vistas a uma efetiva significagao social.

Para a consecugdo desses objetivos, foi feita, numa primeira instancia, uma
pesquisa de natureza descritiva, voltada para a caracterizagdo dos cursos de
graduagdo em musica a partir de suas fungdes sociais. Buscaram-se, para isso,
fundamentos musicologicos e sociologicos, de modo a obter embasamento para,
numa segunda instancia, elaborar proposta de novos rumos, para €sses cursos, a
partir de uma perspectiva dialética.

No que concerne a educagdo, que €, sem duvida, um dos elementos essenciais
deste trabalho, de vez que se objetivou questionar o ensino em nivel superior de
muisica, bem como propor para ele novas diretrizes, dois pressupostos foram, também,
estabelecidos, a partir de contribui¢ao tomada a Saviani (1988) ¢ a Durmeval
Trigueiro Mendes (1985, 1986,1987).

O primeiro € que a educagio, assimcomo a arte, interage com a sociedade,
e ¢ por esta determinada, numa primeira instancia, mas também nela influindo, ou
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seja, a educagao se relaciona dialeticamente com a sociedade, como elemento
determinado e influenciando por sua vez o determinante.

O segundo pressuposto tem intima relagdo com o primeiro: educagédo é
instrumento politico, e, embora determinado pela sociedade, potencialmente ¢
importante instrumento no processo de transformagio do homem ¢ da sociedade.
Ou seja, ndo se considerou a educagdo como elemento auténomo da sociedade
(mais uma vez, cabe o paralelo com a arte, €, consequentemente, com a misica),
nem como dependente absoluto das condi¢des sociais vigentes. Embora
reconhecendo sua condigao de elemento determinado socialmente, num primeiro
momento, enfatizou-se seu potencial como subsidio a acdo transformadora e,
consequentemente, como forga politica.

A dimensio filosofica esta indiretamente presente, sobretudo subjacente as
concepgdes de arte, de musica e de educagdo adotadas. Nao sera porém elaborado,
no contexto desta pesquisa, um pensar de caracteristicas filosoficas, apesar dos
subsidios colhidos nesse campo do saber.

Cabe, ainda, explicitar que trés concepgdes de educagio foram consideradas
como basicas: a de Read (1982), que considera a educagdo como o cultivo de
modos de expressio; a de Bittencourt (1962), que considera a educagdo como
realizagdo de valores; € a concepgdo dialética de educagio, tal como Saviani (1988)
a descreve, voltada para o homem concreto, ou seja, 0 homem como sintese do
conjunto das relagdes sociais multiplas ¢ dindmicas que o determinam. Esta
ultima concepgdo enfatiza um aspecto que, embora indiretamente presente nas
duas outras, nesta assume posi¢do proeminente:; exigéncia de articulagdo com o
contexto historico-concreto.

Assim, das consideragdes até aqui apresentadas, ressalta a importancia,
nesta pesquisa, das abordagens fundamentadas nos aspectos sociais, tanto no que
conceme ao ensino superior de musica, quanto a propria musica.

No que tange a educagdo, os subsidios foram fartos, de vez que ha uma
ampla bibliografia dedicada a analisar a educagio a partir de suas relagdes com a
soci.edade. Alguns desses autores, e algumas de suas obras, podem, como exemplos,
aqui serem citados: Durkheim (1967), Bourdieu e Passeron (1975) , Freire (1977),
Bourd1gu (1982), Cunha (1985), Mendes (1985, 1986, 1987), Saviani (1987, 1988).
Resumidamente, pode-se situar Durkheim como tendo pensado a educagio como
adaptagao do individuo a heterogeneidade do contexto social, a partir de uma postura
de homogeneidade ideoldgica. Bourdieu e Passeron, ainda numa abordagem sintética,
podem ser situados visualizando a educagao como reprodutora das relagdes sociais
enfatizando-a como aparelho ideologico do Estado. Cunha, Mendes e Saviani alinham-’
Se numa postura de abordagem dialética do homem e de seu mundo histdrico-
social, concebendo o fendmeno educativo em unidade dialética com essa totalidade

15



social. Estas sdoapenas algumas abordagens, aqui tomadas como exemplo, ilustrando
a multiplicidade de estudos dedicados a relagdo homem-sociedade.

A fung¢3o social da musica, porém, ndo tem sido suficientemente explorada.
Estudos ha, sem duvida, e decerto subsidiaram este trabalho; mas ndo pareceram
suficientes ao que se desejava atingir. Fischer (s.d. ), Weber (1984) e Adorno
(1975) sédo alguns dos autores que buscaram relacionar musica e sociedade, €
referéncias a suas abordagens aparecerdo ao longo deste trabalho.

Surgiu, assim, a necessidade de verificar, ao longo da historia da civilizagao
ocidental, como se desenvolveu a misica do ponto de vista de suas fungées sociais.

Para tal tarefa, pareceu 1til empregar a classificagio que Alan Merriam
(1964) elaborou para as fungdes sociais da misica, a partir do estudo comparativo
de diversas sociedades. E, a seguir, buscar essas fungdes ao longo da historia da
musica, tragando um painel, desse desenvolvimento, que permitisse uma melhor
compreensdo da trajetoria da muisica no Ocidente, no que concerne as fungdes
sociais que ela vem desempenhando. Sobretudo, buscando compreender a situagio
da musica, no contexto do século XX, como integrante de um processo cujas raizes
se encontram em periodos anteriores € cujas projeg¢des para o futuro certamente
ja se encontram, ai, semeadas. A compreensdo do século atual, segundo esse
enfoque, pareceu essencial a analise do ensino superior de musica em nossa época.

Obviamente, esse painel ndo se pretendeu completo, acabado, ou imune a
retoques e revisdes. Alias, por si s0, ele poderia ser tema de uma pesquisa
musicoldgica. Mas objetivo, aqui, era utiliza-lo como fundamento musicoldogico
para uma analise do ensino de graduagdo em musica. E, nesse sentido, preferiu-se
trabalha-lo aqui, ainda que com as restri¢des feitas, para tentar melhor entender o
que acontece com a musica, hoje, e com o ensino de musica.

Para melhor ordenacdo do assunto, tomou-se a Walter Wiora (1961) a

classificagdo em periodos da historia da musica ocidental, dividida, pelo autor, em
quatro idades. Essa classificagio pareceu particularmente til, por apresentar um
corte da historia da musica no Ocidente mais propicio a compreensdo de seus
processos. Alids, na bibliografia consultada, foi a inica periodizagdo encontrada
que diferiu da tradicional (pré-historia, antigiiidade oriental, antigiiidade cldssica,
idade média, idade moderna, idade contemporéanea). A classificagdo de Wiora,
em termos de musica ocidental (aqui entendida como aquela derivada da tradigdo
“culta” européia), expressa com maior clareza as etapas de sua trajetdria, ao
classifica-la em quatro idades, ao invés dos periodos antes referidos, de vez que
essas idades sdo propostas a partir de uma analise centrada na historia da propria
musica. E, sobretudo, pareceu bastante significativa para uma melhor compreensao
da atual situagio da musica, pois, afinal, é a ela que se pretende remeter a analise
do ensino superior de miisica em nossos dias.
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Esta etapa do estudo - a revisdo das fungdes sociais da musica na histdria
da musica ocidental - € apresentada no segundo capitulo deste trabalho, constituindo
um referencial para a caracterizagio feita do atual ensino de graduagdo em
musica apresentada no terceiro capitulo.

Essa caracterizagdo decorreu da identificagdo, no conteudo dos cursos de
graduagdo, das fungdes sociais por ele contempladas, através de seu conteudo,
tomando-se como referencial a categorizagdo apresentada por Merriame o painel
elaborado anteriormente, relativo a trajetoria das fungdes sociais da musica no
Ocidente. A partir dessa identificagdothegou-se, no terceiro capitulo, a
caracterizagdo das fungdes sociais exercidas pela miisica trabalhada nos cursos
de graduag@o em musica.

A categorizagdo de Merriam (1964), utilizada para o painel do
desenvolvimento da musica no Ocidente e para a caracterizagio das fungdes
sociais do contetdo dos cursos de graduagio, ¢ um instrumental funcionalista e,
nesscs termos, sera apreciado no segundo capitulo. Sua utilizagdo , aqui, contudo,
ndo significou uma restrigdo deste trabalho a ética funcionalista e, sim, um meio
para, através dessa andlise preliminar, colher subsidios para as etapas finais, de
inspira¢do dialética. Tal procedimento metodolégico encontra respaldo em autores
como Fernandes (1970), Politzer (7986) € Demo (1990) ¢ sera explicitado também
no terceiro capitulo.

Para o trabalho de descri¢do do ensino superior de musica, considerou-se
que, apesar de pequenas variagdes € de esforgos isolados de alguns professores,
o ensino superior de musica tem, genericamente, caracteristicas semelhantes em
todo o Brasil. Os debates sobre o ensino de musica, em simpdsios, congressos ¢
encontros, ressaltam essa situago, permitindo toma-la como evidente, dispensando,

- assim, comprovagdes desse fato.

Os exemplos necessarios a caracterizagdo do ensino superior de musica
elaporada nésta pesquisa foram tomados aos curriculos e programas da Escola de
Musica da UE‘RJ . Partiu-se da suposi¢do de que as observagdes e conclusées
neles baseadas poderiam ser, na maioria das vezes, razoavelmente aplicéveis a
todo o pais, de vez que essa Escola, por ser a mais antiga do Brasil, tem fornecido,
comrazoavel freqiiéncia, modelos que se tém difundido nacionalmente (ressalvadas
as var.iantes acima mencionadas). Considerando o fato de que o propdsito da
Pesquisa nao era analise de curriculos, nem apresentagdo de novas propostas de
cu.rriculo, esse procedimento pareceu aceitavel, pois, o que se pretendeu, na verdade,
foi est_abe]ecer um novo questionamento, centrado no objeto dos cursos em questio
——amusica—a partir de suas fungdes sociais (e ndo a partir da grade curricular,
dos métodos de ensino ou das técnicas de adestramento ¢ preparagio dos musicos),
de modo a poder esbogar diretrizes para novas propostas, de inspiragio dialética:
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perior de musica voltado para uma efetiva |

CAPITULO 1I

NI

FUNCOES SOCIAIS DA MUSICA -
UMA PERSPECTIVA HISTORICA *

Destina-se este capitulo a rever, na literatura especializada, as fungdes sociais
que a musica, historicamente, tem desempenhado. O conceito de “fungio social
da musica” adotado neste trabalho € 0 mesmo que Merriam (1964) considera, ao
buscar, a partir dos diversos “usos” da muisica, chegar a suas “fungdes”, ou seja,
a0 “que a musica faz-a sociedade humana”. O autor estabelece, assim, uma clara
diferenga entre “/u)so_”ﬁrelativo a situagdo na qual a musica é empregada na agdo
humana — e “fung¢éo” - referente as razdes do “uso” ou emprego da musica, €
aos propositos mais amplos a que esse emprego serve.

A fim de ordenar o material recolhido, consideraram-se duas classificagdes

— uma, relativa as grandes fases em que, genericamente, se pode organizar a

historia da musica ocidental, e outra relativa a categorizagdo das diversas fungdes

sociais passiveis de serem exercidas pela musica. L

A primeira classifica¢do, acima referida, é a que Walter Wiora apresenta

em seu livro Les quatre ages de la musique (1961). Nessa obra, Wiora distingue

quatro grandes fases na evolugao da musica ocidental, a saber:

1) 1° idade - a pré-historia e seus prolongamentos entre 0s povos primitivos,
€ na musica popular arcaica de civilizagdes posteriores.

2) 2*. idade - desenvolvimento da musica entre as altas culturas antigas
(Mesopotamia, Egito, Oriente, antigiiidade greco-romana).

3) 3 idade - surgimento da musica ocidental, ou seja, a arte musical
ocidental a partir da Alta l[dade Média.

4) 4% idade - a idade da técnica e da industria, localizada pelo autor no
século XX.

A periodizagdo proposta por Wiora, conforme ja referido no primeiro capitulo,

B cxpressa com maior clareza que as tradicionalmente adotadasyas etapas da trajetoria
da musica ocidental, aqui entendida como a musica “culta” derivada da tradigao
| curopéia (também chamada de musica erudita, ou musica séria). Essa periodizagio

mostrou-se especialmente adequada a este trabalho, por possibilitar marcos mais
significativos para a contemporanea - na classificagio de Wiora, pertencente a
quarta idade da musica—, cuja compreensio, articulada com os fatos e fenomenos
anteriores da historia, é fundamental para este trabalho.

Apesar do mérito de ser uma periodizagdo centrada na trajetdria da propria
misica, buscando dar conta de suas peculiaridades, cabe ressaltar que ela ¢'fundada

huma Gtica européia, o que, contudo, ndo comprometeu sua utilizagao neste trabalho.
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para a integracdo da sociedade. ' | . o
‘ Merriam considera musica como comportamento humano e parte funcional ;

,\

As fungoes sociars d—ama foram classificadas segundo a categorizagio
proposta por Allan Merriam (1964), da qual resultam dez categorias principais, a
saber: 1) Yungio da expressdo emocional; 2) fungdo do prazer estético; 3) fangio
de divertimento; 4) fun¢io de comunicagio; 5) fungio de representagio simbélica;

6)fungdo de reagdo fisica; 7) fungio de impor conformidade as normas sociais;

8) fpnqao de validagio das instituigdes sociais e dos rituais religiosos; 9) fungdo de
contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura; 10) ﬁm(;ao de contribuigio

-~

da cultura humana, sendo parte integrante de sua totalidade e refletindo a
organizagio da sociedade em que se insere. Embora considere que o som musical
e o resultado de processos de comportamento humano que sdo modelados por
valores, atitudes e crengas das pessoas de uma cultura particular, Merriam buscou,
através da comparagao de diversas sociedades, chegar a fungdes sociais da musica,
por ele consideradas como “universais culturais”, ou seja, encontraveis em todas
as culturas.

Cabe, ainda, ressaltar que essas categorias ndo sao excludentes (ou seja,
um mesmo evento musical pode desempenhar duas ou mais fungdes) e que elas
tem intensidades diferentes nas diversas sociedades ¢ em momentos historicos
distintos.

O autor nao considera essas dez categorias como definitivas, admitindo que

elas possam vir a ser condensadas ou expandidas, embora afirme que elas resumem |

o papel da musica na cultura, favorecendo estudos voltados para a compreensio
da complexidade do comportamento humano no contexto social e cultural.

Merriam reconhece, portanto, indecisoes e necessidades de aprofundamento

acerca de diversas categorias. A descri¢do que apresenta delas passa a ser exposta,
de maneira resumida:

1) Fungao de expressdo emocional refere-se ao papel da musica como
veiculo para a expressdo de idéias e emogdes ndo reveladas no discurso
comum. Seriam expressdes emocionais extravasaveis através da masica: a

liberagdo de idéias e pensamentos ndo mencionaveis de outro modo; o }
extravasamento de uma grande variedade de emogdes em correlagdo com a
musica realizada; o desabafo de conflitos sociais e talvez sua resolugio; a §
explosdo da criatividade em si mesma; a expressdo das hostilidades de um §

grupo; etc.

Alguns exemplos que Merriam apresenta € que se encaixam, todos, nos |
grupos acima mencionados sdo: evocagdo de estados de tranqiiilidade, nostalgia, |
sentimento, relagdes grupais, sentimento religioso, solidariedade partidaria e §
patriotismo; liberagdo emocional individual (sobretudo ligada ao processo criativo
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em si mesmo) e coletiva; excitagdo sexual; exaltagdo do ego (em demonstragdo
de virtuosismo ou em cantos de gloria); estimulo, expressio e divisdo de emogio;
diminuigdo de frustragdes (através do desabafo), conduzindo ao ajuste ou a mudanga
social, €, em ambos 0s casos, a redugdo do desequilibrio social € a integragio da
sociedade; etc.

2) 'Fungdo de prazer estético - refere-se a estética, tanto do ponto de vista
do criador quanto do contemplador. Merriam considera que mufsica ¢ estética
estdo claramente associadas na cultura ocidental, assim como em diversas culturas
orientais. [Ele assinala, contudo, que essa associagdo e discutivel nas culturas
agrafas, sendo também problematico definir exatamente o que ¢ uma estética,
bem cormv estabelecer se ela é um conceito de cultura.

3) Fungio de divertimento - segundo Merriam, a musica exerce umay fungio
dediversdo emtodas as sociedades. Ele ressalta, contudo, que deve ser feita uma
distingdo entre diversdo “pura” (que seria uma caracteristica particular da musica
na sociedade ocidental) e diversdo combinada com outras fungdes (que seria
prevalecente nas sociedades agrafas).

4) Fungio de comunicagdo - refere-se, segundo o autor, ao fato de que a musica
comunica alguma coisa, ndo estejamos certos quanto ao qué, como € _para quem.

“A musica ndo é uma linguagem universal, mas sim é formada de
acordo com a cultura da qual é parte. (..) Ela transmite emogdo ou algo
similar a emogdor, para aqueles que compreendem seu idioma. O fato de que
a musica é compartilhada como uma atividade humana por todos os povos
pode significar que ela comunica uma determinada compreensdo simplesmente
por sua existéncia.” (Merriam, 1964, p.223)

Merriam afirma que o som musical ndo pode ser produzido senio de pessoas
para outras pessoas, €, embora se possa separar conceitualmente esses dois aspectos,
um ndo € realmente completo sem o outro, o que pressupde a fungio de comunicagio.

O autor considera que, num nivel simples, pode-se dizer, talvez, que amusica
comunica em uma dada comunidade, embora se compreenda pouco como essa
comunicagdo se processa. O mais 6bvio, possivelmente, é que a comunicagio ¢
cfetuada através da investidura da musica com 31gn1ﬁcados simbolicos que sdo
tacitamaente aceitos pela comunidade.

5) Fungao de representagdo simbolica - Merriam assinala que quase nio ha
duvida de que a musica funciona em todas as sociedades como uma representagio
simbolica de outras coisas, idéias e comportamentos.

“Simbolismo em musica pode ser considerado nestes quatro niveis:
significagdo ou simboliza¢cdo existente nos textos de cangées, representagdo
simbolica de significados afetivos ou culturais ; representacdo de outros
comportamentos e valores culturais; simbolismo profundo de principios
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universais. E evidente que a abordagem que visualiza musica essencialmente
como simbdlica de outras coisas e processos é proveitosa: e pressiona também
a uma espécie de estudo que objetiva compreender a musica ndo simplesmente
como uma constelagdo de sons, mas como comportamento humano.” (Merriam,
1964, p.258)

Merriam afirma,s ainda, que musica ¢ simbolica de muitas maneiras e
reflete a_organizagio da sociedade.

6) Fungéo de reagio fisica - Merriam considera discutivel a inclusao desta
categoria entre fungdes sociaiss.

“No entanto, o fato de que a musica provoca rea¢do fisica é claramente
notado pelo seu uso na sociedade humana, embora as reagoes possam ser
motivadas por convengdes culturais.” ( p. 224).

E o caso, segundo o autor, de emogdes despertadas por determinadas
musicas ocidentais (emogdes envolvem, sem duvida, reagio fisica) e que nada
estimulam em individuos de outras culturas, que nao receberam determinado
“treinamento” cultural para terem tais emogoes.

Alguns exemplos que ele cita, no ambito da reagéo fisica, sdo: a possessio
(sem a qual sdo considerados frustrados determinados rituais religiosos); excitagio
e canalizagdo de comportamento da multidao; encorajamento de reagdes fisicas
do guerreiro e do cagador; estimulo a reagao da danga.

Merriam considera que a questdo relativa a se a fungdo de reacdo fisica
¢ principalmente uma reago biologica provavelmente ¢’superada pelo fato de que
ela ¢ formada culturalmente.

7) Fungdo de impor conformidade a normas sociais - Merriam exemplifica
esta fungdo com cangdes que chamam a atengdo para comportamentos
convenientes ou ndo (cangdes de protesto) e cangdes que instruem 0S jovens
membros da comunidade sobre os comportamentos proprios € improprios (cangoes
usadas em cerimonias de iniciagdo), cangdes cujos textos refletem mecanismos
psicolégicos individuais e coletivos e atitudes e valores prevalecentes na cultura,
assim como transmitem mitos, lendas e historia.

Merriam considera que a musica ¢ a linguagem exercem influéncias mutuas.
sendo que os textos das cangdes constituem um suporte para uma linguagem
permissiva.

8) Fungio de validagio das instituigdes sociais e dos rituais religiosos -
Merriam considera que ha pouca informagio para se saber até onde a musica
realmente valida instituiges sociais € rituais religiosos, devendo esta fungdo ser
melhor estudada.

Apresenta, contudo, alguns exemplos cabiveis de serem aqui relatados:
preservagio da ordem e coordenagio de simbolos cerimoniais através de cangdes

b2l .

(Reichard, 1950); transmissdo de poténcia magica através de encantamentos por
meio de cangdes (Burrows, 1933); desgaste de um conlflito ou frustragdo de longo
prazo, através de cangdes com versos estabilizadores que sugerem uma solugido
permitida, segundo os costumes (Freeman, 1957); validagio de sistemas religiosos,
como no folclore, através da recitagdo do mito e da lenda em cangdes, assim como
atrave musica que expresse preceitos religiosos.

9) Fungdo de contribuigdo para a continuidade e estabilidade da cultura -
para Merriam, esta fungio seria uma decorréncia ou talvez um somatorio das
fungdes anteriores, pois

“se a musica permite expressdo emocional, da prazer estético, diverte,
comunica, provoca reagdo fisica, impdes conformidade das normas sociais e
valida institui¢des sociais e religiosas, é claro que ela contribui para a
continuidade e estabilidade da cultura. (Merriam, 1964, p.225)”

Alguns exemplos seriam: a musica como veiculo de historia, mito e lenda,
apontando para a continuidade da cultura; a musica, através da transmissdo de
educagdo, contribuindo para o controle de membros desviantes da sociedade e
para o sublinhamento do que ¢ certo, o que contribui para a estabilidade da cultura;
participagdo da musica na enculturagio de individuos, instruindo-os sobre o seu
ambiente natural e sua utilizagdo, transmitindo a visdo de mundo do grupo,
funcionando como emblema da condigdes de membro do grupo, etc.

Merriam considera que o som musical é o resultado de processos de
comportamento humano que sdo modelados por valores, atitudes e crengas das
pessoas de uma cultura particular, contribuindo, assim, para a continuidade e
estabilidade dessa cultura.

@) Funcgdo de contribuigdo para a integragdo da sociedade -

“E claro que, promovendo um ponto de unido em torno do qual os
membros de uma sociedade se congregam, a musica realmente realiza a fungdo
de integrar a sociedade”. (Merriam, 1964, p.226)

Alguns exemplos que Merriam apresenta sio: execugtes da musica de um
grupo, contribuindo para a satisfagdo de participar de algo familiar e para a
certeza de tomar parte de um grupo que compartilha os mesmos valores, 0s mesmos
modos de vida e as mesmas formas de arte (Nketia, 1958); cangdes de protesto
social, permitindo ao individuo desabafar e ajustar-se as condi¢des ou promovendo
a mudanga através da mobilizagdo do sentimento do grupo (Freeman, 1957); dangas
com cangdes de acompanhamento, contribuindo, em virtude do ritmo e da melodia,
para a cooperagio harmoniosa entre os individuos, para o agir em unidade, para o
compartilhamento de um sentimento de prazer (Radcliffe-Brown, 1948).

O autor considera, ainda, que a musica constitui um ponto de unido em
torno do qual os membros da sociedade se reinem para se dedicarem a atividades
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que requerem cooperagdo e coordenagio do grupo, e, que embora nem toda musica
seja executada assim, ha, em toda sociedade, ocasides marcadas pela reunido das
pessoas, lembrando-lhes sua unidade.

A categorizagdo de Merriam, como todo instrumento de analise ¢ passivel
de limitagdes, como possiveis distor¢des da realidade, ou ndo dar conta da totalidade
do objeto de estudo, entre outros. Alias, a propria concepgdo de fungio social da
musica, da forma como Merriam realiza, traduz uma abordagem funcionalista,
que como tal, visualiza a sociedade como fendmeno organizacional, resultante da
interagdo de partes concatenadas, o que; certamente, discutivel.

As criticas feitas ao funcionalismo, de um modo geral, se aplicam a
categorizagio das fungdes sociais da musica, proposta pelo autor.

Algumas dessas principais criticas s3o, a seguir, apresentadas.

Primeiramente, o funcionalismo trabalha com uma abordagem sistémica,
enfatizando a retroalimentagdo entre as partes, mantenedora do dinamismo de
recomposi¢do de seu equilibrio e ambiéncia (Demo, 1987, p.109; Kaplan, 1975, p.90).

Demo (1987, p.110) e Kaplan (1975, p.90) assinalam, também, que o
funcionalismo acentua a face consensual ¢ harmoniosa da sociedade, voltada
para a coesdo social. Ndo trabalha, pois, com a perspectiva de superagédo do sistema,
buscando apenas a mudanga dentro do sistema (ou seja, ressaltando a dinamica
de manutengédo do sistema).

Procurando dar conta da dimenséo conflituosa, o funcionalismo parte, muitas
vezes para a concepgdo de “disfungdo” (Kaplan, 1975, p.90), o que corrobera as
afirmativas anteriores de que o funcionalismo s6 da conta da concepgdo de
mudanga dentro do sistema, e ndo da perspectiva de mudanga estrutural.

Além disso, segundo Kaplan (1975, p.96), o funcionalismo se depara com
limitagdes logicas sempre que busca teorizar sobre origem ou persisténcia de
certas estruturas, e, segundo Firth (1955), citado por Kaplan (1975, p.98), a analise
funcional apresenta dificuldade, do ponto de vista do observador, de ter acesso as
fungdes em situagdes empiricas.

Apesar dessas limitagoes, a analise funcional tem seus méritos, sobretudo quando
se compreende que ela ndo é um fim, em si, nem pode dar conta de todos os aspectos
do objeto estudado - alids, nenhum método cientifico consegue realizar tal proeza.

A abertura de perspectiva para a analise de fungdes sociais, certamente
aclara certos aspectos do intrincado complexo de relagdes sociais, embora,
certamente, ndo o esgote.

Segundo Kaplan (1975, p.101), talvez o maior sucesso da antropologia
funcional tenha sido apontar as conseqiiéncias ndo planejadas dos atos culturais
(“fungdes latentes; ou simplesmente “fungdes”, segundo Merriam, em contraposi¢io
a “usos”).
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Além disso, Florestan Fernandes (1970) assinala que
“uma valorizagdo construtiva do uso cientifico do funcionalismo ndo

impede a adesdo de sociologos”, de vez que “os conhecimentos empiricos e
tedricos , fornecidos por esse método, sdo igualmente uteis e potencialmente
exploraveis sob quaisquer ideologias” (p.109). ’

As afirmativas acima apresentadas, relativas aos aspectos positivos da analise
funcional, justificam a escolha do instrumento de Merriam neste trabalho, sobretudo
porque, sendo as fungdes sociais um aspecto ainda pouco estudado da musica, foi a
tinica categorizagdo encontrada na bibliografia consultada. Além disso, ela pareceu
realmente Gtil, desde que nao transformada em fim, para fornecer uma aproximagao
do objeto de estudo em questdo - a musica, numa perspectiva historica, numa primeira
instancia, € no ensino superior de musica, num segundo momento.

Certamente, as categorias, em si, também podem ser alvo de muitas questdes:
A fungdo de “expressdo emocional” ¢ individual ou social? “Representacio
simbélica” e “comunicagdo” devem ser categorias separadas? “Divertimento” ¢,
realmente, atribui¢do da arte (ha autores que a negam, em absoluto)? Essas
categorias sdo realmente aplicaveis a qualquer cultura, em qualquer tempo?

Nao se pretendeu, aqui, analisar essas questdes (e outras pertinentes) em
separado. Elas serdo, na medida do possivel, discutidas no decorrer do trabalho, quando
de sua aplica¢do a musica ocidental, em sua trajetoria, € ao ensino superior de musica.

Cabe, sobretudo, enfatizar que a utilizagdo dessa categorizagdo visou,
principalmente, a permitir uma aproximagao do objeto de estudo - a musica - € a
coleta de subsidios para analises posteriores, fundadas em outras perspectivas
metodologicas. [ O\ S

Primeira Idade da Musica

N . I e -

A “primeira idade” da musica, segundo a classificagdo de Wiora, ndo nos
legou documentos escritos - literarios ou musicais../o que limita nosso conhecimento
desse periodo.

Os documentos basicos dessa fase pré-historica sdo instrumentos musicais,
esculturas e pinturas, através dos quais podem ser levantadas hipoteses que buscam
reconstruir os acontecimentos musicais do periodo. Também tém sido uteis as
observagdes desenvolvidas em comunidades contemporaneas agrafas, que nos
permitem, a partir de comparagdes, chegar a algumas conclusdes importantes sobre
a pré-historia musical da humanidade.

Wiora (1961, p. 13) assinala trés tipos basicos de fontes utilizaveis na pesquisa
sobre os primérdios da musica: os achados arqueolodgicos, os vestigios atuais
encontraveis entre 0s povos primitivos € os mitos.
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Merriam (1964), por exemplo, assinala que “a misica é um aspecto
cotidiano e presente em todos os momentos em sociedades agrafas”. Isto
parece ser uma observacio efetivamente generalizavel a pré-histéria da
humanidade, pois, nesse sentido, convergem todas as evidéncias, apontadas
unanimemente pelos autores consultados.

Wiora (1961) afirma que as origens da musica remontam a mais de 30.000
anos, tendo a musica sido associada as dangas cultuais que, segundo o autor,
provavelmente precederam as artes plasticas.

Entre as atividades musicais do periodo Paleolitico, anteriores a 10.000 a.C.,
na Europa, Wiora cita as dangas cultuais - dangas mimicas, com mascaras de
animais, que aparecem em diversas representagdes em paredes de grutas. A
representa¢do mimica, associada a danga, €, segundo o autor, muito anterior a sua
representagdo plastica no periodo Paleolitico.

Wiora menciona a possibilidade dos feiticeiros desse periodo terem utilizado
“ 0 poder religioso e encantador da voz”.

A analise de mitos atuais, entre Pigmeus, por exemplo, permite, segundo o
autor, identificar algumas representagdes plasticas do Paleolitico como miticas,
sendo a elas associadas elementos musicais, o que leva inumeros estudiosos da
pré-historia a considerar que a musica desempenhava, nesse periodo, um grande
papel na vida cultual.

Wiora assinala que o jogo magico e a realidade ndo estavam claramente
diferenciadas, ¢ que os instrumentos musicais se mesclavam as fungdes miticas
das atividades cultuais de que participavam.

“Muitos instrumentos deviam servir ndo somente G produgio de ruidos
e de sons, mas também a outros fins, como é ainda o caso dos australianos
que entrechocam seus bumerangues durante suas dangas noturnas e batem
sobre suas langas.”

Talvez os dardos langados tivessem um emprego similar nos tempos pré-
historicos; diversos exemplares encontrados sdo tdo frageis e tdo ricamente
decorados que parecem ter sido instrumentos rituais € nao armas.

Da mesma forma os bastées ditos ‘de comando’ sdo, sobretudo, em
razdo de sua ornamentagdo artistica, objetos rituais, e ndo de uso corrente”.
(Wiora, 1961,p. 20)

O arco pré-histérico, cujo emprego se deu na caga ¢ na musica, ¢ apontado
por Wiora como exemplo de relagdo com antigos mitos. Apesar da importancia
dos instrumentos musicais e de sua relagdo com os cultos, Wiora assinala a prioridade
da voz e da escuta, o que pode, talvez, ser comprovado a partir da inexisténcia de
instrumentos entre alguns povos primitivos. Voz ou instrumento, o autor destaca,
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contudo, que todos os povos cantam com intervalos diferenciados, e que a definigio
desses sons por cada povo é muito antiga, j existindo, provavelmente, no Pglgqji}igp.

“Baseados sobre essas relagdes [ intervalares | , compreensiveis sem teoria,
notagdo ou instrumentos, os sistemas bitdnico, tritdnico, tetratdnico e pentatonico
se formaram, provavelmente, ja no Paleolitico (p. 24).”

As relagdes intervalares e os “tipos melodicos” delas decorrentes eram,
segundo Wiora, respeitadas como costumes. Os povos primitivos, ainda segundo o
autor, conheciam a tonalidade e as fungdes tonais (ambos os termos tomados num
sentido mais amplo), assim como as formas elementares de polifonia.

No periodo Neolitico “a musica adquiriu um novo sentido e novas
formas” (p. 28). Surgiram os primeiros costumes campestres associados aos
cantos, e desde entdo a existéncia humana ganhou uma estrutura modelada pelo
ciclo das estagdes, segundo o ano agricola.

As dangas cultuais, como as dangas mortudrias destinadas a evocar a
fertilidade, sdo, nesse periodo, importantes atividades associadas a musica.

Wiora, baseando-se em Schneider, assinala que uma grande parte dos
instrumentos de musica primitivos era estreitamente aparentada aosdifensilios; e
servia, antes de tudo, as manifestagdes magicas € sonoras da vontade de agio.
Signos tragados sobre instrumentos e ate mesmo muitos utensilios eram,
simultaneamente, omamegtgsg simbolos.

Outro fato do Neolitico, mencionado por Wiora, sdo as construgdes
megaliticas, destinadas ao culto dos ancestrais, € onde se processavam dangas
cultuais e cerimoniais. A disposi¢io de pedras em circulo, nessas construgées,
teria, segundo o autor, relagio com a posigao dos astros, permitindo supor a ligagdo
da musica com especulagdes sobre o cosmos.

Ainda no periodo Neolitico, Wiora aponta a celebragao cantada dos herois ¢
outros géneros de cantos épicos. Desses cantos heroicos primitivos derivariam
posteriormente, epopéias escritas como a Iliada.

Instrumentos musicais, a partir da descoberta do uso de metais, passaram a
ser com eles confeccionados, “adquirindo uma nova caracteristica, como
simbolos do poder e da habilidade artistica” ( p. 33). Muda a sonoridade ¢ a
clareza do som, a cujo brilho correspondiam, segundo Wiora, a roupagem € 0
equipamento do guerreiro, assim como o ritmo e o melodismo da musica.

Cantos herdicos, casamentos, banquetes, lamentos filnebres eram assim
acompanhados, Instrumentos metalicos de sopro eram utilizados para afugentar o
perigo ou o mal, para chamar a comunidade para o culto ou estimular guerreiros
para o combate. O poder magico da musica era, entao, grandemente considerado,
tal como atestam reminiscéncias em antigos contos € lendas.
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Wiora assinala a importincia da misica em comunidades primitivas, pre-
historicas ou atuais. “A musica original estava ligada a vida da comunidade,
ndo_a_um grupo especificamente musical, mas a ambientagdo geral, por

exemplo/, de toda uma aldeia”. (p. 37)

A importancia da execugdo da musica, a partir dos tipos e modelos melodicos
e das maneiras de cantar, levava a que a comunidade controlasse tais execugoes,
mantendo-as dentro de certos limites, ja que da musica dependia sua sorte. Isso
permitiu que tais modelos e praticas pudessem ser longamente conservados.

“A musica tomava parte, bem mais que posteriormente, nas realidades
primordiais da existéncia. Segundo Herder, ela envolvia os objetos reais, os
atos, os acontecimentos, todo um mundo animado. Ela participava dos trabalhos,
da guerra, da cura, dos julgamentos - do que se fazia diretamente durante a
execugdo desses atos, ou durante sua preparacdo e seus acompanhamentos
rituais: por exemplo, o encantamento da caga”’: (Wiora, 1961, p. 39).

Wiora observa que a esséncia da musica favoreceu seu uso para efeitos
magicos, os quais envolviam, entre outros aspectos, 0 encantamento estético.

A eficacia psiquica €, também, ressaltada pelo autor como sendo celebrada
desde os mitos da antigiiidade. Relaciona-se a esse aspecto o estado de éxtase
obtido, com auxilio da musica, em rituais de magia.

A musica era também utilizada, segundo Wiora, para atingir o dominio psiquico
e corporal, bem como para movimentar as for¢as fundamentais do mundo. Servia,
também, a necessidade de alienagdo, “de se transformar em qualquer demonio;
de se evadir, de se transportar nos estranhos reinos imagindrios do mundo
das almas” (p. 40).

Ao lado da musica magica e religiosa, Wiora assinala a existéncia, entre os
povos primitivos, de uma musica profana ¢ alegre, como ainda hoje pode ser
observada entre Esquimos ou Pigmeus.

Referindo-se aos primordios da musica, Candé (1981) afirma:

“Nas origens, a musica ndo era sendo uma atividade muscular (membros 5

laringe) adaptada as condi¢ées da luta pela vida. De diversas maneiras:,
seu desenvolvimento seguiu o das sociedades humanas. Durante muito tempo
se manteve como uma prolongacdo, um suporte, uma exaltacio da a¢do.
Unida @ magia, a religido, a ética, a terapéutica, a politica ..., ao jogo, ao
prazer também, constitui um dos aspectos fundamentais das antigas
civilizagées...Sua transmissdo estara assegurada, de gerag¢do em geragdo,
pela imitagdo; logo, pelo ensino sistemdtico”. (p. 17)

E Candé assinala, em outra passagem, o carater imitativo da muisica,
transmitida, tal como a pantomima, por tradi¢do oral. As regras fundamentais, que
regiam a musica da 12 idade, eram profundamente assimiladas pelo grupo, que

A

sobre elas criava e improvisava, tal como ate’hoje se observa em sociedades agrafas.
A notacdo musical nada tem a ver com essa realizagdo musical calcada em formulas
tradicionais sobre as quais se desenvolve a mﬁsica.r‘Nas sociedades primitivas, '
a musica é um ato comunitario. Nao ha publico, ndo ha autor, ndo ha obra:]
os assistentes sdo, quase todos, participantes”. (p.29) o

Dentro de regras precisas, o grupo exercita a variagao musical. As regras,
ainda segundo Candé, relacionam=-se as circunstancias da vida social, que
condicionam, por exemplo, a sele¢io de instrumentos, 0 modo de execugdo, a
adogdo de ritmos caracteristicos.

E preciso, ainda, referir ao que Candé apresenta quanto ao periodo neolitico
pertencente, também, a 1°. idade:

“A associac¢do da voz ao gesto, do canto aos instrumentos, e o
estabelecimento de sistemas transniissiveis permitiram a expressdo sonora
perder seu carater individual e exercer uma forga de enfeiticamento favoravel
aos rituais ou as atividades coletivas” (p. 50y~ =

O carater coletivista e o entrelagamento da musica com a religido e a magia
¢ uma conclusdo também unanime dos diversos autores consultados quanto a esse
periodo.

Schurmann (1989) situa a origem de manifestagdes classificaveis como
musicais no periodo plistocénico, anterior ao paleolitico, e classifica como
essencialmente comunicativas as primeiras manifestagoes. Posteriormente, além
da fun¢do comunicativa “passariam a funcionar como instrumentos de
trabalhos magicos, mais diretamente inscritos, portanto, na categoria das
Jor¢as produtivas” (p. 19).

Nettl, citado por Schurmann (1989) destaca entre as fungdes da musica
primitiva a religiosa e a magica, esta ultima mais antiga que a primeira, assim como
nas manifestagdes pictoricas desse periodo. Tal como em relagdo a pintura, ¢
possivel formular a hipdtese de que a musica tenha sido tdo “naturalista” quanto
aquela, “e que, com uma determinada manifesta¢do sonora, imitando, por
exemplo, o relinchar de um cavalo selvagem o homem julgasse apossar-se
ndo apenas do relinchayr, mas também do préprio cavalo” (p. 20).

Schurmann acrescenta, para o periodo neolitico, o surgimento de um carater
eminentemente simbolico para a arte, diferentemente do periodo anterior, em que
predominava o carater de “representagdo” ou de “reproducdo”, isto ¢, abandona-
se o “ naturalismo *“ acima referido, do periodo paleolitico.

O animismo ¢ assinalado por Schurmann (1985, p.25) como uma nova
conquista da fase da barbarie, contraria a concepgdo anterior, propria do estado
selvagem, quando o homem se julgava capaz de atuar por meios magicos
diretamente sobre a natureza. Na pratica animista, as magias da fase anterior (do
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estado selvagem) foram sendo substituidas por sortilégios e conjuragoes, atraves
dos quais 0 homem buscava seduzir os espiritos para que o ajudassem, solucionando
problemas surgidos no trabalho e contribuindo para a progressiva conquista de
dominio sobre a natureza.

“(...) era importante o papel desempenhado pelas praticas musicais,
as quais se atribuiam grandes poderes, relevantes sobretudo em se tratando
tanto de convocar os espiritos, como de assegurar as condigbes necessdarias
para a preservagdo das estruturas sociais” (Schurmann, 1989, p. 26).

Segundo Schurmann, devem ter sido muitas as manifestagdes musicais da
barbarie ligadas a rituais de conjuragdo de espiritos, €, segundo e¢le, praticas
comunicativas desta musica ritual s6 podem ser inseridas na categoria de
comunicagao social na medida em que se admita que 0s seres espirituais, aos quais
elas de dirigiam fossem considerados membros efetivos da comunidade social.

Schurmann nega a musica da barbarie a caracterizagio de linguagem musical,
“uma vez que os elementos musicais envolvidos carecem inteiramente de
qualquer articulagdo a semelhanga dos atos elocutérios” (p. 27). Assinala,
contudo, que nessa fase talvez tenham existido textos cantados ou declamados,
sob a forma de melodias cantadas, desempenhando papel importante na pratica de
contar estdrias, através das quais se mantinham vivos os valores éticos
indispensaveis para a estrutura social.

Nettl, citado por Schurmann,

“observa que , na grande maioria das tribos primitivas ainda existentes,
o contador de estorias intercala can¢des na sua narrativa e os ouvintes
passam a cantar junto com ele. Este habito leva freqiientemente a um tipo de
manifesta¢do musical qualificavel coma“canto responsorial’, por meio do
qual se acaba por garantir a participagdo ativa de todos os membros da
comunidade (Schurmann, p. 27).”

O mesmo autor, ainda citado por Schurmann, assinala o desenvolvimento de
cantos ou poetas-musicos ambulantes (bardos, escaldos e rapsodos) que louvavam,
em suas declamag¢des musicais, a memoria de deuses e herdis, narrando feitos
notaveis e exaltando a bravura, a lealdade, o espirito aventureiro ¢ a coragem,
dando origem a uma grande variedade de mitos e lendas e também a poemas
épicos posteriores, como a Odisséia.

Schurmann assinala, também, a evolugao das fungdes sociais da musica na
fase da barbarie, perdendo sua vinculagdo imediata com as forgas produtivas e
aproximando-se gradativamente de outra categoria de relagdes sociais que,
freqlientemente, ja ndo faziam parte das relagdes de produgdo. A propria narragdo
de estorias, alias, ja ndo se destinava ao trabalho necessario a produgao de meios
de subsisténcia. O mesmo se aplica a diversas outras atividades, como as de carater
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ludico, que freqiientemente envolviam procedimentos musicais, € que
desempenhavam papel social ndo ligado a produgio, mas a integragdo social ¢ ao
treinamento de habilidades de observagdo e dominio do meio ambiente.

Embora o autor considere que nio se encontra, na barbdrie, qualquer
manifestagdo que possa ser identificada como linguagem musical, ele nega que
essa musica fosse apenas incipiente, fruto de uma espontaneidade ingénua. ‘

“Muito pelo contrario, as pesquisas etnomusicologicas mais aprofundadas,
em abordando, por exemplo, as praticas musicais na cultura indigena brasileira,
mostram que elas obedecem a uma organizagio surpreendentemente complexa,
baseada em tradi¢es seculares, dando a entender que absolutamente nio seria
possivel explica-las no ambito tedrico de uma suposta ‘imaturidade cultural’”.
(Schurmann, p.29) .

Schurmann assinala, também, que a cultura indigena desenvolveu uma
consciéncia dos atos de ouvir e de ver, relacionando-os aos atos de entender e
conhecer, o que evidenciaria que

“as praticas musicais nunca poderiam reduzir-se a meras manifestagoes
espontdneas, mas teriam que seguir por um complexo caminho onde se
viabilizasse o ato de comunicar socialmente a compreensdo de toda uma
ideologia que se encontra na base da estrutura gentilica” (Schurmann, p. 30).

Sobre a musica da 12. Idade, Menuhin afirma que a musica ¢ a nossa
mais antiga forma de expressdo, mais antiga do que a linguagem ou qualquer outra
forma de¢ arte; comecgando com a voz ¢ com a nossa necessidade preponderante
de nos darmos aos outros. Referindo-se, ainda, a pré-historia da humanidade,
Menubhin relaciona caga e musica: “Do ritual da ca¢a surgia a musica; o arco
podia produzir uma vibrag¢do meliflua. Um ponto de vista amplamente ~
defendido é de que o arco e flecha sdo ancestrais do violino™ (p.5).

Um exemplo de associagdo entre caga, musica e ritual aparece na referéncia
gue Abraham (1986, p.17) faz a um desenho gravado em uma gruta magdaleniense,
datado de 13.500 A.C., que apresenta uma figura metade bisao, metade homem, que
node ser interpretada como um cagador disfar¢ado, parecendo tomar parte em um
~ual. Sobre ele ha um arco desenhado, € os musicélogos divergem sobre se seria
uma flauta ou um arco musical, associando esse instrumento a rituais de magia.

A muisica ¢, para Menuhin, relacionada a rituais desde os seus primordios -
nascimento, morte, colheita, etc . Posteriormente, com o desenvolvimento gradativo
da agricultura e da construgao de abrigo, a musica passou a associar-se ao trabalho.

QOutra referéncia importante que o autor faz ¢ a associagdo entre canto ¢
fala, durante muito tempo, na pré-historia da humanidade. Menuhin observa que
em certas partes do mundo, onde subsistem linguagens antigas (China, Vietna,
algumas partes da Africa), a inflexdo da fala ¢ a da musica permanecem
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inseparaveis, embora ndo idénticas. Apesar, porém, da intrinseca relagio das
duas, em tempos remotos, Menuhin assinala que ha provas antropolégicas de que
0 canto surgiu antes da fala.

A especializagdo de tarefas ¢ também aludida por Menuhin, que também
refere-se a uma especializagdo do miusico: “Em muitas sociedades, todos
participavam da musica ¢, nesses grupos, o musico semi-profissional era
raro. Gradualmente, o musico passou a ser valorizado e recebeu
responsabilidades cada vez maiores, porque ele era capaz de arrebatar as
pessoas” (p. 8).

A elaboragdo de instrumentos musicais é também situada por Menuhin na
pre-historia, sendo que os vestigios mais antigos foram encontrados na Sibéria e
datam de cerca de trinta e cinco mil anos atras. Esses instrumentos, os mais antigos
at¢ entdo encontrados, indicam a “existéncia de um aprimorado sistema de
dedilhar e, por extensdo, de uma escala musical - indicam, pois, a existéncia
de melodias primitivas muito antes da tiltima grande Era Glacial” (Menuhin,p.8)

As flautas remontam, segundo Menuhin, a Idade da Pedra - sejam de argila
moldada e submetida & queima, seja de ossos, de galhos, de casca de arvore, de
bambu, etc, A flauta de P3, por exemplo, parece remontar ao final da Idade da
Pedra ¢ ¢ encontrada, ainda hoje, em diversos povos.

Ressaltando, mais uma vez, a importancla da observagio dos fatos musicais
em sociedades contemporaneas de contextos socio-econdmicos diversos do mundo
dito “civilizado”, cabe citar J.J. de Moraes (1983):

“ Mas voltemos aos Suid. O que eles Jazem, em termos musicais, hoje,
ndo € ‘arcaico’, ‘natural’ ou ‘simples’. Como nos ensinou o etnomusicologo
Anthony Seeger, pensamos erradamente que sua musica é primitiva, imita¢do
direta dos sons da natureza e pobre do ponto de vista de sua organiza¢do ,
apenas porque ndo a compreendemos” ( p.85)

Citando, ainda, Seeger, J.J. de Moraes prossegue:

"A musica tem enorme importancia na vida tradicional das sociedades
indigenas.( ...) Para essas sociedades, a misica ¢ parte fundamental da vida,
ndo simplesmente uma de suas opgdes. O que nos relegamos a um segundo
plano como optativo ou ‘lazer’, ocupa um lugar mais central na percepgdo
dos gupos: Jormador da experiéncia social, parte integral das atividades de
subsisténcia, garantia da continuidade social e cosmologica” ( p. 86).

Moraes enfatiza, ainda, com relagiio ao exemplo referido, a importancia que
adquirem as significagdes especiais do canto, seja ele gritado ou sussurrado; a importancia
da voz, um de seus tnicos instrumentos, ¢ do chocalho, este gerador da pulsagio que
se colaa cadéncia dos textos cantados; a importancia dos timbres, muito mais importantes
para esses povos que aquilo que chamamos de afinagdo; a importancia do ritmo...
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Esses e muitos outros exemplos que nos sio oferecidos pela etnomusicologia
constituem, junto com os achados arqueologicos, o material basico para a reflexao
sobre a musica da 1% idade.

A explanacdo até aqui desenvolvida, basecada em exemplos relativos a 1°.
idade da musica, extraidos da literatura especializada, merece, aqui, uma ordenagao,
conforme foi proposta no inicio deste capitulo, com base na categorizagio
estabelecida por Merriam para as fung¢des sociais da musica. A quais das categorias
de Merriam os autores se referem, ainda que indiretamente, quando remetem a
1°. idade da musica?

Func¢io de Expressio Emocional

As referéncias aqui apresentadas a musica da 1% idade parecem deixar
claro a evidencia desta fun¢éo - a de expressdo emocional, embora Candg, citado
ao inicio deste capitulo, afirme: “Nas origens, a musica ndo era sendo uma
atividade muscular (...) adaptada as condigoes de luta pela vida” (p.17).

Schurmann (1989), porém, também citado anteriormente, classifica como
essencialmente comunicativas as primeiras manifestagdes musicais, o que diverge
do ponto de vista apresentado por Candé.

Menuhin (1981) refere-se a existéncia de instrumentos musicais, como
tambores e flautas, muito antes da ultima Era Glacial ¢ admite a p/ossibilidade de
especulagbes sobre rituais sacros ¢ profanos. A utilizagdo de musica em rituais
parece sugerir a fungdo de expressdo emocional. .

Embora sobre a origem da musica haja divergéncias quanto a ocorréncia da
fungdo de expressdo emocional, todos os autores apontam para ela no decorrer da
1. idade, bastando, a titulo de exemplo, citar Menuhin (1981), quando afirma que
“a miisica e’a nossa mais antiga forma expressdo (...), comegando com a voz
e com a nossa necessidade preponderante de nos darmos aos outros” ( p.1)

Merriam apresenta, ao analisar a fungdo de expressdo emocional, diversos
exemplos, entre grupos indigenas e outros, atuais, em que seria pertinente assinalar
esta funcdo. E o caso dos indios Flathead, que o autor cita, que mantém tradicoes
de cangdes e dangas, cuja ocasido real de suas execugdes ha muito ja nio existe.
A musica e a danca serviriam, nesse caso, segundo Merriam, como expressio
de liberagio emocional da cultura essencialmente hostil que cerca esses indios,
permitindo-lhes extravasar, assim, a hostilidade que sentem.

Wiora (1961) refere-se a expressao emocional ao abordar as origens da
musica:

“As especulagdes sobre a origem da musica guardam seu valor, ndo
tanto como conhecimentos, mas como estimulantes para a pesquisa. O
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grito, a expressdo de um sentimento, a linguagem, o apelo, foram, certamente,
Sfatores, tanto quanto o instinto sexual, o gosto pelo jogo e outros impulsos.*
(p-12)

As referéncias de Wiora as ligagées da musica com a danga e os cultos,
com a magia € com a dominagdo psicolégica parecem, também, permitir relacionar
a musica da 1% idade a fungdo de expressdo emocional. A propria diferenciagdo
que Wiora apresenta, na musica dos primitivos, entre musica sacra € musica profana
¢ alegre, pode servir como evidéncia da presenga da fungio aqui considerada.

-

Funcao de Prazer Estético

A questdo da estética, presente ou ndo na musica da la. idade, ndo ¢
explicitada pelos autores consultados, € considerada discutivel por Merriam (1964),
nas culturas dgrafas. Apenas Wiora (1961) faz uma referencia mais direta, ao
mencionar, entre os papéis que a musica desempenha no Neolitico, o “encantamento
estético”, embora ndo o esclare¢a mais detalhadamente (p.30).

A selegdo dos sons que constituem o universo musical de cada comunidade
pode pressupor as influéncias ambientais, mas pode também apontar na dire¢do
de uma escolha derivada do gosto ou do prazer estético.

Parece prudente deixar em aberto a questdo da fungdo do prazer estético
na primeira idade da musica, mas nio parece pertinente exclui-la.

Func¢ao de Divertimento

O carater ludico da musica na 1% idade é referido por Schurmann (1989),
fazendo o autor referéncia a associagdo a outras finalidades: “Nore-se, ainda,
que, na barbarie, a musica quase nunca se apresenta como uma atividade
exclusivamente musical, mas apenas como un dos ingredientes de modos de
comunicagdo mais complexos.” (p. 28)

Ainda quanto ao aspecto ludico, o mesmo autor afirma que “no caso das
narrativas, o que se qualifica como lingiiistico ndo é a musica, mas o texto
verbal, enquanto no caso dos jogos a musica apenas participava de um
determinado modo de comunicagdo ludico.” (p.29)

Assim, Schurmann (1989) refere-se ao carater ludico - que pode ser
relacionado a fungio de entretenimento - como fungdo combinada, coincidindo
com a abordagem de Merriam, ja referida, que distingue divertimento “puro”
(caracteristica particular da sociedade ocidental) e diversdo combinada com outras
fungdes, prevalecente nas sociedades agrafas.
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J\'t‘ldividuos. " (p8)

Candé (1981) e Menuhin (1981) ndo fazem referéncia especifica a fungio
de entretenimento na 12, idade.

Blacking (1980) apresenta o exemplo a seguir: “Eu observei um processo
similar em Zambia, em 1961. Entre os Nsengas da regido de Petauke, os
jovens meninos tocam pequenas “kalimba mbiras” para se distrair quando
eles estdo sos, caminhando ou sentados.” (p.20)

O grupo observado por Blacking, assim como o exemplo acima descrito,
permite que se levante a hipotese de praticas semelhantes na la. idade da musica,
permitindo que se admita a possibilidade do uso da musica com fungdo de
entretenimento “puro” em determinadas circunstancias,

Fun¢do de Comunicacio

Certamente ha uma grande polémica entre os autores no que se refere ao
papel de comunicagdo da musica. Simplificadamente, podemos dizer que ha os
que consideram que a misica ¢ uma linguagem, embora comunique emogdes €
ndo conceitos, € ha os que consideram que a musica niio é linguagem, uma vez que
ndo transmite significados conceituais.

Procurando deixar de lado neste momento, a divergéncia sobre se musica é
ou ndo linguagem, poderiamos admitir simplesmente , tal como Merriam fez, que
ela comunica “alguma coisa”, talvez emogdes ou sentimentos...E nesse sentido a
fungdo de comunicagio poderia ser considerada presente na 1°. idade da musica.

Exemplos nesse sentido podem ser encontrados em diversos autores.

Monod, citado por Candé (1981) refere-se ao Paleolitico, afirmando: “4
musica nasceu quando combinagées criadoras, associagoes novas, realizadas
no individuo, puderam, transmitidas a outros, deixar de morrer nele “ (p.
46). A referéncia ao “transmitir a outros individuos”, permite correlagdo com
a fungao de comunicagio.

Também‘Menuhin: (1981) refere-se a comunicagio, entre os povos igwi,
quando afirma que “a muisica une a familia e a tribo” (p. 4). O mesmo autor,
referindo-se a gradativa valorizagio do musico em comunidades pré-historicas,
menciona que esse musico “era capaz de arrebatar as pessoas”, 0 que pressupde
uma agao comunicativa (p. 8).

Blacking'( 1980), descrevendo os estudos que desenvolveu sobre a musica
(‘1.05 Vendas, na Africa, refere-se, implicitamente, a fungdo comunicativa ao afirmar:

,OS Vendas me ensinaram que a musica néo pode jamais ser uma coisa em
Si, e quetoda musica é musica popular, no sentido de que a musica ndo

pode ser transmitida ou ter significado sem que haja associacdes entre os

e -
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Ao referir-se a transmissdo de significados (sejam eles quais forem) ¢ a
associagdes entre individuos, Blacking permite pressupor a musica atuando como
linguagem e exercendo a fungao de comunicagdo.

Funcio de Representagao Simbolica

Candé (1981) talvez nos oferega um exemplo desta fungédo quando,
apresentando etapas hipotéticas que representem oS primeiros estagios de evolugao
da musica, afirma, ao descrever a 4°. etapa: “Fabrica¢do de objetos sonoros,
melhor diferenciados, mas eficazes, capazes de expressdo ‘artistica’ e de imitagao
de ruidos da Natureza. Esta imitagdo pode ter um carater magico.” ( p. 48)

Embora o autor nao elabore uma analise mais detalhada do exemplo acima,
¢ cabivel a interpretagdo de que a imitagao de ruidos da Natureza, possivelmente
com carater magico, tenha a fungao de representagdo simbolica, tal como foi
identificada por Merriam.

Wiora (1961) também apresenta referéncia a musica pré-historica, no ambito
da representagdo simbolica: “Eles dan¢am vestidos de mascaras de animais,
desenham, sobre as paredes rochosas ou em tambores chamdnicos, imagens
de encantamento, atiram o arco sobre elas, segundo o rito, e dirigem
cerimonias cultuais como a de iniciagdo.” (p.17)

A musica associada a esses rituais, como os de iniciagdo, parece ter, nas
descri¢des de Wiora, relacdo com a fungdo de representagéo simbolica. A mesma
interpretagdo € passivel, analisando o texto do autor, de ser aplicada aos instrumentos
musicais da pré-historia, como o arco musical, que aparece, em inscrigao rupestre,
tocado por um feiticeiro (p.20).

Também Schurmann (1989), em exemplo anteriormente apresentado, refere-
se 2 imitagao do relincho do cavalo, no contexto de uma manifestagao sonora qualificavel
de musical, tendo a fungo de possibilitar a0 homem “apossar-se” do proprio cavalo. E
cabivel, também aqui, interpretar a imitagao do relincho como a sua manifestagdo
simbolica, e como tal admiti-la pertinente a funcdo social em questao.

O exemplo acima refere-se ao periodo que Schurmann (1989) caracteriza
como “estado selvagem”, o mais antigo da historia do homem. Para o autor, € no
periodo seguinte, o da barbarie, que o carater simbolico ira efetivamente s€
instalar, nio sO na musica, mas na arte em geral.

Funcio de Reacgdo Fisica

Alguns exemplos citados por Merriam, parecem apontar para a fungio de
reagdo fisica na 1° idade da musica, como a possessdo, desencadeada, pelo menos
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em.partg, pela musica, funcionando numa situagio total. Sem a possessao, certos

cerlmonlgis religiosos em certas culturas sdo considerados frustrados. ,

Wlorg também faz referéncia ao “estado extatico” obtido através da musica
o que permite citd-lo no contexto da fungio de reagéo fisica. -

Outro exemplo citado por Merriam ¢ o da musica excitando e canalizando o
compgrtamento de uma multiddo. Outros exemplos, ainda, seriam o de
encorajamento de reagdes fisicas do guerreiro ou do cagador, ou ainda o de estimulo
a reagdo fisica da danga, ,

Embora Merriam reconhega que esta categoria contém, principalmente, um
componente bioldgico, ele considera que tal componente € superado pelo fat’o de
que areagdo biologica € condicionada culturalmente.

Menuhin (1981), referindo-se a gradativa responsabilidade que o musico
passa a receber em €pocas remotas, oferece-nos um exemplo pertinente a fungéo
de reagdo fisica: “Com seu auxilio [do musico] , a musica lhes deu for¢a de
vontade e coragem para fazer guerra, defender a propriedade, expressar
alegria ou lamentar suas perdas.” (p. 8). ’

Também Candé, referindo-se a uma origem comum do canto, da danga ¢ da
fala (que s6 se iriam diferengar nitidamente a partir de 9 000 a.,C. no periodo
Neolitico) permite-nos identificar a fungo de reagdo fisica, no que d’iz respeito a
danga. , peres

Wiora (1961), ao referir-se a musica utilizada como estimulo para os
guerreiros ao combater, pode ser citado, aqui, no que se refere a fungdo da reagdo
ﬁs¥ca, embqra se possa questionar sobre até que ponto a incitagdo ao combate ¢
ﬁ51ca' ou p51colog1ca (o que pode ser solucionado, retomando-se a consideragio
anterior de Me‘man sobre o condic_i,QQmento cultural as reagdes bioldgicas).

’ A participa¢io da musica na cura, conforme citagdo ja apresentada de Wiora
também pode ser cogitada no ambito da fungdo de reagdo fisica. ’

. Blacking (1980), apresenta-nos um outro exemplo: “A musica Venda é
]fundada, ndo sobre a melodia, mas sobre uma agita¢do ritmica do corpo
inteiro, do quql 0 canto ndo é sendo uma extensdo particular.” (p.36). g

. A referencia acima, a musica dos Vendas, povo africano, que nos pode
servir de base parareflexdes sobre a 1°. idade da musica, aponta para uma musica

ue . T e . . .
que se manifesta no corpo inteiro, evidenciando, assim, a fungio de reacao fisica
que buscamos exemplificar. ,

Func¢io de Impor Conformidade a Normas Sociais

o 'As referenf:l.as de Wiora (1961) as cerimdnias de iniciagdo € a outros rituais,
periodo Neolitico, nos quais a musica desempenha papel essencial, parecem
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permitir a identificag@o, na primeira idade da musica, da fungdo de impor
conformidade a normas sociais.

Também os cantos herdicos primitivos, ja referidos anteriormente, com base
no mesmo autor, podem ser interpretados como exemplos da fungdo aqui
considerada. O mesmo se aplica aos cantos de louvor, “sobre eventos aos quais
a musica estaria mesclada; por exemplo, um casamento franco, um banquete
entre os hunos, um lamento fiinebre, entre os godos:” (p.34).

Funciio de Validagiao das Instituicoes
Sociais e dos Rituais Religiosos

Reichard, citado por Merriam (1964), apresenta um exemplo desta fungao
a0 referir-se aos Navaho: “a primeira fungdo da cangdo é preservar a ordem,
coordenar os simbolos cerimoniais ... * (p224). Burrows, também citado
por Merriam, comenta que uma das fungdes das cangdes entre os Tuametos ¢
“transmitir poténcia magica através dos encantamentos “ (p.224). Esses
exemplos parecem permitir transposigdes a primeira idade da musica, e a validagao
de instituigdes ¢ rituais.

“os sistemas religiosos sdo validados, como no folclore, através da
recitacdo do mito e da lenda em cangoes, assim como através da musica que
expresse preceitos religiosos. As instituicées sociais sdo validadas através de
cangdes que enfatizam o que é conveniente e o que ndo é conveniente na
sociedade, assim como as que dizem as pessoas o que se deve fazer e como se
deve fazer.” ( Merriam, 1964, p.224)

Menuhin (1981) apresenta-nos uma outra referéncia a relagdo entre a musica
¢ as instituigdes sociais, nos primoérdios da evolugdo musical: “Cada ritual de que
participamos requer Sua propria musica: nascimento, casamento, morte,
semeadura, colheita (...) . Sem duvida, nossa primeira musica dedicava-se a
consagragdo de tais eventos.” (p-5)

Alguns exemplos apresentados por Wiora, ja citados anteriormente, cComo a
participagdo da musica em rituais de casamento, sdo passiveis de inclusao na
fungdo de validagdo das instituigdes sociais e dos rituais religiosos.

Funcio de Contribuicao para a
Continuidade e Estabilidade da Cultura

Seeger, citado por Morais (1983), em exemplo ja citado paginas atras,
refere-se, ao abordar a misica indigena, ao papel que ela desempenha como
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“garantia da continuidade social e cosmologica™ ( p. 86), o que permite
referéncia a esta fungdo na primeira idade da musica.

Wiora (1961), ao mencionar o controle da comunidade sobre a preservagio
das normas de execugio da musica, uma vez que de tais cuidados dependia a sorte
do grupo, parece, também, oferecer-nos exemplo pertinente a fung¢io de contribuir
para a continuidade e estabilidade da cultura.

A participagdo da musica em antigos mitos ¢ lendas, transmitidos por tradi¢ao
oral, eja apresentados, anteriormente, segundo Wiora, também se relacionariam a
fun¢do aqui considerada. O mesmo pode ser dito em relagdo a musica utilizada
nos rituais de iniciagao, ja referidos pelo mesmo autor.

Fung¢ao de Contribuicio para a Integragao da Sociedade

Nketia, citadgpor Merriam (1964), entre diversos exemplos referentes a
fungdo de contribuigdo para a integragdo da sociedade, relata o seguinte:

“Para os Yoruba, em Accra, as execug¢bes da musica Yoruba ( ...) trazem
tanto a satisfagdo de participar de algo familiar quanto a certeza de se tomar
pfzrte de um grupo que compartilha os mesmos valores, os mesmos modos de
vida, um grupo que mantém as mesmas formas de arte. A musica assim traz
uma renova¢do da solidariedade tribal ”’( p.226)

Outro exemplo interessante, quanto a integragdo social, nos e/apresentado
por Merriam (1964);

‘ “As observagoes de Freeman (1957) a respeito das cangées folcloricas
}.zav.al,anas sugerem que as cangdes de protesto social podem permitir ao
1n~dlv1duo desbafar e assim ‘ajustar-se as condi¢ées sociais tais como elas
sdo’ ou elas podem ‘alcang¢ar uma mudanga social através da mobilizacdo
do sentimento do grupo’. Nos dois casos, estes versos funcionam para reduzir
o desequilibrio social e para integrar a sociedade.”( p. 226)

Aos dois exemplos acima transcritos, Merriam acrescenta outros
decorrentc?s da observagdo de sociedades contemporanea;s que, por suas’
caractf?ristlcas, permitem levantar hipdteses e generalizagdes relativas a musica
da 12 idade.

. Candé (1981) apresenta, também, uma referéncia a respeito da integragio da
socngdgde através da miisica, quando analisa a evolugéo historica dos comportamentos
m%151‘c'fus coletivos, afirmando que a musica é um ato comunitario, nas sociedades
primitivas, ndo havendo separagio entre autor, publico e obra (p.29).

. 'Em Menuhin (1981), uma referéncia ao papel do muisico em periodos pré-
historicos, também remete a integragdo social:
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“Gradualmente, o musico passou a ser valorizado e recebeu
responsabilidades cada vez malores, porque ele era capaz de arrebatar as
pessoas, falando por elas como, em conjunto, elas falavam com ele. Com seu
auxilio, a musica lhes deu for¢a. de vontade e coragem para fazer guerra,
defender a propriedade, expressar alegria ou lamentar suas perdas.”. (p-8)

Blacking (1980) também apresenta uma observagdo pertinente a integragao
social, quando, em citagdo apresentada anteriormente, afirma que toda musica €
popular, ou seja, so pode ser transmitida e compreendida se houver associagoes
entre os individuos (p.18).

Referindo-se aos Vendas, Blacking (1980) também afirma: “Vivendo
com os Vendas, comecei a compreender até que ponto a musica pode tornar-
se parte integrante do desenvolvimento do espirito, do corpo, e de relagdes
sociais harmoniosas.”( p. .9)

Os exemplos acima, obtidos de Blacking, referem-se a sociedades
contemporaneas cujas estruturas socio-econdmicas e culturais parecem permitir
transposigoes a 1%, idade da misica.

Resumindo o levantamento feito das fungdes sociais da musica na 12. idade,
segundo classificagdes de Merriam € Wiora, cumpre assinalar que as dez fungdes
da categorizagio puderam ser identificadas nos exemplos contidos, na literatura
revista, apesar das limitagdes ao conhecimento dessa fase, permitindo supor um
intenso papel social desempenhado pelah Iusica ngiPrim(')rdios de sua historia.

‘ N N @
]

~ Segunda Idade da Musica

Passando a examinar a 2°. idade da musica, se gun(?b Wiora aquela que se
situa no contexto das antigas civilizagdes (Mesopotamia, Egito, Grécia, Oriente,
Antigiiidade Greco-Romana), observamos que a aproximagdo no tempo traz maiores
facilidades ao exame deste periodo, tendo em vista que € nele que a escrita comega
a desabrochar, 0 que nos permite acesso a textos (inclusive tratados tedricos
musicais, em alguns casos, como China e Grecia), que nos possibilitam uma
compreensdo um pouco mais clara.

Menuhin (1981), referindo-se a essa fase, afirma:

“De acordo com descobertas recentes no Oriente Proximo, os primeiros
simbolos da palavra escrita comegaram a aparecer ha mais ou menos dez mil
anos, principalmente para facilitar o comércio. A escrita ajudou a separar a
musica da fala. As palavras escritas na argila ou no papiro podiam transmitir
rapidamente mensagens simples, ao passo que a musica estava vinculada a
expressdo de sentimentos complexos.” (p.6)
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Wiora estabelece, para a segunda idade, uma divisdo em trés periodos: o
primeiro, envolvendo as altas culturas arcaicas; o segundo, comegando com o
nascimento da teoria musical e com uma concepgio filosofica da misica, na
Grécia e na China; o terceiro, compreendendo a sobrevivéncia da Antigilidadc; no
Oriente € o desenvolvimento posterior da musica nas culturas superiores dessa
parte do mundo.

1) O primeiro desses periodos assinala, segundo Wiora (1961), uma
modifica¢do importante, em relagdo a primeira fase: a cultura estava centrada no
culto, € é assim que a musica assume suas novas fungdes. “4 civilizagdo sumeriana
estava concentrada sobre a religido mais que nenhuma outra posteriormente,
e a musica desempenhava um tal papel na vida religiosa que se estima, com
base nas fontes disponiveis, que a musica profana ndo existia.” (p.44)

Menuhin (1981) afirma que a musica “associava-se aos mistérios
sagrados, uma coisa dando status a outra, " 5 e que alguns dos instrumentos
dessa época subsistiram apenas porque “foram enterrados com outros pertences
no tumulo dos governantes, onde podiam ajudar a abrir o caminho para o
céu.” ( p.15).

’Wiora (1961) refere-se a numerosas esculturas sumerianas reunidas por
André Parrot que atestam a religiosidade daquela civilizagio, a qual estava associada
essa forma primordial de uma musica “eclesiastica” que Ihe dava seu sentido e seu
cqéter. O mesmo autor acredita que bases sumerianas subsistam nas Igrejas’
cristds e em algumas outras: | ] o
o Uma relagdo profunda entre a construgéo dos templos e a musica dos templos
é assmalada por Wiora (1961), no periodo sumeriano, sobrevivendo em templos
posteriores. Além disso, ele menciona uma forte relagdo entre os hinos e preces cantados
eum determinado instrumento € um estilo musical correspondente. “A4 musica participava
das pr:ocissées, do culto aos mortos, dos acontecimentos especiais, como, por exemplo
dos ritos de protegio contra os maus efeitos de um eclipse lunar.” (p.46)

‘ Menuhin (1981), referindo-se aos instrumentos musicais, assinala esse
rellac'lonamento dos instrumentos propriedades magicas, na segunda idade da
musica, e assinala, também, que, a partir da época do Império Romano, houve
uma te}r;déncia gradativa a despoja-los dessas fungoes (p.15). ,

a exemplos, entre os sumerianos, de musi a
Wiora, sao atesfados por ilustragdes po’sterforesl?SISiﬁzoecrlzltl:: j;ague’ e
um combate de boxe acompanhado di b im » (p4 presenta
panhado de tambores e cimbalos” (p.47).

' ..Representa(;(‘)es de animais musicos também sio apontados por Wiora na
primeira metade do terceiro milénio - os temas poderiam ser tomados a mitos ou a
relatos c?nl?ecidos (essa tradigdo deixou herangas na Europa). Os instrumentos
mesopotamicos, também, foram transmitidos, em sua maioria, a Europa, através

da Antigiiidade mediterranea.
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Alem da relagdio assinalada, anteriormente, entre instrumentos, hinos ou
preces e estilos musicais, Wiora menciona relagdo entre géneros poéticos do
culto sumeriano e instrumentos. “E provavelmente um dos progressos das
primeiras civilizagbes ‘superiores’, que o canto seja adaptado a um
instrumento e que este ultimo se junte a voz.” ( p. 48)

‘Sumerianos e egipcios, ainda segundo Wiora, foram os primeiros a
desenvolver uma profissdo musical organizada e representada em imagens de tipos
originais de miisicos. Os msicos, por sua participagdo nos cultos, tinham “status”
equivalente aos padres, e musicos e musicas eram enterrados em tumbas reais.

Menubhin (1981), referindo-se ao Egito e a América, acrescenta que a musica
era usada em louvor aos lideres, remontando a essa época a realizagdo de
procissdes reais com instrumentos musicais. Além disso, o autor refere-se,
também, a associagdo da muisica ao trabalho. N

Os Assirios, que dominaram a Mesopotamia entre 1250 e 612,
aproximadamente, tiveram, segundo Wiora, uma civilizagio calcada na sumeriana,
embora mais secularizada (p.50).

Candé (1981), referindo-se aos sumerianos, assinala a referéncia, em textos
do 2°. milénio A.C., a ladainhas cantadas; e, referindo-se aos assirios, afirma que
a fungio social da musica se fez, entre eles, cada vez mais importante, sendo
simbolo de poder, de respeito, de vitoria. “Honra-se aos musicos mais que aos
sabios, imediatamente depois dos reis e dos deuses; e nas matangas que se
seguem as conquistas, os assirios perdoam sempre aos musicos (...} .” (p.57)

A musica do Egito antigo é também, segundo Wiora, bastante semelhante a
sumeriana, inclusive no que se refere ao aspecto cultural.

Candé (1981), referindo-se ao Império Antigo no Egito, afirma: “(...) um
relevo mural nos mostra cantores, um harpista, um tocador de flauta larga,
que evocam uma musica doce e refinada, com fung¢do mais doméstica que
religiosa.” (p.59)

Quanto ao Novo Império (1554 a 1080 a.C.), Candé refere-se a uma
musica mais viva ¢ forte, com fungao ritual, religiosa € militar.

Os egipcios também, segundo algumas teorias, praticaram a musica
mundana, de maneira viva ¢ dindmica. Mas toda a énfase estava na musica de
cunho religioso. :

Wiora cita, também, a musica como “regalo auditivo”, fazendo parte
integrante nos banquetes como atestam inscrigdes e representagdes: “Simbolo de
prazer e de boa vida, o banquete é oferecido aos mortos, em seguida a morte:
banquetes acompanhados de musica sdo representados nos tumulos.” (p.53)

Também como acompanhamento ao trabalho a musica é citada por Wiora,
entre os egipcios, seja através de canto, de instrumentos, de ruidos ritmicos.
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E, contudo, na musica da corte, ainda segundo o mesmo autor, que a
musica € 0 musico tém maior prestigio. Até mesmo no que se refere a
representagdo dos sons com as maos - a quironomia - os egipcios se referem a ela
aludindo ndo aos cantos comuns dos lavradores ou negros, mas somente ao
canto aristocratico, “que é, ao mesmo tempo, uma arte
notagdo por gestos.” (p.56).

Cande (1981), contudo, refere-se a uma possivel situacdo subalterna entre
os musicos egipcios. “Os textos raramente o mencionam, e a iconografia
costuma representa-los enrodilhados diante de seus amos ou vestidos co.mo
os escravos.” (p . 61).

E Wiora acrescenta outras informagdes sobre a musica dessa fase: “Ao
lado do servigo divino e da musica da Corte, conservavam-se formulas
encantatorias de exorcismo, de misica magica e terapéutica.” (p,~62).

Entre os egipcios, assim como entre os sumerianos, Wiora menciona a
ocorréncia de representacdes de animais musicos, cuja significagdo ¢é controversa,

“mas sem nenhuma divida elas tém por base velhas historias muito
conhecidas, tendo dado lugar também a representagdes mimicas; nesses
animais musicos de antigas culturas superiores sobreviviam motivos derivados
de ritos e de jogos mascarados da era pré-historica.” (p.62)

Sumerianos e egipcios, segundo o mesmo autor, também utilizaram a musica
em eventos como festejos da fecundidade da natureza, tal como na pré-historia,
diferindo desta fase por uma maior independéncia da natureza (compare-se, por
exemplo, caverna e templo).

A inexisténcia de notagdo musical nas altas culturas parece certa, pois
somente mais tarde, entre Feniciose Gregos, encontram-se os primeiros vestigios
de notagao, passando-se a objetivar os sons por notas (Wiora, 1961, p.65). Passos
para essa objetivagdo, segundo Wiora, sdo, sem divida, a prética da quironomia,
no Eg{to, a0 transpor os sons para gestos das maos e bragos, e a possivel pratica
da antiga Mecsopotamia de designar os sons por silabas.

. Wiora também registra o emprego de relagdes numéricas - talvez extra-
musx-cais, cosmologicas - na musica das altas culturas. Exemplos como a
mell:lﬂgagﬁo de cantos de encantagdo sumerianos, ou a contagem de intervalos
musicais ¢ de acordes podem ser apontados, segundo ele.

2) O segundo periodo da segunda idade da musica, segundo Wiora, comega ",

C . - . - ’ . .
Om o nascimento da teoria musical e de uma concepgio filosofica da musica, na |/

Chi o |
mna e na Grécia. —

Poucos fragmentos musicais restaram da Antigiiidade Greco-Romana, e
Pouco nos permitem conhecer da musica desse periodo. Contudo, assinala Wiora,

de dirigir ¢ uma

43



“a arte musical era uma parte essencial da vida cultural grega, constala-se
pelo alto aprego de que ela desfrutava em relagdo as outras artes” (p.72).

Candeé (1981), referindo-se a civilizagdo gre’co-latina, afirma:

“Foi na Grécia onde, pela primeira vez a nivel de>consciéncia musical,
apareceram a ambigdo de criar e o gosto de escutar. Durante milénios a
musica viveu a eficacia: religiosa, magica, terapéutica, militar, se dirigia aos
deuses e aos reis, aos poderes visiveis e invisiveis. Entre os gregos se converte
em arte, em uma maneira de ser e de pensar: revela sua beleza ao primeiro
publico socialmente consciente.” (p.68)

Ser “mousikos” significava, para 0s gregos, ser musico ¢ ser culto, € s€
considerava como mais digno do que dedicar-se as artes plasticas. Menuhin
(1981, p. 35 ), referindo-se a essa alta estima que a Grécia atribuia a musica,
afirma que o proprio termo para designar um homem educado e distinto queria
dizer “homem musical”.

Wiora assinala que os gregos fundaram as primeiras bases do conhecimento
obrigatério ¢ geral da musica pela linguagem € pela escrita, sua teoria € sua
filosofia - “A arte dos sons é universalmente conhecida pelo nome grego:
musica” ( p. 72). Cabe, contudo, relativizar a afirmativa do autor, pois sabe-se,
hoje, que ha sociedades que ndo tém uma palavra especifica para designar um
evento puramente musical, tal como nos o fazemos.

Segundo Wiora (1961),a palavra musica teve sua origem na religido grega,
sendo a unica arte cujo nome deriva de uma divindade. Os mitos ligamas divindades
a musica, a sua-manifestacdes, seus instrumentos, S€US modos, etc.

Menuhin ( 1981) afirma que “para os gregos d musica era interligada
com a idéia das nove Musas, fontes de inspiragdo para todas as arles 7 (p.37).
Ainda 4 mesma pagina, o autor assinala que “a propria palavra musica vem da
grega musiki, significando todas as artes das nove musas”.

Candé (1981) aponta para o fato de que, sendo a miisica derivada do “ensino
das Musas”, “requer uma instrugdo que ndo pode ser puramente estética: se
converte em disciplina escolar, em objeto de maestria, da medida de valores
éticos, é uma ‘sabedoria’ "( p. 72)

Wiora (1961) aponta, também, para 0s diversos efeitos do canto entre 0s Zregos.
“O canto* culivava aos gregos nos festins , nos sacrificios, nos jogos publicos,
nos campos de batalha e nos alegres banquetes. O canto 0s acompanhava ao
reino dos mortos e adogava os terrores dos Infernos:” (p. 72).

Menuhin (1981), referindo-se a dangas que ainda hoje sobrevivem na Grécia,
afirma que em muitas vilas o terreiro de debulhar, o aloni, € o tinico lugar grande e plano
para a danga comunal, € SUgere que €ssas dangas atuais derivam de dangas comunais,
com dois mil anos de idade ou mais:, que eram associadas a pratica da debulha.

M

Outro aspec.to que Wiora ressalta na musica grega ¢ a ética musical
c?qtremeavzi, a motivos miticos € filosoficos. Platéo procurava conservar ’oque o
etlcg da musica e renova-lo; rejeitava, com base nesse senso €tico, 0 que sfenso
nocivo para o0 homem ¢ para a moralidade da sociedade. AR e

Candé (1981), afirma que “para os pitagoricos a musica é
representa¢do da harmonia universal”, sendo seu conhecimento necessL:im'a
porque ‘Educa} aalma” (p. 18). Cand¢ faz também referéncia as propriedades e
0s .gregos\atrlbuiam a musica - educacionais, morais ¢ politicas, b a0
perigos de seu uso indevido. ’ OIS, Do como Ros

Menuhin (1981), afirma que “a perfei¢do da Cidade-Estado seguiu de mdos
dc.lda.s com uma educagdo musical dirigida, considerada essencial para um
disciplinado. O papel principal da musica na Grécia era formar o cardterlzovo

C~andé (1981) também faz referéncia ao papel da musica na éduéaéﬁé.) € na
fgrmagao do carater, bem como na distragdo do povo e na celebragio d
circunstancias tristes ou alegres. e

D~amon, <?1ta’do por Candé ¢{1981), abordando aspectos também focalizados
por Platdo e Aristoteles, afirma que .
e A aljte. ¢é imitagdo, e a alma imita, por sua vez, os simulacros da arte.
y s, na musica, 0s modelos ndo sdo objetos, mas idéias, agées e a ordem
as coisas. E possivel, pois, imitar tanto o bem como o mal: é um perigo para
o Estado, que deve cuidar da qualidade da educagdo.”( p. 75) ~
o Schu@ann (1989) aborda a situagdo cultural da Grécia, enfatizando “tratar-
‘ de u~m ”szstema que se assenta num tipo inteiramente novo de relagées de
0 idaca
;C7 ugdo d'(p.34).. Segundo o autor, a consolidagdo dessas novas relagdes ja ndo
c;;rres;:ion ia 20s interesses de toda a comunidade, e a garantia dos privilégios da
sse dominante passaria a depender da “ 1vi
. a “seguranga civil” que s6 o Est i
proporcionar. ! sadopoderts
. E~ntre 0S meios de. que o Estado langaria mio, estariam a repressdo € a
p{ asdo, esta de ordem ideologica, envolvendo a dominagio cultural, que atingiria
a arte em geral € a musica. ’
e dAssgz se explica o fato de que o inicio da civiliza¢do européia, a
[C rtir das idades-Estado da Antigiiidade Grega, a cultura oficial do estado
a3 ;
t adrAzgzdamente regulamentada e imposta a todos os cidaddos, ficando toda
endéncia inovadora (...) sujeit ] ,
a a uma severa marginalizaga
1980, 35 ginaliza¢do (Schurmann,
 lace Schum}arm a‘ssmalz.l a cisdo ocorrida nesse periodo entre classe dominante -
es populares, as quais correspondiam culturas diferentes e musicas diferentes. '

‘ ] -

-
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Wiora (1961) identifica entre os gregos a origem da Musicologia € da
ocorréncia, pela primeira ve€z na evolugdo da musica, de textos que tratam
especificamente de sua teoria. “O aspecto matemdtico deste conhecimento
(tedrico) foi tragado pelos Pitagoricos e tem suas raizes na antiga mistica
pitagérica dos numeros. ( ...) Pitagoras havia, ele mesmo, se apoiada nas
tradi¢bes mesopotamicas e egipcias (p. 77) "

Aspectos rpusicais, matematicos e misticos se interligavam, € a fraternidade
religiosa fundada'por Pitagoras buscava atingir, segundo Wiora, a purificagdo da
alma pela via monastica e pela musica, esperando escapar ao ciclo de migragao da
alma pela iniciagdo aos mistérios dos niimeros eternos e da harmonia coésmica.

Candé (1981) apresenta referéncias concepgio pitagorica de “boa musica”,
com base em relagdes matematicas. O mesmo autor afirma que Aristoteles
acrescenta, as especificagdes éticas da musica ( que por sua vez relacionam-se a
concepgdes matematicas), a doutrina da Katharsis: “Trata-se de um método
psicoterapico por analogia, em que A musica excita na alma enferma
sentimentos violentos que provocam uma espécie de crise que favorecem 0
retorno ao estado normal (Aristoteles, Politica, VIII. 7).

Wiora (1961) menciona o nascimento da notagio musical entre os gregos €
a relaciona ao espirito objetivo reforcado por eles no conjunto da cultura musical.

Apesar do surgimento da notagdo, e da ritmografia serem freqiientemente
citadas como matérias de exame, 0S gregos mantiveram, segundo Wiora, uma

separagdo entre teoria ¢ notagao - 0s escritos tedricos ndo continham exemplos
musicais. Também a tradigdo da transmissio oral da musica ndo foi abandonada
por eles, em consegiiéncia do desenvolvimento da notagdo, fato que também €
assinalado por Menuhim (198 1).

~ Depois de absorvida pelo império romano, a musica grega da origem, segundo
Wiora (1961), a uma nova cultura musical, aparecendo em teatros, circos,
distragdes e dangas - “a esta passagem da musica as massas, correspondia
um género de musica que se distanciava das massas” (p.86).

As elites - classes superiores € grupos esotéricos -fecharam-se, segundo o
mesmo autor, em si mesmas € dedicaram-se a praticas musicais saudosistas,
fantasticas, idilicas ou de especulagao metamusical.

A tendéncia a opor a musica ‘racional’ e ‘divina’ a ‘popular’, aquela que
deleita a massa ‘vulgar’, € contudo, segundo Wiora, uma experiéncia de ambito
restrito. O autor cita depoimentos da época que repudiam a musica enquanto
disciplina matematica. Contudo, pela influéncia historica que essa musica exerceu
posteriormente, ¢la se torna muito importante, através de seus escritos, pois a

musica viva se perdeu...

- M.enuhin (1981) assinala que quando Roma derrotou a Grécia, copiou-lhe a
ml}s%ca, ]1‘mtamente com a arquitetura e a escultura, mas que “a iml’)ortdncia d
mitsica diminuiu muito, porque Roma orientava-se para a palavra, a lei ;
espada” (p.40). Depois da queda da civilizagdo romana, uma nova for,ga culltuera‘;
comegou a emergir no Ocidente -a Igreja Crista. '

. Atraves dos ro,m'anosj q~ue fior.n‘maram 0s gregos, a musica grega veio a
const.ltulr a base da musica crista primitiva, associada a praticas musicais e religiosas
dos judeus, que, por sua vez, herdaram caracteristicas dos diversos lugaregs
atravessaram € ocuparam em sua conturbada historia. - A i

Candé (1981), referindo-se a civilizagdo Greco-Romana, afirma: “A' drtir
‘.1? c?nquista Romana, e sobretudo desde o advento do Cristi,anismo' a mptisica
Jd ndo se destina ao povo, a ndo ser para sua edificagdo ou sadde, Durante
seculos, a musica ‘sabia’ sera patriménio da Igreja e dos poderes (p 22)

O mesmo autor afirma que, na obra da maior 'pafté dos autores a.mlls.ica
aparece como elemento de luxo ou recreagio, entre 0s romanos, ndo estand(; realment
integrada a cultura, sendo que a profissdo de musico ndo tem ,nenhum prestigio )

' Candé (1981), assinala uma gradativa separagdo entre musicos fti\;os
assistentes, executantes - criadores e ouvintes, no periodo que abrange a maioe
péartei das grandes’ civilizagdes da antigiiidade e os primeiros séculos da Er;
coloiva, o petiods de decadeneia da eivilizagto rega. eosa tendéncia de

. [N ¢do grega, essa tendéncia de
separagao e’mtensa, e a musica se converte em arte de especialistas. |

’ Cande considera, também, que a especializagdo favoreceu a decadéncia |
ga musica ’ne:sse periodo, e, citando Wiora, refere-se a existéncia, entre os romanos
€ uma m ACi i 1 ’
deur mu;cjc;)ﬁ:;j’r Zarfﬁlsliscoadc?l lpt»:vo - havia, nessa fase, uma nitida separacio

. 3) O terceiro periodo da segunda idade da musica corresponde, segundo
Wlora'(1961), a sobrevivéncia da Antigiiidade no Oriente ¢ o desenV(;lviment
post~er.1('>r da musica nas culturas orientais superiores. Segundo o autor, em toda(;
as'01v1112a§(.~>es orientais distinguem-se quatro fases sucessivas: 1%.) der,ivaqﬁo das
raizes pré-historicas (por exemplo, a heranga megalitica na China); 2°.) modificago
dessas raljzes Pelas culturas arcaicas superiores formadas por, volta de 3 800
ia(;’d 32) mﬂuf:nmas (sot')re.o Oriente) da Ant'iguidade grega e do Cristianismo;
he. esenvolv¥mento proprio Qe cada uma das civilizagdes orientais sobre a triplice
" frlalljr;ii(::srzrclitgr:ca;; primeiras fases, com intenso relacionamento mutuo e
nifor r/;::sz\l)\r/ i((i)er:;1 e;r:ﬁ]lltphas ger.aisk, a‘mﬁsicz'l orie?ntal apresentar caracteristicas
iniformes, : iza a existéncia de diversidades: “(...) do ponto de vista
sociolégico, as diversas especulagées ou interpretagoes simbolicas ndo
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refletem absolutamente a concepgdo musical de conjunto de um povo, mas
corresponde a uma elite intelectual ou a uma classe particular (p-104).

Wiora assinala, além das diversidades de concepgdes, 0 sentido variado
que o termo miisica tinha na India, na China, tal como na Grécia - na antiga
literatura ele compreendia também a danga, a poesiasetc.

O autor ilustra essas diversidades com exemplos variados, como o da relagao
entre musica e determinismo astrologico e cosmologico : “sen nenhuma duvida,
a euforia que a musica proporciona repousa, em grande parte, na nossa
profunda dependéncia dos periodos e ritmos do mundo exterior e de seus
movimentos automaticos”(p.104).

Candé (1981) faz referéncia, referindo-se as Antigas Civilizagoes Orientais,
a crenga metafisica na correspondéncia da musica com a ordem do mundo, € a0
carater magico do som.

Menuhin (1981), referindo-se a antiga China, afirma que “os instrumentos que
produziam musica sob a condu¢do humana eram considerados como um elo
com o divino e o eterno”’. Afirma, ainda, que tais objetos tinham que ser preservados,
principalmente pela importancia que se dava ao culto do ancestral, pois{f ‘possuir um
instrumento verdadeiramente antigo era como possuir um pedago da alma de
um antepassado, tocando com Outros dedos onde os dele haviam tocado” (p.lS)jl'

Outros exemplos de Wiora reportam as concepgdes ligadas ao aspecto
dinamico e irracional da musica no mundo. Assim, na metafi?ﬂpdu amusica ¢
~ concebida com a forga original impessoal denominada por Schopenhauer como

“ontade”, base comum de toda germinagao, de todo poder, de todo desejo. O
Bhrama, dos Vedas, também se relaciona a essa forga fundamental e sempre
" atuante, significando originalmente canto, formula cantada, verbo.

Wiora ¢ Candé referem-se também a concepgdo ética da musica, que se
desenvolveu sobretudo na antiga China. A esse respeito, Tchocian- Tsé, citado
por Wiora, se pergunta 0 que ¢ uma alma nobre:

E aquela que se conforma aos principios da humanidade. realizando
boas agoes, que segue as regras da justica, respeita os bons habitos na sua
conduta, exprime pela musica o sentido de harmonia, e conseqiientemente, é
bom e compadecido ( p. 105)

Menuhin (1981) a respeito da concepgdo  ética da musica afirma: “Tanto a
Grécia como a China equiparavam musica com moralidade; esta era um simbolo
para o bem do homem . Confiicio , por volta do ano 500 A.C. disse: ‘O carater é a
espinha dorsal da cultura humana. A musica é o florescimento do carater” (p.105).

Ainda a esse respeito, Menuhin afirma que , para oS chineses, “a musica
era uma ferramenta para governar os coragdes das pessoas’, € que, diziam
cles, se houvesse miisica no lar haveria afei¢do entre pai € filho , e, se houvesse
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N musica em publico, haveria harmonia entre as pessoas. Le Ly Kim t
chinés do VII século a.C., citado por Menuhin, escreveu: “4 virtude é rossa
flor predileta. A musica é o perfume dessa flor™. o

Referindo-se aos judeus, Candé (1981) relaciona mengdes biblicas a musica
en.tr.e eles, aparecendo, entre as referidas citagoes, o registro de fungdes rituai
militares da musica, assim como de efeitos terapéuticos. o

N Contudo, em Isaias, Esequiel ¢ Job, Candé aponta referéncias negativas a
musica, relacionando-a ao mal ¢ a depravagao.

Menuhin (1981) acrescenta a essas informagdes a referéncia a pratica de
c.on'tz}r historias utilizando musica, o que ajudava a manter viva a memoria de uma
cfwllzagﬁo. Antigas tradi¢gdes musicais atuais, sobreviventes no Oriente Proximo
ainda preservam historias semelhantes as do rei Gilgamesh, um semideus, cantad ,
em poemas desde tempos antigos. ’ ’ ’

Candé (1981), referindo-se a musica da Antigiiidade, que abarcaria a 2°. idade
como um todo, apresenta exemplos que associam, segundo ele, musica a sabed(.)ria O
mesmo a}nor', referindo-se as antigas civilizagdes orientais, afirma que todas fazem evide}lte
a importancia das fungdes rituais, mégicas, terapéuticas e inclusive politicas da music
(p.52). Ele assinala, também, que as regras musicais fundamentam-se em “misteriosaz
correspondéncias” e ndo estdo relacionadas com o gosto, sendo “imutaveis, essencia.
garantidas de paz e prosperidade, impéem o dever moral de respeitd—lézs‘” (p.52)s,

@ Funcao de Expressio Emocional

. Constata-se, através de diversos autores, a ocorréncia desta fungéo A
guisa de exemplo, pode ser citado Menuhin (1981), quando assinala a separa.u;ﬁo Co
da fa!a e da misica, a partir do advento da escrita, a primeira destinando- se,
gtraves da~ escrita, a transmissdo de mensagens simples, e a musica destinando—sej
a expressao de sentimentos complexos. Outros exemplos poderiam ser obtidos
entre os gregos, através da ética € da Katharsis, esta preconizada por Aristoteles

Todos os autores apontam unanimemente para a teoria da ética musicall
cmre.os gregos, € certamente essa teoria pressupde a fungio da expressﬁc;
c:moc1opal, que, contudo, deveria ser dirigida e canalizada para o alcance de
determinados objetivos. Também os chineses valorizaram essa concepgo

Dfl mesma forma, a concepgdo aristotélica da Katharsis pressul;ée a
expressdo emocional através da musica, desencadeando “uma espécie de
a’escompreiss.do, de movimento fora de si ( emogdo)” (Candé, 1981, p. 75)

A utilizagao terapéutica da musica, a que muitos autores fazer;l réferé;lcia
na 22, uiade da musica, entre diversos povos, também reportaria a incitagdo da
expressio emocional, visando a extravasa-la e a obter beneficios terapéuticos
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Ainda a respeito da expressao emocional, ¢ interessante citar Santo
Agostinho, cujas palavras remontam aos ultimos tempos da segunda idade da musica:

“(...) sem proferir sentenga irrevogavel, inclino-me a aprovar o costume
de cantar na igreja, para que pelos deleites do ouvido, o espirito, demasiado
fraco, se eleve até aos afetos da piedade. Quando, as vezes, a musica me sensibiliza
mais do que as letras, confesso com dor que pequel. Neste caso, por castigo,
preferiria nao ouvir cantar. Eis em que estado me encontro. (1973, p.220)

Funcio de Prazer Estético

A segunda fungao identificada por Merriam, a do prazer estético, parece
bastante evidente na 72 jdade da musica, € 0S exemplos fartos a €ss¢ respeito, nos
diversos autores consultados.

A referéncia de Candé (1981) auma “musica doce e refinada, com fungdo
mais doméstica que religiosa” (p-59), permite pressupor a fungdo do prazer
estético, quando 0 deleite era buscado, no ambito domestico, através da musica. O
deleite pode ser interpretado como prazer estético.

Também Wiora (1961), ao referir-se a musica como regalo auditivo, entre
os egipcios, permite assinalar a ocorréncia da fungio do prazer estético.

Menuhin (1981) oferece-nos também um exemplo dessa fungdo na 2°. idade,
entre 0S gregos, quando afirma que “q musica dominava a vida religiosa, estética,
moral e cientifica” (p.35). Ao referir-se ao dominio da vida estética, o autor
parece reportar-se a fungdo aqui considerada.

Cande (1981) refere-s¢ a ambigao de criar musica e ao gosto de escutar, entre
Sse povo, Na Antigiiidade, ter atingido uma consciéncia

o§'gregos, e também ao fato dee:
musical - a musica revelando sua beleza a um publico socialmente consciente. O
ndé em duas modalidades

prazer estético pode ser :dentificado nas referéncias de Ca
- o prazer de criar € o de escutar, tal como Merriam os distingue (p-68).
Também € oportuno relembrar, aqui, citagao anterior de Santo Agostinho

relativa aos “deleites do ouvido”, o que permite remeter a fungao de prazer estético...

Funcio de PDivertimento

A terceira fungdo identificada por Merriam é a de divertimento ¢, segundo

o autor, aparece €m todas as sociedades.
Tal fungdo aparece exemplificada por Candé (1981), quando menciona a

utilizagao da musica, entre os Gregos, para distragio do povo, segundo referéncias

na Iliada € na Odisséia.

~

-
'

Wiora (1961) t : )
ambém se refere a musi ili
. usica utilizad i 5
massas na Rom : , a para a distr
ol a afmga, assim como Candé (1981), cita a musica 6do das
X0 € recreagdo entre 0s romanos como elemento
A musica, acom :
) ) panhada de danga, como
i , aparece fart
na iconoer amente re
Oﬁsalea de§s? periodo, parece remeter também a fungio de div;)rrte'rslf f‘t?da
o doméstico da musica, citad ; tmento.
; ~ ) opor Candé (1981
a funcio de . ] ), embora parega r
: prazer estctico, pode também reportar a fungdo depdivgrti:;:n eter
ento.

Também o papel de “ it
e “regalo auditivo”, entre o ;
. > S gregos ;
pode remeter as duas fungdes acima encionagdafs% , referido por Wiora (1961),

Fun¢ao de Comunicacao

A quarta funga i
¢do assinalada por Merriam é .
~ L. erriam ¢ a de com 3 :
separagdo damusica e da f: : unicagao e, ao referir-se 2
ala, Menuhin (1981) menci : sca
L mencionaa 5 T
a transmissa i expressdo (e, implicitam
Tamb(; de sentl?entos complexos, 0 que corresponderia a est;l ﬁlrr:qﬁo) ente,
m ao referir- : . .
abrir o caminho para f(l)r 9 aoidsumenanos, citando a possibilidade de a musica
céu, Menuhin (1981) i
- -2 ermite 5
comunicacio - p pressupor a fu
Participarilao la: musica estabelecendo o elo com as divindad:s Tams?ao ae
ocu . ém
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em que comunicaria tai ; . a antiga Grécia, na medi
Schunnan?lr?; ;?;198 COnt§udOS a partir de sua representagao Sir,nb(')lica @
persuasio ideologi .)’ ao identificar a musica, na Grécia, como e]ement'o d
~ 3
possibilit oglc‘a, Vlszindo a manuteng¢do do predominio da classe domi :
| a remeter a fungdo de comunicagio da musica minante,
ropria 1 i 5 R .
Predominzntgmemdem;ﬁ-caqao que Candé faz da musica na 2°. idade como
comunicaco - o ee co ]et}va pode conter uma referéncia implicita a fungao de
- nvolvimento coletivo i
pressuporia a comunicaga
cagdo entre 0s

elementos da i

co
Qe acs fones mumdgde. Cabe, contudo, lembrar que o proprio Merriam id
ungdo precisa ser melhor estudada considera

Funcao de Representagao Simbdlica

1 , -
q S
5 como
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Um exemplo, por exceléncia, seria a concepgio grega de imitagao. segundo a
qual aarte - eem especial a musica - imitam modelos. No caso damusica, os modelos
seriam idéias, acdes ¢ a ordem das coisas, imitados ou simbolizados através dela.

A China antiga parece oferecer também exemplos pertinentes a fungao de
representagdo simbolica. A correspondéncia que os antigos chineses estabeleciam
entre as notas musicais e elementos da natureza, estagdes do ano, classes sociais,
divindadess etc., permite atribuir a sua musica a fungdo de representagao simbolica.
A referida correspondéncia ¢ assinalada por inumeros autores € fartamente
exemplificada na literatura especializada. A simbologia da musica chinesa esta
intimamente ligada a ética musical, talvez com mais intensidade que na antiga
Grécia.

Outros exemplos pertinentes a fungao de representagao simbolica, todos
eles - ja apontados anteriormente neste capitulo, remetem as relagdes numericas
subjacentes a musica, interligando-a a fatos de ordem metafisica ou mistica; as
propriedades magicas dos instrumentos; as relagdes entre musica e mitologia. As
representagdes de animais musicos também parecem remeter a fungdo aqui

considerada.
Funcio de Reagio Fisica

A sexta fungdo, na categorizagdo de Merriam, ¢ a de reagdo fisica, ¢,
entre os exemplos apontados por ele estio a possessdo, pelo menos em parte
provocada pela (muisica em muitos rituais, ¢ o excitamento ¢ a canalizacdo ao
comportamento da multiddo.

Também quanto a esta fun¢ao 0s exemplos parecem fartos na 22, idade da
musica. .

A referencia que Wiora (1961) faz ao registro, entre 08 sumerianos, de
combate de boxe acompanhado de tambores ¢ cimbalos parece ilustrar esta fungao,
a de reagao fisica, uma vez que tais instrumentos, muito provavelmente, estariam
incitando o ritmo da luta.

As citagdes que aparecem em initmeros autores ao acompanhamento musical
ao trabalho, na 2°. idade da musica, também serviriam de ilustragdo a esta fungao.
Menuhin (1981), por exemplo, referindo-se ao Egito, menciona a associagao da
musica ao trabalho (p.5). Wiora (1961) também faz referéncia ao acompanhamento
musical ao trabalho, entre os egipcios, seja na forma de canto, de musica
instrumental ou de ruidos ritmicos.

Tomada no que concerne provocagao do estado de éxtase, a fungao de
reagdo fisica tambeém parece evidente na 2°. idade da musica. Wiora (1961), em
exemplo anteriormente apresentado, refere-s¢ 4 musica de cunho religioso no Egito
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antigo, qﬁrmando que, tal como o efeito “divinizante” do incenso, a muisi
preenchlg os lugares de um fluido sagrado nos cerimoniais religiosos ( , 52‘)1“151‘33
' Wiora (1961), ainda com relagdo a antiga misica egipcia rr)c':feré-s
formulas encantatorias e de exorcismo, de musica magica e tera;;éutica e,
provavelmente, associavam influéncias psicologicas e fisicas. R
As funqées.terapéuticas e militares, citadas também por diversas autores
que abordarfl a 2*. idade da musica, exemplificam a fungéo de reagdo fisica. Candé
(198~1) ggsmala a ocorréncia dessas fungdes entre os Gregos, ao menéionar a
fungdo mllltgr da musica egipcia. O mesmo autor, referir-se a dou;rina da Katharsi
segundo Aristdteles, também permite cogitar-se da fungao de reagao fisi e
naturalmente, por associagdo, psicologica). ’ o e
. A asspgag:ﬁo da musica a danga, encontravel em todos os povos € em todas as
idades da musica - inclusive na 2°, Idade - € outro exemplo da fun¢io de reagio fisica
.Também Wiora (1961), ao mencionar 4euforia que a musica proporciona-
associando-a, entre as civilizagdes orientais, aos processos periddicos e ritmado ’
do mundo exterior, pode ser citado para ilustrar a fungio de reagéo fisica i
N As referéncias biblicas a musica também incluem mengéo as ;“un o
mllltgres e terapéuticas entre os antigos hebreus e também podem ser to cdes
para ilustrar a fung@o aqui analisada (Candé, 1981, p.65). e
. As C(?nf:epcées éticas da musica, notadamente na China e na Grécia, na 22
idade da musica, as quais encontram-se referéncias fartas em toda a bibli(; rafi '
.consult'c}da,' também se relacionam a fungdo de reagdo fisica, ao pressu gorer2
interferéncia no comportamento humano -  a docilidade ou 2) impeto gue}:)rreiro

ndo parecem ser, exclusivamente, ati icologi
, atitudes psicologicas, sem corre énci
- s
ity , pondéncia no

Funcao de Impor Conformidade a Normas Sociais

normag\g(s)zti;rir;a t‘ZL;E]?,Z?n considerada por Mf:rriar.n, a de impor conformidade as
g , parece ser de facil identificagéo na 2°, idade da musica
Toda a cor}cepqéo ¢ética da musica, bastante presente na 2°. idade da mllsica'
mormente na China e na Grécia, se presta a exemplificar a ocorréncia desta funqéo,
N inssrcehz:gzmirzi g 1(19683;, refe.rmdo-se aos primdrdios da sociedade gentilica (que
Fencas Vincu1a.da e d musu;a), afirma que passou-se a exigir a musica uma
consao ¥ ure~za o Estqdo, f)u seja, uma fungio especifica, que
ribuisse para a.formag:ao e consolidagdo da estrutura de classes. (p.34)

s iA. Hauser, citado por Schurmann '( 1'989), afirma que Olimpia era “o local

ais mportan'te de propaganda na Grécia, o local onde se formava a opinido
publica do pais e a consciéncia da unidade nacional da aristocracia”. (p.36)

53



Entre os chineses os principios de estabilidade do Estado associados a musica

sdo citados por diversos autores, podendo ser também incluidos no ambito desta fungao.

Referindo-se aos gregos, mais especificamente a0s pitagoricos, Candé

(1981) também apresenta exemplo pertinente a esta fungio, quando afirma que,

para eles, a musica era essencial no caminho da sabedoria e da ciéncia, mas

também era necessaria ao povo € aos escravos, por educar-lhes a alma € o
sentimento, garantindo a estabilidade e a prosperidade do Estado (p-18).

As intimeras referéncias as concepgoes éticas da musica, segundo Platéo €
Aristoteles, fartamente encontraveis na bibliografiaconsultada, também apontam na diregao
da imposigio de conformidade 3s normas sociais - “Nada se pode mudar nos modos da
musica sem comover a estabilidade do Estado . (Platdo, citado por Candg, 1981, p.17)

Func¢io de Validagao das Institui¢oes
Sociais e dos Rituais Religiosos

A presenga da musica, na 22 idade, em rituais religiosos e em grande nimero
de festejos ¢ comemoragdes ¢ intensa, e inumeros dos exemplos aqui citados
anteriormente neste capitulo exemplificam tal participagdo, cabendo cogitar sobre
a fungio de validagdo de tais eventos.

As honras conferidas aos musicos, entre 0s assirios, € a utilizagao, entre eles,
da musica como simbolo de poder, de respeitoe de vitoria, referidos, anteriormente,
segundo Candé (1981, p.57), parecem pertinentes a fungdo de validagao.

O mesmo autor refere-se, também, com base em documentos do Império
Médio, no Egito, a muisica com fungao ritual, religiosa € militar, o que tambem
permite citd-lo quanto a esta fungdo (p.59).

Entre os hebreus, Candé (1981, p.65) faz referéncia, baseada na Biblia, a
promulgagdo da lei no Sinai ao som do “schophar”, assim como 2 dangas pré-
nupciais, ¢ & marcha de sacerdotes (a0 som também do “schophar”) na conquista
de Jerico. Esses exemplos parecem cabiveis a funcdo de validagao.

Os hinos gregos (a Apolo, ao Sol, etc.), dos quais alguns fragmentos escritos
foram encontrados, ¢ que sio referidos por diversos autores, também podem ser
interpretados como pertinentes a fungio de validagao.

Funcido de Contribui¢ao para a
Continuidade e Estabilidade da Cultura

Segundo Merriam, s a musica permite expressao emocional, da prazer
estético, diverte, comunica, provoca reagao fisica, impde conformidade as normas
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soc1a‘us,.e valida instituigdes sociais e religiosas, € claro que ela contribui
contlpuldade e estabilidade da cultura. Assim sendo, como todas p par~a .
anteriores ja foram demonstradas como pertinentes a ,2*’. idade da ma'S .funcoes
nona fungdo estaria, conseqiientemnente, ja exemplificada. e, esta
B Cabe, contudo, ressaltar alguns exemplos, como a pratica de contar histori
utlllza'lr{do musica, que, segundo Menuhin (1981), contribuiria para manter vil;/las’
rr}ter'(rilorla dedu'ma civilizagdo. Os poemas cantados, relatando lendas e mitos, 5212
:ll 3i grsl f}())(():; . :ersos autores, como o proprio Menuhin, ao abordarem o periodo
N Um outro exemplo interessante de ser relembrado ¢ a concepgdo ética da
musica, que, entre outros aspectos, buscava a estabilidade politica ¢ social, o que
pode bem ilustrar a fungéo de contribuir para a continuidade ¢ estabilidade da éultlcllra
Exemplos a esse respeito ja foram apresentados anteriormente neste capitulo. .

Funcio de Contribuicio para a Integragio da Sociedade

A décima fungdo social da musica, segundo Merriam, ¢ a de contribui¢do
para a integragdo da sociedade. Também neste caso, a exemplificagdo ja
aprescj,ntgda, pertinente a 2°, idade da musica, parece ser suficiente para i]ustrarja
ocorréncia desta fun¢io, no periodo aqui considerado. A musica em louvor dos
lldgres ou herdis, a musica associada a danga, aos rituais ou ao trabalho, ou
uniformizando, coletivamente, o sentimento de fé, exemplos ja citados, podem s Vi
de exemplos da fun¢do de integragdo social. P .

Cpncluindo a revisdo de fungdes sociais da musica, segundo classificagio
de M~emam, no periodo que Wiora denomina 2°. idade, vale registrar que as dez
Zung:o.es descritas por Merriam parecem encontrar farta exemplificagio na literatura

xaminada, o que certamente eum porfl’\g)ml/ntege\ssvan_tepa\ra\reﬂexées posteriores.

» ~

@ i Terceira Idade da Musica

o Passan@o ao exame da 3* idade da musica, segundo Wiora, cabe

Inicialmente situa-la, segundo o autor, a partir da Alta Idade Média distinéuindo-’

s¢ pela polifonia, pela harmonia, pelas grandes formas tais como ,a sinfonia

outras caracteristicas desconhecidas anteriormente. e

Atore é\c;erl;lccetg? idade, tal como Wipr:a a delimita, corresponde a fase que muitos
izam como de defini¢gdo de uma musica ocidental culta.

Leuchter (1946), no capitulo de i “ i
' , nominado O nascimento da musi
o ocidente™ afirma: @ misica cula
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“As caracteristicas, tanto espirituais como técnicas, da musica oriental
também o sdo da primitiva musica cristd. Ndo se havia constituido, contudo,
uma musica artistica de esséncia ocidental por haver achado o Ocidente sua
expressda musical nas melodias populares.

Coexistiram, pois, nos primeiros séculos do Cristdos, duas correntes
independentes: a da musica artistica, como a eclesiastica, e a de carater
popular. Ao se confundirem ambas, nascera uma musica artistica
genuinamente ocidental e ndo antes de haver transcorrido dez séculos de
historia crista.” (p.16)

O surgimento pois, de uma musica ocidental tipica e seu desabrochar em
diversas formas, géneros, técnicas € estilos é o que caracteriza, a partir da andlise
de Leuchter, a fase descrita por Wiora (1961) como a 3 idade da musica:

— “O que se entende por musica ocidental ndo é toda a musica da Europa
desde a pre-historia até nossos dias, ¢ uma encadeamento que aflora sob os
Carolingeos e se prolonga até a época contemporanea. Desenvolvida pelos
povos latinos e germdnicos, ela se estendeu sobre a Europa e sobre a Terra
inteira. Ela ndo representa ( ... ) um tipo de cultura musical, (...) mas ela é um
Género em si, bem particular.”’( p.29) . T

Wiora assinala , também , a importancia da terceira idade da musica na
preparagdo da quarta idade, a atual.

~ O mesmo autor enfatiza, ainda, a peculiaridade da musica ocidental, demonstravel,
~ segundo ele, pelo desenvolvimento da composigio escrita e pelo fato de sua teoria
musical ser a base de todo ensino musical nos cinco continentes (p.130).

A importante relagdo entre a Igreja, a musica ‘ocidental’ (e sua notag¢do) e o
ensino ¢ ilustrada por Raynor (1981) no capitulo denominado “A Igreja Medieval”.
Além de citar diversas escolas de canto ligadas a mosteiros ¢ igrejas (tais como a
Schola Cantorum, em Roma. ou a Thomasschule, em Leipzig), o autor enfatiza a
importancia do aprendizado cda musica anotada para que se tentasse uniformizar os
cantos na Igreja. As escolas de canto existiam, segundo Raynor, para preparar meninos
em musica antes de cxaminar até que ponto e de que modo dar-lhes educagao geral:

“Desse modo, em fins do século X o preparo musical de meninos
convertera-sc numa necessidade liturgica, e as escolas de canto tornaram-
se uma forma de educagdo que era em geral o primeiro passo para o eventual
preparo ao sacerdocio.” (p.31)

Além da importancia da Igreja, no periodo histérico aqui considerado, Wiora
(1961) enfatiza a presenga de multiplas influéncias na formagio da miisica
ocidental:

“Pela afirmacdo de sua independéncia contra as invasdes dos Hunos
e dos Arabes, pela crenga da Igreja Catélica e pelo império de Carlos
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magno, a comunidade ocidental desenvolveu uma misica particular no
seu estilo e sua cultura. Esta misica tem, sem duvida, raizes nas velhas
;rad'icéef da Europa ocidental e sobretudo nas altas culturas da drea
mediterrdnea, mas ela afirmou , pouco a pouco, tragos que a distinguem de
toda outra musica do mundo. (p. 131) '
.}%nt're as peculiaridades da musica ocidental, Wiora assinala o emprego’
da pgllfonlaeda harmonia logica, aestruturagdo arquitetonica (como na fuga ou
na sinfonia), a representagio intencional de idéias nas composigoes autdnomas, R

a rac1onahzac,fﬁo em ritmos medidos anotados e no emprego da doutrina de tonalidades |
e da harmonia. ;‘

Sob o “império darazdo, a musica tornou-se, segundo Wiora, uma entidadeJ
objetivae uma ciéncia musical. ’

Segundo 0 mesmo autor, a compreensdo da musica ocidental nio pode
ser al.cang:ada unicamente pela compreensio da seqiiéncia de mudancas de estilo
- € sim pelo estudo das correntes e etapas de sua evolugdo (evolugio aqui
empregada ndo no.sentido bioldgico, nem como aperfeigoamento, mas’ com(;

° processo:) L I -y ‘ i

- Assim, a evolugio da musica ocidental na 3°. Idade processou-se, segundo
Wiora, suplantando ou incorporando os elementos anti 0S, que, assim su’bsistiram
a0 lado dos novos. Ainda segundo o mesmo autor, |“g eliminacdo c’omplem do
passado ndo se produziu, jamais, antes das tendéncias radicais do século
XX7 (p.134). ) - S : :

, .Ass1m, Wiora enfatiza a permanéncia e o processo de caracteristicas
proprias, na musica ocidental :

"0 desenvolvimento da musica ocidental se fez durante um grande
lapso de tempo sem influéncias essenciais do exterior Ele se produziu por
renovg;o*es internas, tomando melodias e tipos genéricos de sua propria
Su{)s'tancia: 0 canto popular, as tradi¢ées dos Jograis, e outros dominios da
musica usual.” (p.135)

Leuchter (1946), referindo-se aos autos sacramentais medievais, dd-nos um
Cxcmpl“o da conjugagao da musica religiosa coma popular, na 3%, Idade’ da musica:
 antes E(‘is;e;ar;zmdsculos z‘zuto.s sacramentais se c?es.enrolavanz diante do altar
a0 s de comego a missa. Rese.rvafz’a, originariamente, sua execu¢do
s mo,do povo nao‘tardou em 'c?ntrzbuzr com sua propria musica, dando

0 impulsos a arte dramdtica.”  (p.26)
religjO::;Z}:?; ;p('mtatt p;ra 0 grescimento .da influéncia c'ul.minando nos autos
i lplefl € enasc‘lmc.anto, Assim como a musica religiosa sofreu
xen, ]<; popu~ares, 0 processo inverso também ocorreu, e Leuchter da como
Plos a cangdo popular religiosa e a arte cavalheiresca (p-27). -
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O autor assinala a manifestagio de cantos gregorianos e de dangas de
carater popular na musica trovadoresca (arte cavalheiresca), e registrala misica
substitui¢do do cavalheirismo pela jovem burguesia florescente, tdo logo terminaram
as Cruzadas.

A importancia do surgimento e do desenvolvimento da notagdo musical na
terceira idade da musica - possibilitando a obra musical acabada - é evidenciada
por Wiora, cabendo, a esse respeito, algumas consideragdes, pois esse fato tem
repercussoes significativas no fendmeno musical do Ocidente e no papel social da
musica.

E interessante assinalar que toda a histéria da muisica, anterior a Idade
Média, € de uma musica ndo escrita. O surgimento da notagdo levou, inicialmente,
aescrita, apenas, dos cantos liturgicos, difundindo-se pouco a pouco e abrangendo
outros géneros, até que, no século XIX, pas sou- se a fixar por escrito também
os cantos populares e a musica de divertimento (Wiora, 1961, p-136). Cabe,
contudo, lembrar que a maioria dos instrumentistas medievais tocou sem notagdo
durante toda a Idade Média.

Raynor (1981), referindo-se a miisica medieval e a importancia, naquele
contexto, da Igreja e da notagdo musical afirma que

“A musica como elemento do culto, ocupando lugar indispensavel no
ritual, tem que cantada corretamente. ( ... ) Por essa razdo a musica tinha de
ser ensinada e era preciso memorizar as suas formas corretas;, métodos de
notagdo tiveram de ser inventados e aperfeicoados para ajudar na memoria
dos musicos, de modo que a histéria da evolucdo da notagdo ocidental é a
historia dos esfor¢os dos musicalistas eclesidsticos no sentido de assegurar
o rigor do ritual.” (p.26)

Os esforgos da Igreja Medieval, segundo o autor, para tentar impor um
novo modo de vida, levaram ao banimento dos instrumentos musicais durante muito
tempo, sendo readmitidos, praticamente, a partir do século XII. A Igreja, além
de hostil a todos os instrumentos, por lembrarem praticas pagas, procurava
destruir toda a geragao de artistas ambulantes que divertiam o piblico, assim
como buscou impedir a musica e a danga seculares.

Apesar do repudio da Igreja as praticas seculares elas floresceram e, no
século X1V, Guillaume de Machaut “foi, por assim dizer, o primeiro compositor
com a incumbéncia de estar sempre a disposi¢do e escrever qualquer musica,
religiosa ou secular, exigida para todas as ocasiées” ( Raynor, 1981, p.43).
Segundo Raynor, Machaut trabalhava para patrdes aristocratas € nio era um

. especialista, mas compositor de musica secular ¢ religiosa de varios estilos,

~ . .. .. . ~ . - NN .
Fora do ambito da musica religiosa, as manifestagdes musicais *%hmﬁem
prosperavam, embora os registros sobre elas sejam praticamente inexistentes,
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uma vez que tais musicas ndo foram anotadas e registradas como a Igreja fez com
as suas.

Raynor refere-se as guildas medievais e a criagdo das capelas das guildas,
na Inglaterra, onde os servigos eram cantados, tendendo, portanto, a aumentar as
possibilidades de empregos para musicos, € talvez permitindo “a introdugdo de um
estilo de musica religiosa mais livre do que seria normal em igrejas paroquiais
ou catedrais * (p.51), ou seja, mais vulneravel as influéncias da musica secular.

Uma alternativa, segundo o autor,  ao servigo do musico a Igreja é o emprego
palaciano, de natureza mais ambulante, ¢ gradativamente difundido a partir do
século XIV.

Os jograis e menestréis, musicos ambulantes, eram, talvez, segundo Raynor,
os menos eficientes, pois 0 emprego numa casa aristocratica era garantia de um

meio de vida. Esses muisicos ambulantes ndo gozavam de prestigio social e eram

mais ou menos mal vistos pelas autoridades religiosas, embora haja registros de
que, em certos locais, os comediantes em viagem ganhassem muito dinheiro com
apresentagdes em mosteiros.

A partirdo século X1V, abriram-se novas e amplas possibilidades de emprego
aos musicos ambulantes como vigilantes municipais ¢ musicos cerimoniais. Como
vigilantes, eles eram incumbidos de, por meio de seus instrumentos, dar aviso de
qualquer perigo iminente (Raynor, 1981, p.59).

Trovadores, trovistas € Minnesingers eram, ao contrario dos jograis e
menestréis, geralmente de origem aristocratica, embora isso ndo fosse um pré-
requisito obrigatério. Muitas vezes faziam coletineas de suas composigdes e outras
cangoes por eles cantadas, de forma que muitas delas chegaram até nos (o que, de
certo modo, ¢ uma excegdo, em se tratando de musica secular).

A importancia da musica secular cresce gradativamente, 3 medida em que
a Idade Média avanga em diregdo ao Renascimento. O declinio do feudalismo e
ocrescimento das cidades trouxe, segundo Raynor (1981), “um estimulo a musica
revolucionaria do seio da igreja. Criou também um modo de vida do qual a
musica tinha de exprimir a dignidade e enaltecer as ceriménias” (p.69 ). As
classes médias, que entdo emergiam, passaram a reivindicar, segundo o autor,

“que a musica acrescentasse glorias simbdlicas e concretas aos seus feitos ",
tal como a nobreza utilizava trompas e tambores para sauda-la.

A musica, além da fungdo de lazer que desempenhava, tanto para a nobreza
quanto para anova classe média que comega a se formar, tem outros papéis, segundo
Raynor, como o de utilidade civica, a cargo dos membros das guildas dos vigias.

O autor faz referéncia a que os musicos citadinos eram fregiientemente
hébeis executantes, versados em varios instrumentos, € aptos a atender a todas
3s fungdes civicas e acompanhamento musical de servigos religiosos.
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bis aj i vida na cidade,
(...) os musicos citadinos eram menestreis ajustados a vzdab a cidot
v l lecer tros urbanos ,
jbili ecer nos cen
bilidade de se estabe niros : @
acharam uma posst . : S Cemiros Kb e
o terem emprego na residéncia de algum arlstocrataj o s da
el isica para toda a cidade, ao mesmo tempo que €n e. ados ¢
mus  tem, i
d?l?ls 'a ia . (...) adotaram 0O padrdo das organizacoes de ofici
vigilancia . (- . o
se em guildas de musicos (Raynor, 1981,fp. Z‘lé)ncia orriam entre 05 icicos
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S e 3 i tor faz de que 08
o E§interessante ainda, assinalar a observagdo que O a:le o e e (7.
etodos de instrugao utilizados pelas guildas eram extremar(rllen oo i e
r7116) Curioso, também, € o relato que Raynor faz, descrevendo :usanpdo o
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permaneciam separadas. A precisdo gradativa que a notagdo musical alcangou

correspondeu , segundo 0 mesmo autor, a uma involugdo da liberdade criativa dos
intérpretes.

Do ponto de vista da composicao, em si, Wiora enfatiza aspectos importantes:
a escrita musical no ocidente tendeu a ser um plano 6tico, perceptivel pela visdo -
¢ um desenho da composigao; enquanto as antigas notagdes literais representavam
a posigdo dos dedos sobre um instrumento ou a maneira de executa-lo, a notagdo
ocidental em linhas representa a composi¢do em si, e o termo dessa evolugéo
corresponde ao primado da partitura e a representagio objetiva da obra de arte.
As partituras, que se impdem definitivamente ao final do século X VI, representando
o esforgo de concretizagio das obras musicais, passam a permitir a leitura simultanea
de varias vozes.

A conseqiiéncia imediata, segundo Wiora, da obra musical escrita esta na
perda quase total do papel produtivo do executante, em favor do compositor - 0
executante torna<—se um intérprete, passando a executar, estritamente, 0 que
esta escrito, sem introduzir modificagdes.

Dessa definigdo precisa da musica pelo compositor decorreu uma
prescrigdo, cada vez mais detalhada, de cada um dos aspectos da obra musical
(alturas, timbres, intensidades, ritmos medidos, etc). Como conseqiiéncia, os estilos
vocal e instrumental diferengaram-se cada vez mais nitidamente a partir dai,
assim como os diversos estilos € géneros adquiriram também defini¢des mais
precisas ( musica de conjunto e orquestral, composigdes para piano ou orgéo,
etc). /—\\

Leuchter (1946) assinala o sécula XVII como a época, por exceléncia,
do concerto. E também como a época em que se desintegra a antiga unifio, em
uma inica pessoa, do artista e do artesdo, dividindo-se a unidade da arte musical
em duas atividades distintas, a dofdhipositrdmt O processo
descrito por Leuchter estd intimamente Tigado a crescente especializagio da
escrita musical e @& “concep¢do arquiteténica da musica® ( Wiora, 1961, p.
139). o

Essa concepgdo arquitetonica da musica , segundo Wiora, possibilitou a
elaboragao de formas artisticas tais como a da sonata e da fuga. E levou, também,

a modificag¢des na relagio da musica com a religido. Ou seja, a fungéo religiosa,
exercida por caracteristicas da musica em si, modifica-se no decorrer da 3°,.idade

com o desenvolvimento de uma musica que passa a transmitir idéias, idéias essas,
evidentemente, ndo so6 de natureza religiosa.

Leuchter (1946) assinala que

“0 estudo da evolugdo da musica na Ocidente deve iniciar-se por um
exani da produgdo musical na primeira ldade Média, originada na idéia cultural
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e intimamente ligada aos oficios religiosos., ao ponto de os conceitos ‘musica’
e ‘musica eclesiastica’ resultarem sinénimos para o historiador (p. 12).”

O autor registra ainda, o reptdio da igreja pela musica profana, que deixou,
por isso, raros registros. Ao ser anotada, a musica, ainda segundo o mesmo autor,
perdeu seu carater esotérico, convertendo-se em ‘arte’, executavel por todos os
que soubessem interpretar os signos de notagio (p. 13).

Outra faceta interessante da relacdo musica-religido, citada por Leuchter
(1946), no capitulo dedicado a musica protestante, refere-se ao papel da musica no

. Protestantismo, em cujo admbito ela deveria servir ao fim de educar e melhorar o
povo (Leuchter, p. 101).

Wiora assinala outras mudangas de carater na misica da 3}74 idade,
decorrentes de sua concepgdo arquitetonica, acabada, burilada:

“Na transformagdo das dancas danc¢adas em suites artisticas, se revela
o desenvolvimento moderno da miisica em arte independente. Enquanto ela
perdia diversos liames diretos com a musica cotidiana, assim como seu lugar
de disciplina erudita entre as ‘artes liberais’, a musica entrou no dominio
das Belas-Artes e tornou-se um mundo em si com uma estética auténoma
(Wiora, 1961, p. 141). - B R C

A independéncia crescente da arte musical ocidental & trago marcante no
desenvolvimento da 3a. idade, embora Wiora assinale a coexisténcia dessa
autonomia, tipica das obras de arte, com ligagGes com as tradigdes religiosas -
como nos oratérios de Haendel ou nas musicas de Beethoven,

Desenvolveu-se, assim, nesse periodo, uma vida musical independente de

PP SE

-\ .| fungdes cotidianas, com suas proprias organizagdes, salas de concerto, comunidades

| de ouvintes, literatura e estética proprias.
) Um bom exemplo da mudanga de fungdes da musica na 3% idade nos
oferece Leuchter (1946) ao analisar o advento da dpera no século XVII:

“Até este momento, a opera havia formado parte das cerimonias oficiais
das cortes. Executava-se ante um publico de suma cultura.

Em Veneza a opera se fez publica. Em 7637 se inaugurou nesta o
primeiro cendario operistico acessivel a todos os que pagavam entrada ( ...):
a mudanga que se realiza com relagio a sua fungdo social influiu decisivamente
sobre a concepgdao deste género musical.”’( p. 83)

Um outro aspecto importante analisado por Leuchter (1946) diz respeito
a posi¢do do musico, que se altera do periodo Barroco, quando todos eram
empregados com muitos deveres e poucos direitos, ao periodo seguinge, no
século X VIII, quando Beethoven foi o primeiro que deve somente a sua arte
a posigdo que ocupa. “Tal garantia ficou estabelecida ao criar-se um sistema

editorial organizado, que ndo surgiu sendo no ultimo ter¢o do sfculo
XVIL” (p.116)
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E preciso, ainda, assinalar, no contexto da terceira idade da musica, como o
faz Wiora, o afloramento de estilos pessoais, da ocorréncia de grandes mestres, e
de estilos nacionais.

Wiora considera a fase que se desenrola a partir do seculo XV como um
periodo de preparagdo paraa quarta idade da m.l'lsica, sobretudo o século XIX, que
o autor considera o apice desse processo transitorio. .

Oséculo XIX, e,em \especial, o Romantismo, representa o ponto de transi¢ao,
por exceléncia, da 3% a 4% idade da musica. Leuchter (1946), analisando o
Romantismo afirma: -

“Durante @ século XIX se desenvolve a ultima fase do processo de
humanizagdo totél.(...) O individuo se apresenta como uma entidade unica,
desligada tanto do mundo fenomenal como do transcendental. O processo
analitico atingtu o ponto culminante. o .

A humanizagdo total se evidencia em musica na progressiva
desintegracdo dos ultimos elementos ‘objetivos * que operam ainda no século
XVIII: vale dizer: a harmonia e a forma.” (p. 148)

Leuchter considera a passagem do Classicismo ao Romantismo,. no século
XIX, como um processo de destronamento da“ratio” em favor do dqmimp absoluto
da fantasia, ou seja, como uma trajetoria em dire¢do ao indiv1dua11,smo € ao
subjetivismo. O abandono da concepgao romantica se dara no final do sc;cu!o XIX
com o Realismo, representando  “o flel reflexo da vontade expansionista do
imperialismo moderno” (p. 160). o o

A expansio da cultura ocidental, logo apos o 1nicio de sua definicdo, em
direcio a Europa oriental registrada por Wiora, que também assinala a expansao
dessa cultura a Terra inteira, a partir do inicio dos tempos modemos.

“Missionarios, colonos, musicos ambulantes divulgaram o coral
gregoriano e a musica popular; as Cortes enviaram os virtu.oses e as
companhias de operas; seguiram-se focos de arte musical o.czfiental no
mundo oriental . Por outro lado, as fontes proprias de produtividade, em
cada pais, tomaram as formas e 0s estilos do ocidente.” (Wiora, 1961,
p.147) o -

Um exemplo significativo apresentado pelo autor € a difusdo da pOllfOI}la
ocidental, a partir do século XVII, nos cantos da Igreja russa, bem como a adogao,
pela Rissia, do sistema de notagao linear do Ocidente.

Os estilos nacionais, decorrentes do amalgama das formas e estruturas
ocidentais as tradigdes nacionais, na verdade retomaram antigos “ tesouros «
comuns, segundo Wiora. O mesmo autor considera que, por uma serie c~ie
renascimentos, os tempos modernos trouxeramao mundo a consciénciada evqlucao
histérica, e abriram o caminho para reunir todo o passado musical da humanidade.
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Funcgio de Expressio Emocional

A fungao de expressdo emocional - proporcionando veiculo paraa expressdo
de idéias e emogdes nao reveladas no discurso comum - transparece na terceira
idade da muisica, principalmente no forte entrelagamento da musica com a religido.

Raynor(1981), em citagdo aqui apresentada, anteriomente, afirma que qualquer
histéria de miisica medieval deve comegarpelo estudo da Igreja, ndo s6 pelos re gistros
que ela deixou, mas pelo importante papel desempenhado, no culto, pela musica.

O cantochio visava, segundo Mario de Andrade (1980), a ser “elemento
util de purificacao e elevagdo “, abandonando a antiga ritmica grega e dando
preponderancia a melodia: “g musica se sutiliza e vai deixar gradativamente

de ser sensagio para se tornar sentimental” (p. 34). E, ainda, Mario de Andrade

, o Cristianismo o empregou como elemento
pelo qual a alma comovida ¢ expressa em belas formas sonoras”, Mais

adiante, veremos que outras fungdes sociais sio atribuidas ao Canto Gregoriano.
Nao s6 no cantochio medieval, contudo, encontramos, na terceira idade, o forte

puramente a emogdo.

A produgdo de musica religiosa declina acentuadamente apés o Barroco,
mas pode-se ainda registrar, nos ultimos tempos da 3a. idade - séculos XVl e
XIX - a musica como expressao do sentimento e da €mogao da fé.

Além da musica religiosa, outros exemplos da musica como expressio de
emogdes podem ser apontados na terceira idade.

Schurmann (1989), referindo-se ao estabelecimento do sistema tonal, no
século XVIII, menciona a “teoria dos afetos”, segundo a qual “a muisica viera
estabelecer-se como a linguagem mais adequada sempre que se tratava de
expressar ou provocar certos sentimentos , emog¢des e paixdes, ou seja, os
afetos humanos” (p. 120).

Lenaerts, citado por Schurmann (1989), oferece-nos, ao referir-se 4 origem da
Opera, outro exemplo no 4mbito da expressdo de emogdes, no contexto da 3a. idade:

“Por volta de 1580 formava-se em Florenga (...) um circulo de sabios ¢
artistas ( a Camerata) qu¢, na sua aspiracdo de dar nova vida a tragédia antiga,
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A opera, cujo aflorar se da no Barroco, e que é explorada em toda a fase
final da terceira idade da musica, também pode ser apontada como um exemplo,
nessa fase, de manifestagdo do prazer estético. Ao pretender associar artes
diversas, como misica, poesia, cenografia, danga, a Opera parece realmente buscar
a mobilizagdo do prazer estético através de diversos elementos. O proprio papel
social desempenhado pela opera nos séculos XVIII e XIX, alcangando grande
popularidade, parece enfatizar esse aspecto.

Fung¢io de Divertimento

A terceira fungio descrita por Merriam ¢ a de divertimento, € o tltimo
exemplo apontado - a 6pera - parece ter desempenhado esse papel, com intensidade,
nos séculos XVIII e XIX.

Mas ndo se restringe a Opera a fungdo de divertimento na terceira idade .
Embora nio tenha deixado deixado registros (partituras), sabe-se que a musica de
danga foi praticada durante todo esse periodo, inclusive na Idade Média, e,
certamente, ela se liga a fungdo de divertimento.

As referéncias a pratica da musica nas cortes, desde o periodo medieval,
tambem apontam para a fungdo de divertimento. Tal seria o caso, provavelmente,
da musica trovadoresca... “Guillernr I, duque de Aquitdnia f era mesmo um
trova dor e quando regressou da primeira cruzada em 1102 se deleitou em
entreter as audiéncias nobres com ‘chansons de geste’, relatos humoristicos
de suas desventuras militares” (Abraham, 1986, p. 98).

Representagdes religiosas, como os autos sacramentais medievais, embora
com a fungdo de transmitir ensinamentos, também serviram a diversio do povo.

Schurmann (1989), referindo-se ao que denomina “atos de musicar” faz
uma referéncia que também serve de exemplo a funcgdo de entretenimento:

“Note-se (...) que ainda no século XJX, um compositor como
Beethoven, quando produzia as suas sinfonias, além de preocupar-se
com a sua apresenta¢do publica em concerto, tratava de providenciar a
edi¢ao de versées simplificadas a serem utilizadas no ambito de uma pratica
amadoristica muito difundida no meio da prépria burguesia consumidora”.
(p. 178)

Menuhin (1981) também aborda essa divulgagdo ligeira” da musica erudita,
com fungao de entretenimento

“Agora [século XIX] as melodias de opera, as ultimas marchas e valsas,
compostas para bandas de jardim e tocadas de ouvido por dois ou trés
musicos eram encontradas em todos os lugares: Tanto Schubert como
Beethoven tinham escrito esse tipo de musica ( ...) .A medida em que o apetite
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pela musica crescia, muitos compositores escreviam melodias populares,
expressamente para entretenimento leve (...} (p. 172). ' N

Abraham (1986) também cita a fungdo de entretenimento da musica nas
cortes renascentistas, nas quais um grupo de musicos florentinos mesclou madri»gais
com uma classe nova de monodia em “outro modo de cantar distinto do corrente”
(p. 204). . .

Os exemplos acima referidos, aos quais se poderiam acrescentar outros, ilustram,
sem duvida, a ocorréncia da fungio de divertimento na terceira idade da musica.

Fun¢ao de Comunicagio

A respeito da fung¢éo de comunicagio da musica, cabe citar Schurmann (1989),
referindo-se a estruturagdo do sistema tonal. Schurmann considera que o sistema
tonal, cujo predominio ocorre nos ultimos tempos da 3a. idade, presta-se por exceléncia
a caracterizagdo de uma linguagem musical, servindo, portanto, a comunicagao.

Outras referéncias podem ser acrescentadas a fungio de comunicagdo da
musica na terceira idade.

A pratica de dramatizagdes religiosas, calcadas no canto gregoriano,
provavelmente visavam a comunicar a0 povo o ensinamento cristdo.

"A intengdo de atrair mais o povo pra essas representagées levou a
uma série de licengas, dangas, orquestrinhas rudimentares, substitui¢do do
latim pelos dialetos, substituigdo do Gregoriano pela musica popular,
ridicularizagdo do diabo e dos maus e consegiiente predomindncia do
elemento comico.” (Mario de Andrade, 1980, p.42)

A musica protestante, conforme proposta de Lutero, € um outro exemplo
pertinente a fun¢do comunicadora da mausica, utilizada no culto com vistas a
transmissdo do ensinamento religioso - “na interpretagdo didatica do verbo
sagrado. que, por meio de textos explicativos e da musica é projetado a
esfera espiritual do povo (Leuchter, 1946, p.99).”

Cabe observar, contudo, que nos dois exemplos acima a comunicagio ¢
efetivada através da musica, mas apoiada em textos que veiculam a mensagem
(contudo, Merriam assinala que miusica e texto se influenciam mutuamente).

A musica trovadoresca, ao relatar os grandes feitos das Cruzadas ou louvar
a mulher amada, através de textos conjugados a musicas monddicas, certamente
pode ser apontada como utilizagao da musica com fun¢do comunicadora.

A cangdo francesa e o madrigal italiano, ambos renascentistas, ¢ ambos
muito “pictéricos” no que se refere a buscar expressar musicalmente o contetdo
do texto em que se baseiam, podem também ser cogitados como exemplos da
fungdo comunicadora (Abraham, 1986, p.267).
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A Opera, a partir do Barroco, também parece desempenhar a fungéo de
comunicagdo, embora caiba lembrar que ndo s6 através da pura expressao musical,
mas do relato (texto). Este é, também, o caso das cantatas ¢ oratorios, que buscavam
expressar, através da musica e do texto, o Verbo Divino.

Outros exemplos, como o “lied” romantico , se prestam a ilustrar a fungio
de comunicagdo da misica na terceira idade. Pode-se abstrair, aqui, a questdo de
definir se a musica € ou ndo linguagem — a comunicagio (de idéias, sentimentos,
emogdes), € que foi aqui considerada...

Fun¢io de Representagio Simbolica

A quinta fung&o descrita por Merriam ¢ a de representagio simbélica (segundo
o autor, representagéo simbdlica de outras coisas, idéias, comportamentos).

O canto gregoriano poderia ser bom exemplo inicial.

Leuchter (1946), referindo-se aos primeiros tempos da polifonia (estruturada
sobre o “cantus firmus” gregoriano), refere-se a esse “cantus firmus” como
simbolo musical do dogma religioso (p.38).

Schurmann (1989), no capitulo denominado “A Monodia”, refere-se ao
canto gregoriano como instrumento de dominagio cultural, como um simbolo da
estrutura do poder medieval, calcado na Igreja.

Mario de Andrade (1980) refere-se ao cantochio afirmando que ele
“representa musicalmente a esséncia ideal e mais intima da religido catélica”
0 que parece permitir sua inclusdo na fungao de representagdo simbélica (p.44).

Um outro exemplo de representagdo simbdlica poderia ser tomado a polifonia
gotica. A esse respeito, Leuchter (1946) afirma: “O conjunto da misica gotica
reflete fielmente a estrutura social dessa época, a qual, por sua vez, resulta
como uma conseqiiéncia da concepgdo hierdrquica do universo, que
caracteriza a ideologia do gotico.” (p.42)

Leuchter considera assim, o “cone gético” como o simbolo de organizagio
social em classes estritamente separadas, vigente a época.

Um outro exemplo de representagdo simbolica na Idade Média nos é
fornecido por Raynor (1981), ja citado anteriormente, quando o autor, referindo-
se as classes médias entdo emergentes, afirma que elas passaram a reivindicar
que a musica acrescentasse glorias simbdlicas e concretas aos seus feitos
(p-69).

Schurmann (1989), no capitulo dedicado a((sT tema tonal “considera que
esse sistema consumarla uma lmguagem musical, entre outros motivos, por
representar, em suas estruturas musicais, a estrutura social da é €poca - ou s¢ja, do
periodo iluminista.

3
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Funcdo de Reacao Fisica

A sexta fungdo descrita por Merriam é a fun¢do de reagdo fisica -
considerada passivel de questionamento pelo proprio autor.

A danga ¢ registravel em toda a terceira idade da musica, e, pelo menos
nesse aspecto, a fungio de reagdo fisica poderia ser identificada.

A partir do periodo barroco, desenvolveu-se, contudo, a estilizagido de dangas,
que passarama ser apreciadas por um publico, e ndo destinadas a dangar, excluindo,
portanto, nesse ambito, a fungdo de reagdo fisica, enquanto movimento.

O estado de tranqiiilidade fisica, o estado contemplativo proporcionado pelo
cantochdo seria o exemplo contrario ao acima descrito, pois, enquanto a danga
impulsiona, a partir do ritmo métrico, o movimento do corpo, o cantochio, pela
adog¢io de um ritmo ndo métrico, equivalente a uma pulsagéo, induziria a um estado
de tranqiiilidade propicio a introspec¢io. “E que a gregoriano ndo foi feito
para a gente escutar, mas pard a gente se deixar escutar. Ele provoca
insensivelmente o estado de religiosidade™. (Andrade, 1980, p.44).

No final da terceira idade, a transposigdo gradativa da musica religiosa para
as salas de concerto refletiu uma mudanga, pois, ao invés de buscar-se um estado
de contemplagio coletivo, passou-se a enfatizar as caracteristicas da muisica em si.

Fung¢ao de Impor Conformidade a Normas Sociais

O principal exemplo a ser invocado quanto a esta fungio parece ser a
masica religiosa, cuja produgdo ¢ bastante farta na 3*. idade da musica,
principalmente até o Barroco.

Parece prender-se, neste caso, mais a letra, a fungio aqui considerada,
pois através dela veicularam -se as mensagens, 0s ensinamentos, tanto da igreja
catolica quanto da protestante.

A satira parece ser, também, uma forma de impor conformidade a normas
sociais. Nesse sentido, talvez os principais exemplos, na terceira idade, sejam
encontrados entre as cangdes trovadorescas, alguns madrigais € no género operistico.

“O sucesso da opera comica residia, antes de tudo, nos argumentos
inspirados no mundo atual, fazendo possivel assim ao espectador interessar-
se diretamente na ag¢do. Além disso, esta devia ser conduzida com o maximo
realismo, ja que sua candente atualidade excluia toda classe de alusdo
alegorica, tal como ocorria na opera do século XVIII. (Leuchter, 1946, p.136).”

A critica de costumes ou a satira politica estariam entre os objetivos da
opera comica que, nesse sentido, pode ser vista como desempenhando a fungio de
impor conformidade a normas sociais.
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Fung¢ao de Validagcao das Instituicdes Sociais e dos
Rituais Religiosos

Todos os exemplos, aqui descritos, de utilizagAo de musica religiosa, quer
na Igreja Catdlica ou na Protestante, na 3° idade da musica , sdo pertinentes a
fungio de validagdo dos rituais religiosos. Vale assinalar, mais uma vez, que a
* produgdo de musica religiosa declina a partir do Barroco; cabe observar, também,
que, a partir do Classicismo, a musica religiosa tem (talvez mais proeminentemente)
a fungdo de concerto.

A validagio das institui¢des sociais pode ser feita, segundo Merriam, através
de cangdes que enfatizam o que € conveniente € 0 que ndo ¢ conveniente na
sociedade, assim como dizem as pessoas o que se deve e como se deve fazer.
Nesse sentido, e valido apresentar o exemplo das “chansons de geste” medievais,
tais como sdo abordadas por Abraham (1986):

“De modo incidental Johannes de Grocheo menciona que as ‘chansons
de geste’ deveriam ser cantadas para os ancidos, para os trabalhadores e
para os cidaddos correntes quando descansam de suas tarefas” de modo
que, ao owvir as misérias e calamidades de outros, elevem com maior energia
as suas proprias e voltem ao trabalho com mais empenho. (p.98)”

Outro exemplo apresentado pelo mesmo autor parece aplicar-se a esta
fungdo: refere-se ao aparecimento de um tipo de cangédo cortesd - a Spruch
alema - cujo contetdo era politico ou moral (p.102).

Um outro exemplo, ainda, no Ambito da fun¢io de validagdo de institui¢des
sociais € dos rituais religiosos pode ser obtido em Abraham (1986), referente aos
motetos do século XIV. O autor refere-se a esses motetos atribuindo-lhes fungdes
politicas e cerimoniais:

“Fregiientemente compunham-se motetos para acontecimentos
do estado; conservam-se composigées deste tipo que celebravam a todos os
reis franceses do século XIV; os papas, os bispos e os nobres recebiam honras
similares; além disso, possuimos um magnifico exemplo inglés de moteto
isorritimico cerimonial (...), talvez para celebrar uma reunido no dia de Sdo
Jorge (...), em Windsor, no ano 1358 ou no 1374 ( p. 125).”

O mesmo autor, refere-se ao madrigal num sentido passivel de ser incluido
na fung¢do de validagao de instituigdes sociais e rituais religiosos, ao mencionar a
publicagdo de “madrigais para as cerimonias” ( p. 203).

Abraham (1986), referindo-se a cangdo francesa renascentista, possibilita-
nos uma outra inclusio na fun¢io de validagio, ao referir-se a cangdo “La guerre”,
de Janequim, que ‘“‘celebra a vitéria obtida por Francisco I em Marignand,
em 1515”7 (p.216).
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Outro exemplo da fungdo de validagdo, ainda na Renascenga, pode ser
apontado no mesmo autor:

(...1 a musica religiosa em Veneza, em especial em Sdo Marcos, muito
freqiientemente foi musica para os acontecimentos do estado e Andrea Gabrieli,
em grande medida, foi um compositor oficial. Escreveu musica para visitas
reais , para as festividades de carnaval (...) e sua musica de igreja foi
planejada com interesse especial em um som espléndido e de efeito, muito
mais do que aparece em suas composi¢oes profanas”. (p.249)

As diversas operas compostas no século XVII ( Monteverdi, Cavalieri, Peri,
...) para celebragido de matrimonios aristocraticos constituem um outro exemplo que
aparece em diversos autores € pode ser situado no contexto de validagdo de
instituigdes sociais (Abraham, 1986, p.270-273). Da mesma forma, cantatas ¢
serenadas foram compostas, no século XVIII, para o mesmo fim (Abraham, p.385).

Abraham, ao abordar a musica francesa para orgao (séculos XVII-XVIII),
refere-se a Nicolas de Grigny, cujo tnico livro para drgao data de 1699, e contém
uma missa para 6rgdo ¢ os hinos das principais festas do ano - hinos esses que
podem exemplificar a fungdo de validagio.

De certa forma, as obras musicais dedicadas a reis, ou a nobres, em geral,
sdo também um exemplo passivel de ser incluido nesta categoria. E sdo muitas as
obras assim dedicadas. Citando apenas dois exemplos, podemos apontar Carl Philipp
Emmanuel Bach, que, no século X VIII, publicou “Sei Sonate per cembalo”, dedicadas
ao rei da Prussia; e as valsas de Chopin, no século XIX, todas dedicadas a membros
da nobreza.

A produgio de hinos nacionais, marcadamente no século XIX, ¢ citada por
Menuhin (1981) e se insere, sem duvida, no contexto da fung¢do de validagdo de
instituigdes sociais (p.180). Na mesma trajetoria de sentimento nacionalista, incluem-
se as éperas patridticas historicas, das quais Abraham (1986) oferece exemplo
(p.596).

Funcao de Contribuicdo para a

Continuidade e Estabilidade da Cultura

Cabe afirmar, mais uma vez, a importancia da musica crista na terceira
idade da musica, embora cabendo ressaltar que ela sofre transformagoes, em sua
forma e conteudo ao longo desse periodo.

~ Ela desempenha, aparentemente de forma indubitavel, um papel importante
quanto a nona fun¢do social, a de continuidade e estabilidade da cultura. E tal
papel poderia ser melhor especificado sob diversos aspectos.

Um desses aspectos, ainda nos primeiros tempos da terceira idade, cabe ao
cantochdo. Fruto do amalgama de origens diversas - inclusive da musica grega -
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ele garante uma certa sobrevivéncia da musica da civilizagdo greco-romana. A
presenga desse canto, em busca de uma uniformidade da liturgia, nas mais diversas
paroquias (ainda que sujeita a possiveis interferéncias locais), ¢ um fator de
estabilidade e de continuidade cultural.

De certa forma, o cantochdo esta por tras de toda musica culta medieval, o
que reforga a afirmativa anterior. Os exemplos ja apresentados, anteriormente,
neste capitulo, referentes ao cantochio, ilustram fartamente o que vai aqui descrito.

A relagdo com a musica popular, que, a partir, provavelmente, do século X,
a musica cristd passou a manter, dela se nutrindo e a ela fornecendo elementos
(também ja abordada anteriormente) € outro aspecto pertinente ao exame desta
fungio.

A presenga da misica popular e folcldrica, inclusive a musica de danga, na
musica erudita (secular ou religiosa), ao longo de toda a baixa Jdade Média e no
periodo que se estende ate’ o século XIX, é também fator de continuidade - e,
conseqlientemente, estabilidade - cultural. Ha diversos exemplos ja citados
anteriormente, desde a musica trovadoresca as sinfonias classicas e romanticas,
que ilustram o fato aqui descrito.

Outros exemplos (ja apresentados no decorrer deste capitulo) podem apontar
para a ocorréncia da fungdo aqui abordada na terceira idade da musica. As lendas e
mitos tomados como temas de dperas, as cangdes populares e as poesias interligadas
no lied, os temas musicais populares ouvidos em Operas, missas, concertos, sinfonias,
etc., sdo alguns dos fatos que atestam a sobrevivéncia de elementos culturais,
através da musica, ou seja, da nona fungéo social descrita por Merriam.

De certa forma, os exemplos apresentados em relagio a fungiio de impor
conformidade a normas sociais e & fungéo de validagdo das instituigdes sociais e
dos rituais religiosos também se aplicam a fungdo de contribui¢do para a
continuidade e estabilidade da cultura.

Funcao de Contribuicao para a Integracao da Sociedade

Certamente que esta fungdo ¢ muito mais fortemente observavel em
sociedades de estrutura menos complexa, contudo ela parece, também, ser
assinalavel no contexto da terceira idade da musica.

De certa forma, todas as fung¢des aqui tratadas, no periodo em questio,
contribuem, direta ou indiretamente, para a integra¢io da sociedade.

A expressdo emocional - individual ou coletiva - assim como o prazer estético
ou o divertimento contribuiriam para o equilibrio e a integragio da sociedade. Os

diversos exemplos apontados quando do exame dessas fungdes podem para aqui
ser transpostos.
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A fungdo de comunicagdo, também, entrelaga-se a de integragdo da
sociedade, e a ilustragdo apresentada anteriormente, quanto a fungio de
comunica¢do na musica da terceira idade, pode igualmente ser transposta para o
ambito da décima fungio.

A fungao de representagdo simbolica, ao unir os individuos em torno de uma
mesma simbologia, também contribui para a integragao social e ja foi exemplificada
anteriormente.

A fungdo de reagdo fisica, embora questionada pelo proprio Merriam, pode
também ser cogitada aqui. Os exemplos apresentados no ambito da analise da
fungdo de reago fisica parecem contribuir para o congragamento dos individuos,
quer através da movimentagdo da danga, quer através da integragdo coletiva em
torno da inspiragdo tranqiila do canto gregoriano.

A fungao de imposicdo de conformidade a normas sociais, bem como a de
validagdo das instituigdes sociais e dos rituais religiosos parecem claramente ligadas
a questdo da integragao social, cabendo retomar os exemplos ja apresentados.

Finalmente, a nona fungao, a de contribuig¢do para a continuidade e estabilidade
da cultura também ndo parece passivel de questionamento quanto 2 forte relagio
que apresenta com a fungao de integragio social, e sua revisdo aqui é absolutamente
pertinente.

Ha grande fartura de exemplos encontrados na literatura revista que apontam
para a ocorréncia, na terceira idade da musica, dos dez tipos de fungdes descritos
por Merriam.

Apesar das referéncias a perda gradativa da participagdo cotidiana da
musica nesse periodo ou mesmo a destinagdo, também gradativa, da musica
culta a ouvintes “conhecedores” (Fischer, s.d., p.220), a musica da terceira
idade € plena de fungdes sociais, desempenhando um papel significativo no
contexto desse periodo. Cabe, mais uma vez, registrar que, apesar do divorcio
aparente entre a musica culta e a popular dessa fase, as pontes entre elas nio
foram cortadas, e isso talvez explique, ao menos em parte, a riqueza de fungdes
sociais da musica da terceira idade.

;s

@ Quarta Idade da Ml’lsica)

A quarta idade da musica € definida por Wiora como a idade de técnica ¢ da
civilizagdo industrial mundial.

Wiora assinala, inicialmente, a permanéncia de tendéncias anteriores na
musica do século XX, quer na continuagdo do concerto publico e na énfase na
perfei¢ao técnica e na integragdo, quer na prdatica musical de grupos neo-
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romanticos, ou mesmo de Schoenberg, cuja elaboragdo musical partiu, ainda
segundo o mesmo autor, da “desintegragdo” de elementos propostos por Wagner.
Leuchter (1947), analisando a passagem da musica do século XIX para o
século XX afirma:
“O problema que se colocou a musica do incipiente século XX consistiu
(...) em encontrar a solugdo do antagonismo que , na arte “neo-romantica”,
aparece entre sua esséncia realista e sua aparéncia romdntica. Quando em
1866 morre Liszt, ultimo dos grandes expoentes da musica imperialista,
comega a manifestar-se uma reagdo contra o espirito dessa arte , reagdo que
se concretizou em varias correntes de distinta indole. Mas, por mais opostas
que paregam as duas tendéncias fundamentais de fins do século XIX:
Naturalismo e Impressionismo, surgiram, sem duvida, de um mesmo impulso :
a oposi¢@o ao antagonismo neo-romantico .” (p.169)
Wiora afirma, também, que o século XX representa uma ruptura de primeira
grandeza na historia do mundo, o inicio de uma nova era na histéria da humanidade.
Harnoncourt (1988) aborda a modificagdo radical de significagdo da musica
nos ultimos dois séculos, deixando de ser o centro de nossas vidas (parte essencial
delas), deixando de ser a “linguagem viva do indizivel”, que s6 os seus
contemporaneos podem entender, tomando-se, no século XX, um ornamento (p.13).
Leuchter (1947) afirma que a tendéncia da misica do século XX a uma
“nova objetividade” leva a busca de eliminagao de todo tipo de impulsos
extramusicais, € se opde tanto a musica cléssica, quanto a romantica e a neo-
romantica. Conduz, também, a conquista de novos meios de realizagio (p.170).
Outra tendéncia que Leuchter assinala na musica da quarta idade € a de
um llerdesenvolv1mento das forqas ‘motoras” da mu51ca quer extraidas de
“programas”, independentes, até certo ponto da mente e da alma humanas, quer
emanadas da musica popular (em especial de seus ritmos), quer completamente
independentes, recebendo seus impulsos exclusivamente de si mesmas (p.173-
75). A concepgdo motora, segundo Leuchter, leva a musica a desintegragao
completa das leis construtivas do século XIX e conduz a um processo de objetivagdo,
restituindo-lhe sua “autonomia” e abrindo novos horizontes a produgao musical.
Wiora considera que a quarta idade apresenta as seguintes caracteristicas:
1) difusio da musica ocidental sobre o globo e formagdo de uma cultura musical
global; 2) um duplo processo de popularizagio e de despopularizagdo da musica;
3) retomada de toda musica anterior e, paralelamente, exclusio do passado musical
na composi¢do; 4) conquista de novos territérios musicais € retraimento até os
limites da musica; 5) tecnizagdo e artificializagdo; 6) organizagdo, industrializagao
e ideologizagado da vida musical; 7) desumanizagdo e regeneragdo. Essas
caracteristicas serdo comentadas nos paragrafos que se seguem.
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Wiora considera, ainda, que a musica ocidental formou-se no Sul e no Oeste
da Europa, de onde difundiu-se, pouco a pouco, sobre a terra toda, a partir de
fatores como: a colonizagdo da América e de outras terras, a atuagiio de
missionarios, as escolas, o comércio, o radio, etc.

Dessa expansio, decorreram, segundo o autor, dois processos: 1) a misica
dos compositores ocidentais foi introduzida e se adaptou, gradativamente, a novos
géneros de vida; 2) os musicos locais comegaram a compor sobre modelos
europeus, formando tendéncias nacionais, a partir do amalgama da tradigéo local
com esses modelos - no caso da América, tal amalgama reuniu tragos europeus,
indigenas e negros, sendo que alguns dos géneros dai decorrentes, como o jazzou
amusica de filmes de Hollywood, difundiu-se sobre o mundo todo.

A costumeira oposi¢do, que freqiientemente se faz, entre misica européia
e musica da América, qualificada em comum de musica ociental, ¢ musica das
civilizagdes primitivas ou ocidentais nio corresponde, segundo Wiora, 4 realidade,
em fungdo de novas relagdes que se estendem a todo o planeta.

Assim, ainda segundo o mesmo autor, apesar do enfraquecimento das
tendéncias musicais tradicionais locais, elas ndo foram inteiramente anuladas, e,
segundo ele, subsistem em certos momentos, seja no timbre da voz, seja em
caracteristicas ritmicas, etc.

“Assim, em um disco, Indigenas do México tocam pegas do estilo
europeu, mas seu temperamento proprio aflora nos ritmos de seus tambores.
Uma pega lembra uma cadéncia da época dos classicos vienenses, mas,
segundo seu proprio costume, ¢é repetida muitas vezes como uma formula
melodica de um canto primitivo”. (Wiora, 1961, p. 162)

Wiora assinala, também entre as altas civilizag¢des orientais, a introdugio da
musica europ€ia, seja em concertos ou programas radiofonicos, organizados como
na Europa, seja no repertorio... Por outro lado, “ os modos europeus do folclore,
do exotismo e do impressionismo prepararam misturas de estilos que continuam
hoje nos compositores orientais”. ( p. 163)

Um outro exemplo de mistura citado pelo autor é o jazz, que, para ele, s6
pode atingir uma irradiagdo mundial em decorréncia de ser uma mistura de harmonia
curopeia e de ritmos e expressdes negros - de certa forma o jazz “combinou
elementos da primeira e da quarta idade “( p. 164). O jazz, ainda segundo
Wiora, representa, junto a outros eventos., um movimento de reagdo contra a
expansdo européia - embora “a propagagdo de musica no mundo continue a
se fazer partindo de raizes européias “ (p. 165).

O progresso da circulagdo mundial, dos meios de comunicagio, como o
radio, alargaram os horizontes musicais e contribuiram para a formagio de um
publico mundial. Também a difusdo das obras musicais, em partituras e discos,
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através de concertos e do radio, levaram ao surgimento de uma literatura musical
mundial, contribuindo para a difusio e a uniformizagio da misica no mundo:

(...) os tempos modernos favorecem a uniformizagdo sob muitos
aspectos: a normatizagdo e a padronizagdo do diapasdo , da técnica e da
terminologia; a supremacia das can¢des populares repetitivas e dos
instrumentos populares em todas as regides ; de outro lado, a unidade de
estilo das composigoes dodecafénicas ou seriais , difundidas por toda parte,

~_sem gue se possa distinguir de que regido elas provém (Wiora, 1961, p. 166).

Paralelamente a essa uniformizagio, contudo, como ji foi referido

| anteriormente, o autor enfatiza que a nova idade mundial favorece as misturas ¢

\ os sincretismos (p. 166).

- No que se refere a “popularizagio e despopularizagdo” da misica, Wiora
assinala a ocorréncia de uma democratizagdo da vida musical a partir da época da
revolugio francesa, ultrapassando os limites dos auditorios burgueses - fatores
como a radiodifusdo, a realizag@o de concertos populares, a redugdo da jornada de
trabalho, entre outros, explicariam essa popularizag¢@o, bem como o surgimento de
novas categorias de ouvintes (como o ouvinte anonimo e solitario de apresentagdes
radiofdnicas escolhidas ou o colecionador apaixonado de bons discos).

Contudo, Wiora assinala que todo este processo de popularizagdo tem por
contrapartida a extingéo das tradi¢des populares auténticas (p. 172). Paralelamente
a esse processo de popularizagio crescente, Wiora identifica um movimento
dlametralmente oposto, que ele identifica como um esforgo de esoterismo.

“ A musica de vanguarda se distancia , por seus principios atonais,
atemdticos, anedoticos, para fora do alcance do grande publico e da maior
parte dos amadores(...) . Essa musica ndo pode atingir a popularidade,
primeiramente por sua extrema artificialidade, e, em seguida, por sua oposi¢ao
acentuada as massas, ao ‘cliché’ e a exploragiao comercial (p. 173).

f Wiora considera que um processo engendra o outro, ou seja, a popularizagio

; suscita a despopularizagao, € vice-versa, sendo que a segunda, paradoxalmente,

ndo € possivel sem a sustentagdo financeira do grande publico.

Adormno, citado por Wiora, afirma, assinalando o distanciamento da musica
erudita do século XX: “Desde a Flauta Magica, a musica séria e a musica
ligeira ndo coincidiram mais ... Toda arte agradavel e ligeira tornou-se
iluscria e enganosa” (p. 174). ‘ > . T2 N

Leuchter (1946), analisando a musica da quarta idade, considera que o
Expressionismo, manifesto nas obras dodecafonicas de Schoenberg ¢ Webern,
leva a uma renuncia a toda missdo social da arte (p. 186) ou seja, corrobora o
argumento da despopularlzagao “considerando qu que a esfera de agdo da obra fica
reduzida a um minimo - o circulo dos ‘entendidos’ ( p.187).
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O autor considera que o dodecafonismo é um indicio de um incipiente
processo de “objetivagdo”, mesmo que as formas levem ainda um contetido
subjetivo. E considera, ainda, que a composigio serial, ao derivar todos os
fenémenos musicais de um dnico ponto central - a série) tal como o “cantus firmus?
da Idade Média, aponta para um retorno da musica a sua mais ancestral finalidade
- ser simbolo do processo de criagio transcendental (p. 190).

Também Raynor (1981) nos oferece um exemplo bastante interessante no
que concerne ao distanciamento do publico pela musica do século XX: “S6 com
Schoenberg vamos encontrar um compositor de vulto rejeitando o auditério
como uma necessidade mais ou menos desagradavel ( p. 18).

Raynor transcreve trecho de carta de Schéenberg, que bem exemplifica
esse distanciamento:

“Mantenho também a opindo de que uma obra néo tem de viver, isto. é,
ser executada a todo custo, isto é, se tiver de perder partes dela, mesmo que
feias ou falhas , mas que nasceram com ela. -

. A segunda questdo ¢ a da consideragdo pelo ouvinte como ele tem por
mim. Tudo o que sei € que ele existe, e na medida em que ndo € indispensavel por
motivos ac}ﬁsticos (visto queé musica ndo soa bem numa sala vazia) , ele é apenas .
um estorvo4( ibid.).

Raynor afirma que Schoéenberg perdera a esperanga de estabelecer
comunicag¢do com o publico ao contrario de Beethoven, que parece ter
compreendido que levaria tempo para que o gosto popular assimilasse seus ultimos
quartetos, mas pressupunha que eles existissem para serem ouvidos. (" )

Harnoncourt (1988) acrescenta-nos uma afirmativa interessante, a respeito
do isolamento da musica culta no século XX, assinalando que a musica hoje nio
satisfaz nem ao musico , nem ao publico, gerando, assim um vazio gue buscamos
preencher, segundo ele, com a ‘musica histérica’ ( p. 18).

Outro aspecto dual da musica da quarta idade também abordado por Wiora
¢ o da retomada da musica anterior, paralelamente a exclusio do passado na
composigdo. Ou seja, com o abandono da miisica de tradi¢do oral, do folclore, das
cangoes populares, desaparecem as variagdes improvisadas, mas reproduzem-se
‘pecas’, fixadas para sempre sobre partituras ou sobre discos (Wiora, 1961,
p.175).‘

A desaparigdo da tradigdo corresponde, contudo, a multiplicagao de olhares
conscientes em dire¢do ao passado, “a historizagdo do passado do qual nés
podemos somente guardar uma imagem, mas que ndo é mais um elemento da
hossa vida” (Wittram, citado por Wiora, 1961, p. 175).

' O desenvolvimento da musicologia e da mentalidade historicista na musica
¢, segundo Wiora, uma das caracteristicas da musica da quarta idade - “recolhem-
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se e editam-se manuscritos de todos os séculos, cantos populares de todos os
paises, ressuscitam-se instrumentos do mundo todo (...) “ (Wiora, 1961, p. 176).

Outros exemplos desse processo, segundoWiora, sio: a busca e a divulgagéo
de cartas de musicos, visando a ressuscitar a vida e o conhecimento dos grandes
mestres; a busca de reconstituigdo de textos musicais segundo o original exato,
segundo a concepgdo € a interpretagdo exatas, segundo a autenticidade da obra...
(p. 176).

Também a pesquisa folclorica se expande, € compositores como Janacek
ou Bartok sdo, segundo o autor, além de compositores, exploradores a servigo da
ciéncia historica (p.177).

A difusdo mundial da musica antiga se expande, também, na quarta idade, e
Kutz, citado por Wiora, refere-se a criangas negras da Africa do Sul cantando
velhos madrnigais ingleses, € a difusdo do cravo (ressuscitado na Europa ha cerca
de trinta anos) no Cairo, na Batavia, em Singapura, Shangai, Tokio... O rddioe o
disco contribuem para isso, e desenvolve-se a construgdo moderna de instrumentos
antigos “o tra¢o dominante consiste em dar a musica antiga novas concepgoes

. de existéncia” (p. 177). -

O desenvolvimento da consciéncia historica musical leva a que os
compositores do século XX conhegam mais obras do passado do que os
compositores dos séculos anteriores. E aproveitam, muitos deles, caracteristicas
dessas,obras para, por renovagdo e acumulagio, chegarem a novos resultados.
Wiora identifica trés formas principais de aproveitamento: 1) de estilos passados
da musica ocidental (Idade Média, Renascenga, Barroco e Classicismo); 2) de
estilos de povos ocidentais e orientais das tradigdes escrita e oral; 3) de estilos
arcaicos renovados (como certas formulas de recitativos) .

Fischer (s.d.) aborda o reaproveitamento, no século XX, da musica do
passado como um risco de levara “imitagao crassa”, pois considera que a musica
‘moderna’ se alimenta de um conteudo perdido, de formas cuja significagdo e
vigor ndo existem mais (p. 223).

Paralelamente a esse processo de renovagio da heranga musical do passado,
Wiora assinala a ocorréncia de um movimento contrario, uma forte exigéncia de
romper totalmente com o passado: c

“Embora todos os antigos mestre,” os Josquin, os Bach, os Beethoven,
combinassem tendéncias conservadoras e progressistas, e mesmo atemporais
ou transhistoricas, hoje se estabelece como norma um progressismo, elemento

parcial até entdo, e se pretende compor excluindo o passado ( p. 181) .”

Apesar dessa tendéncia de exigir a ruptura com todo acervo tradicional,
muitos compositores, como Hindemith, ao envelhecerem se tornaram mais

. conservadores, voltando-se para o passado musical.
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Outro duplo aspecto enfocado por Wiora na analise da quarta idade da musica
diz respeito a “conquista de terras novas” - ou seja, de novas “matérias primas”
para a composigﬁﬁo - paralelamente ao retraimento até os limites da musica.

No ambito das novas conquistas, encontram-se, segundo o mesmo autor,
novas escalas e estruturas (como as atonais ou dodecafénicas), novas concepgdes
ritmicas (como os ritmos assimétricos), novas abordagens harmonicas, timbricas,
novos dinamismos e agogicas.

Os limites fisicos - da voz humana ou da méio do instrumentista - sdo
ultrapassados pela técnica nas composigdes vanguardistas e, segundo Freyer, citado
por Wiora (p. 186), corre-se o risco de que o livre emprego de todo o arsenal de
meios técnicos torne-se um fim em si mesmo.

A liberdade total, que pareceria advir douso ilimitado de técnicas ilimitadas,
é, contudo, ilusdria, de vez que novas regras (ainda que totalmente libertas das
regras do passado) sdo estabelecidas.

No que concerne ao retraimento “até os limites da musica”, Wiora considera
que a musica da quarta idade perdeu a participagdo em relagdes gerais, como o
servigo divino, a patria, o estilo de vida, e, paralelamente, desapareceram as
propriedades correspondentes, como a ambientag?o, a ética, a perspectiva.

Stravinsky, citado por Wiora afirma: “Eu considero que a musica, por
sua natureza, é incapaz de exprimir qualquer coisa que seja, sentimento,
atitude, estado psicolégico, fenémeno natural, ndo importa qual (p. 8).

Wiora afirma que, além dos aspectos relacionados por Stravinsky, a musica
do século XX foi também despojada de sua trama estrutural, operando-se uma redugéo

“até os limites a partir dos quais ndo ha propriamente musica” (p. 188).

A realizagio progressiva de possibilidades pré-existentes, a partir das quais
a musica ¢ criada, ndo ¢ infinita, segundo o mesmo autor, mas se prende a limites
determinados pela natureza das coisas. Segundo o autor, ¢ caracteristica do
século XX, inicio da quarta idade da musica, que a maior parte dos movimentos
vanguardistas opere nas zonas de fronteira da musica, ou passe para os dominios
vizinhos, como o da linguagem ¢ o do ruido.

Wiora toma como conceito de musica o que a define como “a arte dos
sons”, e, a partir dessa definigio, faz duas consideragdes relativas a musica do
século XX: 1) como arte, ela € feita, a partir de sua natureza, de conteﬁdos/
intrinsecamente musicais ou transmusicais sensiveis e inteligiveis; 2) a musicae
um jogo com sons nitidos e determinados, sendo possivel a intervengdo de ruidos
eventuais como acessorio.

Quanto ao primeiro aspecto, o autor considera que a percepgao dos elementos
(.como o sujeito, em uma fuga) ¢ essencial para que nio nos aproximemos dos
limites da arte. “Mas nos aproximamos do limite da arte, se 0S conhecedores,
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eles mesmos, ndo perceberem suficientemente uma ‘série’ de sons e suas
transformagées, e se eles ndo podem fazer uma idéia ( da série e derivados)
se ndo analisarem a partitura ( Wiora, 1961, p. 190).”

Wiora afirma que, ao adotar estruturas de dificil percepgdo, a musica se
dessensibiliza e perde seu carater de espiritualidade - torna-se “musica de papel”,
afasta-se do publico.

O segundo aspecto abordado por Wiora, remete ao uso de outros materiais
sonoros que nao os sons de altura definida. Ele considera que os ruidos eventuais
530 aceitveis; que, se s30 nuMerosos, a obra ndo ¢ sendo parcialmente musical; e,
se eles dominam, nio se trata de musica no sentido proprio do termo.

A partir das consideragdes acima, o autor considera que a arte ruidosa - como

,\a musica concreta ou a eletronica ultrapassa as fronteiras da arte musical, e/ndo

deveria chamar-se musica, embora constitua uma evidente tendéncia do século a val.

- Outro aspecto da musica da quarta idade abordado por Wiora ¢ oda
tecnicizagdo e da artificializagio.

Wiora assinala que a misica estd tecnicizada; na atualidade, sob um duplo
afpecto: primeiramente, porque se tem aplicado a musica o espirito técnico dos

Ly engenheiros; segundo, em fungdo da transmissdo ou da reprodugio eletrotécnica
~ " de sons (discos, radio, composigao eletronica).

O autor afirma que até mesmo a musica executada por meios tradicionais
estd influenciada por esse espirito tecnicista, que inspira o perfecc1omsmo dos

solistas e das orquestras, levando a um realismo inex resswo em que a mus1ca
T S——

ﬂu1 automatlcamente como ummotor. '~ . L ~

O espirito tecnicista leva também, segundo Wlora aum construt1v1smo na
musica atual, sendo que certos artificios ja empregados na Idade Média, como o

N

de composigdo, que conduzem a construgdo total. <
r~ A construgdo, segundo o autor, torna-se um fim em si, e, nessa perspectlva, N
" torna-se indiferente que os ouvintes ndo a possam perceber.

As descobertas eletro-acusticas sdo, ainda segundo Wiora, fator de diferenga |
fundamental entre a quarta idade da musica e as anteriores. Alguns aspectos -
principais, referentes a essas descobertas, sao assinalados por Wiora: 1) as
gravagdes: permitem facil acesso a misica, sem o esfor¢o de executa-la; alem
disso, as interpretagdes de musicos famosos sdo amplamente divulgadas e
conservam-se para a posteridade; 2) as gravagdes, o radio e a televisdo suprimem
a barreira do espago e transportam as obras-primas até mesmo a recantos onde os
homens jamais pisaram numa sala de concerto; familianzam-se, assim, com timbres

-artificiais, € ndo com 0s verdadeiros; 3) os novos instrumiéntos eletronicos se
assemelham em parte, a0s tradicionais, e buscam reproduzir os sons de maneira
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__deinversio de motivos, sdo retomados, hoje em dia, como nas tecnicas dodecafbénicas -

economica, mas modificam os timbres e a maneira de produzir musica; 4) os
aparelhos eletronicos para medir, registrar, reproduzir ou produzir sons modificam
o dominio da musicologia tedrica € pratica, gerando institui¢des para estudo
experimental das novas possibilidades de conhecimento e pratica; 5) a modificagio
dos sons, as misturas, as recriagdes surgem como novos dados, de forma qué oS
elementos musicais ndo sdo mais tomados a natureza, mas criados artificialmente;
6) a busca do novo absoluto, do inusitado, através de recursos eletronicos sugere
possibilidades infinitas, mas cria dependéncias a recursos materiais.

Wiora aborda , ainda, a questdo da organizagdo, da industrializagdo e da
ideologizagdo da vida musical, que, segundo ele, leva a formagdo de uma trama de
aparelhos, de maquinas, de empregados, de funcionarios, de ideologias, de direitos
de autores, etc, interferindo na ‘Musa da Musica’ e, freqlientemente a oprimindo
(Wiora, 1961, p. 199).

A quantidade crescente de organizagdes, instituigdes, congressos € festivais
¢, segundo Wiora, fator de diferenciacdo na musica da nova idade para as
precedentes.

O papel da industria moderna, funcionando também como estrutura
secundaria na vida musical contemporanea, ¢ enfatizada pelo autor, que assinala
a importancia dos processos de massificagdo através da propaganda, assim como
da literatura de programa, da critica, € outros.

Outras caracteristicas contraditorias da musica contemporanea abordadas
por Wiora sdo a desumanizagao e a regeneragdo do aspecto humano na musica.

A desumanizag@o € considerada, pelo autor, evidente a partir de varios
aspectos: 1) substituigdo de intérpretes por aparelhos, o que se reflete, inclusive,
no declinio do uso da voz humana, no cultivo de uma atitude passiva (como a que
se tem ao apertar o botdo de um radio para ouvir musica “pronta”, ao invés de, por
exemplo, cantar em casa); 2) desaparecimento de relagdes humanas, como entre
omusico e o ouvinte, em razéo do intermediario mecanico, entre ¢ compositor € o
mundo ambiente, etc.

“Pela tecnicizagdo, a maior parte das possibilidades que oferecia a
musica »q vida desapareceu. Na usina ndo pode se elevar nenhum canto de
trabalho, ras grandes vilas industriais ndo se pode formar nenhum canto de
trabalho, na.grandes vilas industriais ndo se pode formar nenhum ambiente
musical, come foi o caso de Nuremberg e Veneza. (O sino da igreja foi o
simbolo de nos antiga cultura; o da civiliza¢do industrial é a sirene da
usina (Wiora, 196 5 204) >

Paralelamentey egse pracesso de desumanizagdo da musica da quarta

idade, Wiora identificcyy processo de restauragdo das caracteristicas humanas
na musica (p. 205). 0s €x)dos de psicologia e de sociologia recentes, aplicados a
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musica, tém contribuido para esse resgate dos valores humanos e para a constituigdo

de uma nova base da teoria e da educagio musicais .

. Apesar da evidente tendéncia massificadora da nova idade, os apelos aos
| retornos e a humanizago da musica se desenvolvem e agem conjuntamente com

as forgas de desumanizagdo e de tecnicizagﬁS_.J Alguns exemplos seriam o despertar

de atividades musicais a partir dos jardins de infancia, o desenvolvimento do jazz,

o reverso a tendéncia construtivista em composigdes onde se deixe uma grande

liberdade ao executante...

Concluindo seu exame da quarta idade, Wiora considera que a tendéncia a
buscar ilimitadamente o novo na musica, € utdpica, pois ndo ha terras novas a
conquistar indefinidamente. Para ele, a expansio musical tem limites definidos, ea
ultrapassagem desses limites pode conduzir aos dominios vizinhos ao ruido...

A baixa representatividade, nos concertos, das obras vanguardistas seria,
para o autor, reflexo de seu isolamento. Wiora apresenta argumentos, Como os
de Honnegger (p. 207), que considera que a musica esta decadente € em processo
de desaparecimento, e os de Jinger (p. 208) que ao considerar a ocorréncia de
uma fase “transhistorica”, abre horizontes diferentes para a historia da musica.

Harnoncourt (1988) registra a importante mudanga que a musica sofre no
nosso século, e observa que a compreensdo da musica, até o século XIX, fazia
parte da cultura geral, e que hoje, paradoxalmente, ouvimos muito mais musica que
antes, mas €la , freqiientemente, tornou-se um simples ornamento, ou uma forma

de enriquecer ou espantar o siléncio criado pela solidao (p. 13).

O mesmo autor observa contudo, que, podemos observar que a musica atual
esta dividida em ‘musica folclorica’, musica popular’ e ‘musica séria’, e que dentro
desses grupos encontram-se, ainda, parcelas da unidade entre musica € vida, mas
que a unidade, como um todo, se perdeu. Para ele, na musica folcldrica pode-se,
ainda, descobrir certa unidade e na musica popular encontram-se, ainda, vestigios
da antiga fungdo da musica, mas questiona o papel social da ‘musica séria’
(Harnoncourt, 1988, p. 25).

Analisando a crise da “musica séria”, o autor considera que ela ¢ reflexo du crise
espiritual e intelectual do nosso tempo, pois a musica, para ele, € um espelho d-presente.
“A musica moderna, ‘cultivada’ por importantes e ilustrs musicos,
desde séculos, existe apenas para um diminuto circulo de int’€ssados que
viaja e é sempre o mesmo em toda parte. Nio o digo de mane’@ irénica, mas
é que sinto realmente isso como o sintoma de um colapsor¥4€ ndo é simples
de ser entendido e explicado. Pois, quando a musica se sed"d de seu publico,
isto ndo é culpa nem da musica nem do publico. (Haroncourt, 1988 p 75y
Embora o autor ndo se refira, nesse momento, a mus@ popular como também
refletindo a crise de nosso tempo, ela sem duvida - aine qU€ de maneira diferente
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afetariam,igualmente, a musica séria e a musica ligeira. A partir dai, a apreciagdo
da musica seria substituida pelo culto aos fetiches (Adorno, 1975, p. 178).

~ Adorno assinala os principais fefiches que passam, assim, a dominar a musica:
o principio do estrelato (que afeta todos os ramos de alto virtuosismo técnico,
sobretudo o da voz humana, os grandes mestres, 08 “hest sellers”, 0s instrumentos

musicais de marca consagrada, etc); a caracteristica de mercadoria que € atribuida

. | apropria musica e a todo um mercado de consumo, em torno dela, “necessario”
) \ para que se possa ouvir musica.

- O autor considera que O processo atual de getichizaqﬁo da musica, ligado a
troca de valores auténticos de significagao por valores de mercado, envolve a
manipulagio comercial, tanto da musica “classica” quanto da musica ligeira,
eliminando qualquer distingao legitima entre as duas, banalizando a ambas.

A atual utilizagdo da musica com fungao propagandistica ¢ também assinalada
pelo autor, como decorréncia do processo de transformagdo de musica em
mercadoria ¢ do seu consequente despojamento de valores intrinsecos.

Adorno identifica, a partir da analise dos aspectos acima mencionados, a
modificagio da fungdo da musica, em nossa sociedade, atingindo os proprios
fundamentos da relagdo entre arte € sociedade.

A pratica de “arranjos” de musicas classicas, buscando torna-la facilmente
assimilavel, ¢ um processo de degradagdo, segundo o autor, que suprime a musica
suas caracteristicas originais (¢ contextuais). Contrariamente, Schurmann, que sera
citado a seguir, considera que a pratica amadoristica de versdes simplificadas €
favorecedora de maior envolvimento com o publico € de comunicabilidade.

Segundo Adorno, a pratica dos arranjos “toma emprestada a exigéncia
de nivel e qualidade dos bens da cultura, porém transforma-os em objetos de
entretenimento do tipo das musicas de sucesso” (p.185).

A verdadeira musica estaria, assim, num processo de desaparecimento
crescente, até mesmo porque, segundo ele, “o processo de fetichizagdo invade
até mesmo a musica supostamente séria, que mobiliza o pathos da distdncia
contra o entretenimento elevado” (p.185).

~ A “barbarie da perfeigdo”, associada a necessidade de uma disciplina

i absolutamente férrea, gera um novo fetiche - o aparato como tal, a interpretagdo

[ perfeita e sem defeito, que conserva a obra as custas do prego de sua coisificagao

i definitiva (Adorno, 1975, p-186).

r O autor associa o dominio dos novos maestros - também de carater fetichista - a0

&-poderio de um governante totalitario, € situa-o, também, no ambito do culto ao aparato.

A degradagdo da musica, contudo, segundo sua avaliagao, s6 se tomou
possivel porque 0 publico nao Ihe opos resisténcia, forgando as barreiras que The

sdo impostas pelo mercado.

&

Ao processo de fetichizagdo, acima descrito sucintamente, correspond
um processo de regressao da audigdo, pois, segundo Adorno, a aud,i a pd .
regrediu € permaneceu num estado infantil. , v ot
0 pr.1m1t1Vismo de tal audigdo no ¢, segundo Adomo, caracteristico dos na
desenvcjlwdos, e sim dos que foram privados violentamente da sua liberdade A0
regressz‘ao, segundo ele, € tao gritante, que constata-se, até mesmo, uma regres 3
quantoa possibilidade de uma outra musica, oposta a essa atual mt’isica d s
deixando morrer a possibilidade de algo melhor. SR
Apesar dos modos de ouvir tipicos das massas atuais ndo serem considerado
ab‘solutamente novos por Adorno, eles tém em comum o fato de que nada do X
atinge o ouvido foge do esquema de apropriagio de valores. "
. A:domo relaciona a audigdo regressiva a produgdo, através do mecanismo
de d1fu§ao, o que, segundo ele, acontece precisamente através da propaganda, levando
9§ ouvintes ¢ consumidores a um processo de identificagio, com o produto, ue Th
¢ 1mp(gstq, fazendo-os necessitar e exigir exatamente tal produto. O sentin(llento :1:8
1mpotf:nc1a, diante de tal mecanismo opressor, furtivamente toma'conta do plibliCOe
que ndo consegue subtrair-se a produgdo monopolista, € sucumbe dominado ’
Novos modos de comportamento perceptivo sdo, entao desenvolvi(ios ea
desconcentragdo ¢ o meio através do qual, segundo Adorr,lo “ se pre, a;a 0
esquecer e o.rapido recordar da musica de massas” (p. 1905. g
A Apercepgdo de filmes ou musicas em estado de distragdo - ou de
desconcentragdo - € assinalada pelo autor, que considera, a partir de tal
comportamento, impossivel a apreensio da totalidade de tais o,bras. ’
. Do processo de desconcentragdo e de incapacidade de apréender a
totalidade, decorre um desvio da atengdo, de tal forma que, desse processo de
fragmentaqﬁo da percepg¢io (audigdo atomistica), se inaugur,a um deslocamento
do 1F1‘Feresse musical para determinados atrativos particulares, como determinad
habilidades agrobéticas instrumentais ou diversos coloridos iilstrumentais *
A passwidade dos ouvintes ¢ “outra consegiiéncia, segundo Adsmo do
proce.sso de regressdo auditiva. Esses ouvintes sdo classificados pelo autor ,em'
:ntuglastas (que escrevem cartas de estimulo as estagdes de radio e as orquestras.
& (Z((;r:le sseeurzgtusmsmo, de‘ propaganda da mercadoria que consomem);
Lligen ram do movimento, € s¢ “ocupam” com a musica na paz
Sel{[efnczosa de? seus quartos); _entendidos (que em toda parte se sentem a vontade
daﬁgrzz:saczlclia;i para'ttudo, inclus‘i\:e tocar jazz mgcanicamente para os outros
oty , . 'p.erl os em audigio, capazes de identificar cada banda e se
ndar na'hlstona do jazz como se fosse a historia sagrada).
indiVidOs1 %uvmtes rfagres~sivos, segundp o auto.r,' tém em comum a perda da
ualidade e a alienagao, expressa pela despolitiza¢do, que Thes permlte serem
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escravos dos ditames do sistema.

A aparéncia iluséria corresponde ao falso encantamento oferecido pela
atual musica de massas, destinada a ser objeto de consumo, €, por isso mesmo,
desprovida, segundo o autor, de caracteristicas efetivamente artisticas. Além do
mais, essa musica € também desprovida de inovagdes técnicas; segundo Adorno,
ela se limita a copiar o0 que a musica séria realizou em Brahms ou Wagner, tirando-
lhe, contudo, a autenticidade € o vigor. o e

A musica nova e radical, que tem como seus araut6s Schoenberge Webern,
representa, segundo Adorno, uma tentativa de resisténcia consciente a experiencia
da audigfo regressiva. O individualismo atribuido a esses autores, com cardter,
muitas vezes, pejorativo, representa, contudo, a possibilidade de salvagdo, pois
somente individuos sdo capazes de reagir a for¢a massificadora.

Outro autor que se detém em examinar a situagdo da musica na quarta
idade ¢ Ernst Schurmann (1989).

Schurmann assinala o final do século XIX como o momento em que as
manifestagdes musicais assumem, definitivamente, “a forma de produg¢do e
consumo de uma mercadoria chamada arte”, servindo de “alimento ideologico
indispensdavel a burguesia” . Os musicos produtores desta arte - 0s compositores
- ficaram incumbidos de fornecer “obras”, sempre novas e mais convincentes, no
ambito do universo ideologico musical (p. 173).

Em fung¢&o da divisdo social do trabalho, segundo o autor, estes compositores
passaram a ter a incumbéncia apenas de produzir os projetos de tais obras. A
execugdo passou a responsabilidade de “outros musicos especializados na
realizagdo propriamente sonora das mesmas” (p. 173).

Schurmann assinala, ainda, o alto grau de perfei¢do e detalhamento da grafia
musical, de forma a permitir interpretagdes exatas. Intérpretes € compositores que
obtenham éxito passam, segundo o autor, a ser consideradas “‘g€nios”, € seu
trabalho desenvolve-se de forma inteiramente individual, “ndo restando mais nada
da pradugdo coletiva que havia caracterizado épocas mais remotas”.

A passagem para o século XX ¢ registrada por Schurmann como uma época
de crise, em que o sistema tonal passa a ser questionado, surgindo direcionamentos
novos e contraditdrios entre si, como reagdo a linguagem musical baseada no sistema
tonal e a alienagdo implicada no universo ilusdrio por ela criado.

r- Entre os novos direcionamentos surgidos, o autor assinala aquele aberto por
Schoenberg, que, segundo ele, visava a abrir novas perspectivas que “ garantissem
o continuismo da supremacia musical, ndo apenas da cultura burguesa, mas

_especificamente da cultura germdnica ** (p.175F

Schurmann considera, contrariamente a visdo hegeménica de Schoenberg,

_que essa supressdo de hierarquia corresponde aos ideais democraticos da época,

86

el

e que-as estruturas dodecafonicas passaram a realizar, no universo do €spago
melico, “uma perfeita liberdade e igualdade que, na realidade politica, néio
passava de mera utopia” (p.176).

O autor considera natural, por isso, que a burguesia nio tenha aceito essa
musica, tendo em vista a natural aversdo desta classe social a0s movimentos politicos
de esquerda (tal como ocorreu com as pinturas cubista e abstracionista).

A inaceitagdo, pelo publico, das produgdes musicais baseadas no sistema
musical dodecafénico ou decorrentes do mesmo, e a diminuigéo de produgio de
novas obras tonais levou ao culto do passado, dos “grandes mestres”, e a crescente

~ importancia do intérprete em detrimento do compositor.

Outras decorréncias desse processo seriam, segundo Schurmann, a
supervalorizagio das execugdes das obras-primas realizadas profissionalmente sob
a forma de espetculos ou concertos € o abandono dos “atos de musicar” (préatica
amadoristica de versdes simplificadas de obras musicais, que, ainda no inicio do
século XIX, Beethoven providenciava para suas obras), tornando a musica de
nosso seculo em objeto de consumo passivo. O autor assinala a acentuagdo desse
processo em consequencia do desenvolvimento das técnicas envolvidas nas
gravagdes fonograficas, no radio e na televisio.

Schurmann considera, contudo, que as manifestagdes acima descritas sdo
sintomas de crise cultural e decadéncia, embora talvez seja mais apropriado, segundo
ele, delinear uma crise cultural burguesa, ao invés de uma crise geral.

Na area rural, sobretudo, Schurmann identifica um menor acesso ao
exercicio da dominagdo cultural e uma notavel fidelidade as tradigdes. As
manifestagdes musicais envolvidas em festas folcldricas (como a Festa do Divino
ou a Festa dos Santos Reis) se caracterizariam, segundo ele, pelo seu valor de
utilidade, como meio necessério a efetivagdo de certas relagdes sociais.

“Ndo ha duvida de que as estruturas musicais que, nessas
manifestagdes, se associam ora a praticas rituais, ora a atividades de trabalho
e ora ao contar de estorias, embora praticadas em atendimento a
necessidades inteiramente autéctones, ndo poderiam ficar totalmente isentas
das influéncias exercidas pelos principios que vigoram na musica da
burguesia urbana. Verifica-se, neste sentido, que as classes populares rurais’
passaram a reproduzir, a sua maneira, as formagdes tonais da cultura
dominante. (Schurmann, 1989, p. 179).” -

A simplificagdo harménica extrema dessas manifestagoes musicais, seria
reflexo da desvinculagéo da linguagem de um universo ilusorio de denotagodes, de
forma que os acordes perderiam (total ou parcialmente) a fungéo lingiiistica.

Essa aplicagdo simplificada do sistema tonal verifica-se também, segundo
Schurmann, no ambito das manifestagdes musicais proprias a cultura urbana
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popularesca, como € o caso, no Brasil, da modinha, do lundu, do tango brasileiro,
do choro e de varias manifesta¢des vinculadas ao carnaval.

O autor assinala, ainda, que, embora a musica caipira e a musica urbana
popularesca adotem procedimentos musicais semelhantes (como a simplificagao
da harmonia tonal), a primeira, devido as suas caracteristicas de produgao e de
apropriagdo por parte da populagio, “se esgota na qualidade de valor de uso”,
enquanto a segunda, absorvida pelo sistema de mercado capitalista, qualifica-se
por seu “valor de troca” (p. 180).

Schurmann observa que a musica urbana popularesca, como mercadoria, ¢
consumida ndo s6 por um publico de elite, numericamente reduziday, mas por grandes
massas da populagdo urbana, sujeitas a um processo de monopdlio na produgio e
distribui¢fo, de tal mercadoria, pelas grandes empresas que controlam esses meios.

- A cultura de massa, decorrente desse processo, sujeita aos ditames da
.industria cultural, desenvolve, desmedidamente, “a tendéncia de apenas
‘consumir, em detrimento de um auténtico ato de musicar” (p. 181).

A massificacdo através da musica revela-se, segundo o mesmo autor, como
um poderoso instrumento da dominagao cultural, refreando o desenvolvimento
natural da cultura popular, impedindo que esta adquira a potencialidade de contribuir
efetivamente para a emancipagio das classes populares.

Outro fato importante, assinalado por Schurmann € o processo de “exploragdo
cultural”, ligado ao fato de a industria cultural, “para poder produzir os seus
produtos de facil acesso as massas populares, tem necessariamente de langar
mdo do manancial da cultura popular” (p. 181) . A propria pesquisa sobre 0
folclore, segundo ele, se coloca, através das instituigdes que as desenvolvem, na
posicdo de oferecer as classes dominantes produtos culturais autenticamente
populares, que possam ser devidamente manipulados pela industria cultural.

Schurmann adota o termo “musica de consumo” para designar a “totalidade
dos produtos musicais que as ‘mass midia’ veiculam para o consumo de
massa, incluindo, portanto, aquela produgdo que habitualmente é chamada
de musica popular” (p. 182). O autor registra seu repudio aos termos “musica
popular” e “musica folclérica”, o primeiro por camuflar o processo de dominagéo
cultural inerente a tal tipo de produgdo (Schurmann considera-o adequado a designar
manifestagbes musicais auténticas das classes populares, como a “musica caipira”),
o segundo, por estar o termo “musica folclorica demasiadamente ligado ao processo
de exploragéo cultural.

A capacidade de absorver as mais diversas manifesta¢bes musicais, € uma
caracteristica importante da industria cultural, assinalada por Schurmann. Entre
os exemplos dessa absorgdo citados pelo autor, podemos mencionar: 1) a
reprodugio dos temas mais conhecidos da cldssica musica tonal burguesa,
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destinando-se a um “consumo que apela apenas para a frui¢do epidérmica”
(p- 183); 2) manipulagio de técnicas desenvolvidas pela vanguarda musical
burguesa, mediante a utilizagdo e o abuso de meios eletronicos, lembrando as
experiéncias de musica concreta da década de 40 - tudo isso tratado de forma a
proporcior'lar um consumo facil, isento de qualquer exigéncia de participagéo
Interpretativa por parte do ouvinte; 3) a absor¢do na musica de consumo de certas
praticas originalmente surgidas 2 margem da industria cultural (como € o caso dos
atos de musicar praticados por alguns intelectuais que levaram a elaboragdo de
trajetorias musicais depois cooptadas com o nome de “bossa nova”).

O consumo de misica, segundo Schurmann, tende a processar-se em
“regime de tempo integral, como se qualquer instante em que ndo estivesse
presente esse consumo representasse um tempo perdido” ( p.184). O homem
massificado, sem nenhum outro objetivo que o de consumir, adquiriu um horror ao
siléncio e busca preencher esse vazio com os produtos que a industria cultural [he
oferece.

Finalmente, Schurmann registra que, a partir da pressao, cada vez maior, da
industria cultural, a cultura de massa assume a fungio de dominagédo cultural,
levando a marginaliza¢do a antiga cultura dominante.

A busca de novas perspectivas deve partir da procura de reconduzir aos
auténticos atos de musicar, que, segundo o autor,mzcomunicagﬁo social,
podem ser produzidos com a mesma facilidade que os atos de fala, e que
possibilitardo a musica tornar a adquirir a capacidade de efetivamente contribuir
possivelmente sob a forma de uma nova linguagem musical, para a qualidade de
vida social (p.186).

Passando ao exame das fungdes sociais da musica na quarta idade, a luz da
categorizagdo de Merriam, fazem-se necessdrias algumas consideragdes preliminares.

Inicialmente, cabe assinalar que a quarta idade da musica contém algumas
Caracteristicas que Ihe sdo absolutamente exclusivas, ou seja, que ndo se encontram
nas trés idades anteriores. A esse respeito, ja foi citada a posigao de diversos autores,
assinalando uma “mudanga de fungao da musica” no contexto do século XX.

E preciso, também, ressaltar a forte e nitida separagio que, na quarta idade,
afasta os diversos tipos de musica. Adotaremos aqui, a nomenclatura utilizada por
Harnoncourt (1988), e ja citada anteriormente - “musica popular”, referente aquela
musica criada por autor conhecido, predominantemente numa linguagem nio erudita,
¢, com freqyéncia, dependente dos meios de comunicagdo de massa para sua
difusdo; “musica folclorica”, referente a musica oralmente transmitida, cuja autoria
¢ desconhecida; e “musica séria”, designando a musica derivada da tradigio culta
curopéia. Sentimos necessidade de acrescentar a categoria “musica de massas”,
tomando a denominagao emprestada a Adorno, por considerarmos imprescindivel
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diferengar a musica decorrente da agao da industria cultural, daquela musica popular
auténtica, ainda que esta ultima seja cada vez mais rara. Consideramos incluida
na categoria “musica de massas” aquela musica denominada por Adorno de
“musica ligeira”, por ser, também ela, fruto da manipulagdo da industria cultural.

Certamente que essa ‘compartimentago’ da musica é discutivel e abrange
muitas imprecisdes, € alguns argumentos ja foram apresentados, anterioriente,
nesse sontido. Contudo, sua utilizagdo, aqui, com essa ressalva, se faz util ao
desenvolvimento ¢ ordenagdo do assunto, P

E preciso, ainda, esclarecer que sera dada énfase a musica seria, ndo por
ser a mais importanteg, mas pelas caracteristicas deste trabalho. Um detalhamento
das fungdes da musica folclérica, da popular ou da musica de massas seria tema
para um outro trabalho, exigindo aprofundamento em literatura especifica—o
que reflete uma compartimentagao da propria bibliografia.

Serio, portanto, apesar da importéncia dessas outras categorias de musica,
abordadas apenas de passagem, €m suas caracteristicas € em seus exemplos
mais evidentes, sem que essa centralizagdo na musica séria implique em qualquer
juizo de valor. ' T

Harnoncourt (1988) levanta a pergunta:

r “por que ha atualmente, de um lado, uma musica popular que

desempenha na vida cultural um papel tdo importante, mas nenhuma ‘musica
‘séria’ contempordnea, de outro, representando algum papel ? (p-25).”

Essa pergunta, aqui repetida, serve para demonstrar que ndo se pretende
atribuir valor apenas & misica séria, mas enfoca-la prioritariamente em fungéo da
necessidade de delimitar a pesquisa.

@ Fungiio de Expressio Emocional

Harnoncourt (1988) nio se refere diretamente a expressdo emocional, mas,
indiretamente, abordando a relagdo misica € vida e enfocando o desempenho de
um papel significativo, pela musica, na vida cultural, o autor sugere que esta
fungdo - a de expressdo emocional - estaria mais presente na musica popular e na
folclorica, sobretudo na primeira.

Segundo Harnoncourt (1988), na musica popular encontram-se VArios
aspectos da antiga compreensao musical, tais como a unidade canto-poesia (que
foi tdo importante nos primordios da musica), a unidade ouvinte-artistae a unidade
musica-tempo - “a miisica popular nunca tem mais de uns cinco ou dez anos,
portanto é parte integrante do presente. ( ...) a musica popular é atualmente
uma parte essencial da vida 7 (p.25).
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. A musica séria, ao contrario, segundo o autor, ndo desempenha papel algum
na v1dg atual, tendo, inclusive, se afastado do publico - que, em resposta, buscou
a musica de outros tempos (cabe observar, contudo, que a concepgao de reviver
a musica historica é recente, emergindo a partir do século passado). Na analise de
Harnoncourt, a fungio de expressio emocional parece ausente na “musica séria”
do século XX.

Esta ¢ também a posigao de Leuchter (1946), que no capitulo denominado
“A reagdo contra a concepg¢do romantica”, considera a musica do movimento -
anti-romantico do século XX - a “nova objetividade” - como oposi¢do ao
subjetivismo romantico, resultando na eliminagdo de toda classe de impulso
‘extramusical’, quer seja idealista, sentimental ou realista (p.169).

Tambéem Abraham (1986), tratando do serialismo total, tendéncia que se
alinha entre as vanguardistas, excluia fungdo de expressio emocional, bem como
a de comunicagdo, que sera tratada adiante, considerando-o como puro
‘con§trutivism0’, sem a menor consideragio com o ouvinte (p.841). A mesma
consideragdo seria aplicavel, segundo o autor, ao dodecafonismo, ao serialismo,
em geral, e a outras tendéncias contemporaneas.

Adormo (1975) considera que todaa musica ligeira e de corsumo (aqui incluidas
na categoria musica de massas) estdo destituidas da possibilidade de servir como
entretenimento, contribuindo para o “emudecimento dos homens, para a morte da
linguagem como expressdo, para a incapacidade de comunicagdo” (p.174). O
prazer que essa musica pode propiciar €, segundo o autor, superficial e negador
dos verdadeiros valores. Tal musica, através da analise de Adorno, aparece-nos
isenta de uma legitima fung&o de expressdo emocional.

A musica nova e radical (musica séria vanguardista) ¢ apontada por Adorno
como a forma, por exceléncia, de expressdo emocional na musica do século XX.
Q autor considera que a aversdo ¢ o medo que elas despertam néo ¢ fruto de sua
incompreensibilidade , mas exatamente do fato de serem demasiadamente bem
compreendidas?

As manifestagdes musicais rurais, populares ou folcloricas, no Brasil,
aparecem, segundo Schurmann (1989), como um outro exemplo de expresséo de
emogoOes, uma vez que tal musica interrelaciona atividades de subsisténcia e
concepgoes religiosas vigentes. As manifestagdes musicais dai derivadas associam-
se, segundo o autor, ora a praticas rituais, ora a atividades de trabalho, ora ao
contar de estorias ( como os cantadores nordestinos)... A expressdo emocional do
povo encontraria vazao através dessas praticas musicais. O autor observa ainda
que as manifestagdes musicais rurais enquadradas pela industria cultural sofrem
deformagdes que descaracterizam seu sentido original.
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Wiora (1961), conforme ja referido, considera a restrigdo de fungdes da
musica na quarta idade (o que inclui a fungio de expressdo emocional, talvez a
mais primitiva de todas), pois, segundo ele, a musica do século XX perdeu a
participagdo em relagdes gerais, como o servigo divino, a pétria, o estilo, etc.

- A citagdo de Stravinsky por Wiora, também ja referida, parece reforgar a

exclusdo da fungdo de expressdo emocional na musica da quarta idade quando o
compositor afirma que a musica e incapaz, por sua natureza, de exprimir qualquer

coisa que seja, inclusive sentimento.

E ainda Wiora quem exclui a musica de vanguarda no século XX da
fungdo de expressdo emocional, quando afirma que, ao adotar estruturas de dificil
percepgles, essa musica se dessensibiliza, perde seu carater de espiritualidade,
torna-se “musica de papel”, afastada do publico. O ‘construtivismo’ e as demais
técnicas dessa musica também seriam, segundo o autor, fatores que levariam a
artificializagdo e a inexpressividade da musica.

Menuhin (1961) transcreve um didlogo com Aaron Copland que reforga a
questdo da incompreensibilidade da musica séria de vanguarda, o que,
provavelmente, compromete a fungdo de expressdao emocional. Menuhin, nesse
dialogo, declara que ndo consegue captar inteiramente certos trabalhos
contemporaneos, mesmo apds escuta-los duas ou trés vezes (p.260). Copland
afirma o mesmo...

Também ao considerar a musica eletronica, Menuhin exclui a fungdo de expressdo
emocional, considerando-a incapaz de transmitirum ‘impulso vibrante’ (p.268).

As tendéncias massificadoras na musica da quarta idade sdo, para Wiora
(1961), fatores de exclusido da fungdo de expressio emocional na milsica
contemporanea. Em contrapartida, as composigdes em que se deixa uma grande
liberdade ao intérprete, tal como a musica aleatéria, seriam para o autor tentativas
de resgatar os valores humanos (entre os quais se inclui a emogao legitima).

No capitulo em que trata do “Conteudo e Forma” na arte, Fischer (s.d.)
dedica uma parte a musica. Em sua abordagem, ele considera que o contetdo € a
forma musicais sdo diretamente ligados ao momento historico que os circunda,
sendo que conteudo e forma, em musica, para Fischer, “ se acham tdo
reciprocamente interpenetrados que dificilmente podem ser separados” (p.222).
Nesse sentido, sendo conteudo e forma social e historicamente vinculados, poderiamos
entender que a musica - mesmo a “musica séria” de vanguarda, distante do publico
- expressaria os anseios, angustias, emogdes, enfim, os sentimentos de sua época.

Fischer considera, contudo, que a musica contemporanea passa por um
processo de excessiva valorizagdo da forma, sendo um dos aspectos dessa
formalizagdo a remogido forgada de todo calor € sentimento: “(...) a frieza e o

intelectualismo pseudo-religioso de certa musica moderna , seu retorno
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artificial a elementos ‘sacros’ profundamente incompativeis com o conteudo
de nossa época, sdo sintomas de extrema alienagio (p.224).”

Para Fischer, a missica moderna, em geral, nada tem a ver com a expressdo
dos sentimentos e se limita a um puro jogo formal.

Beltrando-Patier (1982), contudo, apresenta uma referéncia a Jolivet que
contradiz a opinido de Fischer: “Em Jolivet, tudo soa de maneira encantatoria,
como uma imensa prece pagd, um tanto selvagem, um tanto lirica” (p. 605). E
segue, citando palavras do proprio Jolivet: “Eu estou cada vez mais persuadido
(...) que a missdo da musica é humana e religiosa ('no sentido de religare) .
E preciso/, efetivamente, religar o homem ao cosmos: (p.605)” .

A musica para cinema, que Menuhin (1981) aprecia no tltimo capitulo de
seu livro, parece poder ser incluida no ambito da expressio emocional. A
elaboragdo do desenho animado Fantasia, por Stokovsky ¢ Walt Dlsney, seria .
exemplo de uma das obras-primas do género (p.251). S

Cabe, ainda, umareferéncia 4 produgdo de musica de inspiragéo religiosa
produgdo essa restrita, na quarta idade, sobretudo se comparada a de épocas
passadas - como o periodo medieval ou a Renascenga, por exemplo. E interessante
registrar aqui, embora possa ser questionavel enquanto fun¢do de expressio
emocional, o comentario de Abraham (1986) a Sinfonia dos Salmos, de
Stravinsky, que o autor considera como uma das mais impressionantes provas da
religiosidade do compositor, conseguindo um efeito de hipnose mistica incomparavel
(p.818) -

Se pode ser discutivel o efeito de “hipnose mistica” como expressio
emocional do publico, o exemplo parece apontar indiscutivelmente para a expressio
emocional do compositor, imbuido de religiosidade. E talvez essa seja a principal
caracteristica da musica religiosa do século XX, composta para ser espetaculo
de concerto, e ndo para despertar sentimentos religiosos no publico ou canalizar
sua expressdo, servindo para veicular a emogéo religiosa de quem a compés.

Funcao de Prazer Estético

A “musica séria” composta no século XX, como jatem sido assinalado
aqui, em consideragdes anteriores, encontra-se afastada do publico, e, no entender
de autores como Harnoncourt, Fischer ou Wiora ela e acessivel apenas a um
Pequeno grupo de conhecedores experientes. A apreciagio estética dessa musica
nova ndo ¢ ficil, nem 6bvia, de vez que suas estruturas sio de dificil percepgo.

A esse respeito, € interessante citar a observacao que Abraham (1986) faz
a musica eletronica, em especial a de Stockhausen: “E duvidoso que um ouvido
humano possa captar as sutilezas ritmico-métricas do inicio do Klaverstick
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II”. Se o prazer estético relaciona-se, em certa medida, com a possibilidade de
apreender estruturas, ele certamente estaria, nesse caso, comprometido...

Wiora (1961), em citagao apresentada anteriormente, refere-se ao fato de
que mesmo os conhecedores nio percebem suficientemente uma série dodecafonica.
A apreciagdo estética ficaria, provavelmente, sacrificada pela ininteligibilidade dos
elementos na maioria das obras “sérias” contemporaneas.

E preciso, contudo, ressaltar que tais obras aparecem em carater

absolutamente minoritario nos programas de concerto, que, de qualquer maneira,
destinam-se a um publico muito restrito. Os musicos de nossa época, ao contrario
dos musicos de épocas passadas, tocam musica de épocas anteriores a sua -
enquanto estes ultimos so tocavam obras de seus contemporaneos.
-~ Hamoncourt ( 1988, p. 27) considera que a conseqiiéncia da dissociagdo
entre a musica de concerto executada atualmente e a época em que vivemos &
que chegamos apenas aos componentes estéticos ou emocionais dessas obras do
passado, mas perdemos seu contetdo, ou sejz\l,'vag"compreendemos realmente.

Assim, nos deparamos, segundo ele, no contexto da quarta idade da musica,
com uma situagdo inédita na histéria da musica. As obras “sérias” de nosso
tempo sdo de dificil acesso (ou, mesmo, inacessiveis ) do ponto de vista estético,
em virtude de terem rompido com toda a tradi¢do do passado e desenvolvido
novas estruturas de dificil percepg¢do, ouseja, o prazer estético que elas deveriam
proporcionar vé-se sacrificado por sua incompreensibilidade. Por outro lado, o
publico volta-se para a musica séria” do passado, cujas estruturas The sdo mais
inteligiveis - usufrui, delas, o prazerestético, mas ndo atinge seu conteudo, cujo

_significado pertence a outra época. - o
7 Leuchter (1946), analisando a musica do século XX, também considera que
a musica do Expressionismo, particularmente representada pelo dodecafonismo,
“resulta dificilmente acessivel” . Embora o autor considere que, em espirito,
essa musica tenha identidades com o Romantismo (como pela valorizagdo maxima
da subjetividade ou pela adogdo da microforma), ao romper com o tonalismo
ela renuncia a comunicabilidade com o publico e a toda missao social, ficando
restrita a um circulo de entendidos (p.187).

Ao assinalar a inacessibilidade da musica expressionista e sua perda de
contato com o publico, Leuchter a exclui (exceto, talvez, para 0s poucos
“entendidos”) da fungdo de prazer estético. Raynor (1981), em referéncias ja
apresentadas neste capitulo, reforga esse posicionamento, o mesmo podendo ser
dito em relagdo a Fischer (s.d. ).

Menuhin (1981), ao abordar as novas correntes musicais do nosso século,
faz algumas afirmativas que, oportunamente, devem ser citadas quando se enfoca

~a fungdo de prazer estético.
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“Ocorreu-me que talvez uma das razées por que néo gostamos de
certas musicas, ou de certa arte moderna, é precisamente o fato de ,algumas
vezes, ndo gostarmos de nos mesmos, ou do mundo que nos cerca, ou de
nossa sociedade. (...)-£ o mais longo periodo gue conhecemos em que a
musica considerada importante por alguns foi rejeitada por tantos. (p.247)

As palavras de Menuhin parecem apontar para a exclusio do prazer estético,
por parte do publico, da musica séria do século XX.

Adorno (1975) considera que a musica ligeira ¢ a de consumo (misica de
massas) proporcionam entretenimento, atrativo e prazer, mas as considera
fundadas em falsos valores , conforme ja foi exposto, anteriormente. Ele nido
exclui dessas categorias o prazer estético, apenas o acha enganoso, em virtude
da troca de valores auténticos poralores provenientes da indusiria cultural

Na consideragdo do autor, a musica de Schéenberg ndo pode ser degustada
- 0 que parece excluir dessa musica (e do dodecafonismo, em geral, e suas
variantes) a fungdo de prazer estético. A musica séria de vanguarda, na abordagem
de Adorno, tornou-se independente do consumo, abrindo mio de adotar formulas
banais que a tornariam vendavel, agradavel e, consegiientemente, alienante e
destruidora do individualismo que ela ainda defende.

Schurmann (1989) situa a “musica serial”, que inclui a dodecafénica, e a
“musica eletronica” (ambas incluidas, aqui, na categoria “musica séria”) como
amplos espagos para experimentagio musical, no contexto da crise cultural do
século XX. Considera, também, que ambas, ao romperem radicalmente com o
tonalismo, divorciaram-se do puiblico, o que exclui a fun¢do de prazer estético e de
“alimento ideoldgico” , pois essas correntes nio representariam, como o tonalismo,
a ideologia burguesa ¢ o conjunto de relagdes sociais a ela relacionados.

Passando ao exame de outra categoria musical, segundo analise de

churmann, a masica caipira “se esgota na sua qualidade de valor de uso “, o
que parece exclui-la da fungdo de prazer estético. Vale lembrar que a “musica
caipira” a que o autor se refere insere-se, aqui, na categoria “musica popular”.

Schurmann enfoca, também, 4 musica popularesca urbana, que ele considera
absorvida pelo sistema de mercado capitalista, sujeita aos processos de compra e
venda, “destinando-se a um consumo ndo produtivo e qualificando-se,
portanto, sobretudo por seu valor de troca” (p- 180). Essa misica popularesca
urbana, a que o autor se refere, vincula-se a categoria de “musica de massas”, e
parece poder ser excluida da fungdo de prazer estético, em virtude de relacionar-
(sz a‘?be::si an\:tllg’r’es de mercado. Es_sg seler.ia 0 caso, também, §egundo S‘chunnann,,

! : » que, embora originaria de um grupo de intelectuais da classe
média carioca, que “praticavam auténticos atos de musicar” ( p.184), foi cooptada
pela cultura de massa que a denominou da forma acima referida.
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Ponto de vista diferente, relativo a bossa-nova, € expresso por Jodo Gilberto,
citado por Brito (1986):

“Acho que os cantores devem sentir a musica como estética, senti-la em
termos de poesia e naturalidade. Quem canta deveria ser como quem reza: o
essencial é a sensibilidade. Musica é som. E som é voz, instrumento. O cantor
terd, por isso, necessidade de saber quando e como devera alongar uma agudo,
um grave, de modo a transmitir com perfeicdo a mensagem emocional (p. 32).”

As observagdes acima parecem sugerir a fung@o de expressdo emocional.
e, possivelmente, a de prazer estético.

Fun¢ao de Divertimento

A apreciagdo anterior, relativa 3 fungdo de prazer estético, talvez lance
algumas luzes preliminares sobre a questdo.

A musica “séria” do século XX, considerada por todos os autores revistos
como distante do publico (exceto de uns poucqs iniciados), isolada, vé-se restrita,
ou mesmo isenta, de proporcionar prazer estético e, consequentemente, algum
divertimento que dai pudesse ser decorrente. A musica “séria” dos séculos
anteriores, notadamente dos séculos XVIII e XIX, ¢ executada com freqiiéncia
nas salas de concerto, servindo a fungdo de prazer estético e, possivelmente, a de
divertimento. Mesmo assim, para um publico restrito - mais ou menos restrito,
conforme a condigéo socio-econdmica e cultural da sociedade ,considerada.

Cabe, contudo, ressaltar que, em ambos os casos (miisica séria do século
XX ou de séculos anteriores) as fungdes de prazer estético ¢ entretenimento ndo
sd0, necessariamente, associadas.

A fungio de divertimento estaria mais ligada ao ambito da musica folclorica,
da musica popular e da musica de massas, ainda que de formas diferenciadas.

No caso da musica folclérica, conforme assinala Schurmann (1989) em
citagdo ja apresentada , ela se acha associada ao cotidiano dos individuos,
relacionando atividades de subsisténcia, concepgdes religiosas e misticas. A danga €
comumente associada as manifestagdes musicais folcloricas, o que permite, mesmo
sem um maior aprofundamento da questdo, associa-la a fungdo de divertimento.

A musica popular, cujo protétipo, segundo Schurmann, seria a musica caipira,
pode também ser relacionada a fungdo de divertimento, embora o autor ndo
estabelega tal correlagdo. Waldenyr Caldas (1987) estabelece claramente a fungdo

de divertimento para a musica caipira (p.15).
Quanto a musica de massas, embora se possa a primeira vista relaciona-la
a fungdo de divertimento - danga, grandes shows com intensa participagio
“popular, veiculagdo maciga pelos meios de comunicagéo, etc. - é preciso ressaltar
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aapreciagao que autores como Adomo € Schurmann apresentam ao divertimento
que ela proporcionar. Ambos consideram a musica de massas como forma de
alienag@o, de dominagdo e de exploragdo cultural. Adomno (1975), conforme ja foi
mencionado anteriormente, considera que o prazer que essa musica proporciona
¢ ilusério, de vez que fundado em valores apenas de consumo (o que Schurmann
[1989] corrobora), prestando-se a eliminagio do individuo, de sua capacidade
critica, de sua percepgdo da totalidade que o cerca... .

~ N

Funcio de Comunicacgio

No contexto do século XX, a comunicagio da musica séria composta neste
século vé-se bastante restrita, fato que ja foi explanado em momentos anteriores
neste capitulo. A ruptura radical com a linguagem anterior do tonalismo levou-
a a uma incomunicabilidade com a maioria absoluta da populacdo, exceto,
talvez, com alguns “experts”. A musica séria dos séculos anteriores, realizada
com fr‘eqﬁéncia nas salas de concerto atuais, também é de alcance e de
comunicagio restritos.

Cabe lembrar a observagio que Fischer (s.d.) faz a esse respeito,
quando observa que o virtuosismo que a musica desenvolveu ao afastar-se, segundo
ele, da religido, tornou-a exclusiva de um nimero reduzido de ouvintes ‘refinados’
€ que muitas obras importantes de Bach, Mozart , Beethoven ou Brahms jamais,
foram efetivamente ¢ populares’ (p.221).

Fischer observa que o formalismo excessivo domina a musica séria
contemporénea, € que mesmo buscando captar a msica do cosmos, a linguagem
diﬁrelas, dos cristais ou dos atomos e elétrons, essa muisica abandona o “cardter
hwmano (...), com expressdo de sentimentos, sensacées e idéias” (p. 224).

) A f:omunicag:ﬁo de contetidos histérico-sociais através da musica (tal como
na Herglf:g”, de Beethoven, um momento revolucionario é express®) vé-se limitado
na'p'osmb'll'ldadc de chegar ao publico, uma vez que dificilmente ele assimila a
‘r‘nusu’:z.i S(’i’l‘la de nosso tempo. E hoje, segundo Fischer (s.d.), quando ouvimos a
'Her01(.:z’1 ,~usufruimos apenas o nivel estético, pois o contetido, por ser de outra
gps(l)lca,'ja nao chega a nos ... Contudo, cabe lembrar, segundo o autor, que, mesmo
- :aergg;:;,. €ssa obra de Beethoven escapou a compreensdo de uma audiéncia
20 e (;::rrilsl'c:::i :ilciz?l ;;g;riec-:z ior:friifaa de vg;gu:rda ea incomunicabilidgde,
de significad. (813, » consideradas por ele como desprovidas
Monse]r)lﬁgfn}]{-s; Zerisag:rjt(t:rntativas, no século XX, como a “Elegia Violeta para

, ge Antunes (que busca homenagear o Monsenhor
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assasinado em El Salvador), ou a “Cantata ao trigésimo aniversario da morte de
Lénin, de Hanns Eisler, que Fischer cita (p. 213). Outras ha, entre as musicas
sérias, referindo-se diretamente a fatos marcantes da historia do nosso século,
mas, em todas elas, a incomunicabilidade de sua mensagem, segundo diversos
autores, € fator comum .

Wiora (1961) refere-se a despopularizagdo da musica na quarta idade; Leuchter
(1946) a renuncia de toda fungdo social da musica do século XX; Harnoncourt (1988)
afirma que a musica séria de hoje ndo satisfaz, e por isso o publico se volta para a
musica historica... A fun¢do de comunicag¢do acha-se seriamente comprometida,
segundo autores aqui referidos, na musica séria do século XX.

Berio (1981) considera que, ndo existe, hoje, um contrato social uninime e
homogéneo, como, por exemplo, na época barroca ou entre os Banda-Linda, em
Bokassa, e que, por isso, ha tantos modos de entender musica quantos sdo os
individuos que a ela se dedicam (p.9).

Parece que, para o autor, a inexisténcia de um contrato social unanime
subjacente a musica séria do século XX leva a que essa musica seja apreendida
de infinitas maneiras, quer-seja compreendida ou ndo. Ou seja, a scomunicagio
ndo estaria excluida, mas diversificada.

Berio considera que, cada um a seu modo, todos compreendem a musica,
seja ela qual for - o que inclui a musica serial, considerada incompreensivel por
muitos (p. 14).

Adormno (1975) considera que a rejei¢do a musica de vanguarda deve-se ao
fato de ela ser bem compreendida demais . Ao expressar o drama de nossa época,
ela assustaria. Neste caso, a fungio de comunicagio estaria presente, ao contrario
do que Wiora considera, quando a denomina “musica de papel, por estar afastada
do publico.

Nas musicas folcléricas, populares e de massas a fungéo de comunicagdo
se faz mais presente, ainda que em gradagdes diversas.

A comunicagao de conteudos afetivos, sociais, religiosos, etc., pode ser
considerada presente em todas elas, sobretudo veiculado pelas letras que
apresentam. Contudo, cabe retomar, aqui, as consideragdes de Adorno a industria
cultural e a regressdo da audigdo...

Um exemplo interessante de ser analisado parece ser o que Medaglia (1968)
nos oferece, quando se refere ao “carater coloquial da narrativa musical” na bossa-
nova (p.63), que parece, evidentemente, apontar para a fun¢do de comunicagao.

Sem duvida, todos os comentarios anteriormente apresentados a musica
de massas voltam a ser validos neste momento — ela comunica, ainda que
valores ditados pela industria cultural, ainda que ao prego da alienagio e da
fragmentagdo do individuo...

R
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Fungio de Representacio Simbolica

No dambito da musica séria, na quarta idade da musica, diversos autores
aqui citados assinalam uma mudanga de significagdo, uma perda na participagio
em rgla(;()es gerais e cotidianas; o préprio contetddo da misica contemporanea
¢ muitas vezes discutivel, como se depreende das palavras de Berio (1981)
referindo-se a misica eletronica: ,

(...) muitos misicos dentre os mais conscientes deram-se conta logo
que era tdo facil quanto supérfluo produzir sons novos que ndo fossem o
produto de um pensamento musical, assim como hoje é facil desenvolver e
‘melhorar ’ as tecnologias da musica eletrénica quando elas sdo desprovidas
de profundas e reais razées musicais ( p.109)

‘ O risco de que a criatividade cientifica substitua a criatividade musical é
assinalado por Berio, no que concerne 4 muisica eletronica, e, evidentemente, cabe
a partir dai, questionar o contetido musical e o simbolismo dessa musica. , ’

A expapsﬁo dos limites da muisica, com a inclusdo de novas estxil;mras e
nov0§ materials sonoros, ja assinalada, aqui, anteriormente,, através das palavras
de Wlor'a ( l 961), ndo parece corresponder a um aprofundamento de seu contetido
de seu §1gn1ﬁ,cado, de seu simbolismo - a musica, segundo ele, teria recuado "ate:
os limites a(em dos quais ndo hd propriamente musica. "( p. 188).

) O artlﬁf:lallsmo € 0 tecnicismo, o excessivo formalismo, a presenga de
tendencrfls eminentemente construtivistas e estruturalistas seriam, segundo autores
::;mp W10ra(19(')1),A Abraham (1986) ou Fischer (s.d.), fatores de ,esvaziamento da
¥ I:1;)1:’):12;02(.)ntemporanea - O que parece comprometer a fungio de representacio
b ;:,S égrm;; Z :s rté;?:;z;stzozso a;r'avlc)éf, 1('1e radio e televisﬁf) gcrescentariam,
barreiras do espago, e ser veiculad: a ot s e sy TUSIca. tranSPor i
la totalmente .. A,esse respeito bpessoas ar g e Sempre.deem -
Eravagdes, quor o trossn p 1o, ((i:a e ressaltar 2’1 mten’sg participagdo, quer em
ctio Soba 3 ssoe?s ’1versas, Sla musica séria de séculos anteriores

. 1SMo nao chega até nés, por nio pertencer a nossa é
realidade socia]. POk, 4 ossa
anterlo]r);:,eiz(t)‘:r?nrgg_r::r:ossi tlziae;se Jespellto ja foram apreser}tados em paginas
brioritariaments qo o ¢do as salas de.concerjo, Cujos programas sio

gocas passadas, cujo simbolismo nio podemos apreender.
contemporaen a:;g:l(:d:s ggjl&?srr:ﬁigg;) sdo caract,er.isticas da musica
fungio de Treépresentagao simbglic i )"qg?, et o omprometern 2
a. Em citagdo Ja apresentada, o autor menciona
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a auséncia de cantos de trabalho, nas usinas, e a substitui¢do do sino da igreja, que
foi, segundo ele, simbolo de nossa antiga cultura, pela sirene das fabricas.

Harnoncourt (1988), também, refor¢ca a argumentacdo em torno do
esvaziamento da musica, atualmente, ao assinalar que ela passa a ter em nossas
vidas uma fung¢do meramente decorativa, o que, segundo ele, ndo seria um problema
exclusivo da musica séria, em virtude da agio da industria cultural sobre a musica,
como um todo.

A unidade entre musica e vida estaria, para Harnoncourt, aindas presente
(embora comprometida) nas musicas populares e folcloricas, mas inexistente na
musica séria. A fun¢do de representagdo simbolica também, nas palavras do
autor, pode ser depreecendida como ausente na musica séria da quarta idade...

O processo de fetichizagdo da musica em nosso século, assinalado por
Adorno (1975), relaciona-se ao esvaziamento da fun¢do de representagio simbolica
da musica séria realizada em salas de concerto, ou difundida através de gravagdes.
Os valores de mercado, a valorizagdo de estrelas (sejam maestros ou intérpretes)
seriam indicios, para ele, datroca dos valores auténticos por aqueles ditados pela
industria cultural.

Contudo, Adomo identifica a musica de vanguarda como um foco de
resisténcia a massificagio, ¢, ao considera-la inaceita, em virtude de representar o
horror de nossa época, ele parece conferir 8 musica dodecafénica a fungdo de
representagdo simbdlica.

Menuhin (1981) apresenta um exemplo que merece ser citado no dmbito da
fungdo de representagdo simbolica, na musica de nosso século:

“Na Alemanha , na década de 20, especialmente, o estado de espirito
era quase de histeria, um espirito amargo, mordaz, composto de desilugdo e
nostalgia , que a musica de Kurt Weill capta com perfeigdo. (...) As partituras
de Weill contém algo do espirito cagoista da Republica de Weimar entre as
guerras (...) ( p.248).

As consideragdes do autor sobre a musica de Kurt Weill parecem indicar
que a musica desse compositor simbolizaria o contexto politico-social, ou pelo
menos o estado psicoldgico das pessoas, no periodo intermediario as duas grandes
guerras.

Ainda na esfera da fungdo de representagdo simbolica vale lembrar que a
musica sacra de periodos anteriores deteve fortemente essa caracteristica. Fischer
(s.d.) assinala a gradativa mudanga dessa musica e sua trajetoria rumo as salas de
concerto nos periodos barroco, classico e romantico. A musica do século XX nédo
resgatou, ao que parece, o forte componente simbodlico dessa musica religiosa de
outras épocas. A produgio de tal musica é escassa na atualidade e Fischer assinala,
nela, caracteristicas de frieza e intelectualismo pseudo-religioso, bem como um
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retorno artificial a elementos “sacros” incompativeis com o contetdo de nossa
época (p.224).

Outro angulo da misica da quarta idade a ser enfocado ¢ aquele assinalado
por Schurmann'(1989), referindo-se ao aparecimento do dodecafonismo, no inicio
do nosso século. Assim como o autor associa o afloramento do sistema tonal, no
século XVIII, a emergéncia do capitalismo industrial (cujas bases, gradativame;lte
foram langadas na época iluminista), ele relaciona o dodecafonismo aos ideais,
democraticos do inicio do século XX. Para Séhurmann, as estruturas
dodecafonicas, ao pretenderem a remogdo de toda hierarquia propostas pelo
tonalismo, realizariam “no universo mélico . uma perfeita liberdade e igualdade
que, na realidade politica, ainda néo passava de utopia” (Schurmann
1989, p. 176). ’
. A correlagio apontada por Schurmann entre o sistema dodecafonico ¢ “g
ideologia critica, de natureza democrdtica, proxima aquela preconizada
pelo:v tedricos marxistas "(p. 176) permite identificar, na miisica dodecafdnica. a
furlga(z de represeptggﬁo‘simbélica, explicando, segundo o autor, o repudio do pﬁbli,co
burgués a essa musica , identificada, por esse publico, com 0s movimentos politicos
de esquerda.

De certa forma, Berio (1981) parece atribuir a toda musica a fungado de
representacdo simbolica:

“Na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que sé pode
ser apreendida através da mediagdo de obras assimiladas e experiéncias
vivdas, com as quais ndo precisamos, necessariamente, identificar-nos, mas
que apreendemos e observamos (.. ) porque acreditamos que sobre elas ’ mais
que sobre outras, esta colada a histéria e, mais livremente, somos levz;a'os a
investir nelas talvez a parte melkor e ndo revelada de nés’ proprios e, mai.
abertar’nen.te, 0 nosso inconsciente musical (p. 6).” ’ ?

E, ainda, Berio quem, referindo-se a musica eletronica, coloca como um
d0§ maiores probl‘emas musicais do nosso tempo a distancia e,ntre as dimensoes
acus‘tlcas e cﬁon.ce‘ltual da musica. Tal problema parece comprometer, no caso da
muswz;\leleAtroE?ca, as fun¢oes de representagdo simbélica e de comunic,ag:éo (p.33)
parece n?a??e V]it((i)e(ri,?: r:ss;c?sdpopulares e folcl()ricas ?fungﬁo flqui considfar.ada

, ctudo entre as ultimas, que vém associadas a tematicas

religiosas ou cotidi isi obretudo através de suas letra
anas. As musicas populares S
! : sobretudo através d
teriam também essa fungao ’ uasletms

) - orrencia da f
I EF Ie‘;elltacao Slll)bOllca, embOr

a fundada, segundo Schurmann (1989) ¢ Adorno

(19 / 5) em valores | Ori ia. v
’ llus i i
' L T10S, ou s¢ja, alores de troca, mampulados pela industria
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A apropriagdo, pela misica de massas, de temas, estruturas, praticas,
técnicas das musicas populares, folcloricas e sérias conduzem, segundo Schurmann
(1989), a uma fruigdo apenas epidérmica, despida de significado verdadeiro,
marginalizando a antiga cultura dominante (p.183-184). Contudo, apesar de iluséria,
a representagdo simbolica parece presente também na musica de massas.

@ Funcio de Reacido Fisica

No contexto da musica séria, na quarta idade, ndo se encontraram referéncias
que permitam assinalar a ocorréncia nitida desta fungio, embora se possa
argumentar_que toda ¢ qualquer musica provoca sempre alguma reagdo fisica,
ainda que anivel biolégico.

No ambito dos concertos, a reagdo fisica so € cogitavel ao nivel da reagdo
emocional (o que envolve, sem duvida, o aspecto fisico), ainda que culturalmente
condicionada, conforme ja foi comentado anteriormente. A produgdo de musica
religiosa, no século XX, prioritariamente dirigida (ainda que escassa) as salas de
concerto, também se situa neste exemplo.

A utiliza¢do de hinos e marchas de carater civico pode ser assinalada na
histéria do século XX, muitas vezes com a finalidade de conduzir o comportamento
da multiddo.

Contudo, é no ambito das musicas populares, folcldricas e de consumo, que
freqlientemente vém associadas a danga, que a reagéo fisica se faz mais evidente.

Func¢ao de Impor Conformidade a Normas Sociais

Alguns exemplos citados aqui, no &mbito da musica séria, como a “Elegia Violeta
para Monsenhor Romero”, de Jorge Antunes, que ¢ uma homenagem ao Monsenhor,
um protesto pelo seu assassinato ¢ uma exaltagdo a justica, poderiam, talvez, ser
relacionados como exercendo a fungio de impor conformidade a normas sociais. A
estruturagio da musica aqui citada, acessivel apenas a uma minoria absoluta de “experts”,
torna bastante restrito o ambito do exercicio dessa fungdo. E 0 mesmo caso de obras,
como *“Treno para as vitimas de Hiroshima”, de Penderecki, ou ‘O canto suspenso”, de
Nono (composto sobre cartas de membros da Resisténcia européia condenados a morte
(Abraham, 1986,p.844), ou ainda “Yo lo vi”, de De Pablo, tratando dos desastres da
guerra (Beltrando-Patier, 1982, p.602), etc.

Entre as musicas folcloricas, populares e de consumo, na maioria das vezes
associadas a letras, aimposi¢ao de conformidade a normas sociais ¢ mais evidente.
A satira politica ou aos costumes ¢ um exemplo que pode facilmente ser localizado
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no exame das letras de cangdes diversas. As cangdes de protesto também sio
freqiientes, e referéncias a elas podem ser encontradas, por exemplo, em Campos
(1968), no contexto da bossa-nova (p. 49).

Menuhin (1981) apresenta exemplos de hinos e cangdes populares que podem
ser enquadrados na fungdo de imposigao de conformidade a normas sociais: “We
shall overcome”, cantado por milhares de homens € mulheres brancos € negros,
com a “mesma mensagem de dignidade que ouvimos na voz sonora do Dr. Martin
Luther King”, ¢ “Blowin in the wind”, escrito e cantado por Bob Dylan, um grito
de consci€ncia em uma €poca de profundas discussdes quanto as metas nacionais
e sociais , envolvendo a guerra do Vietna (p.290-291).

Waldenyr Caldas (1987), no capitulo denominado “O tempo de Alvarenga e
Ranchinho” assinala o importante papel dessa dupla no contexto da ;,musica sertaneja
e a importancia da satira politica por eles realizada, principalmente dirigida a
ditadura de Getualio:

“A ditadura de Getilio Vargas governava o pais. (...) Alvarenga e
Ranchinho resolveram contesta-la, denuncid-la através do ‘desafio’ e do
ponteio da viola. Sempre que podiam ridicularizavam publicamente a figura
do ditador gaicho.. Alvarenga, lider da dupla, além de politizado e
irreverente, era extremamente radical. Ndo deixava jamais passar em branco
uma atitude, uma medida autoritaria de Vargas. Satirizava na mesma hora e
depois incluia em seu repertério. Por causa disso, a dupla foi varias vezes
levada a prisdo, mas também as paradas de sucesso (p.46).”

E preciso, contudo, ressaltar que as letras das cangdes, sobretudo das
musicas de massas - nem sempre estdo voltadas para “impor conformidade a
normas sociais”. Pelo contrario, muitas delas visam a escandalizar ou a romper
com padrdes sociais (possibilidade descrita por Merriam), aos quais ndo buscam
“f:onformar-se”, ¢ sim romper, embora tal ruptura ndo signifique ruptura do
sistema. A industria cultural manipula tais tendéncias (assim como nas novelas
de televisdo), procurando atingir um publico vulneravel a essas influéncias.

Fungdo de Validacao das Instituicdes
Sociais e dos Rituais Religiosos

Provgvelmente, no contexto da quarta idade, a musica folclorica seja a que
melhor realiza essa fungdo. Schurmann (1989), em citagdes ja apresentadas, assinala
esse fato.
sint Waldenyr Caldas (1987), referindo-se as origens da musica caipira, cuja ligagio

Intensa com o folclore, assinala sua importancia social, através de varias fungoes:
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“A importancia dessa musica, porém , é muito maior do que possa
parecer. A1é poque ela nunca aparece apenas enquanto musica. Além da
evidente fungdo lidica de lazer, deve-se ainda destacar seu papel na produgao
econdmica através do ‘mutirdo’, no ritual religiosa das festas tradicionais
da Igreja e, principalmente, como elemento agregador da propria
comunidade, mantendo-a coesa através da pratica e da preservagdo dos
seus valores culturais (p. 15) .7

A funcdo de validagdo das instituigdes sociais e dos rituais religiosos parece
transparecer na referéncia a musica caipira acima apresentada.

No contexto da musica séria, no século XX, a fungao aqui considerada nao
pode ser assinalada, com clareza, através dos exemplos ¢ andlises constantes da
bibliografia consultada.

Aparecem referéncias a utilizagao de hinos e cangdes, inclusive com a fungéo
de conduzir o comportamento das multiddes, que, indiretamente poderiam contribuir
para a validagdo de instituigdes sociais ¢ religiosas. As obras sacras compostas
na atualidade parecem mais destinadas a um papel de concerto que a fung&o aqui
considerada.

Beltrando-Patier (1982) faz uma referéncia que permite remeter a fungao
de validagdo:

“Na Espanha, adotou-se a doutrina dodecafonica para se destacar da
estética governamental, sob a ditadura do General Franco. Em 1 939, realmente,
a musica espanhola (...) perde seu dinamismo proprio. A desorientagdo anterior
G guerra conduz a uma arte quase reacionaria, fregiientemente calcada, de
forma inconsciente, sobre a politica da regido (p-601).”

Pode-se questionar se essa arte reaciondria seria uma forma, ainda que
inconsciente, de validar o regime politico da ditadura de Franco.

Também no que diz respeito @ musica de consumo - musica de massas - fica
dificil, ou mesmo impossivel, identificar essa fungdo, sobretudo se adotarmos o
ponto de vista de Adomno (1975), que considera que essa musica promove a
substitui¢io de valores verdadeiros por valores, apenas, de mercado... Mas a musica
de massas nio estaria validando o sistema capitalista e suas instituigdes, justamente
por preconizar os valores de mercado?

Funcio de Contribui¢ao para a
Continuidade e Estabilidade da Cultura

A grande ruptura produzida pela musica séria, assinalada por Wiora (1961)
como um dos marcos da, quarta idade, ndo parece permitir sua inclusdo na
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contribui¢do para a continuidade ¢ estabilidade da. cultura. O distanciamento
crescente do publico, a adogdo de estruturas de dificil acesso, a restrigao gradativa
de papéis sociais que a musica séria possa desempenhar (conforme vem
transparecendo na revisao aqui realizada) parecem excluir a musica séria. do
exercicio dessa fungdo.

Cabe lembrar, porém, a intensa veicula¢do, nas salas de concerto e nas
gravagdes, da musica séria de séculos anteriores. Ao ser mantida “viva” essa
musica contribui, de alguma forma, para a continuidade e estabilidade da
cultura.

Os exemplos ja apresentados anteriormente, relativos a musica popular e a
musica folcléria apontam para a inclusdo dessas musicas na fungdo aqui
considerada, sobretudo no que se refere a ultima

Quanto & musica de massas, cujo objetivo ¢ promover valores de mercado,
pode parecer duvidoso inclui-la na fungao de contribuigdo para a continuidade €
estabilidade da cultura, mesmo quando ela, aparentemente, parega fazé-lo. Pode-
se, contudo, considerar que a manuten¢do do “status quo” do mundo capitalista (e
de sua cultura, mesmo que de valores ilusorios) é garantida, no século XX, pela
industria cultural ¢ pela musica de massas.

Fun¢ao de Contribuicao para a Integracao da Sociedade

A musica séria do século XX - “a musica de papel”, no dizer de Wiora
(1961) - ndo parece ter condigdes de desempenhar a fungdo integradora, num
sentido mais amplo, porque acha-se voltada para um restrito publico de iniciados.

A musica séria de séculos anteriores, veiculada atualmente em concertos
publicos, multas vezes ao ar livre, e destinados a atingir o ‘povo’, em geral, poderia,
t.alllvez, em alguma medida, sugerir a presenga dessa fungio, apesar das observagdes
Ja apresentadas anteriormente, referentes a perda do contetido das musicas de
outras €pocas, quando realizadas fora de seu momento histérico-social. Sua inclusio
nessa cz,ltegoria - integracdo da sociedade - se legitima, parece registravel, apenas,
em carater superficial.

‘ A musica popular, a musica folclorica ¢ a musica dc consumo realizam,
amgia que em graus diferentes, a fungdo de contribui¢ao para a integragao da
sociedade.

o . .
g S eixemplos Ja apresentados parecem ilustrar, com clareza, a presenga
essa funcio nas misicas acima referidas.

Val ; T . .
massas e ;essaltar, mais uma vez, o carater ilusério ¢ alienante da musica de
C 1 A s ~ T
» contorme assinala Adornof A integragio de individuos em torno de valores
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induzidos pela industria cultural ¢ certamente iluséria, segundo ele, visando a
massificagdo dos individuos e a sua submissio aos ditames do mercado:j

A “integracdo” de grandes multiddes de individuos em espetaculos de “rock”
(fendmeno musical incluido, aqui, na categoria “musica de massas”) ¢ enfocada
por Menuhin (1981):

“Parte do atrativo do rocK and roll estd em seu senso de participagio
coletiva. Os jovens, como sempre, necessitam da seguranga que lhes da a

presenga de seus semelhantes ( ...) , acima de tudo, em espetaculos publicos,
onde a histeria da adula¢do faz parte de seu modo de expressdo (...). A
multiddo de fds em um concerto de rock é uma proclamagdo evidente de
identidade coletiva (p. 279).”

O carater ilusério, segundo Adorno (1975) dessa integragdo decorre da
indugdo de falsos valores, que o autor assinala em sua analise da musica de
massas.

Menuhin (1981) reforga esse aspecto de diluigdo das identidades, de
destruigdo da individualidade através dos grandes espetaculos publicos de musica
de massas. Referindo—se aos Rolling Stones, ele menciona uma “parede de som”,
que ‘‘visa a entorpecer todos os sentidos conscientes, ndo deixando outra
escolha para a pessoa, sendo a de se render e participar”. A histeria gerada
por esses espetaculos ¢ assinalada por Menuhin, que considera que a musica dos
Rolling Stones “parece mais eliminagdo de estruturas, fazendo tudo voltar ao
barro cru” (p. 28). A alienac¢do e a histeria coletivas assinaladas pelo autor sio
aspectos da musica de massas que, no ambito da integra¢do social, ndo podem
deixar de ser assinalados.

Algumas consideragdes finais, no que concerne as fungdes sociais da musica,
devem aqui ser incluidas.

Primeiramente, ¢ preciso registrar que nao houve qualquer pretensdo de
estabelecey, rotulos ou categorias estanques, mas, apenas, de tentar ordenar ¢
interpretag‘o vasto material colhido, de forma a viabilizar sua utilizagio no ambito
desta pesquisa.

Em segundo lugar, cabe lembrar que o proprio Merriam assume dividas,
hesitagdes € necessidades de aprofundamento em relagdo a diversos aspectos
pertinentes as fungdes sociais da musica ¢ a categorizagdo que ele propde, o que
reforca a necessidade de que nem classificagio que ele apresenta nem a apreciagdo
histérica dessas fungdes, aqui realizada, sejam encaradas de forma rigida ou
definitiva.

Finalmente, faz-se necessario assinalar que, sobretudo no contexto da quarta
idade, ¢ preciso um aprofundamento da questio. E preciso ter em mente que, ao

106

Pee204 04

*

_—

'

k.

Sascanncancenrnsose

&K a

2R

analisarmos um contexto historico que estamos vivenciando, nossas possibilidades
de clareza sdo, provaveimente, menores do que ao enfocar periodos anteriores.

Por outro lado, ndo podemos de todo evitar que o “olhar” do século XX
esteja presente na analise de periodos historicos anteriores - o que seria minimizavel
em certa medida, com a anélise de tratados € de textos diversos das épocas’
enfocadas, mas essa tarefa ndo foi assumida no contexto deste trabalho.

Além disso, evidencia-se que as peculiaridades da musica do século XX
exigem um estudo especifico das fungdes sociais da musica. As proprias
divergéncias entre os tratadistas ¢ filosofos de nossa €poca apontam no sentido
desse estudo.

Em que categoria, por exemplo, deve-se situar o exemplo abaixo, que
Menuhin (1981) apresenta, relativo a mdsica do compositor norte-americano J ohn
Cage?

“(...) Cage fez uma apresentacio em Cambridge, Massachusetts, de
um evento que chamou de Harvard Square. Colocou um piano em uma ilha
paf"a pedestres no centro da praca, e logo se formou uma multidio. Cage
actonou um cronoémetro, fechou o piano e cruzou as maos. A multidéo esperou.
Depois de um certo tempo, determinado pela consulta ao I Ching (..) ele
abriu a tampa do teclado e ficou de pé. O publico aplaudiu enquanto Cage
se curvava agradecendo. E o que foi apresentado? Nada mais que o ambiente
de som do transito de Harvard Square, conversas casuais, passos e outros
ruidos. (p.269)”

Né(/) cabe s6 a divida quanto a categoria em que esse exemplo se insere
mas também a pergunta levantada pelo proprio Menuhin: “A musica é som ou nﬁc;
som?” (p.270).

J. J. de Moraes (1989) apresenta uma das possiveis respostas a essa
pergunta, quando considera que o siléncio, na musica do ocidente, passou a assumir
um papel estrutural, tomado em pé de igualdade com o som. (p.81)

. mus?;l:,rtizzrefﬁz?i} \?emcia, que 'J((i)hn Cage concluiu que o siléncio também

considomden ur;] usive, onstrul‘ o sol?re ele boa parte de sua poética,

iaificad novo portador de informagoes, gerador de novos e insuspeitados

contemli;]; I(]):;rs Ocdoenzﬁe:z:;izio (;ng:rcgsante sobre o papel do siléncio na musica

oU Scit 0 Sl s utilizaldoan 0b € Campos (1968), quando assinala que a pausa,

sendo o aspecto’do oz Soma o.ssa-nova como um elemento estrutural, como
; : -zero (p.22).
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Outro exemplo que suscita a duvida sobre 0 que € a musica € sobre as
categorias passiveis de serem estabelecidas para as fungoes sociais da musica ¢
apresentado por Moraes (1989): “Hoje, em um universo visto ndo mais como
algo fechado ou imovel, mas relativizado e em expansdo, como o proposto
pela fisica moderna, ndo existe razdo para aceitar a propria musica como
um processo.( p.10)

O autor segue apresentando um exemplo de musica do compositor norte-
americano La Monte Young (1935) denominada “Composi¢do 1960 n. 57, que
deve ser construida aleatoriamente, seguindo-se o0 movimento de uma borboleta
(p.10).

Outras questdes podem ainda ser levantadas. Onde, por exemplo,
incluiriamos a musica estocastica, ou seja, aquela baseada em célculos das
probabilidades? A que fungio corresponde a musica utilizada para preencher os
vazios do siléncio, que muitos homens do século XX n@o podem suportar? Que
papel desempenham os novos materiais sonoros na musica contemporanea?

“Os corpos sonoros ndo rendem de forma alguma o que se espera
deles. O microfone capta o que hd de mais imprevisivel. Muitas vezes, perde-
se e recomega-se até que se obtenha um objeto sonoro interessante (...) . Uma
chapa de folha metdlica, um abajur, um ventilador, desviados de sua utilizagdo
normal ddo resultados sonoros insuspeitados. (Ferrari, citado por Barraud, 1975,
p.152)”

Outras fungdes, além das categorizadas por Merriam parecem ser sugeridas
pela observagio dos exemplos analisados ou mesmo pelos autores revistos, como
¢ o caso de Adorno (1975), ao assinalar a misica como ruido de fundo para
nossas atividades cotidianas, ou de Berio (1981), quando preconiza uma fungéo
consolatoria para a musica, considerando que ela pode tornar-se “simbolo de
uma possibilidade de leitura consolatoria e até utépica do mundo” (p.19).

A fungéo consolatéria da musica, a que Berio serefere, tem correspondente
na categorizagao de Merriam? Que outras fungoes, fora da perspectiva funcionalista
de Merriam, poderiam ser identificadas ? Conscientiza¢do? Transformagio
individual, ou social? Representagdo de conflitos sociais? Alienagao?

Cabe, ainda, citar Berio (1981), contrapondo sua palavra a todos os
argumentos levantados aqui a incompreensibilidade da misica séria de vanguarda:
“Ndo creio em quem diz : ‘ndo entendo esta musica; quer me explicar?’
Significa que ele ndao entende a si mesmo e ndo sabe o lugar que ocupa no
mundo e nem suspeita que a musica é também um produto da vida coletiva
(p-11).”

E cabe, também, assinalar que, embora predominem opinides restritivas a
musica séria contemporénea, na bibliografia consultada, esse nio foi o critério de
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sua selegdo, € sim a sua respeitabilidade (e de suas fo
evidenciar, ¢ um notdrio desconforto
dessa musica, ou mesmo a
de analisc.

s fontes). O que se parece
. dos tratadistas contemporancos diante
Incompreensao dela ~ o0 que constituj fendmeno digno

) A revisio e as sistematizagdes apresentadas neste capitulo nio pretendém

(e ngo podem, naturalmente) esgotar o tema abordado. Além disso, é i
considerar as limitagdes inerentes a qualquer estudo de tio grande abr’ I?TCC}SO
Contudo, o material aqui apresentado b
perspectiva de revisdo da histéria da musica
que a musica desempenhou e desempenh
preliminares a uma discussio mais profund
centrada em seu contetdo-

parcce suficiente para abrir uma
(e em especial, ¢ claro, das fungoes
a), bem como colocar fundamentos
ais a sobre o ensino superior de musica,
a musica - a partir da Stica dc suas fun¢Ges sociais.



algumas décadas, por toda a Europa, os musicos passaram a ser formados
pelo sistema de conservatério.

‘ Porem o que parece mais grotesco é que, ainda hoje, tenhamos esse
sistema como a base da educacdo musical! Tudo o que era anteriormente
importante foi dissolvido. (Harnoncourt, 1 988§ p- 30)” »

. ’ ’

Hamon.k ourt prossegue no desenvolvimento da questdo, afirmando que a
e@ucz%ggo mu’s_l-cal atual continua aplicando, aparentemente sem qualquer reflexio
< Prncipios teoricos que, ha cento ¢ oitenta anos, faziam sentido, mas que nio sé(; :

. . - . ?
mais compreendidos, hoje em dia.

CAPITULO III

l

@NSINO DE GRADUACAO E FUNCAO
SOCIAL DA MUSICA

5
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O objetivo deste capitulo € trazer para o dmbito do ensino de graduaciio em
musica o cnfoque da fungdo social da musica, cuja retrospectiva historica e

classifica¢do foi feita no capitulo anterior, a partir da revisdo da literatura

especializada.
A bibliografia consultada menciona, em diversas passagens, a necessidade

de revisio dos cursos de musica.

O_autor condena fl formagao demasiadamente centrada na técnica, e enfatiza .
a 13e9ess1dade de,.atraves .de outros estudos e leituras, ampliar a compreensio da
musica, de suas diversas linguagens e estilos - $0 assim nao se estariam formando

I;:Ipenas acrobatas, cuja preparagdo essencial reside na técnica Segundo

amoncourt, €ssa maior compreensio da musica terminaria tendo reflexos nos |
programas de concerto, levando os ouvintes, também eles, a uma nova formagdo
b4

Harnoncourt (1988) situa na Revolucdo Francesa uma importante
modificagio na relagio mestre-aprendiz, que passou, no ambito do ensino da
musica, a scr substituida por uma institui¢do - o Conservatorio.

“Poder-se-ia qualificar o sistema deste conservatorio de educagdo
politico-musical. A Revolugdo Francesa tinha quase todos os musicos de seu
lado, e logo se percebeu que, com a ajuda da arte, em especial da musica
(-..), se poderia influ¢denciar as pessoas. Naturalmente que o aproveitamento
politico da arte para clara ou imperceptivelmente doutrinar o “cidaddo” ou
o sudito ja vem de longa data; apenas isto ainda ndo tinha sido aplicado a
musica de forma tdo sistematica. (p.29)

Segundo Harnoncourt, o meétodo do conservatorio francés buscava integrar
amusica ao processo politico geral, através de minuciosa uniformizagao dos estilos
musicais.

“O principio tedrico era o seguinte: a musica deve ser suficientemente
simples , para que possa ser por todos compreendida ( contudo, a palavra

“compreender” perde aqui o seu sentido proprio) ; ele deve tocar, excitar,
adormecer ... seja a pessoa culta ou ndo; ela deve ser uma “lingua” que
todos entendam, sem precisar aprendé-la. (Harnoncourt, 1988, p.29)”

O novo ideal de egalité (igualdade) subsidiava essa diretriz aplicada a musica,
preconizando-a como musica para todos, contrariamente a tendéncia elitizante

do periodo anterior:
“Os mais importantes professores de musica da Franga

. Cqmo consequiencia logica, a separagio entre “musica popular” e “musica
séri isi
4", assim como entre a musica e sey tempo, desaparecerd, e a vida cultural ira
encontrar novamente sua unidade. [« ' . 7~ [
Est . . . - . ‘
sttt e ddew:'na ;er 0 objetivo da educagdo musical em Nosso tempo. Ja que ha
0¢s destinadas a este fim, deveri is faci i .
it , a ser mais facil mudar e influenci
objetivos, dando-lhes um conteudo novo. s seus
Do q
program Zesmo modo que a Revolugdo Francesa conseguiu., com o seu
€ conservatorio, uma muda ] ] cal
, ne¢a radical na vida cal, a é
atual também poderi ] laro, que esteramer cor oy PO
eria consequi-lo desde, é clg iamos ¢
o : ‘/ , ro, que estejamos convencidos
nec:sszc:’)ade destas mudangas. (Harnoncourt, 1988, p.-33)”
& S observago i i .
no atual et deacqeg de Haxfn'oncoun permitem assinalar um aspecto importante
& Rl pertomas musica -a utilizagao de modelos técnicos ¢ tedricos cujo significado
- nossa cpoca. Esse fato relaciona-se a crise que a musica atravessa
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precisavam consignar as novas idéias num sistema rigido. Tecnicamente, do papel da musjcq na educagio e na sociedad A i, o heVisio completa
o . _ S ; (o3 oc

tratava-se de substituir a retérica pela pintura. Foi assim que se desenvolveu revisao, resgatando seu papel eminen e t]e ade. A miisica, entdo, a partir dessa
‘ : ~ men

0 sostenullto, a grande linha, o legato moderno . (...) Essa revolu¢do na de consumo, consumida por massa am f; o onaden df%l‘x 'fma deser uma mercadoria

de comunicy orfa, e readquiriria sua qualidade de modo

fenasene

educacdo musical foi de tal forma radicalmente levada adiante que, em €40, totalmente inserido no cotidiano d
. €uma nova comunidade socia]
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Também as palavras de Schurmann permitem assinalar outro importante
aspecto relativo ao atual ensino de musica - a necessidade de resgatar a fungdo
comunicadora da musica, bem como seu papel eminentemente criador, de formaa
estabelecer sua possibilidade de atuar no cotidiano social.

Embora abordando diferentemente a questdo da educagdo musical, tanto
Harnoncourt quanto Schurmann levantam temas que apontam em dire¢édo da relagao

Em ambito interno, a Escola de Musica da UFRJ realizou, no periodo de
1986 a 1989, jornadas destinadas a revisio de seus curriculos, com a participagdo
plena de professores ¢ alunos. Desses encontros resultou um documento
preliminar, compilando todas as propostas apresentadas. Contudo, a partir de 1989
o processo foi interrompido e o documento basico nio chegou a ser analisado pela
comunidade. Nesse documento transparece uma preocupagdo com a significagio

s social, expressa numa busca de maior inser¢do com o mercado de trabalho. Contudo,
f os cursos de graduagio e seu conteudo tradicional ndo foram revistos a partir de
uma nova otica, que rompesse com a tradigdo e a inércia.

Revendo os relatérios dos eventos citados nos paragrafos anteriores,

observa-se que ha reconhecidamente uma insatisfagdo geral com o atual ensino
] de musica no pais. O I Encontro Nacional da ABEMUS (Associagido Brasileira
! de Escolas de Musica), realizado em 1990, na Escola de Musica da UFRJ,
f evidenciou esse fato. Contudo, as propostas de reformulagio nunca chegaram a
- 4 ser aprofundadas e, geralmente, ndo representam reestruturagdes significativas,
que impliquem num redirecionamento filoséfico do ensino de musica.
‘ Contudo, algumas teses e artigos assinalam questdes fundamentais para
s essarevisio filosofica e, conseqiientemente, metodoldgica e de contetido dos cursos
’ de musica, sem que, porém, em qualquer momento, se tenha encontrado uma
o analise do tema a partir da fungio social da musica. Algumas abordagens se
g aproximam da questdo da fungio social, mas em nenhuma delas constitui o eixo
‘ fundamental, da forma como aqui se processa.

Buscando contribuir para o avango da analise da problematica do ensino

¥ de graduagio em musica no Brasil, o mesmo foi analisado. a partir desse eixo -
= 1 ﬁl‘fﬁnqﬁo~social da musica. Os exemplos foram tomados 2 Escola de Musica da
« UFRJ, ndo por sera l'ml'ca detentora de tais problemas, mas pelas razdes que se
s‘?guem: 1) ¢ a mais antiga do Brasil, e, até certo ponto, forneceu modelos que se
dlfuqdlrarp por todo o pais; 2) é o universo mais proximo deste pesquisador“,*por

1 8 gle YlvenC}ado como aluno, e, gtualmente, como integrante de seu corpo docente;
Lo Oz)seerp\)lgzzlovzla ;uﬁ?agﬁcj muitas das ob.ser'vag:(")es € conclusf)jcs' ba§eadas na
possam, na maioria das vezes, ser aplicaveis ao resto

entre fungdo social da musica e ensino de musica.

Fischer (s.d.)€0utro autor que registra a crise, no mundo burgués, da cisdo
entre musica “erudita”, afastada do povo, e musica “popular”, de diversdo, com
pequeno valor, em geral. O autor afirma que um dos objetivos da educagio
sistematica é exatamente ampliar essa cisao (p.221).

A afirmativa de Fischer também pode ser direcionada para uma reflexdo
sobre a fungfdo social da musica ¢ do ensino sistematico de musica, no dizer do
autor, empenhado em enfatizar a separagio entre musica erudita e popular. Embora
Fischer ndo aprofunde a questdo, cabe buscar responder qual a fungédo social do
ensino calcado nessa separagdo, € por que isso acontece...

A preocupagio com o ensino de musica, no Brasil, reflete-se em diversos
eventos nacionais realizados nos ultimos anos, com a finalidade de discutir o temae
apresentar propostas para superar a reconhecida crise no setor. Nessa linha, podemos
citar o I Encontro Nacional de Educagio Musical, promovido no Rio de Janeiro, em

1972, pelo Conservatorio Brasileiro de Musica; o Seminario sobre o Ensino das
Artes e suas Estratégias, realizado em Ouro Preto, em 1981, pela CAPES; o 11
Encontro Nacional de Pesquisa em Musica, promovido pela UFMG, em 1985, em
Sdo Joao Del-Rei (que, embora ndo direcionado especificamente para o ensino de
musica, também apresentou contribui¢des nesse sentido); o V Encontro Nacional
de Educagdo Musical, realizado em 1986, no Rio de Janeiro, pelo Conservatorio
Brasileiro de Musica; o I Simpésio sobre a Problematica da Pesquisa e do Ensino
Musical no Brasil (SINAPEM), realizado em 1987 em Jodo Pessoa, promovido pela
SeSu, CAPES, CNPq e UFPb; o Il Congresso Internacional de Musica, realizado
em 1987, no Rio de Janeiro, pela EM/UFRJ, entre outros.

Koellreutter (1985), em trabalho apresentado no I Encontro Nacional de

Qﬂﬁﬁ?ﬁﬂﬂﬁﬁﬁﬁ"*“.".

]

; " 5 = . . . ) o o do pai

Pesquisa em Musica (Sio Jodo Del-Rei), assinala a crise do ensino de musica no pa‘; A
Brasil e, tal como Harnoncourt, remete a heranga dos conservatoérios europeus: ubli ;ra tal exemplificagio, anexou-se a este trabalho parte de um catalogo
publicado em 1981 pela Diregao da Escola de Musica da UFRJ. A parte desse

“Acontece que 0s nossos estabelecimentos de ensino musical ainda se
orientam pelas normas e pelos critérios em que estavam baseados os
programas e curriculos dos conservatorios europeus do século passado ,
revelando-se institui¢des alheias a realidade musical brasileira, na segunda
metade do século XX, e servindo , dessa maneira, a interesses que ndo podem
ser os interesses culturais de nosso pais. (p.192)”

;ag:é(é)i?icgzsgﬁr/ﬁda em anexo (/,aney.(o 1) ¢ a que se refere a Estrutura

Habilitoe 'FRJ, v1gente.a.te h~01e, contendo: 1) Relagdo dos Cursos e
ZQOFS, 2) Currlculo por Habilitagdo; e 3) Ementas.

da fungﬁiS;I:éizlllzstlor}op-se o ensino de graduagdo em musica a partir do enfoque

4 musica, e, para melhor ordenagio do estudo, foram retomadas
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as fungdes sociais da musica identificadas por Merriam, buscando assinala-las no
nivel de ensino aqui delimitado, a partir da analise de seu contetdo.

Cabem, porém, algumas observagdes introdutérias, cuja finalidade € delinear
algumas caracteristicas gerais do ensino superior de musica. {l_)rimeiramente, 0
ensino de graduagdo em musica, no Brasil, tem, historicamente, se baseado no
ensino de musica “séria”, evidenciando-se, inclusive, entre seus professores, forte
preconceito contra os demais tipos de musica, por eles considerados,
freqiientemente, de natureza inferior. Observa-se, portanto, que o universo musical
do ensino de graduagdo e¢”o da milsica “séria”, havendo, apenas, pequenas e
isoladas referéncias as musicas “popular” e “folclorica”, que praticamente nio
fazem parte da vivéncia musical do aluno no decorrer de sua formagao.

Uma segunda observagao preliminar, igualmente importante, ¢ a de que, tal
como nas salas de concerto, o repertorio musical trabalhado nas escolas de musica
¢ prioritariamente (poder-se-ia, até, dizer que quase exclusivamente o da musica
“séria” dos séculos XVIII ¢ XIX, assim como o conteudo enfocado é,
prioritariamente, centrado naqueles séculos. A problematica relativa a esse
fenémeno, inédito na histéria da musica, ja foi abordada no capitulo anterior, cabendo,
aqui, transporta-lo para o ambito do ensino de graduagdo . Para exemplificar as
observagdes, relativas ao repertorio, anexou-se copia do repertorio de piano do
Curso de Graduagdo da Escola de Musica da UFRJ (Anexo 2). O exame desse
repertorio comprova as observagdes feitas, e foi escolhido como exemplo por dois
motivos: 1) o curso de piano € o que conta com maior numero de alunos; 2) ainda
que com variagdes quanto a proporgdo de autores contemporaneos e autores dos
séculos XVIII e XIX, os repertdrios dos demais instrumentos refletem as mesmas
caracteristicas gerais do de piano.

Uma terceira observagdo diz respeito a énfase dada nos cursos de graduagdo
aos procedimentos técnicos, o que € assinalado por diversos autores (Koellreuter,

1985; Harnoncourt, 1988; Jardim, 1988, entre outros).

A técnica é ferramenta da arte, serve a ela, viabiliza sua expressdo - mas
néo é um fim em sy, nem pode ser exacerbada, em detrimento de praticas criativas,
reflexivas, interpretativas. Schaeffer (1966) alerta para o fato de que a técnica ¢é
uma magica, sobre a qual repousa toda a realizagdo musical, mas que nio pode,
jamais, ser transformada em um fim. E, contudo, numa situagio de énfase que os
procedimentos técnicos aparecem nesses Cursos...

Uma quarta observacdo relativa aos cursos de gradua¢do em musica diz
respeito a minimizagdo dos procedimentos criativos, o que corresponde a uma

_atrofia dos mecanismos de produgdo musical e a uma énfase nos de reprodu¢ao.
' Praticamente ndo se cria, livremente, nesses cu‘rsos, seja saber musical,
seja musicologico. As atividades privilegiadas sdo aquelas de reprodugio de
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repertorio, sendo que, conforme Jjaassinalado anteriormente, esse repertdrio
¢ prioritariamente o dos séculos XVIII e XIX.

A énfase nos mecanismos reprodutérios conduz a uma quinta observagio

, " . ’ . . >
que é 2.1. da énfase dada. a rr~1us1ca escr;tag, nos cursos de graduagio, com uma
conseqiiente supervalorizagdo dos mecanismos de leitura.

Finalmente, uma sexta observagdo diz respeito a apresentagio do contetido
em disciplinas, seqiienciais, de contetido crescente, dispostas através dos periodos
numa perspectiva linear-evolucionista (vide Anexo 1), o que € observavel também,

;. . . . i
no repertorio musical dos instrumentos (vide Anexo 2). Cabe a0 aluno apenas,
. . ’ . ’ M ’
seguir essa trajetoria pré-determinada, e, ao professor, ministrar conhecimento;
pré-determinados, também, nessa seqiiéncia.

N A partir dessas observagf)es iniciais, procurou-se identificar, entre as fungdes
sociais :ilssmalada§ por Merriam, aquelas que seriam atendidas pelo ensino de
graduagao em musica, tal como ele hoje € estruturado. As categorias de Merriam
foram t i ili a i

" omadas cpmo mstrum?nto auxﬂla,r nessa tarefa, ndo com a finalidade de
esgotar, nessa analise, a questdo do conteudo dos cursos de graduagdo em musica
et A proposta, aqui tal como no capitulo anterior, é de proceder a uma analise
. nC{onall(e nao funcionalista), na forma como Demo (1989,p.28) assinala: a an4lise

uncion: ] i j .

! al visa a “investigar fungées de algo na sociedade, sem reduzi-lo a
este aspecto, o que ja seria funcionalismo” j i igaca
fanogepecto, 0 4 m{iSicat ;‘" s lismo”. Ou seja, a 1nvestigacdo sobre as
e ; | raba ada nos cursos de graduago nio constitui, neste

o t.to,‘ um fim em s1, uma tentativa de reduzir toda a questao a essa perspectiva
onstitui i ‘
» antes, um meio para que se busque langar luzes sabre a problematica de

tais
) c~ursos € para c!u’e S€ possa ousar o esbogo de outras perspectivas, que nio
. estardo confinadas a 6tica funcionalista,

Fun¢ido de Expressio Emocional

. fulrile:ic())moB—se, 1’n1'01al.mente, a fun¢do da expressiao emocional. Certamente
v, g:d nao .esta ‘mte,lramente ausente nos cursos de gradua¢do, mas sem
e ;)Soc:;zzts ;j:gtlﬁcg-’la como atrofiada. qu que? As raizes basicas estariam
procedimontos tenn (c):aﬁ Ja assmgladas: 0 ensino esta calcado em énfase nos
paseadan corress, 0 rspertono trgbalhado, por ser prioritariamente de épocas
DAt ponde a gopteudf)s a'tu_als, € so pode ser apreendido

€; 0s procedimentos criativos sio minimizados ou ausentes nos referidos

l - . . ~ 1 3 l inves da

A énfase nos procedim

entos técnicos, além de obs i i
pessoalmente, pelo autor desta & ass ervada e vivenciada

pesquisa, € assinalada por diversos autores.
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Harnoncourt (1988), no inicio deste capitulo, ja foi citado, mencionando a
excessiva énfase nos procedimentos técnicos, na formagdo musical sistematica.

Jardim (1988) também identifica esse problema, relacionando-o, inclusive, a
énfase nos procedimentos reprodutores nas escolas de musica, bem como a
hipertrofia da escrita € da leitura musicais. Ou seja, @o considerarem somente a
musica escrita, as escolas trabalham apenas com processos de reprodugdo musical,
que, para isso, necessitam de um adestramento técnico - seja fisico, no dmbito dos
movimentos do musico, seja mental, em termos de dominar a escrita, para, através
de uma leitura agil, melhor reproduzir o que se [he apresenta] O autor assinala
um afunilamento do conceito de musica, a partir desse processo. Pode-se, sem
duvida, complementar afirmando que ha, também, um afunilamento da fung¢do de
expressdo emocional.

Oliveira (1991), ao analisar o curriculo de Trompa vigente na Escola de
Musica da UFRJ, assinala, também, a énfase nos procedimentos técnicos, em
detrimento de procedimentos criativos ou reflexivos. A observa¢do do autor,
além de poder ser aplicavel a maioria dos cursos de musica, serve de reforgo a
afirmativa aqui apresentada de que a fungio de expressdo emocional € minimizada
nesses Cursos.

Koellreutter (1985) também faz referéncia a énfase nos procedimentos
técnicos - habilidades instrumentais - relacionando-a a concepgdo global do ensino
ministrado pelas escolas de musica:

“Em sua maioria, as escolas de musica ndo passam de pretensas
Jabricas de intérpretes para as promogdes musicais da elite burguesa, o que
significa em termos de ensino musical, especializa¢do unilateral,
aperfeicoamento exclusivo das habilidades instrumentais, e prepara¢do de
um tipo de musicista que vé seu ideal na apresenta¢do de um repertorio ,
inumeras vezes repetido, de valores assim chamados “eternos’, estabelecidos
e apreciados pela elite. (p.142)”

A outra questdo levantada, pertinente ao afunilamento da fungdo de
cxpressdo emocional, diz respeito ao repertério, gue, conforme afirmativa anterior,
€ centrado nos séculos XVIII e XIX, o que pode, facilmente, ser comprovado pelo
exame dos programas dos diferentes cursos (vide Anexos 1 e 2).

Ora, no capitulo anterior, foram apresentadas analises de diversos autores
sobre o predominio absoluto desses repertorios nas salas de concerto. A questdo,
em parte, pode ser situada no fato de que o contetdo que essas musicas veiculam
nao € o de nossa época e que, na verdade, ja ndo podemos apreendé-lo
complctamente. Cabe observar que conteido e significado, em musica, sao
conceitos proximos ou igualaveis, se for considerado que conteudo ¢ tema

~ impregnado das vinculagdes sociais em que se insere, ou
N N - . .
" 16

seja, é tema impregnado

e

de umssignificado social. Quer denomine-se conteido oy significado, quando prové
de outro contexto ou épocando € inteiramente acessivel a ngs - e, € nesse Is)eor’ijm
que € questionado o predominio de obras (¢ de conteudos) de outras époc ntido
'E. lntgressante, arespeito da relagdo entre fungdo de expressido er?qoczil& ]
repertorio, citar Merriam (1964, p.12), quando cle assinala aexisténcia de ocoes
e expressées ocidentais”, decorrentes de atitudes ¢ valores ad efﬁof(;)es
culturalmente. Ou seja, a partir de modelos estéticos condiciona-se ‘a ex ressio o
a emogdo dgs pessoas, realizando uma espécie de treinamento social pgssao e;
relata experiéncias em que a miisica ocidental, p}ropicia a estimular d t‘ el
emogoes, nada despertou em individuos de outras culturas clerminadas

[

-

) As§ug, 2:,1 centralizagdo do universo musical dos cursos de graduagiio nos modelos
¢ um pertodo determinado conduz a um ici :
condicionamento de ex i a
. tern v _ pressdo e de emocio
_€restringe a possibilidade de ©Xpressao emocional a partir de outros parametros we

apen i 1 izaga
penas ggrcna!mente, permitem a realizagio da fungéo de expressio emocional
que se da, assim, em bases sociais alienantes "
O outro 3 i i '
sod mirliml.o an~gulo pertinente ao afunilamento da fungdo de expressio emocional
Zagao ou auséncia de procedim 1ati
€Ntos criativos, decorrent ivilégi
: es do priv
dado, r;fsses Cursos, aos procedimentos reprodutores ’ priviceio
uestio ja foi .
b rcssghar : , de certa forrna, Ja foi enfocada nos paragrafos anteriores: mas
. » lovamente, a énfase que as escolas de musica concedem a musica

Composigio)
" apenas se reproduz, e isso limi 1bili
] ¢ » € 1880 limita as possibilid i
p enan:\ente a fungdo de €Xpressao emocional P e de raliza
respeito “criagdo”, é inter
o ami oo do aspecto “criagdo”, ¢ interessante fazer algumas observagoes
Fischor (x4 rllzg,’)se efpfessa, através de formas. Conteudo e forma qegundc;
Pl .O.,m;::. 2), 4o conexos e intimamente ligados em i;teragdo o
iy - $mo autor, ainda, afirma que “arte X 'doacdo d. ”
orma e a experiénc; 1 di : pio celorma e que
Ora, 0 06 a social solidificada” (p.175-176)
0 . - . )
Read (195;;) 20 cSe crlellr‘pressupoe 0 estabelecimento de formas, que segundo
) Senciais para a apreensio dos si gnificados da arte pelZ) homem

7
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E preciso, pois, estabelecer uma‘dis‘Fincﬁo’ entre o ato de criar ;misica o (~ie
recriar (reproduzir, interpretar). No primeiro, ha a llerdgde plena da Prppoijlgao
de forma ¢ conteudo (inseparaveis, segundo F ischer, e SOC{aIrTlente condiciona os?.
No segundo, parte-se de formas pré-detenm{\adas, que o mterprets:, ap recops(]tml-
las, apresenta aos espectadore]s, que procederdo a uma segunda instancia recriadora,

é- interpreta-las.
* apr?telrslg?ii:-ssz, assirﬁ, o ponto de vista aqui assumi.do de que, ao~ enfatizarem ?S
processos reprodutorios, os cursos de graduagdo restrmgerp a ~fun(;ao de expressio
emocional, ao situa-la, prioritariamente, no ambito c?a recriagio. '

E preciso, ainda, registrar que a musica dos secu’los XVl}l ? XIX, Cu_]fl befse
¢ o sistema tonal, se for considerada uma linguagem -(hd, sem duvida, dlvergen01as
sobre a questdo) ndo o ¢ de nossa época. PortanFo, se adotarmos a premissa de
que a musica ¢’'uma linguagem, precisamos considerd-la em termos 41narp1cos e
atuais, ¢ ndo como produto acabado e estatico, 0 que oco,rrf: quando cr15tyahzamos
os procedimentos musicais na pratica reprodutora da misica d§ outras ¢pocas.

Perde-se, pois, a experiéncia do processamento dlnal’tllCO., da elaboraqz}o
permanente da linguagem e, certamente, isso tem reflexos no ambito da expressao

emom(zlaeiclusﬁo das musicas “populares” e “folcldricas” da vivéflcia musical df)s
cursos de graduagao reduz a possibilidade de realiz?gao d% fungao de expre’ss.ao
emocional, mais presente no contexto dessas manifestagoes que no da musica
séria” (vide abordagens de diversos autores apresentadas no capitulo anterior).

Funcido de Prazer Estético

Outra fungio a ser considerada nos cursos de graduagdo em musica € a do
C ) Py
prazergspter::z; estético, nesses cursos, e/direcionado, ou §eja, 0s mode]qs estetlc?os
considerados ideais sao aqueles do periodo barroco-classicismo-romantismo (vide
ancxos). S

Tal fato pode ser evidenciado, ndo so pelo repertorio prioritariamente galgado
em musicas desse periodo, mas por conteudos e praticas d? certas Q1sc1p]1nas,
como Harmonia ¢ Morfologia (vide ementa no Anexo 1), que tém tradicionalmente
se nutrido das normas e principios dos séculos X V1l e X1X. .

As concepgdes de harmonia e forma do periodo barroco—classmtlsmo-
romantismo refletem os padroes estéticos daquela época, espelbam a soc1eda§e
€m que s¢ estruturaram, que ndo ¢ a de hoje. Aprisionar os conceitos de ha@gnla
e forma as praticas desse periodo ¢ aprisiona-los no tempo € no espago - € tirar-
thes a vida, ja que a arte é sempre produto de uma cultura determinada e de um
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determinado periodo histérico. Pretender universalizar os padrées de uma cultura
e de uma época € empobrecimento estético, e, nesse sentido, o ensino uni-direcional
para “uma” estética impede a elaboragio de novos valores.

Ora, estética ndo € conceito redutivel a um unico enfoque, e, certamente,
ao direcionar a formagao do aluno para modelos “ideais” do periodo citado, perde-
se a possibilidade infinita ¢ dindmica da vivéncia estetica, em sua plena concepgio.

Tomando aRead (1981, p.169) as categorias de inteligéneia cartesiana
(fundada no raciocinio) e inteligéncia estética (fundada nos sentidos), a experiéncia
estética, ligada a esta tiltima categoria, implicaria na apreensdo do mundo através
dos sentidos, o que ocorre, por exceléncia, através da atividade artistica
(contrariamente, segundo o autor, a intelj géncia cartesiana trataria da estruturagdo
do pensamento racional e ideal).

A apreensao do mundo através da vivéncia prioritéria de modelos artisticos
de épocas passadas resultaria num afunilamento da experiéncia estética, fundada,
dessa maneira, numa perspectiva univoca (os modelos da época enfocada),privando-
a da riqueza da experiéncia multipla.

Restringe-se, pois, a possibilidade do prazer estético, ao reduzir-se o universo
musical do aluno. Restringe-se, assim, o exercicio dessa fungdo.

Mas e'preciso, ainda, considerar, tal como Merriam o fez, a fungdo do prazer
estético, segundo dois pontos de vista: o do criador ¢ o do contemplador. E
acrescentar, tal como Zamacois ( 1986), um terceiro: o do intérprete.

Ja foi assinalada, anteriormente, a énfase que os cursos de graduacio
Imprimem 3s praticas reprodutivas, em detrimento das produtivas. Ora, se o aluno
se limita a reproduzir, ele deixa de exercitar o prazer estético em sua modalidade
mais plena, oy seja, aquela inerente a0 ato de criar, ja analisado anteriormente.
Observa-se, a partir dessa constatagdo, que esse prazer se vé Testrito, nos cursos
de graduagio, aquele atingivel pclo intérprete, ao executar (reproduzir, recriar)
obras compostas por outros musicos, na maioria dos casos, também de outras
€pocas...

Considerando outro an gulo do prazer estético - o0 do contemplador, € preciso
situar o aluno de duas formas: 1) ele mesmo, o aluno, como contemplador; 2) a
relagdo do aluno com as pessoas que contemplam suas realizagées musicais.

A primeira situacio ¢“a do aluno, ele mesmo, como contemplador, cuja
fo"fr{acﬁo deveria aprimorar-se no decorrer do curso. Contudo, a concepgdo de
‘?St‘etlca que o curso lhe transmite & univoca, ou seja, provém dos modelos de um
unico periodo da histoéria da masica; ¢é, portanto, absolutamente restritiva. Aose
privar o aluno de vivéncias estéticas variadas e da compreensdo de que estética
pressup()e. possibilidadcs infinitas, sem davida restringe-se sua percepcio e seu
prazer. leita-se, assim, a um universo diminuto, a fungdo do prazer estético.
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A presente questdo - formagao musical do aluno, a partir de modelos tomados

a “uma” estética especifica - po de ser bem ilustrada pela disciplina Percepgéo

Musical (vide ementas no Anexo 1). A percepgdo dos alunos € trabalhada a partir

de estruturas tonais, que correspondem aos modelos estéticos do periodo priorizado

pelo curso. Resulta desse fato uma limitagdo da percep¢do musical dos alunos,
modelada e condicionada a partir de pardmetros unicos, o que {em reflexos restritivos
na percepgdo de outras estruturas e modelos, e, conseqiientemente, na apreensio
estética a partir de outros parametros.

A outra situagdo a ser considerada é a da relagdo do aluno, no exercicio de

sua atividade musical, com o publico que contempla suas realizagdes. Ora, se a

pratica musical nas escolas de musica é reprodutora € n3o eminentemente criadora,
se adota prioritariamente modelos alienados de nossa €época, a musica que dai provem

oferece, também aos contempladores, possibilidades de prazer estético restritas.
Pode-se considerar que os “iniciados” usufruem plenamente dessas
realizagdes musicais, mas cabe questionar o produto musical dirigido a tdo poucos.

Acaso orestoda sociedade ndo € dotado de sensibilidade musical, de sensibilidade
estética? Serdo as manifestagdes musicais “populares” e “folcldricas” desprovidas
da vertente estética?

’ Duas perguntas que Blacking (1980) formula encaixam-se nesta linha de
questionamento:

“O desenvolvimento cultural representa um progresso real da
sensibilidade humana e da capacidade técnicagou é sobretudop um
divertimento para uso das elites e uma arma de éxploragdo de classes? E
preciso que a maioria seja declarada ndo musical para que uma pequena
elite possa se considerar mais musical? ( p.12 )

Sem pretender esgotar, aqui, esses questionamentos, cabe citar 0 mesmo
autor quando ele nega valor a distingdo entre musica classica e musica folclorica,
reduzindo tais denominagdes a simples etiquetas, e quando ele afirma que toda
musica ¢ popular, no sentido de que ela pressupde um contrato social. Blacking
assinala, também, a atitude dos estabelecimentos de ensino musical, cujo universo
musical ¢ centrado na musica classica européia. Ele classifica esse ensino como
elitista, fruto da mentalidade capitalista.

As afirmativas de Blacking, referidas no paragrafo anterior, servem de
reforgo a reflexdo dirigida ao universo estético oferecido ao aluno dos cursos de
graduagdo em musica, que, alem de representar uma limitagdo das possibilidades
estéticas da formagio desse aluno, é fruto de uma ideologia que busca valorizar
os modelos advindos da cultura burguesa européia, em detrimento dos demais.

A ementa da disciplina Historia da Musica (vide Anexo 1) também ilustra
esse enfoque estético univoco, na medida em que aborda apenas a musica “séria”
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derivada da tradigdo européia. Concessdes sdo feitas ao que seriam os antecedentes
dessa musica (Historia da Musica I) e pequenas referéncias sdo feitas aos seus
“conseqiientes” - musica brasileira ¢ musica na América Latina sdo apenas
pequenos topicos isolados na ementa de Historia da Musica IV. Passa-se, assim,
ao aluno a falsa idéia de que a historia da musica da humanidade ¢ a histéria da
miisica “séria” européia.

Wisnik (1989) contrapde-se a esse enfoque, propondo, em “O som ¢ o
sentido”, uma historia das musicas. Seeger, citado por Dufrenne (1982, v.2, p.148),
tambeém critica o ensino de musica centrado nos modelos estéticos europeus:

“Quanto mais cedo os historiadores da musica ocidental, seguindo o exemplo
de quase todas as categorias de historiadores ocidentais, abandonarem o
“euroj)g"centrismo” € comegarem a estudar as musicas ndo ocidentais (- assim
como as suas proprias musicas populares e folcloricas, que constituem doravgnte
dados etno/musicol6gicos) , e quanto mais cedo os etnologistas da musica ( que
deverao ser, na medida do possivel, ndo s6 antropologistas, mas ainda musicologos
e compreender os nio ocidentais) se langarem na etnomusicologia da musica
ocidental, considerada como um todo - isto ¢, englobando tanto a musica erudita
como as obras populares e folcldricas - , melhor ser4 para todos.”

Fungao de Divertimento

. A terceira fungdo identificada por Merriam ¢ a de divertimento, e cabe,
aqui, buscar responder em que medida ela pode ser associada as atividades musicais
dos cursos de graduagdo em misica, bem como a formagio musical por eles
desenvolvida.

Como j4 foi enfaticamente exposto em pardgrafos anteriores, a realizagio musical
nas escolas de misica dedica-se prioritariamente a reprodugio de obras do periodo
barroco-classico-romantico . As masicas desse periodo - musicas “sérias” - destinam-
se, o contexto da quarta idade, a um tipo extremamente especial de divertimento; ou
seja, 0 de um pablico de “experts™ que freqiientam as salas de concerto, para usufruir
de tais misicas, 0 que talvez possa ser considerado como diversao.

A redugio do universo de experiéncias musicais na formagio do aluno leva
aqueele se rglacione apenas com essa modalidade fugaz de diversao, que, segundo
(/i\domo, ja cnadq anteriormente, representaria um processo ilusério e alienante,
ng \S'gz 1?11(1,6 )g(\iestldo de todas as concepgoes fetichizantes que envolvem a misica,
e s e e,
fazer duasi)bservacées a esse respeito: primeir: 2 do e o e', f‘llaS»

! pelto: primeiramente, a de que, na revisio de
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literatura realizada, a fungdo de divertimento encontra-se m}1ito mai}s 'claran'le.nte
associada as manifestagdes “populares” € “folclérl:cas” que as Qe mtiswa “se’ng”;
em segundo lugar, a de que, apesar das fortes restngégs a classx}‘igagao da musica
nessas categorias, é impossivel, em se tratando de ensino de musica, tal.com’o.ele
estd estruturado € concebido, deixar de considera-las, pois elas se acham implicitas
ao sistema educacional, que, no dizer de Fischer, empenha-se em acentuar essa
diferenciagdo. N

Divertimento puro ou associada a outros eventos, como a danga, a musnca
popular e folclérica ¢ a que lida, efetivamente, com essa fungio. ’ Eo ensino de
musica, ao limitar a vivéncia musical a musica séria, parece, também, restringi-la
em seu ambito...

Fun¢ao de Comunicacao

A fungdo de comunicagao ¢ outra que Merriam considera, entre as fung¢des
sociais da musica. N

A analise dessa fungdo, no que tange aos cursos de graduagdo em musica,
pode ter inicio, mais uma vez, com a questio dos modelos dos §éc‘1'11.os ?(VIII ¢
XIX que sdo priorizados em seu cnsino. Ora, a priorizagao, por si, ja indica uma
atribui¢do de valor maior a esses modelos, € a uma pretensao de transforma-lps
em detentores ¥da¥ verdade, no sentido de confggmidade com uma regra ou conceito
aparentemente 1nico. ' N

Ocorre que a concepgdo de verdade transmitida como fenémenoies‘tailtlco €
cristalizado, independente de ¢poca ou contexto, exclui a possibilidade,
extremamente rica, em arte, de se descobrir as verdades infinitas existentes nos
infinitos modelos que a humanidade tem produzido. Restringese, assim, a
possibilidade de comunicagdo, num sentido mais amplo, que ¢ aquela que a
muisica, como qualquer outra obra de arte, possibilita, quando, transcendendo €poca
¢ espaco ¢ apreendida ou compreendida por alguém. .

Outra forma de considerar, aqui, a questdao da comunicagao ¢ considerar a
musica uma linguagem. Apesar da divergéncia a respeito do assunto, podc—fe
lidar com a questdo, aceitando ser a musica uma linguagem, ainda que Elao
transmita conceitos ¢ ainda que ndo lide, necessariamente, com representagoes.
A esse respeito, € interessante citar Cassirer: o

“Nem linguagem nem arte nos proporcionam uma simples imzrac(io
das coisas ou de agdes; ambas sao representagoes. Mas uma representagao
no meiotr de formas sensorias difere amplamente de uma representag¢io verbal
ou conceitual.” ( 1977, p. 266 )
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O autor prossegue afirmando que nossos conceitos empiricos podem,
“grosso modo”, ser divididos em duas classes - teérica ou pratica - conforme os
intercsscs a que se aplicam. Nada disso, porém, se aplica a arte; nela, “por tras
da existéncia , da natureza, das propriedades empiricas das coisas,
descobrimos de subito as formas” (p.267). Essas formas nao sio simples
duplicata do real, mas uma dire¢do especial, uma nova orienta¢do de nossos
pensamentos, de nossa imaginagdo, de nossos sentimentos.

A questao da representagio, tal como Cassirer a coloca, sc¢ da por meio de
formas, cuja fungdo ¢’revelar uma dimensdo do conhecimento que ndo é a
conceitual, e ndo a simples apresentagiio ou reprodugdo da realidade.

Considerar arte ou musica — como linguagem ¢ questdo polémica. Ha
aqueles, como Duarte (1953, 1981), que nio as consideram como linguagem por
nao transmitircm conceitos. Ha aqueles, como Jardim (1988), quc as consideram
linguagem por articu'arem sentidos ¢ transmiti-los, o que se dd através das formas.

Se for considerady que a musica é linguagem por transmitir “alguma coisa”,
sejam sentimentos, emogdes, sejam sentidos, novamente a questdo de os cursos
de musica lidarem, quase exclusivamente, com modelos de uma determinada época
(que néo ¢ a nossa) compromete o exercicio dessa fungéo, pois os sentidos ou
emogoes ou significados proviriam estritamente dessas obras tomadas como
modelos, limitando a percepgao ¢ a compreensdo de outros possiveis sentidos,
emogoes ou significados.

A concepgdo de linguagem ndo pode ser estatica, desprovida da renovagao
constante ¢ atualizante. Assim, a cristalizagdoca priorizagdo de modelos implica
numa pretensao de cristalizar a linguagem musical, desprovendo-a de seu potencial
dinamico, de sua recriagio permanente, de sua atualizagdo. Ora, tal pratica resulta,
sem duivida, numa limitagdo das possibilidades da musica ser vivenciada como
linguagem, o que resulta numa atrofia da fungdo de comunicacao.

A énfase nos procedimentos técnicos, a énfase nos aspectos visuais da
musica, com a consegiiente supervalorizagdo da escrita e da leitura musicais sio
praticas que, por si so, restringem a fun¢do comunicadora da muica. Mas sdo
ab§qlutamente necessarias a reprodugio musical, na qual se alicerga o ensino da
musica.

.E a reprodugao, como énfase dos cursos de graduagao, significa restrigdo
da§ attvidades criativas que seriam as comunicadoras, por exceléncia. O ato de
criar arte pode ser relacionado ao ato de comunicar, por pressupor que alguém irg
us.ufr~unr do que foi concebido. A reproducdo, portanto, ao limitar o potencial de
Cr~|ag:‘a0, restringe as possibilidades da fungao de comunicagdo, na medida em que
ndo lida com a articulagiio de scntidos através da proposicao de formas expressivas,
fas com a recriagdo ¢ interpretagio de formas pré-estabelecidas.
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Além disso, cabe perguntar com quem se pretende estabelecer comunicagio,
quando se trabalha, quase exclusivamente, com os modelos musicais dos séculos
anteriores... A resposta seria, novamente, com o grupo de “experts”, grupo
restrito que, por isso mesmo, representa possibilidades restritas de comunicagio.

E que conteudos seriam comunicados por tal pratica musical? O contetdo
de séculos passados, que ja ndo podemos apreender completamente... E o circulo
vicioso se forma, enquanto a fungdo de comunicagdo se estreita...

= Certamente cabe perguntar, a esta altura, por que o ensino de musica e as

' salas de concerto insistem em dar preferéncia a musica do passado. A musica de
nosso século nao e habitada pelo “belo”, no seu sentido mais amplo? Nao cumpre

| sua missdo artistica?

- Essa é, sem duvida, uma questdo que devera ser fruto de reflexdes
posteriores.

Funcao de Representacao Simbdlica

Outra fungéo social da musica a ser considerada, a partir da categorizagio
de Merriam (1964), ¢ a de representagdo simbolica. Para ele, “quase ndo ha
duvida de que a musica funciona em todas as sociedades como uma
representagdo simbolica de outras coisas, idéias e comportamentos”( p. 223).

No caplltulo anterior, buscou-se identificar essa fungéo no contexto musical
do século XX, cabendo, aqui, trazé- la para o Ambito do ensino de graduagio.

Ja foi considerado, anteriormente, que os cursos de graduagio, tal como as
salas de concerto, priorizam a musica de séculos anteriores, cujo conteido e
simbolismo, por ndo pertencerem a nosso contexto politico-social, sdo inacessiveis
a nds. Diversos autores fundamentaram esse posicionamento, cabendo, aqui,
ressaltar que a énfase em musica de outras épocas compromete a fung¢do de
representagdo simbolica na vivéncia musical dos alunos de graduagéo.

Representagao simbolica ndo implica em reprodugdo da realidade, em
duplicagio desta.

Fischer (s.d.) considera que, apesar da tendéncia de se procurar esgotar a
analise do significado da musica na forma, reforgando-lhe o carater abstrato, o
conteudo, inseparavel da forma, determinando-a ou condicionando-a, muitas vezes,
e correspondente a uma situagio social dada, e, nesse sentido, representa-a
simbolicamente.

A musica dita de vanguarda seria, segundo autores como Adorno (1975), a
que representaria, verdadeiramente, a nossa €poca, inclusive em seus aspec *os
negativos — o que explicaria sua inaceitagdo. Como os cursos de gradua¢do
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pouco espago dedicam a esse repertorio, eles restringem o acesso do alunado a
vivéncia e a4 compreensdo do simbolismo que essa musica carrega.

Ainda segundo Adormo, a musica de vanguarda representa um foco verdadeiro
de resisténcia aos ditames da industria cultural. Ao minimizi-la, os cursos de
graduag#o retiram de seu contexto a possibilidade de questionar a a¢iio da industria
cultural. Ao contrério, corroboram-na, pois, tal como a industria fonogréfica ou
as transmissoes radiofonicas, privilegiam o repertorio de musica “séria” aceito
pela burguesia, ou seja, o dos séculos XVIII e XIX.

Ao enfatizarem, também, a reprodugdo desse repertorio de outras épocas,
restringindo as atividades criadoras, os cursos de graduacdo deixam de permitir
que, produzindo musica, os alunos exer¢am, no ato de criar, a fungdo de representar
e transmitir simbolicamente os conteudos de nossa época.

A esse respeito, € interessante citar Koellreuttef( 1990), quando, ao analisar
a educagio musical no terceiro mundo, ele questiona a centralizagio do conteudo,
naquele de séculos anteriores:

“E preciso compreender que o conceito de cultura - em um mundo de
integragdo como o nosso - ndo pode ser o conceito criado pela burguesia
do século XIX. Orgdnica e dinamicamente, a cultura acha-se associada a
historia da sociedade , da qual nio pode ser isoladaj.’)’ (p-2)

Outro aspecto a ser considerado,Tno que tange)a fun¢do de
representagdo simbodlica, € o processo de “fetichizaedo” que envolve a musica
fie nossa ¢poca, conforme assinalado por Adorno (1975). Entre os fetiches
‘1‘dent1ﬁcados por ele estio os inte/fpretes € maestros, valorizados como

e‘str‘ela.s”. Os cursos de graduagdo em musica sio direcionados,
prlorl.tarlamente, a formagdo de “virtuoses”, solistas €, nesse sentido, eles
esslare o sepictos sbtlons s e reuches), gue. longe de
auto-valorizagdo, com vistas ao “estrela?:):f.s"ll-c)aer?tliz rdeeasslgzagr:r,s;:::tt?\?:l-s: fiirzz
social da musica realizada perde espago par\a o ""gs‘t;elismo > social es,vaziarfdo

. 5

amusica de seus significados simbélicos... |
e mgsrzpe)f‘l;;o:((:sd;so Is)zc:iltl;): ;(VII: elXIXf(J')é consagrado.pela burguesia, ¢ 9
rechacado por oeas bt o Z estre Aato.. ' a‘c‘:efvo. mu51ca,l, do século XX ¢é
conseqientoments, 1 ca ;Ig » ém essencia € o p}ll?llco-alvo dos concertos ¢,

N , acédo dos alunos de musica.
anteﬁor’ooe:itsiz(ri]e; ;d(;en:lchurm{mn t51989), COIlfOI"m-e ja foi ,descrito no .capl/tul(r)
aceito pola burguosts Or;eque € a base fio repertorio ~dos se.cglos anterlorgsj €
O inverse, o s , pa - pre§ent~e1r ounlv?r§o de rela’g:oes sociais por ela admmdo.

) aceitagdo da musica do século XX, em especial da
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dodecafonica, decorreria do fato de essa musica simbolizar um outro universo de
relagdes sociais, que néo conta com a aprovagio dessa classe social.

Certamente nio se pode acusar a burguesia de conscientemente aceitar ou
rechacar determinados tipos de musica ou sistemas musicais. O que ocorre € que
tais atitudes sio inculcadas, informalmente, de geragao para geragao, através do
acervo de valores dessa classe social, sendo que o ensino formal representa um
reforgo a esses posicionamentos. >

Assim, ao enfatizar o repertorio do periodo barroco-classicismo-romantismo
, os cursos de graduagdo continuam trabalhando com a simbolizagdo de relagdes
sociais correspondentes ao periodo dureo do sistema tonal, e alijam os sistemas
que poderiam simbolizar as relagdes sociais de nossa época.

A exclusdo das musicas “populares” e “folcloricas” da vivencia musical
dos alunos de graduagdo, misicas essas que, no exame da literatura pertinente,
pareceram mais expressivas, no que concerne a fungdo de representagdo
simbolica, limita a possibilidade de ser essa fungao privilegiada através desses
Cursos.

Harnoncourt, em citagio anterior, assinala que a musica passa a ter em
nossas vidas, atualmente, uma fung¢io decorativa, o que, segundo o autor, nao seria
um problema exclusivo da misica “séria”, mas atingiria a todas as modalidades de
musica, em decorréncia da agdo da industria cultural. Autores como Fischer e
Abraham, também ja citados anteriormente, consideram que a musica séria do
século XX enveredou por caminhos como 0 excessivo formalismo, ou o
construtivismo como um fim em si, que esvaziam essa musica de seu conteudo.

As afirmativas acima apontam para uma crise cultural, e consequentemente
musical, em nossos dias. Os cursos de graduagao, tais como as salas de concerto,
tentam passar ao largo dessa crise, refugiando-se no repertorio de outras €pocas.

Nio seria papel da Universidade propiciar ao aluno vivéncia de todas as
modalidades de musica e refletir sobre a crise? Negar a musica de vanguarda, ou
a musica folclorica e a popular, buscando o abrigo aparentemente seguro de musicas
de épocas anteriores ja consagradas, nao ¢ negar aos alunos a possibilidade de
entender essa crise e contribuir para a busca de novos caminhos? Essa ¢ mais
uma questdo a ser retomada ao final deste trabalho.

Finalmente, cabe observar que, ao lidar com um sistemade representagoes
simbolicas sem questiona-lo, sem confronta-lo com outros, 0s CUrsos de graduagao
contribuem para a transmissdo e para a perpetuagdo desses valores, ibuindo,
assim, para a alienagio do individuo. Omite-se, assim, a’/m seu

lde fo " indivi ibui inser¢ao consciente
papel de formagdo global do individuo, de contribuir para sua inser¢ao consc

na sociedade que o cerca.
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Funciao de Reacido Fisica

Outra fungio a ser considerada, a partir da categorizagdo de Merriam, ¢ a de
reacao fisica, que, como ja foi dito anteriormente, 0 autor menciona com certa cautela.

Foi feita referéncia, no capitulo anterior, a passagem das suites da categoria
de “dancas dangadas” para dangas estilizadas, que s3o para serem apreciadas em
salas de concerto por um publico sentado, isento de reagio fisica. Isso ocorreu,
basicamente, no periodo barroco e, a partir dai, observamos uma trajetéria da
musica “séria”, nutrindo-se de elementos, inclusive ritmicos, da musica popular,
mas destinando-se a apreciagao passiva.

E claro que essa passividade ndo ¢ total, como o proprio Merriam assinala,
pois pelo menos a nivel biologico, quer queiramos, quer nao, ha reago fisica a
musica que nos atinja. Contudo, ndo € proposta da musica séria estimular a
movimentagdo, de vez que ela se destina a ser espetdculo observavel.

Quanto as emogdes que essa musica produz, que tem, sem duvida, uma
vertente de reagdo fisica, cabe retomar a argumentagio apresentada
anteriormente, referente a um adestramento social nesse sentido. Assim, o
segmento da sociedade que receber tal condicionamento em sua formagao apresenta
essa reacao fisico-emocional. Aqueles que ndo a receberam nao terdo nada em si
flespertado por tais musicas, que, em ultima instancia, destinam-se apenas aos
iniciados...

‘ A transformagido em espetaculo observavel foi, também, a trajetoria da
m’(mca sacra, uma das vertentes da musica “séria”. Ela deixou, do barroco para
¢4, de ser veiculo de uma emogdo religiosa, de uma atitude de éxtase contemplativo
(que ¢, também, uma forma de reagZo fisica) para destinar-se as salas de concerto.
’ A musica para balé, embora pressuponha dangarinos que irdo interpreta-la,
¢, t.ambe'm, musica de palco, que o pliblico aprecia sentado. A musica “seria” dos
ultlm'os‘sécu]os lida claramente com a separacao compositor- intérprete- publico,
este ultimo sempre fisicamente passivo, no que concerne a movimentagdo. E os
gur{sps:k gfaduacﬁf) em musica refletem essa postura, pois so lidam com a musica
seria . Nao valorizam o0 movimento, exceto como técnica necessaria a execugao
musical no instrumento.
o mou :?n zgfsze;rréziozr;)‘;:gdimen'tos. técnicos ja foi 'assinalada ar?teriormente. Mas
°Nto ¢ I pela técnica, pela necessidade de servir a uma realizagao
zg;rtei:ja(; n(';lr(; edr':lt :((j)(r)ltadd'a mncéo de reagdo fisica, em seu sentido pleno. E movimento
1d0, orientado, irecionado para fins especificos.
dimeni}i :jr;u:(:;z;()“g;;zularef e “fol‘cl(').ricas” 'lidan3 muito diretamente com a
a, pois, na maioria das situagdes, pressupdem um publico
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participante. Contudo, como tais musicas, praticamente, ndo sdo vivenciadas no
universa musical dos cursos de graduagdo, exclui-se essa dimenséo dos referidos
Cursos.

A simples observagdo de qualquer curriculo de graduagdo em misica
evidencia a inexisténcia de disciplinas - ou de espagos menos formais - que lidem
com o movimento como fungio social, ou mesmo como expressdo individual, e
ndo apenas como técnica.

E, assim como o aluno e trabalhado dentro dessa perspectiva, ele também
¢ preparado para lidar com um publico imovel, que aplaudira suas execugdes, apos
aprecia-las impassivel. A fungdo de reagdo fisica € categoria praticamente ausente,
nos cursos de graduagdo.

Outro aspecto a ser enfocado, no que concerne a reagio fisica, € a percepgao
musical. Percepgdo - musical ou ndio—néo ¢ fenémeno exclusivamente fisico, de
vez que pressupde selegdo, ordenagdo, compreensdo dos elementos percebidos.
Os cursos de graduagdo, via de regra, lidam com a percep¢do como fendémeno
estatico, ou seja, busca-se apurar a audi¢do a partir de exercicios e de modelos
tradicionalmente tomados ao sistema tonal, o que pode ser observado na ementa
da disciplina Percepgdo Musical (Anexo 1). Ainda quando sdo apresentados outros
tipos de modelos a serem “percebidos”, o centro do processo, ou mesmo o seu
ponto de partida € o tonalismo. A audig4o aprimora-se direcionada, e enclausura-
se nesse direcionamento. O ouvido adestra-se aos sons, intervalos e harmonias
do tonalismo e, condicionado dessa forma, perde a acuidade para outros tipos de
elementos. Esse processo, embora contendo duas vertentes - a fisica ¢ a
cultural - ndo pode deixar de ser incluido aqui, pois a percepgdo musical €
essencial a formagdo do muisico.

Funcio de Impor Conformidade a Normas Sociais

A fungdo de impor conformidade a normas sociais € a que se segue na
categorizagdo de Merriam, sendo considerada por ele uma das mais importantes,
de vez que orienta os membros da sociedade sobre o que € correto ou nao,
orientando-lhes o comportamento.

Mais uma vez, no ambito desta fungio, a selegao do repertorio, pelos cursos
de graduagio, ¢ elemento decisivo. Ja foi suficientemente assinalado que esse
repertorio prioriza as obras ‘“‘sérias” dos séculos XVIII e XX. Ora, mesmo se
considerarmos que a musica “séria” ndo tem enfatizado a fungdo aqui considerada,
é preciso, mais uma vez, ressaltar que a imposigao de normas dos séculos anteriores
ndo teria significado nos dias atuais.
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No capitulo anterior, foram citadas obras “sérias” do século XX cujo conteudo
politico ou de protesto permite inclui-las nesta fun¢do. Ou seja, a musica “séria”
de vanguarda ndo exclui, totalmente, essa fungio, embora nio a priorize, mas,
como essa musica conta com espagos minimos, nos cursos de graduagido, a
fungdo se vé atrofiada.

As musicas “populares” e “folcloricas” tém sido, no nosso século, o espago
mais fértil para a fungdo de impor conformidade a normas sociais. No capftulo
anterior, foram mencionados exemplos - como a satira politica presente a musica
“sertaneja” — que ilustram a afirmativa anterior.

Contudo, como os cursos de gradua¢do ndo abrem espago a essas
manifestagdes musicais, eles reduzem a um minimo a possibilidade de manifestagio
da fung¢#o aqui considerada, em seu universo musical.

Até mesmo a ruptura com as normas vigentes, ou seja, o contrario da
imposi¢do de conformidade as normas sociais, se vé alijado desse universo. A
musica “‘séria” vivenciada no contexto desses cursos é a de outras épocas, € a
fun¢do de ruptura, tal como de imposicao de conformidade a normas sociais,
pressupde inser¢do do universo musical com o contexto social contemporaneo, o
que ndo ocorre nos cursos de graduagdo, em virtude do tipo de repertorio reproduzido.

Cabe, ainda, lembrar - pois ja foi mencionado anteriormente — a énfase
dos cursos de graduagio nos processos reprodutores € a minimizag¢io de atividades
criadoras. Se houvesse produgio, criagdo musical intensa nesses cursos - e ndo
reprodugdo, prioritariamente, como ocorre - 0s alunos, ao criarem musica, poderiam
dar vazio a fung¢do aqui abordada. Haveria possibilidade de contestarem ou
apoiarem, através de seus atos de criagdo musical, as normas sociais vigentes.
Mas, a criagdo musical ¢ praticamente ausente nesses cursos, cuja énfase € a

formagio de intérpretes (reprodutores) e, assim, mais uma fungo social se esvai
de seu contexto...

Fungio de Validacio das Instituigdes
Sociais e dos Rituais Religiosos

. Outra fungao a ser tratada, a partir da categorizagdo de Merriam, é a de
validagio das institui¢des sociais e dos rituais religiosos, que, mais uma vez, no
cz’lpitulo anterior, evidenciou-se como de dificil identifica¢io na musica “séria” do
seculo XX, e mais presente nas musicas “populares” e “folcloricas”.

‘ Contufio, se considerarmos que a musica séria dos séculos XVIII e XIX,
?(lileeoll()');‘cig’:lzzn;l: fepert(')rio dos cursS)s de .gr.aduag:ﬁ(?, simboliza o universo
) quentemenre, de relagdes sociais do periodo barroco-classicismo
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-romantismo, podemos refletir sobre as conseqiiéncias da fixagdo ¢ da valorizagao
desses modelos. A transmissdo de valores, inclusive estéticos, da burguesia, cuja
ascensdo se deu naquele periodo, seria, talvez, uma forma de validar as institui¢oes
sociais, tais como sdo aprovadas (conscientemente ou nio) pela classe burguesa.
A valorizagio ¢ a permanéncia desse repertorio poderiam ser interpretadas como
mecanismos de inculcagdo ideologica e, a partir dai, como mecanismos de validagio
de institui¢des sociais.

Schurmann, em cita¢des anteriores, considera que a inaceitagdo do
dodecafonismo pela burguesia decorre do fato de nio se basear no universo de
relagdes sociais e politicas do periodo de ascensao dessa classe. O dodecafonismo,
ao contrario, ao remover qualquer principio hierdrquico entre os sons que organiza,
simbolizaria ideais que a burguesia rechaga, ou seja, de igualdade entre todos,
eliminando os principios de contradi¢do necessarios a sustentagao das relagdes de
produgdo que deram prosperidade a burguesia.

Ora, ao rechagarem ou minimizarem o espago concedido as técnicas
contemporineas de composigdo, que, de diferentes maneiras, negam o tonalismo,
os cursos de graduagdo corroboram a rejeigio da burguesia a essas técnicas ¢ as
estéticas que elas representam, assim como aos sistemas de relagdes sociais que
elas possivelmente simbolizem, como no caso do dodecafonismo, segundo
interpretagdo de Schurmann.

A reprodugo musical de repertrios de outras épocas teria, assim, um sentido
de tentativa de conservagdo das relagdes sociais € econdmicas daqueles periodos.
Seria sobretudo reprodugdo ideoldgica, ¢ ndo apenas reprodugdo de obras

© “consagradag”...

/ [/ No que tange 2 validagdo de instituigdes religiosas, torna-se ainda mais dificil
identificar essa fungdo. A muisica religiosa, ja foi dito anteriormente, passou, nos
séculos XVIII e XIX, do ritual e do templo para o teatro, segundo varios autores
assinalaram (vide capitulo anterior). No século XX, também como ja foi dito, a
musica “séria” se manteve afastada de uma fungdo ritual, passando a uma
abordagem mais ‘cosmica’... A fungdo de validagio de instituigoes religiosas, no
que diz respeito a musica “séria”, parece seriamente comprometida no contexto
dos ultimos séculos da terceira idade da musica, assim como na quarta idade.
Conseqiientemente, parece ausente dos cursos de graduagio.

As musicas “folcloricas” foram identificadas, através de autores revistos,
como claramente ligadas a essa fungdo. Sua pratica € quase ausente nos cursos
de graduagio - a disciplina Folclore Musical Nacional, na Escola de Musica da
UFRI, ¢é dada em apenas dois semestres, é optativa para quase todos os cursos €
tem um enfoque mais musicologico que de vivéncia musical. A fungao de validagéo

130

-

% »gﬂ—i
®

ree
bbb

»3ieb

?

CCCTT22323535

X X

Ceeccccnanmn e rrrcorrrrpe
<

feae
edeeCCe

i

de instituigdes sociais ¢ religiosas vé-se, mais uma vez, restrita ou ausente nesses
cursos.

Tal como na fungdo de imposi¢do de conformidade a normas sociais, a
ausénciaou a minimi_gaqﬁo de praticas criativas restringe ou elimina a possibilidade,
a0 criarem musica,.0s alunos exercitarem essa fun¢io. Como, por outro lado, a
formagdo desses alunos tem como alicerce principal os principios, normas ¢
concepgdes estéticas da musica “séria” dos séculos XVIII ¢ XIX, ndo bastaria
propor-thes que criassem musica, pois sua formagio, condicionada por aqueles
modelos, provavelmente ndo levaria 4 expressdo da fungdo de validagdo de
instituigdes sociais e religiosas de nossa época.

Fungao de Contribuigio para a
Continuidade e Estabilidade da Cultura

A penultima fungdo identificada por Merriam (1964) ¢ a de contribuigdo
para a continuidade e estabilidade da cultura. O autor afirma que - “Sea
musica permite expressdo emocional, da prazer estético, diverte, comunica,
provoca reagdo fisica, impées conformidade a normas sociais, e valida
institui¢des religiosas, é claro que ela contribui para a continuidade e
estabilidade da cultura.” (p.225)

Contudo, cabe perguntar se a musica “séria” tem, realmente, exercido
todgs essas fungdes anteriores...  Pelo que vimos, até aqui, elas aparecem
frjagllmente exercidas, ou, talvez, até ausentes do contexto da musica “séria”.
Cltagégs anteriores, de diversos autores, apontam para uma mudanga de fungio
da'muswa ‘tséria " em nosso século, ou mesmo para um esvaziamento de fungoes.
Ha uma crise, sem duvida, nesse ambito, ¢ ela ja apareceu nas abordagens de
diversos autores...

Qcorre que os cursos de graduagdo, como ji foi visto, lidam quase
exclusivamente.com a musica “séria” ¢, assim como as fungdes anteriores
aparcceram comprometidas, também a de contribuigio para a continuidade da
cultura pareceu fragilizada.

Ngm certo sentido, porém, os cursos de graduagao contribuem, através de
Suas praticas musicais, para o exercicio da fungio aqui considerada. Ao enfatizarem
a reproduqﬁo de obras do final da terceira idade da musica, contribuem para a
continuidade de padrées e valores da cultura burguesa, assegurando, de certa forma,
suacontinuidade.

" conﬁzutiii(::jtisu lciue;tlc::tict:ils musicais contemporaneas nio representam busca
; scam, antes, romper com as bases anteriores, talvez
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da forma mais drastica, ja observavel na historia da musica. Como os cursos de
graduagdo pouco espago conferem a elas, ndo se ameaga o “‘status quo” da musica
tonal, no ambito desses cursos...

As musicas “populares” e “folcléricas” tém assimilado caracteristicas da
musica séria e tém , muitas vezes, sido cooptadas pela industria cultural. Elas
ndo buscaram rupturas tdo drasticas com a bagagem musical anterior, pois elas
vivem, muito mais que a musica “séria”, a relagdo com a sociedade ou a
comunidade. Sua exclusédo dos repertérios de graduagio restringe a possibilidade
de que os alunos, através da vivéncia dessas musicas, exercitem a fungdo aqui
considerada.

As letras dessas musicas, que por si sO constituem acervo suficiente para
um estudo de sua fungdo social e politica, também deixa de ser considerada nesses
cursos, o que exclui urna importante vertente de inser¢do dos alunos na sociedade
contemporanea.

Por outro lado, a énfase da formagio do alunado esta na reprodu¢do de
musicas compostas antes deles. Eles contribuem para a reprodugio e manutengio
desse repertério, e dos valores que ele carrega, mas deixam de exercer igual
papel com relagio ao repertorio de musica “séria” contemporanea. Se a sociedade
ndo assimila ou aceita bem essas obras, e se a Universidade ndo as preserva,
mesmo questionando-as, que sera delas no futuro?

De qualquer forma, os auditérios para a musica “séria”, sobretudo a
contemporanea, sio restritos, representam uma parcela minima da populagdo. Que
papel, portanto, os cursos de graduagdo vém desempenhando{no que Tange)a
continuidade e estabilidade da cultura atual? ' ,IL o

Fungio de Contribuicio para a Integragiao da Sociedade

Finalmente, Merriam identifica a fungdo de contribuigdo para a integragdo
da sociedade, ou seja, aquela que a musica exerce quando promove um ponto de
unido em torno do qual os membros de uma sociedade se congregam.

Convém considerar, mais uma vez, que a formag¢ao do aluno de graduagio
em musica se destina, prioritariamente, a torna-lo um virtuose solista, que executara,
quase sempre, obras de séculos anteriores, da categoria musica “séria”.

O grau de possibilidade de promover integragdo social, a partir dos repertdrios
e situagdes de concerto para as quais o aluno ¢ preparado ¢ bastante restrito. Os
motivos ja foram apresentados, mas cabe menciona-los mais uma vez: 1) os
concertos atingem apenas uma diminuta parcela da sociedade; 2) os concertos
ndo lidam com a possibilidade de mobilizar efetivamente a platéia, seja provocando,
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nesse publico, a reagdo fisica, seja mobilizando-o psicologica ou ‘afetivamente (esses
espetaculos enfatizam a separagdo compositor-intérprete-ouvinte, € contam com
uma contemplagdo mais ou menos passiva por parte do publico); 3) o repertério,
prioritariamente de séculos anteriores, lida com simbolismos e valores que ndo sdo
os de nossa época, tendo, portanto, reduzido seu potencial de envolvimento do
publico a que se destina, e conseqiientemente, de promover um efetivo
congragamento entre as pessoas.

A partir das afirmativas do paragrafo anterior, que parecem ja ter sido
suficientemente explanadas ao longo deste capitulo, parece evidente que a formagao
musical do aluno de graduagdo, bem como as realizagdes musicais de que participa,
pouca possibilidade tém de promover a integragao social.

A exclusio de praticas ligadas a musica “popular” ou a “folclorica”, também
ja amplamente referida, €, mais uma vez, fator de minimizagdo da fung¢éo social
aqui considerada. Essas categorias de musica atuam mais em termos de integragdo
social, pois suas letras veiculam contetdos do contexto atual, trabalhando, portanto,
com simbolismos e valores de nossa época e de nosso povo, € suas estruturas
musicais sdo mais familiares e apreensiveis pelo ouvinte. Além disso, envolvem
apelos ritmicos mais incisivos, por pressuporem a participagdo fisica do publico.

E claro que as observagdes de Adorno (1975) sobre a interferéncia da
industria cultural sobre a musica popular ndo devem ser esquecidas, aqui. A
interferéncia dessa industria, na analise do autor, promove a inculcagio de falsos
valores, que apenas servem aos propositos do capitalismo. Contudo, mesmo quando
centradas em falsos valores, essas manifestagdes musicais promovem a integragio
dos individuos, mobilizando-os fisica e psicologicamente.

Quando os cursos de graduagdo excluem essas praticas de seu contexto,
deixam, inclusive, de promover uma avaliagdo critica dessas musicas, e deixam de
contribuir para o surgimento de outras formas de integragio, alicercadas em valores
verdadeiros, neutralizando a penetracido daqueles inculcados pela industria

cultural. Nio seria esse um dos papéis a ser desempenhado pela Universidade?

Conclus()@

O painel tragado, neste capitulo, da situagdo dos cursos de graduagdo em
musica, relativamente as fun¢des sociais da musica, mereceu, ainda, alguns
desdobramentos.

_ Primeiramente, relacionou-se a analise aqui desenvolvida sobre as fungdes
Sogiais da musica nos cursos de graduagio em musica aos curriculos, que sdo a
objetivagdo da proposta desses cursos. Buscou-se, contudo, ndo restringir a
abordagem, nesta etapa conclusiva, a 6tica da andlise funcional, € sim, colhidos os
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subsidios dessa analise, alargar o horizonte, retormando os pressupostos assumidos
no primeiro capitulo, referentes a arte, musica e educagdo, todos eles voltados
para uma perspectiva de transformagéo social.

A conjugagdo da andlise funcional com outra abordagem metodologica —
neste caso, a dialética, que subsidia os pressupostos apresentados - encontra
respaldo em Florestan Fernandes (1970, p.199) que, referindo-se ao funcionalismo,
afirma que “os conhecimentos empiricos, fornecidos por esse método, sdo
igualmente uteis e potencialmente exploraveis sob quaisquer ideologias.”

Também Politzer (1986), ao analisar 0 método dialético admite a possibilidade
de que se procedam, preliminarmente, a outras formas de analise, inclusive quantitativas,
que fornegam subsidios para um melhor conhecimento do objeto de estudo. Mas que
tais andlises ndo constituam o fim de um raciocinio, e sim o estabelecimento de
conhecimento preliminar, sobre o qual se aplicara outro método de analise.

Demo (1990), no capitulo denominado “Elementos da Metodologia
Dialética”, também apresenta afirmativa que respalda a convivéncia metodolégica:

“I A metodologia dialética] ndo combate as posturas das ciéncias naturais
e exatas, desde que ndo sejam concebidas como regra unica. Aproveita-se
delas no que for possivel e recomendavel, como é o caso da experimentagdo,
da quantificagdo, da observagdo, do teste empirico, etc. “( p. 99)

Assim, a etapa conclusiva deste trabalho, nutrida pelas informagdes obtidas
da anélise funcional, procurou visualizar os cursos de graduagio pela 6tica de uma
concepgdo dialética de arte, de musica e de educagao.

Da analise anteriormente desenvolvida, de base funcional, evidenciou-se

* que os curriculos de graduagdo em muisica ndo tém como caracteristica predominante

sua inser¢do na realidade social brasileira, ou seja, ndo sdo determinados

_culturalmente por essa realidade, nem sdo historicamente situados nela, em sua
' contemporaneidade.

Bosi (1987), no capitulo intitulado “Cultura Brasileira”, afirma que unidade
e uniformidade cultural parecem ser caracteristicas inexistentes em sociedades
modernas, sobretudo em sociedades de classes. Ele delineia quatro faixas culturais
no contexto da sociedade brasileira: cultura erudita, cultura popular, cultura criadora
individualizada e cultura de massas. Essas faixas, embora nitidas, tém, segundo
o autor, inter-relagdes, que ele assinala em termos de algumas combinagdes de
aspectos entre os subconjuntos culturais identificados.

Bosi, além de afirmar que ndo se pode falar em “cultura brasileira”, mas
em “culturas brasileiras”, relaciona esse contexto cultural a educagao: “Uma
filosofia da educagio brasileira ndo deveria ser elaborada abstratamente, fora de
uma ‘prética de cultura brasileira’ e de uma ‘critica da cultura contemporanea’.”

(p. 173)
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A evidente desconexdo dos curriculos de graduagdo com a sociedade
brasileira, em seus aspectos culturais, histéricos, e, sobretudo, em suas
caracteristicas contemporaneas, conduz a observagio de que eles ndo se baseiam,
tal como Bosi preconiza, em uma “prética de cultura brasileira”, nem em uma
“critica da cultura contemporanea”, seja ela brasileira, seja ela tomada em corte
mais amplo, como “cultura ocidental”

Os curriculos, cujo eixo se localiza nos séculos XVII e XIX, nio podem
ter a questdo da contemporaneidade como prioridade. Decorre, dai, serem
destituidos de possibilidade de agdo politica, no sentido de ndo servirem de elemento
critico, nem de elemento propulsor de transformagéo social, de vez que nio
propiciam a elaboragdo de um saber que explicite a concepgdo de mundo atualmente
existente ou proponha uma nova concepgao.

Mas, serdo verdadeiramente isentos, politicamente, esses curriculos? Ou
ainda, e possivel haver educagdo neutra? A resposta a ambas as perguntas e,
certamente, negativa. [_A aparente isengdo politica de curriculos que lidam com
valores “universaig” —no caso, a musica erudita européia dos séculos XVIII e
XIX—¢é enganosa‘.)Como ja foi visto anteriormente, os valores que o repertério
dessa época transmite vem impregnados da ideologia burguesa, dos simbolismos
sociais aceitos por essa classe, no contexto € na época de sua ascensao.

Ousseja, os curriculos sdo aparentemente neutros, nos cursos de graduagdo
em miisica, por priorizarem modelos e valores de outra época, deixando de promover
a reflexdo critica, propulsora de transformagdes, centrada na sociedade brasileira
contemporanea, com todo seu pluralismo cultural. Nio sdo, portanto, curriculos
voltados para a transformagao social, a partir de uma elaboragéo critica ou tedrica
que subsidie a agdo politica. [ /(. ‘)

.Outro aspecto a ser considerado, ¢ o fato de que esses curriculos nio
constituem elemento-chave para apropriagdo do saber, pelos alunos, nem lidam
com a musica como um saber, como uma forma de conhecimento que, segundo
autor?s. como Read (1981; 1982) ou Cassirer (1977), toda arte representa. Ao
contrario, os curriculos veiculam prioritariamente um tipo de musica, instituido, por
eles, como “0” saber, privando os alunos da reflexdo critica e da pratica criativa de
elaboragio do saber musical, ou mesmo musicoldgico.

A esse respeito, ¢ interessante citar Durmeval Trigueiro Mendes (1987,
Elfé;gi:)(; (::Uznil(;) :rledei::;?t?elece du?s concepgdes antagdnicas d.o .saber - 0 saber

etico, o primeiro empenhado na “empiria, como saber

expli j : . »
plicativo de uma Suncionalidade”, ¢ o segundo “radical, axiolégico,
transformador”

- “ (...) ambos os saberes -
totalidade. Mgs enquanto o sab

0 sistémico e o diale'tic&L sdo saberes da
er dialético analisa, criticando a totalidade
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e, por isso, é suscetivel de refazé-la, o outro se instala dentro da totalidade
que ele procura recuperar contra eventuais desgarramentos das partes.”
b‘ Ou seja, os cursos de graduagdo em musica lidam com o saber sistémico,
relacionado a uma realidade que nédo € a brasileira, e ndo trabalham com o saber

dialético, critico e transformador de uma dada sociedade em que se insere.

A postura de transmissdo de conhecimentos pretensamente “universais”,
validos para qualquer individuo, em qualquer parte do mundo (ou seja, dissociados
de uma localizagdo no tempo € no espago) levam, ndo sO, a uma situagido de
aparente neutralidade politica, mas também, do ponto de vista do conhecimento, a
padronizagdo do pensamento, impedindo que os alunos elaborem sua visdo de
mundo, a partir da realidade concreta onde vivem.

Nio se pretende, com essas observagdes, negar o papel, que também cabe
a Universidade, que é o de preservagdo de cultura. {Eertamente nada teriamos a
ganhar enterrando as obras artisticas de outras épocas, pois isso também seria
negar ao aluno o acesso ao conjunto das conquistas armazenadas pelo homem em
sua trajetOria histéricaﬂ Mas ocorre que essa trajetoria ndo parou em tempos
anteriores ao nosso; ela continua, em sua dindmica incessante, que € inerente a
condig¢do do homem como ser criador.

Nao se pretende, também, ignorar uma certa transcendéncia de tempo e
lugar, inerente a arte. No dizer de Fischer (s.d.), ha, na arte, alguma coisa que
expressa uma verdade permanente, o que nos possibilita, em pleno século XX,
comovermo-nos com pinturas pré-historicas das cavernas ou com antiqiissimas
cangdes.

Nio se trata, pois, de negar o valor artistico das obras musicais dos periodos
barroco, classico ou romantico ,ou de quaisquer outros, ou pretender exclui-las da
vivéncia musical dos cursos de graduagdo. Trata-se, antes, de ndo imobilizar a
histéria da musica, mas de preservar seu continuo movimento, de dar conta das
tendéncias conflitantes que carrega em seu bojo.

“Podemos colocar a questdo da seguinte maneira: toda arte é
condicionada pelo seu tempo e representa a humanidade em consondncia
com as idéias e aspiragées, as necessidades e esperancas de uma situa¢do
historica particular. Mas, ao mesmo tempo , a arte supera essa limitacdo e,
de dentro do momento historico, cria também um momento de humanidade
que promete constdincia no desenvolvimento.” (Fischer, s.d., p.17)

Koellreutter (1990) também assinala a necessidade de, no ensino de musica,
ser cultivado, de forma relevante, o acervo contemporaneo, nacional ou internacional:

“E indispensavel que nas culturas do Terceiro Mundo, o artista cultive
os valores culturais de seu povo, que os selecione sob o ponto de vista de
sua validade universal, excluindo, no entanto, o nacionalismo estreito e
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mesquinho, e integrando os valores alienigenas que também sdo parte da
heranca do homem.” (p.4)

Ao eximir-se de enfatizar a contemporaneidade, o ensino de graduagdo de
musica ndo contribui para que o aluno extraia estimulos da realidade social por ele
vivida, deixando de contribuir para sua compreensio, questionamento e
reformulagdo.

A dimensio de conservagio de cultura deve, pois, ser mantida, mas nao ao
prego de minimizar a renovagao cultural, que deveria ter na Universidade um espago
privilegiado. Segundo Bithencourt (1962), conservar cultura € reiterar os valores
contidos na tradigdo e renova-la é inventar objetos valiosos ou revelar valores
novos - € &, ai, que falham os curriculos de graduagéo em musica, na tarefa criadora
e reveladora, pois, como ja vimos anteriormente, sua énfase situa-se na reprodugéo...

e
;ﬁj

_musica, &, em certa medida, questionar o papel social desses curriculos e desses cursos.

Se a fungdo social da arte e prioritariamente, no dizer de Fischer (s.d.)

tornar o homem capaz de conhecer e mudar o mundo, € evidente que os cursos
superiores de musica ndo estdo viabilizando esse processo.

Ao contrario, a busca das fungdes sociais contempladas pelos cursos de
graduagio, a partir das fungodes identificadas por Merriam, deixou-nos de maos
vazias. As fungdes sociais exercidas por esses curriculos, cujos conteudos sdo
descontextualizados, alienantes, sdo extremamente restritas e conservadoras, nao
apresentando resultado significativo nem mesmo quando submetidos a analise
através de um instrumental funcionalista, de inspiragdo conservadora.

Enquanto a moderna pedagogia aponta para a transformagéo social, esses
curriculos prendem-se a conservagdo e a reprodugdo, esvaziam o conteiudo da
musica, como forma de saber, priorizando procedimentos técnicos, que ndo podem
realizar nenhum valor social.

Valorizando uma definigdo nova, clara e convincente dos objetivos da
educagdo musical, Koellreutter (1990) reforga as afirmativas aqui apresentadas:

“Esta mudan¢a do contevdo dos programas de educagdo ensino, em
um mundo de integragdo, terd que tender essencialmente ao questionamento
critico do sistema existente - e ndo a sua reprodugdo - , ao despertar ¢ ao
desenvolvimento da criatividade, G conscientizagdo das descobertas cientificas
e dos fenémenos sociais, que marcam nossa época, e ndo a adapta¢do e a
assimilacdo das coisas do passado.” (p.5)

' A diversidade e riqueza do contexto cultural brasileiro ndo e/abrangida pelos
curriculos de graduagio, pretensamente neutros, impedindo que se defina, a partir
deles, a cultura a que se destinam.
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A respeito da relagdo cultura-educagdo, € importante citar um pensador
brasileiro, que freqiientemente enfatizou essa relagdo, ligando-a a dimensao politica
¢ a agdo transformadora:

“A cultura é essencialmente dialética. Informa-a uma dupla intensdo :
a de descobrir e a de transformar ; a de refletir fatos e projetar utopias; a de
ser, ao mesmo tempo, reflexa e tensional. A cultura é também fato politico.
Supée opgées, atitudes, posi¢oes. O ato de pensar é, até certo ponto, um ato

de vontade politica; para ver é preciso querer ver e acreditar no proprio .

poder de ver. Ver é um ato em larga margem instituidor da realidade.” (Mendes, .-

1987, p.70)

Apos apreciar a trajetoria historica-da musica e as fungdes sociais por ela
exercidas nessa trajetoria, resta-nos concluir que a pratica das escolas de musica
¢ descontextualizada -¢ alienante, centrada em técnicas e estéticas obsoletas,
deixando de realizar a maior parte das fungdes sociais da musica identificadas por
Merriam, ou de apresentar outras fungdes. Reduzem, assim, o universo musical,
bem como seu potencial criador e de transformagédo social. Excluem a reflexdo

4. ~ . . .
critica e a concepgdo de musica como saber, deixando de processar valores atuais, -

seja para preserva-los, seja para transmudd-los.
r Perde-se, assim, a dimensdo mais rica que o exercicio da arte possibilita: a
. realizagdo plena do homem como ser criador € como ser social, agente de
- transformagao, e portador de rumos para uma sociedade mais aprimorada. _

Cabe, finalmente, indagar sobre o papel dos professores universitarios de
musica nesse processo. Culpados ou cumplices?

Para lhes fazer justiga, € preciso que se diga - nem culpados, nem cumplices,
pois eles mesmos sdo produto desse sistema, que conta com um forte potencial de
auto-reprodugdo.

Stein (1980), analisando o papel dos professores no processo educacional,

identifica uma dupla agdo do professorado em relagdo a conservagdo e a mudanga
social. Primeiramente, reproduzindo e perpetuando formas de comportamento,
conjunto de valores que interessam a sociedade tal qual ¢, dando-lhe coeséo e
permanéncia; por outro lado, possibilitando a critica do atual sistema e a sua
superagao, estimulando a atitude criativa, a inteligéncia, e a inovagao de expressoes
e valores.
“Na medida em que os profissionais da educagdo se identificam com
a ideologia burguesa, tornam-se veiculos e agentes de conserva¢do e de
reprodugdo das atuais relagdes sociais. Na medida em que se assumem como
membros de uma vanguarda cultural, e deixam-se atingir pela ideologia
popular, identificando-se com os interesses de mudan¢a das classes
dominadas, podem passar a colaboradores da transformagao.” (p.27)
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E é, dessa dupla forma, que agem os professores dos cursos de graduagio
em musica. Ha os que, envolvidos pelo processo (que é 0 mesmo que os formou),
funcionam como agentes reprodutores. Ha os que, tendo acesso a possibilidades
de critica e de reelaboragdo do conhecimento e da pratica assimilados, procuram

\ funcionar como agentes de transformagdo...

hel E bastante oportuno, a esse respeito, transcrever uma passagem de Althusser,

citada por Saviani (1988):

“ f@&)"a—é.s—m aos professores que, em condigdes terriveis, tentam se
voltar contra a ideologia, contra o sistema e contra as praticas em que este 0s
encerra. As armas que podem encontrar na historia e no saber que ‘ensinam”.
Em certa medida sdo her6is. Mas ndo sdo raros, e quantos ( a maioria) nio tém
sequer um vislumbre de duvida quanto ao’ trabalho’ que o sistema ( que os
ultrapassa e esmaga) os obriga a fazer, pior, dedicam-se inteiramente e em toda a
consciéncia 4 realizagdo desse trabalho (os famosos métodos novos). Tém tdo
poucas duvidas, que contribuem, até pelo seu devotamento, a manter e a alimentar
a representacdo ideologica da Escola (...) .” ( p. 35)

As palavras de Althusser permitem pelo menos duas constatagdes
importantes: a primeira, ¢ a de que ha professores empenhados na luta ardua de
promover a transformagao; a segunda, e a de que o problema nio ¢ especifico do
ensino de musica, nem da sociedade brasileira, o que pode, também, ser evidenciado
pelas citagdes de Harnoncourt, no inicio deste capitulo.

Com a consciéncia de que, tal como Saviani (1988) afirma, a interagdo
entre educagido e sociedade é dialética, e que a educagdo, embora determinada
socialmente, ndo deixa de influenciar o elemento determinante ou seja, a sociedade,
¢ irpportante admitir que a educagio pode ser um instrumento de transformagio
social, desde que articulada com a sociedade em que se insere, pois, ao reproduzir,
mesmo que por negacao, seus conflitos sociais, também carrega em seu bojo o
germe da mudanga.

O que se pretende, com este trabalho, é um despertar para o fato de que os
cursos de graduagdo em musica dispdem de duas ricas ferramentas para um
trabalho de efetiva relevancia social: a arte e a educagdo, E abrir um debate, pela
vertente da fungao social da musica nos cursos de graduagdo em musica, € buscar

co : : . . . o . . . ’
ntrlb_u1r para uma efetiva significagdo social ¢ caminhar para uma sociedade
mais aprimorada. '

E ireca - , .
glessa‘dlregao que aponta o quarto e ultimo capitulo, ou seja, na busca de
ar di : : - .
retrizes para uma nova abordagem do ensino superior de musica, a partir

ma ~ . .. X i
e f:oncepg‘ao.dlaletlca de educacao, procurando dar a esse ensino uma
Perspectiva de significagio social.

deline
de u
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CAPITULO IV

NOVAS PERSPECTIVAS PARA O ENSINO
DE GRADUACAO EM MUSICA

A proposta deste capitulo ¢ apresentar diretrizes para um redirecionamento
do ensino de graduagdo em musica, a partir da andlise de seu conteudo e de uma
concepgdo dialética da educagio, coerentemente com os pressupostos apresentados
no primeiro capitulo.

A dialética tem suas origens mais recentes em Hegel, com uma concepgao
idealista, € em Marx ¢ Engels, com uma concepgio materialista.

Segundo Abbagnano (1970, p.255), a dialética se formulou, no Idealismo
romantico, ¢, em particular, em Hegel, como sintese dos opostos. Para Hegel, a
dialética ¢ a prépria natureza do pensamento e consiste: 1°.) na colocagdo de um
conceito “abstrato e limitado™; 2°.) no suprimir-se desse conceito como algo de “finito”
¢ na passagem para o contrario dele; 3°.) na sintese das duas determinagdes precedentes,
sintese que conserva “o que ha de afirmativo na sua solugio e na sua passagem” .

Marx e Engels, ainda segundo Abbagnano (1970, p.256), utilizaram a nogéo
de dialética no mesmo sentido que Hegel lhe atribuira, mas sem o significado
idealista que recebera do sistema de Hegel. Marx preconizava a necessidade de
fazer passar a dialética da abstragdo a realidade, do mundo fechado da
“consciéncia” ao mundo aberto da natureza ¢ da historia.

Segundo Politzer (1986, p.124), Marx e Engels, discipulos materialistas de
Hegel, transferiram para a realidade material a causa inicial do movimento do
pensamento definido por Hegel, e chamaram-no, tal como este, de dialético, apesar
de terem transformado suas bases.

A dialética tem sido abordada de diversas maneiras (Gentile, Croce,
Feuerbach, etc.), o que gera divergéncias conceituais. Mora (1975, p.447), a
respeito dessas variagdes assinala:

- “Nao se pode afirmar , com efeito, se a dialética é um nome para a filosofia
geral, que inclui a logica formal como uma de suas partes, ou se é um reflexo da
. realidade, ou se é, simplesmente, um método para a compreensdo desta.”

Demo (1989), ao analisar a metodologia dialética, assinala que * na pratica
encontramos ndao so dialéticas diferentes, divergentes, mas até mesno
contraditorias como em qualquer campo metodologico ”(p.88), deixando claro
que ndo existe “a” dialética como abordagem tunica. O autor se propde a argumentar
a favor da dialética historico-estrutural, por The parecer a mais consentanea com a
realidade historica, e apresenta as seguintes categorias basicas: 1) pressuposto do

140

#

rs

conflito social; 2) totalidade dialética; 3) condigdes objetivas e subjetivas; 4) unidade
dos contrarios; 5) teoria e pratica.

No verbete dedicado ao Marxismo, Mora (1975) apresenta trés leis dialéticas
como principais: 1) lei da transformagéao da quantidade em qualidade; 2) lei da
unidade e do conflito dos opostos; 3) lei da negagao da negagao. '

Politzer (1986) apresenta a dialética fundamentada nas seguintes leis: 1)
mudanga dialética; 2) agdo reciproca; 3) contradigdo; 4) transformagio da
quantidade em qualidade ou lei do progresso por saltos.

Cury (1983.) apresenta as seguintes categorias dialéticas, como categorias
dialetizadas que se medeiam mutuamente: 1) contradigdo; 2) totalidade; 3)
mediagdo; 4) reprodugao; 5) hegemonia. O autor considera, com base em Gramsci
(1978), a concepgio dessas categorias no interior de uma teoria geral da realidade,
expressa na “filosofia da praxis”.

Gadotti (1990) apresenta como principios gerais ou

caracteristicas da dial€tica: 1) principio de totalidade; 2) principio de/

movimento; 3) principio da mudanga qualitativa; 4) principio da contradigio.

Todas essas categorias, leis ou principios se correspondem, € a variagio na
maneira de apresentd-los ndo implica em divergéncia quanto a esséncia da
concepgio dialética. Neste quarto capl/tulo, utilizou-se a nomenclatura de Gadotti
(1990), sem que nisso incidisse qualquer critério valorativo sobre outras abor&ageﬁs,
passando-se a apresentar, resumidamente, a descrigao dos principios ou categorias
dialéticas, segundo este autor. ’

O primeiro princfpio, 0 da(o’t‘alidade, refere-se ao relacionamento reciproco
que envolve todos os objetos € fendmenos, através do ‘qilal o método dialético
busca entendé-los numa totalidade concreta. A tentativa de isolar fatos ou

fenomenos para compreendé-los nao esta contemplada pela abordagem dialética,

pois, segundo sua 6tica, tal isolamento levaria a privagdo de sentido, de explicagéo,
de contetido. Seria imobilizagéo artificial, contréria ao pressuposto basico da dialética
de que o sentido das coisas ndo esta na consideragao de sua individualidade, mas
na sua totalidade.

O segundo principio, o de movimento, relaciona-se diretamente a concepgao
de gansfonnagﬁo, pois, a partir dele, a dialética considera todas as coisas em seu
devir. Ouseja, natureza e sociedade sio entidades sempre inacabadas ¢ em continua
transforma%‘ﬁo'—._ 0 movimento ¢ uma qualidade inerente a todas as coisas.

O principio do movimento, chamado por Engels de “Lei da Negagdo”,
Propum dar CO{lta da realidade a partir do conflito incessante entre afirmagoes
(teses) e negagoes (antiteses), estas necessariamente engendradas pelas primeiras,

e da su a i itui
t peragao de ambas em uma sintese que, na verdade, constitui uma nova
ese, e, assim, sucessivamente. ’
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O terceiro principio, o da mudanga qualitativa) relaciona-se também 3
concepgdo de transformagao, e, logicamente, a de movimento, partindo da
considera¢do de que essa mudanga qualitativa decorre do acumulo de elementos
quantitativos que, num dado momento, produzem o qualitativamente novo. A

transformagdo das coisas ndo se realiza num processo circular de eterna repetig¢io

do velho, mas numa espiral ascendente, em que cada retorno se da a um outro plano.

A esse respeito, ¢ interessante citar Politzer (1986, p.142):

“A histéria mostra que o tempo ndo passa sem deixar marca. Passa, mas
os desenvolvimentos que ocorrem nao sdo os mesmos. O mundo, a natureza, a
sociedade, constituem um desenvolvimento que ¢ historico, e, em linguagem
filosofica, se chama ‘em espiral’.”

O quarto principio, o da mam também intrinsecamente ligado aos
principios anteriores, refere-se a transformagio como decorrente de forgas opostas
¢ complementares que coexistem no préprio interior dos fatos e fenémqug.-IE—sgi;
forcas tendem, simultaneamente, a unidade e a oposigio (contradigio), movimento
esse (unidade e luta) que é universal, ou seja, inerente a todas as coisas materiais
¢ espirituais.

“Os elementos coexistem numa realidade estruturada, um nédo podendo
existir sem o outro [ ... ] .[A existéncia dos contrdrios ndo é um absurdo

i\ légico, ela se funda no i‘ealjh (Gadotti, 1990, p.26)

Esses principios, descritos resumidamente, aqui, a partir de Gadotti, estdo
subjacentes aos pressupostos apresentados no primeiro capitulo.

As concepgdes de arte e mdsica, expressas nesses pressupostos, trazem
no bojo tais principios, na medida em que esses fendémenos nio sao concebidos
estaticamente ou isoladamente, mas num conjunto de multiplas relagdes dinamicas
no interior da sociedade, e considerados numa perspectiva de transformagao social.
No que concerne a educagdo, também os pressupostos assumidos
transparecem numa abordagem dialética, ‘na medida em que consideram educacio
articulada com o contexto historico-concreto, ou seja, como elemento (determinado
e determinante) de um processo de relagdes sociais multiplas. potencialmente
importante no processo de transformag¢do do homem e da sociedade.

A busca de diretrizes gerais para o ensino de graduagdo em musica,
embasadas em uma concepg¢do dialética de arte, de musica e de educagdo foi
precedida de uma analise das fungdes sociais da musica, numa perspectiva historica
€ no contexto dos cursos de graduagéo.

Favoreceu-se, com essa andlise, uma aproximacgdo do fendmeno musical,
pela btica de suas fungGes sociais, e uma caracterizagdo do ensino superior de
musica, a partir de seu conteudo, tendo consistido, essa primeira etapa, numa coleta
preliminar de subsidios para o delineamento de novos rumos.
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Nio foi proposta intencional deste trabalho apresentar um novo curriculo,
pois tal tarefa cabe as comunidades interessadas - professores e alunos de
institui¢des de ensino superior de musica, de forma a refletir, efetivamente, as
caracteristicas socio-culturais, e a garantir, no processo educacional, a presenca
viva ¢ atuante dos elementos envolvidos. O que se pretendeu foi apresentar
diretrizes gerais para nortearem abordagens, segundo novas bases, dos curriculos
de musica, a partir de umarevisao de seu conteido. Nesse sentido, foi considerada
uma tarefa pertinente a este trabalho, e como tal foi assumida em seus objetivos.

Assim, com base nos pressupostos estabelecidos inicialmente, nos subsidios
colhidos com a andlise das fungdes sociais da misica, e, sobretudo, a partir de
uma concepgdo dialética de educagao, estabeleceram-se sete diretrizes filosoficas,
consideradas fundamentais para que se possa pensar, em novas bases, o conteido
dos curriculos de graduagdo em musica. Essas diretrizes ndo se pretenderam
isoladas, nem excludentes; elas se interpenetram e interagem, representando uma
movimentagdo continua, movimentacdo essa alimentada pela sociedade em que se
inserem a qual, por sua vez, passa a ser nutrida com o produto artistico e reflexivo
de um ensino de musica formulado em bases dialéticas.

Essas sete diretrizes ou principios, estabelecidos a partir de uma aplicagdo
dos principios da dialética ao ensino de misica, sdo, sem qualquer pretensdo
hierarquica ou seqiiencial, os seguintes: 1) historicidade; 2) cria¢do de
conhecimento; 3) preservagao de conhecimentos; 4) reflexdo critica e elaboragdo

Cabe, agora, explicitar esses principios. O primeiro deles, relaciona-se a
historicidade, aqui entendida como a implicago historica (a propria dindmica entre
presente, passado e futuro) dos fatos e fendmenos considerados neste momento,
os fatos e fendmenos musicais. O principio de historicidade busca dar conta das
relagées sociais presentes e passadas que impregnam a muica, e das interferéncias
futuras, j4 contidas no presente, numa abordagem que envolva, dinamicamente, as
multiplas relagdes inerentes a todo fato ou fendmeno musical.

[O compromisso com a historicidade impede o exercicio de uma arte
aparentemente destituida de marcos temporais e espaciais, ou seja, alienada.
Impede, também, a cristalizagdo temporal e espacial do contetido dos cursos de

. graduagdo, pois historicidade ¢ compromisso com o passado, com o presente e

com ' Na : . ,
om o futuro.; Nio, necessariamente, o presente atingido através do passado,

mas o presente contido no passado ¢ no futuro, de vez que a sociedade apresenta-
:Z»ﬂzzﬁzfé?gézr:ente inaca:bada, em continua transformagio, tragendo em seu bojo

. ¥OES que gerardo novos processos (€ novas contradicdes).
comprI:;:tszgcézaQﬁ(')’ como Pripcipio, ¢ i’rr}ponante para que se preserve a
propria dindmica da historia, mas também para que nao se

v 2

41’ i4§‘-“ "?a ‘ ) ) . | ' ‘

7

B

i

o

i

tedrica; 5) pratica atual; 6) implicagdo politica; 7) expressdo estética. —



universalize um momento historico, pretendendo torna-lo um modelo; e, sobretudo,
para que o homem se conscientize de seu papel como efetivo agente da historia,
compreendendo os processos historicos como fruto da intervengéo humana,

Fazer e pensar musica, a partir do principio de historicidade ¢, sobretudo,
dar conta da musica hoje, mas ndo s6 da musica “séria”, derivada da tradigdo
europ€ia, pois a historia contemporanea abriga multiplas concepgdes de musica
(como foi visto no segundo capitulo), concepgdes essas contraditérias e
coexistentes, que ndo podem, a partir de tal principio, ser excluidas. Mas é também -
dar conta da musica do passado, ndo como parametro ideal para o pensar € o fazer
musica, mas como elemento significativo de uma histéria que ndo se quer apagar,
mas compreender e apreender. ’ ‘ T
~ “Criar uma nova cultura ndo significa apenas fazer individualmente
| descobertas “originais”; significa também, e sobretudo, difundir criticamente
" verdades ja descobertas, “socializd-las” por assim dizer; transforma-las,
[ portanto, em base de agoes vitais, em elemento de coordenagdo e de ordem

.

~ i
i

.

R 1
\ intelectual e moral.” (Gramsci, 1999, .13 .
f\’ O segundo principio refere-se alcriagdo de conhecimentd, este concebido como™ -

~ em permanente transformagio, processado continuamente, em movimento permanente.
-[ A imobilizagao artificial dos contetidos e do conhecimento deixaria de ter

lugar a partir deste principio, que levaria a busca de produzir, permanentemente,

no ambito dos cursos de graduagdo, musica e reflexdo sobre musica, contrariamente

a adogio de conteudos apresentados, dogmaticamente, como ideais. “A dialética

opée-se necessariamente ao dogmatismo, ao reducionismo, portanto é sempre

aberta, inacabada, superando-se constantemente.” (Gadotti, 1990, p.38).

Criar conhecimento permanentemente ndo significa excluir ou desprezar
os conhecimentos e contetdos do passado, mas significa nio parar neles. O proposito
maior da Universidade estaria, entdo, contemplado, € a criagdo - tarefa maior do
artista - estaria exercida de forma prioritaria.

Reproduzir musica - do presente ou do passado - seria tarefa coadjuvante,
ndo meta principal, permitindo que o exercicio pleno da faculdade de criar gerasse
artistas plenamente realizados.

A reflexdo, o conhecimento musicologico também estariam contemplados.
Nao necessariamente a reprodugdo de reflexdes ou de conhecimentos gerados
por outros, muitas vezes de qualidade discutivel, mas a reflexio propria, elaborada
no proprio contexto do curso, embora nutrida por reflexdes ou conhecimentos
anteriores. Nao se preconiza, aqui, a pretensdo de criar sempre o novo, pois o
conhecimento anterior é a base necessaria para que se avance; mas também ndo
se preconiza a estagnagdo no conhecimento pronto, o que eliminaria a instancia

criadora.
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O ensino de graduagdo em musica, como niicleo gerador de conhecimento
musical € musicol6gico, como espago critico privilegiado, passaria a contribuir para
a criagdo de um conhecimento inovador, fértil, embasado num contexto histérico-
social concreto, inserido numa totalidade de relagdes dinamicas e multiplas, avesso
a conteudos cristalizados e imobilizados no tempo e no espago. Se, como Gramsci
(1988) aponta, uma das fungdes da Universidade ¢ a formagdo de intelectuais
(embora ndo so a ela atribua essa tarefa), cabendo a esses intelectuais uma agido
organizadora na sociedade, o ensino de graduagao em musica, concebido nas bases
aqui propostas, compromissado com a criagdo de conhecimento, estaria cumprindo,

esse sentido, sua fungdo social. e —
O terceiro principio diz respeito a preservagao dM}o que nao
e significa imobilismo ou cristalizagdo. Preservar conhecimento significa assegurar
‘0 acesso ao acervo cultural da humanida(je, revisitado a partir de reflexdes ériticas
sempre renovadas, dando conta da dindmica desse conhecimento num processo
\ de recriagdo permanente.
. Segundo este principio, a reprodugido de repertérios de €pocas passadas
teria um lugar redimensionado, deixando de figurar esse repertério como fixagdo
de modelos ideais, mas como um redescobrir permanente dos tﬁrodutos culturais,

por c'aste principio, de preservagio das obras do presente, de reproduzi-las, de
analisd-las criticamente, dando conta, também, de que elas abrigam dividas
contfadigc“)es estruturais e estéticas, ¢ de que elas também contém um principio de;
movimento apontado para o futuro.

Pregervar conhecimento ndo significa, também, preservar um tipo privilegiado
de conhecimento, mas garantir €spagos para todos os tipos de conbecimento - do
popu!ar ao erudito, do folclérico a cultura de massa -- pois eles estdo presentes
conflitantes e contraditérios entre si, no contexto social do século XX.@omenté
Frazendo. para a Universidade essa multiplicidade de facetas da musica da quarta
1Qade (v1de segundo capitulo), analisando-os criticamente, reprocessando-os
‘Vlvgnmando-os‘, O ensino superior podera dar cabo de seu compromisso com a’
sociedade, que ¢, além de criar conhecimento, preserva-lo.
rslilg:[;l(si:i ceaS;a; g:r;:]aé 3(;32;’1(;(;: cromo oz princll'pios teoricos e estéticos da
rajetonis m ; preservados, pois representam um momento
o dia: anfais Mauro?ela dos se'c.ul'os XVl a ?(IX, que gera desdobramentos até
Como e fosse': ) Enrilig se pc?gq}tlrla apresenta-l(?s sob o nome de “Harmonia”,
prototipo a ser copiado e Ic:t(frsljizlalc(lj: dg (rir?e}s]i]r;ng:if)?:rir??n's’ alido para g o
forma % ( lo. 10 ¢ valido para o estudo da

» QU€ N40 poderia se denominar “Morfologia”, abrangendo apen tud
das formas classicas (com al cessd ’ . P omantiomo),
gumas concessdes ao barroco ou ao romantismo),

harmo
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de outros momentos historicos. Mas tal reprodugdo ndo tomaria o espago, garantido -
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* estruturar os significados e sentidos que quer transmitir.
Preservar conhecimento ¢ debrugar-se sobre os contetdos e repertorios do
passado e do presente, preservando a historicidade e a dindmica que eles carregam,
reconhecendo seus referenciais espaciais, temporais, culturais, de modo a poder
analisa-los criticamente € gerar novos conteudos € repertorlos enriquecidos.

’ O quarto principio diz respeito a reftexao critica e a elaboragdo tedricale
certamente esta entrelagado aos anteriores, pois historicidade, criagdo e
preservacao de conhecimento so6 se processam alicer¢ados na analise critica,
propicia a elaboragdo e a reelaboragdo teorica.

Reflexdo critica € elaboragio tedrica sdo procedimentos inseparaveis da pratica,

){ poisida pratica parte o conhecimento e a ela retorna,numa movimentagao dialética.

Nio se trata, pois, de investir apenas em disciplinas teéricas, pois, segundo o temor
de muitos musicos (alunos e professores), roubam tempo & pratica instrumental,
que, segundo ¢les, ¢ s6 o que importa. Na verdade, a elaboragao ¢ a reelaboragdo
tedricas estdo ausentes nos cursos de graduagdo em musica, cujas disciplinas tidas
como teoricas apenas descrevem, descontextualizadamente, partes do fendmeno
musical, a partir da 6tica da musica “séria” derivada da tradi¢do européia, sem que

tal otica seja explicitada, ou seja, com perda da perspectiva totalizante.
~ Nio deve se configurar, pois, nos cursos de graduagao, uma dissociagdo ou
~}{ = uma incompatibilidade entre teoria e pratica musical. Na verdade, sdo elementos
"' integrantes de um mesmo movimento, devendo como tal ser compreendidos e
| integrados, ndo s6 entre si, mas ao conjunto de relagdes sociais as quais se vinculam.

- Reflexdo critica pressupde o questionamento de limites, de verdades, de

“valores imutaveis, de preconceitos, de visdes de mundo univocas, € impulsiona
paraa recolocaqao de limites, para a revalorizagao de fatos € fendomenos, para a
remterpretagao desses fatos ¢ fendmenos, para a transformagao Impede a
vinculagdo da teoria a praticas sociais que nao sejam a de seu tempo, promove a
conscientizagdo. L .

Reflexdo critica e elaboragio tedrica permanentes, como principio, implicam
em conceber o conhecimento, pratico ou teoérico, como transitorio, como
permanentemente inacabado, passivel de recriagao permanente.

Numa tal perspectiva, ndo haveria espago para dogmas, para cristalizagao
de modelos tedricos e estéticos, para uma pratica que nao remeta criticamente a
teoria, nem a uma teoria que ndo se alimente permanentemente da pratica.

- Os conhecimentos mu51cals/ou‘musieelo.ggcos do presente teriam ai seu
espago garantido, permitindo qu(_ tos e fetlches (o presente ou do passado,
revistos criticamente, analisados, reinterpretados, revalonzados, conduzissem a novas

- concepgodes de saber.
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As contradigdes entre cultura burguesa e cultura popular, assim como
outras contradigGes inerentes as classes sociais, ndo seriam evitadas, a partir deste
principio, mas seriam alimento para a reflexdo critica e para a produgio permanente
de saber, a partir da elaborag:ao ¢ da reelaboragio tedricas, dando conta, assim, de
uma articulagdo verdadeira da Universidade com a sociedade em que se insere.

“4 educagao executaria um jogo duplo: forneceria modelos e as armas
criticas desses modelos; realizaria uma sintese, um equilibrio entre a
estabilidade e a evolugdo, entre a ordem e a desordem, a reproducdo e a
criagdo, a seguranga e a inovagdo, a autoridade e a liberdade.” ( Gadotti,
1990, p.107)

Se uma das fungdes bdsicas da Universidade ¢ o papel critico, ele estaria
entdo contemplado, permitindo ndo s6 a reprodugéo da cultura da qual é fruto,

~ mas também a criagdo de cultura, ou de contra-cultura.

Somente assumindo o conflito, a relagdo dialética entre o velho € o novo,
entre a reprodugdo ¢ a transformagéo, a Universidade pode dar conta de seu papel
na sociedade - e o ensino superior de muSica ndo é uma €XCegdo a esse caso.

O quinto principio diz respeito a pratica atuEDpratlca entendida, aqui, no
sentido de a¢do. Na andlise do principio anterior, ficou claro que pratica e teoria
sdo insepardveis, interpenetrando-se e modificando-se permanentemente, e, nesse

. sentido, se a reflexdo critica ¢ a elaboragio tedrica sio imprescindiveis, a pratica

tambem o ¢ “trata-se de ndo dicotomizar um ato que envolve os dois
sentidos’ ( Gadotti, 1990, p.94).

Mas cabem algumas observagdes complementares, ¢ a primeira delas diz
respeito a pratica musical no século XX, que, como foi visto no segundo capitulo,
desenvolve-se segundo diversas concepgdes, que contemplam desde a musica
folclorica, carregada de simbolismos e tradigiio, & musica de massas, direcionada
pelo e para o mercado, desde a musica “séria” de séculos passados a musica
“séria” do nosso tempo.

Compromisso com a pratica musical atual é compromisso com todas as

— R

modalidades musicais que se mesclam ha contemporaneldade realizando os
conflitos e contradigdes sociais que essas musicas representam. E nes‘s'é-é_é}'{ﬁaﬂd
a musica séria dos séculos anteriores tem seu espago garantido, desde que a
consciéncia histérica do homem voltou seus olhos para a musica do passado ¢
buscou reaprendé-la. Mas nao é, sobretudo, torna-la o centro do processo de
ensino, em detrimento das outras concepgdes de musica, principalmente as que
s80 produzidas no contexto de nossa época.

Contetdos, repertorios, técnicas, adestramentos, todos estariam
comprometidos com a pratica atual, ¢ teriam que abrigar sua multiplicidade de
manifestagdes musicais - e refletir sobre elas.
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Mas, num outro sentido, também, se poderia considerar a pratica musical
como a agdo individual, artistica, empreendida pelo musico, que, como tal, ndo se
esgota na reprodugdo, mas atinge a plenitude no ato de criar. A realizagédo plena do
fazer artistico esta na criagdo, na expressdo de sentimentos, ou de significados, ou
de sentidos... A recriagdo, que se da na pratica de interpretar obras alheias ¢é
também arte, mas nio esgota, ndo atinge a totalidade do fazer artistico.

Assim, 0 compromisso com a pratica atual implica em abranger a totalidade
de praticas musicais contemporaneas (que incluem do antigo ao novo), mas também
implica em abranger a totalidade do ato artistico, que nio se consuma s6 com a
reprodugdo, mas que atinge seu apice na criagdo. E implica, sobretudo, em remeter
a pratica a teoria, em busca cgnstante de interpretar o real, para retornar a ele com
as condigles tedricas necessarias a uma nova pratica contemporanea.

= “ O saber enquanto elaborag¢do, incorporagdo e transmissdo de
“1“ conhecimento , valores, idéias e crengas, nasce do fazer e para ele se volta.
O saber , entdo, torna-se mediagdo entre duas agdes , pois uma agdo ( fazer)
( supde a posse de um saber anterior que conduz a agdo.” (Cury, 1987, p.71)

O sexto principio refere-se if?nﬁmmq e envolve a possibilidade
de construirmos, até onde possi\;el, nossa prépria historia, ou seja, envolve
necessariamente a perspectiva de transformagéo social.

“(...) educagdo e politica sGo fenémenos insepardaveis, porém
efetivamente distintos entre si. R B

Toda pratica educativa contém, inevitavelmente, uma dimensédo politica.

Toda pratica politica contém, por sua vez, inevitavelmente uma
dimensdo educativa.”. (Saviani, 1988, p.98)

Duas observagdes de Gadotti (1988) sdo oportunas neste momento. A
primeira delas diz respeito apolitizagdo do conteudo e do ensino, que, segundo ele,
exige um aprofundamento qualitativo do conhecimento:

~ “politizar o conteudo de uma disciplina significa, antes de mais nada,
conhecé-la profundamente, tdo bem, que ndo é preciso ficar nela para entendé-
la.” (p.73)

Compromisso politico, segundo esse angulo, €, pois, inserir os conteudos
nos contextos humanos e sociais que Thes dao sentido, ao invés de tentar isola-los
para compreendé-los. "

No ambito da musica, um bom exemplo € o fendmeno do tonalismo, que s6
pode ser apreendido em profundidade se compreendido no conjunto de relagdes
sociais do barroco-classicismo em que foi estruturado. fDe nada adianta isolar o
sistema tonal e buscar disseca-lo, ou reproduzir seus mecanismos e obras musicais
por ele concebidas a exaustdo, pois a compreensdo profunda do fendomeno s6
advém de sua inser¢do na totalidade de relagdes em que ele se definiunConteudos
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como Historia da Musica, Harmonia e Morfologia ou Estética teriam, a
partir dessa abordagem, uma dimensdo politica, como contetidos inseridos nos
contextos humanos que lhes dao sentido, propiciadores de um aprofundamento
qualitativo do conhecimento.

Outra observagdo de Gadotti (1988) ¢ oportuna de ser tomada neste
momento:

~ “A escola ndo é a alavanca da transformagdo social , mas essa
"_ transformagdo ndo se fard sem ela, ndo se efetivard sem ela.” (p.73).

Segundo essa perspectiva, o ensino (inclusive o ensino superior de musica)
tem um papel social a desempenhar, através da politizagdo de seu conteudo, pois
ndo se pode pensar transformagdo sem esclarecimento, sem lucidez, e
esclarecimento e lucidez s6 podem advir de conteudos aprofundados e trabalhados
numa abordagem totalizante - ou seja, da politizagio dos conteudos, visando a
participagdo, a autonomia, a transformagdo do individuo e da sociedade.

Compromisso politico aparece, pois, associado a ag¢do transformadora, dando
conta, assim, de um dos comprometimentos de uma educagio dialética.

- Gramsci (1990) leva mais longe a possibilidade de se pensar numa educagio
: transformadora (politica)quando afirma que o “melhoramento” ético nio &
. puramente individual, pois ele s6 se realiza em uma atividade para o exterior, numa
«  atividade transformadora das relagdes externas.
: Das palavras de Gramsci € possivel partir para uma reflexiio sobre o
. “melhoramento” ético individual, a partir de contetidos politizados (aprofundados,
contextual.izados, criticados ) . Mas o “melhoramento” ético, segundo o autor, ndo
se esgotaria na instdncia individual, pois sua realizagdo plena s6 se daria numa
atividade exterior, ou seja, do fortalecimento interior adviria uma transformagdo do
mundo exterior.
o A fiimenszjio politica da arte, tomada em si, também estaria presente nessa
implicagdo politica, ao permitir uma realizagdo plena na atividade artistica nos
cursos de graduagﬁo em musica. Segundo Fischer (s.d.), a arte tem sempre um
pouco de magia, que lhe ¢ essencial, mas a arte ¢ necessaria para que o homem se
Zzlm:rtcea;;izrjeuﬁzhcelzz ee ;nud.ar o mundo: “E verdade que a fu~n¢d’o essencial
a . estinada a transformar o mundo ndo é a de fazer
magica e sim g d? esclarecer e incitar a agdo (.. ).” (p.20).
S?m preconizar a eliminagao do elemento mégico, sem o qual, para o autor.
a arte ndo ¢ arte, Fischer assinala uma fungdo social - politica - na, arte Voltadz;
para a transformagao. ’
advindf,) Zr;sgll?acsievgerrz:grl:;qsa(-) ir:l ;nl'lsi:i:a ter;z'i,. assim, um duplf) potencial politico,
profundidade n bye. ) tota]jdaé ead a po 1t12aqz~10 do contetido, .traPalha(?q em
¢ suas relagbes; outra, a da missdo politica e
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transformadora da propria arte, quando produzida de forma consciente ¢ profunda,
dando conta da totalidade do proprio artista:

(...) quer embalando, quer despertando, jogando com sombras ou
trazendo luzes, a arte jamais é uma mera descri¢do clinica do real. Sua fun¢do
concerne sempre ao homem total, capacita-o a incorporar a si aquilo que ele
ndo é, mas tem possibilidade de ser.” (Fischer, s.d., p.19)

O sétimo principio diz respeito afe;pressﬁo estética) a dimensao sensivel, e
ndo poderia estar ausente em nenhum curso, sobretudo nos que lidam diretamente
com arte.

A “inteligéncia estética”, ja descrita anteriormente, segundo Read (1981,
p.169), realiza-se na experiéncia sensivel, ¢ € inerente a toda experiéncia artistica,
possibilitando o desenvolvimento pleno do homem.

O ensino de graduagdo em musica deveria privilegiar o espago da experiéncia
estética, mas ndo ao prego de atrela-la a uma Unica concepgio de estética (como
foi visto no capitulo anterior), ou de reduzir a experiéncia estética a instincia
recriadora (reprodugfo).

Se arte é conhecimento, e se arte decorre da experiéncia estética, ndo se
pode pensar em ensino superior de musica sem assumir Compromisso com a
expressao estética.{Mas ¢ preciso considerar que estética pressupde escolha, e
escolha pressupde valores; e valores so existem em interagdo com a cultura, ou
seja, com a sociedade.[ Dar conta da dimensdo estética ¢ dar conta das relagdes

sociais em que as concepgdes estéticas se inserem, € dar conta do dinamismo_

“dessas_concepgdes, na totalidade de que fazem parte.

Conceber @ dimensdo estética nos cursos de graduagdo exclui a possibilidade
de contetidos. e repertorios descontextualizados, pois a manifestagio estética
Jjamais ocorre isenta de vinculos temporais ou espaciais. Compromisso com a estética
€ compromisso com as relagdes sociais em sua totalidade, com o movimento dessas
relagdes e com o movimento ¢ com a transformagdo das proprias concepgdes
estéticas, decorrentes das contradigdes inerentes aos contextos em que se inserem.

Retomando, mais uma vez, as categorias de Read (1981) - inteligéncia
cartesiana e inteligéncia sensivel - ja descritas anteriormente, cabe assinalar que o
principio relativo a estética, aliado aos principios anteriores (sobretudo os relativos
a produgdo de conhecimento e a reflexdo critica e elaboragdo tedrica) assegura
a participaqﬁro equilibrada das duas formas de inteligéncia nos cursos de graduagao
em musica./ O homem total, buscado por uma educagéo de inspiragio dialética,

€ ndo 0 homem fragmentado ( apenas racional ou apenas sensivel) seria cultivadoj

Alias, o proprio Read alerta para a distorgdo de se pretender privilegiar
uma dessas dimensdes - a racional ou a estética, pois na verdade elas se
complementam, se interpenetram, se movem em interagdo. Read demonstra que
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a instancia racional decorre da instancia sensivel, e a instincia sensivel se estrutura
conceitualmente na racional.

Assim, o conhecimento decorrente da arte e da ciéncia, nos cursos de
graduagdo em musica, seria a garantia dessa circularidade entre as duas
inteligéncias, definidas segundo Read.

A consideragdo da arte como conhecimento, encontra respaldo em diversas
autores, como Read (passim), Fischer (s.d.) ou Cassirer (1977). Eo comprorﬁiéso
com a expressdo estética seria a garantia, nos cursos de ml'isica, de que ndo
apenas o conhecimento racional estaria privilegiado.

“4 propria arte pode ser descrita como conhecimento, s6 que é de
uma espécie peculiar especifica . ( ...) Como arte e ciéncia se movem em
planos inteiramente diversos, ndo podem contradizer-se nem estorvar-se . A
interpretagdo conceptual da ciéncia ndo impossibilita a interpretacdo intuitiva
da arte.(...) A arte, por outro lado, nos ensina a visualizar e ndo apenas a
conceptualizar as coisas.” (Cassirer, 1977, p.268-269)

De certa forma, o compromisso com a dimens#o estética seria o apice do
processo, segundo uma concepgao dialética, dos cursos superiores de musica. Ao
abranger as esferas racional e estética do homem, privilegiar-se-ia o homem total,
que €, sobretudo, o homem artista. Nio o artista alienado, mas o artista
conscientizado de todas as relagdes sociais, histéricas, politicas, que envolvem sua
agdo artistica e sua arte.

O conhecimento musical e musicoldgico s6 pode advir de um curriculo que
privilegie as duas inteligéncias aqui consideradas, como partes inseparaveis do
todo dialético que ¢ o proprio homem, também ele permanentemente inacabado,
permanentemente em transformagdo -. 0 homem é um processo, segundo
Gramsci(1990), e como tal uma educagio dialética deve considera-lo, para que ele

se torne, efetivamente, um homem. e e e

A partir dessas consideragdes, procurou-se elaborar um esbogo de proposta
para o ensino de graduagdo em musica, ndo em termos de tentar definir grade
curr1c'ular (que, alias, nao consta dos objetivos deste trabalho), mas em termos de
sugerir as articulagdes bésicas para a elaboragdo de um curriculo, cuja base seja
uma pro;?o§ta dialética da educagio, ¢ cujo conteudo seja a musica, entendida de
forma maltipla e abrangente, dando conta de toda e qualquer modalidade de musica,
e das relagdes sociais a elas pertinentes.

A reyisﬁo da fun¢io social da musica, em uma perspectiva historica, visou a
urma aproximacao da dimenso social da musica, que se demonstrou esvaziada na
andlise do contetido dos curriculos de graduagdo. A apresentagdo de diretrizes
para a elaboragfio de novas propostas de ensino de graduagdo, derivadas dos
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principios basicos de uma educagio diaiética, requer, contudo, um ensino vinculado
socialmente, com conteddos politizados, com perspectivas transformadoras.

Assim, buscou-se sugerir esse conjunto de articulagdes bdsicas que
originariam um curriculo de inspiragdo dialética, cujo conteudo desse conta de
inser¢des dinamicas, fungdes e perspectivas sociais.

Os curriculos atuais, dos quais se tomou como exemplo o da Escola de
Musica da UFRIJ, sdo geralmente concebidos de maneira linear, seqiencial,
cronoldgica (vide terceiro capitulo), refletindo uma postura evolucionista, e, além
de evolucionista, restritiva, pois como ja se demonstrou anteriormente, essa evolugao
so atende a musica “séria” derivada da tradigdo européia, desconsiderando a
totalidade do universo musical.

Uma nova proposta teria que romper com esses encaminhamentos basicos,
para atender aos principios dialéticos expostos anteriormente, € para trabalhar um
conteudo de efetiva significagdo social.

Essa nova proposta, para romper com a perspectiva linear - evolucionista acima
referida, necessitaria, primordialmente, abolir o seqlienciamento obrigat6rio e a cronologia
na apresentagio dos repertorios e contetidos, até porque{a aquisi¢do de conhecimentos,
pelo homem, nao se da, necessariamente, de forma crescente, sequiencial e linear,
embora se processe a partir de vinculos com conhecimentos anteriores.

A ruptura com essa perspectiva poderia se dar pela defini¢do de areas
basicas de estudo, abandonando-se a concepgao de elenco de disciplinas previamente
dispostas de maneira seqiiencial, através dos diversos periodos do curso. A partir
da adogdo dessas dreas basicas de estudo, caberia ao aluno escolher o seu trajeto,
ndo mais em termos de selectonar disciplinas, ou de cumprir disciplinas obrigatorias,
mas em termos de escolher topicos de estudo, em cada uma dessas areas, em
quantidade a ser definida, previamente, numa proposta ja estruturada de curriculo.

Esses topicos de estudo - temas - que integrariam cada area basica de
estudo seriam diversificados e abrangentes, e adviriam de temas pré-definidos ¢
dos temas de pesquisa desenvolvidos pelo corpo docente e, como tal, ndo teriam
qualquer pretensio seqiiencial, cronoldgica, ou de conteudo crescente, e, dada a
sua riqueza, envolveriam todas as modalidades de musica (ou, pelo menos
potencialmente, o fariam, deixando, assim, de restringir o proprio conceito de
musica).

Gadotti (1988, p.70), abordando a “pedagogia da divergéncia”, apresenta
consideragdes que podem ser, aqui, citadas como reforgo a questio da pluralidade
tematica oferecida a livre escolha do aluno:

“A pedagogia da divergéncia significa colocar diante do educando e
discutir com ele os varios caminhos, as varias possibilidades que a solug¢do
de uma questiao pode tomar. ( ...) A histéria pode ser escrita de muitas e
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diferentes maneiras. Pode-se dizer, em tese, que cada presente tem o seu
passado. A pratica da divergéncia deveria deixar o educando diante de
alternativas divergentes ndo apenas em questées fundamentais, como as
ideologias , as filosofias, etc, mas em questées menos complicadas como as
técnicas, as metodologias, as profissdes, etc.

Procurando especificar um pouco mais essa articulagio basica, que aqui se
pretende propor, cabe sugerir essas areas de estudo, embora sua defini¢do, numa
proposta estruturada, deva advir de um debate participativo, envolvendo professores
e alyqps. Numa pretensio, port%lto, apenas de sugestdo, essas areas poderiam
ser:'1) e@{os musicologicos; 2) estruturagio da linguagem musical; 3)) pratica
musical; 4) estudos socio-filosoficos (. A prépria nomenclatura das dreas aqui
propostas ndo ¢ definitiva, e também deveria ser fruto de debates para melhor
denomina-las e delimita-las.

+* A primeira drea, a de estudos musicologicos, abrangeria estudos centrados na
mujsica, escrita ou oral, presente ou passada, pertinente a qualquer género ou estilo,
buscando abarcara totalidade e o movimento do universo musical, em sua historicidade.

A constatagdo de Ruiz (1989, p. 8), de que “o homem Jfaz musica de

qualquer época e lugar , de qualquer tipo e fungdo , conlemporaneamente |
refor¢a a posi¢do assumida, no paragrafo anterior, de buscar dar conta da totalidade
plural e dindmica do universo musical, bem como a constatacio feita, no terceiro
capitulo, de que ¢ necessario que o ensino superior de musica remeta a
contemporaneidade, em suas multiplas facetas.
. ’ Os estudos etnomusicoldgicos, assim como a musicologia histdrica estariam
mclundps nesta area, buscando, simultaneamente, cortes transversais e longitudinais
do fenoryeno musical, no tempo e no espago, dando 4 musica uma abordagem nio
mais univoca, mas abrangente, totalizante, evitando o estreitamento do proprio
conceito de musica.

As fungdes sociais - as propostas por Merriam, ou outras ~ estariam
contemp]adas poresses estudos, que bus cariam, i nclusive, visualizar a misica em
suas 1ns~erg€?es espaciais e temporais, com suas representagoes, simbolismos,
zi:)l('lejesozz, l;ig;?;adas. a p;irtir d? uma cchme‘xéo com o contexto historico-concreto

: # muitiplas manifestagdes musicais ocorrem.
incr & ];: :‘;eél:;f; iz:;]denromipada, aqui, provisqrian}ente, de p"r’é‘ti’éé musicaf}:
forma do eriacn e d,ep opnamenfe dito, a reallzaQE}O musmgl em si, quer em
, Interpretagdo (as duas modalidades se interpenetrando,

D Uma qui i
quinta drea G ; : - -
. > que ndo chegou a ser incluida no texto original da tese, foi a de’educacdo

musical jaqui entend;, Vi ;
) desde o Zsicar e dfda como toda atividade que envolva o ensino de musica, em qualquer nivel,
izagao até a pedagogia dos instrumentos, em nivel superior.
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de forma ndo excludente). A composigiio musical e a pratica interpretativa estariam,
aqui, abrangidas e igualmente contempladas.

Ainda nesta area, a apresentagdo seria temdtica, abandonando-se, assim, as
listagens seqiienciais de repertorios ou de contetdos e técnicas a serem praticados.

Ao invés de apresentar obras de autores determinados, os professores, a
partir de seus estudos e pesquisas, proporiam temas para serem vivenciados
musicalmente. Procurando exemplificar, para maior clareza: se um professor de

" canto propoe como tematica de estudo “Os intervalos de quinta”, ele pode trabalhar
— conforme o seu interesse e o do aluno - desde a escala pentatonal chinesa a
ocorréncia de quintas na musica contemporanea; se a tematica for “A voz e o
aleatorio”, poderiam ser incluidos desde improvisos vocais, como o fazem os Pigmeus
ou cantores de jazz, 4 musica de Luciano Berio, ou mesmo ao Canto Gregoriano.
Se um professor de piano quiser trabalhar o mesmo tema, o da aleatoriedade, ele
pode contar com obras de compositores atuais, que buscam resgatar um papel mais
ativo para o intérprete, ou com obras do periodo Barroco, que em seus baixos continuos
contavam com a aleatoriedade da interpreta¢gdo no momento de sua realizagdo, ou
com os improvisos desenvolvidos pelo jazz pianistico.

A abordagem tematica, aplicada a vivéncia musical, daria conta do popular
ao erudito, do folclore a4 musica de massa, visando, através da multiplicidade de
experiéncias estéticas, a totalidade do conceito de musica, em sua dindmica e em
suas formas contraditorias, ¢ na geragio permanente de novas formas, o que s
viria a enriquecer a formagdo do musico, compositor e intérprete (caberia, inclusive,
o questionamento de tal separaqﬁo): !

I A@gf&ir’é‘ area, também proVisoriamente denominada, aqui, como a de
estrutur_agag__dal_inguage’m musical, abarcaria os mais diversos elementos, como
forma, textura, combinagdes sonoras (que se interligam, certamente, a textura),
estrutura¢io do espago mélico, estruturagdo ritmica (e sua dinamica), sistemas
musicais, idiomas musicais, etc.

Esta area seria, talvez, o espago, por exceléncia, da integragdo da teoria a
pratica, através do vivenciamento de todos os elementos possiveis, constitutivos do
discurso musical, da analise desses elementos, da comparagio, da critica, da criagdo.

A percepgdo musical, ndo mais trabalhada como disciplina (mas, talvez,
como sub-area), se enriqueceria nesse processo, buscando apreender formas,
estruturas, sistemas, articulagdes as mais variadas (através de propostas tematicas),
deixando de ser percepgao-adestramento de alguns medelos direcionadores. O
mesmo ocorreria com o estudo da morfologia musical, da harmonia (incluida no
ambito de combinacdes sonoras, tal como a polifonia ou outras), ¢ o espectro
musical oferecido ao aluno sofreria um alargamento, mais uma vez, abrangendo a
totalidade das manifestagoes musicais.
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A propria polifonia deixaria de ter o atual tratamento, restrito a polifonia
tonal, e abarcaria todas as modalidades possiveis (da modal a4 dodecafdnica), no
ambito das combinagdes sonoras.

f ; A quarta area, a de estudos socio-filosoficos, viria a fecundar ou
complementar as anteriores, ¢ poderia buscar, inclusive, articulagdes com outras
unidades da Universidade.

Nesta area, poderiam estar estudos como antropologia, filosofia, sociologia,
metodologia cientifica, psicologia, ou outros considerados pertinentes a
complementar, enriquecer ou embasar a formagao do aluno, buscando, inclusive,
favorecer a articulagdo do saber musical ou musicoldgico com outras areas de
conhecimento. Tdo importante quanto as

areas precedentes, esta propiciaria, ao aluno, conteudos que, através de
sinteses realizadas por c¢le mesmo, s6 viriam a acrescentar densidade ao seu
fazer musical e a sua reflexdo aplicada a musica. ) T

Nio se buscaria, pois, a forma¢do de um musico apenas adestrado,
tecnicamente, a0 seu instrumento, mas um musico conscientizado das articulagdes
que envolvem sua atuagdo e seu produto artistico. E, sobretudo, formar-se-iam
musicos instrumentalizados, teoricamente, para tal conscientizagdo, ¢ capazes de
visualizar o universo de conhecimentos musicais como parte integrante do universo
de conhecimentos humanos. E preciso, ainda, ressaltar o papel do professor, nessa
nova perspectiva de ensino, pois cabe a ele um papel extremamente criativo nesse
processo. Mas ndo apenas criativo, pois ariqueza do conteiido oferecido aos alunos
dependeria, em grande medida, do desenvolvimento das pesquisas docentes, aliada
apratica artistica, bem como de sua atuagio como consultor, orientador ou assessor
técnico do alunado.

A “pedagogia da divergéncia”, referida em pédginas anteriores, a partir de
Gadotti (1988), ao oferecer ao aluno a possibilidade de construgdo do préprio
caminho ndo preconiza a omissdo do professor. Cabe a ele, em grande parte, a
viabilizagdo do processo: primeiramente, pré-definindo, juntamente com o alunado,
as areas de estudo, as sub-dreas (se necessario), os temas, 0s topicos de estudo,
etc.; em segundo lugar, sendo ele mesmo um agente cnador do conhecimento
(musical ou musicoldgico), a partir de suas pesquisas, e um agente de transmissio
de conhecimentos jaestabelecidos (ainda que com a visao critica da provisoriedade
desses conhecimentos); em terceiro lugar, atuando como consultor e orientador
permanente,, no processo de construgio da trajetoria do aluno.

, A respeito da fungdo do professor, em relagéo ao aluno, ¢ oportuno citar

Grams?‘l (1989, p.124-125).
espontd;i;;)) eaazzrneonjizc;ge; ocorre» notadamente gragcas a um esforgo
iscente, no qual o professor exerce apenas uma
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fungdo de guia amigdvel, como ocorre ou deveria ocorrer na universidade.
Descobrir por si mesmo uma verdade, sem sugestées e ajudas exteriores, é
criagdo ( mesmo que a verdade seja velha) e demonstra a posse do método;
indica que, de qualquer modo, entrou-se na fase da maturidade intelectual,
na unde descobrir verdades novas.”

Gramscraponta, como fungdo organica do professor, o aconselhamento, a
facilitagdo de pesquisas discentes, a aceleragdo da formagao cientifica do aluno,
o estimulo para que este faga suas primeiras publicagdes, o propiciamento de contato
do aluno com outros especialistas. Além disso, atribui ao professor a importante
tarefa de transmissdo da “bagagem” acumulada, a qual remetera avaliagoes criticas,

O paragrafo que se segue, tomado 4 Gadotti £1990, p.74), reforga o papel do

professor, nos termos aqui propostos, ou seja, numa posi¢do diretiva, que nio
exclui a iniciativa do aluno, mas convive com ela, guiando-a e incentivando-a:
“A educagdo é um processo contraditorio ( unidade e oposi¢do), uma
totalidade de agdo e reflexdo: eliminando a autoridade, caimos no
espontaneismo libertario onde ndo se da educagdo,; eliminando a liberdade,
caimos no autoritarismo onde tambem ndo existe educacdo, mas domestica¢do
ou puro adestramento. O ato educativo realiza-se nessa tensdo dialética entre
liberdade e necessidade.”

Ao privilegiar o contetido, o ensino em bases dialéticas atribui ao professor
uma responsabilidade consideravel, pois ¢ através do conteido que se dard a
renovagdo da consciéncia do aluno, e cabe ao professor estabelecer a relagdo
entre esse saber e a pratica do alunado. Essa relagdo se processa com uma
participagdo de ambas as partes, o professor assumindo uma tarefa diretiva,
organizadora, de modo a, junto com o aluno, realizar a elaboragéo e reelaboragdo
do saber, a ruptura com o velho, a constru¢do_do novo (o novo nio entendido,
necessariamente, como o inédito ou original;"mo sentido da descoberta ou da

reelaboragdo).

O ensino superior de musica, nas bases aqui propostas, contando com uma
atuagio critica e criativa de professores e alunos, viabilizaria, entdo, o que Gadotti
(1988, p.121) assinala:

“A rela¢do universidade-sociedade é dialética: a universidade cria
cultura para uma sociedade, mas ela é também fruto, reflexo de certas
condigoes culturais que permitem o seu surgimento.”

O atual ensino de musica, que se revelou desvinculado de significagbes
sociais e descontextualizado na analise realizada no terceiro capitulo, € apenas
fruto de uma diminuta parcela da sociedade, cujos modelos culturais busca reproduzir

K e eternizar, mas ndo se propde, como Gadotti assinala, a criar cultura para essa
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mesma sociedade. Revisto, esse ensino, a partir de uma concepgio dialética
. como aqui se pretendeu, resgata-se essa relagio com a sociedade, como un;
i todo, e resgata-se o papel critico e criador da Universidade — criador de cultura
de musica, em sua plena acepgdo, de saber musical e musicologico, de homens’
tornados homens, de homens que se percebem, eles mesmos, tal como sua arte
€OMO processos permanentes. ’

.,;, " Resgata-se, também, o papel do professor, conferindo-lhe um papel de gestor

de um processo efetivamente criativo e produtivo, em que ele mesmo é elemento

criador e produtor, em transformagdo permanente. Criador e produtor, sobretudo

i de musica e de reflexdo musicoldgica, e nio de alunos apenas reprodutores dé

obras ¢ de conhecimentos que lhes sdo simplesmente transmitidos, sem que se
exija deles nenhuma agdo construtiva, artistica ou teorica, ou mesmo critica,

Resgata-se, ainda, um ensino de efetiva implicagdo politica, abandonando-

se contelidos pretensamente neutros, que apenas ocultam os conflitos sociais e

'reﬂetem uma perspectiva univoca. A fecundidade, teérica e artistica, reside
Py justamente, em'abrangenma das situagdes contraditorias, criticando-as, reﬂetindd
- sobre elas, reprocessando-as criativamente na elaboragio de novos conhecimentos

: ; Da rgx:elggéo de contradigdes, impulsiona-se, assim, a criagdo de saber, a

i k consciencia politica € a agdo transformadora, contribuindo para a formagéo dos

- alunos, num sentido pleno, como homens agentes de sua historia.

g (’ E resgata-se, sobretudo, a propria fungdo social da musica, que, como toda
. forma de arte, tem papéis sociais a cumprir, contribuindo para o desenvolvimento

- % | individual i a i i igni i
= | : erric sua totalidade, e para uma acao social efetivamente significativa.
_ ) ¢, contorme Demo (1987) afirma, ciéncia é uma utopia, na medida em que
usc i i
" a sempre a verdade, Interminavelmente, e se a arte, segundo Fischer (s.d.),

tem < . . .
o e:amb(:im COmO missao a criagdo de utopias, mostrando o mundo como passivel
cos Or m(ljl adf), e ajudando a muda-lo, a Universidade, ao abrigar cursos superiores
o . e S
fonoo :i: musica, NOS quais a pratica investigatoria e a artistica devem caminhar
e a, o,I tgm und51gmﬁcat1vo papel social a desempenhar — quer na busca
navel da verdade, na projeci i 1
Intern \ ojegdo de utopias, na busca
individual e social. P A0 sperfeisoamento
O curri 3 jo di
Qe o hoes m1culo, fruto, entio, de uma concepgao dialética, seria 0 caminho para
-t e -um processo - se torne homem, e, fortalecido por esse movimento,
gente efetivo da historia, contribuindo para a transformagio social.

157




CAPITULO V
(= CONCLUSAO

Este trabalho teve sua origem em uma preocupagao com a musica, no
contexto do século XX, e seu ensino no ambito universitario. Impossivel dizer qual
dessas preocupagdes surgiu primeiro; elas se interpenetraram € caminharam
juntas, e isso explica a dupla dimensdo desta pesquisa.

Na verdade, essas duas preocupagdes tiveram origem nas salas de aula da
Escola de Musica da UFRJ, na reflexdo conjunta com professores e alunos, de
onde emergiram as per guntas que antecederam a este trabalho. Com que concepgdo
de musica trabalham os cursos superiores de musica? Qual a fungfo social da
musica ensinada nesses cursos?

Os objetivos desta pesquisa decorreram, assim, de um conflito surgido nas
classes de Histdria da Musica, onde se procurou abrir um debate sobre a musica,
em uma perspectiva historica, em suas relagdes com a sociedade. E, a medida em
que esse debate se aprofundava, cresciam as inquietagdes sobre as relagdes do
proprio curso de graduagdo com a sociedade, sobre as fungdes sociais do conteudo
desses cursos.

A primeira parte deste trabalho deu forma aos levantamentos bibliograficos
realizados sobre as fungdes sociais da musica, a partir da periodizagdo da historia
da musica, elaborada por Walter Wiora, e da categorizagéo das fungdes sociais da
musica, proposta por Allan Merriam. Evidenciou-se, nessa etapa, uma trajetoria
da musica, rica de significados sociais, € um contexto musical contemporaneo
estremamente diversificado e conflituoso, refletindo as proprias caracteristicas
socials, econdmicas, culturais do século XX.

Diante desse painel, tornaram-se mais evidentes as preocupagdes relativas
aos cursos de graduagéo, que, analisados pela 6tica das fungdes sociais da musica
neles trabalhada, apresentaram-se dissociados da problematica atual, operando
com um conteudo de fungdes sociais restritas. O proprio papel da Universidade,
tema atual de debates internos e externos ao meio académico, aflorou de forma
preocupante.

A partir dai, do préprio quadro evidenciado quanto a situagdo do ensino
superior de miisica, na restrita significagdo social de seu conteudo, tornou-se
premente o delineamento de novos rumos. E foi na concepgéo dialética, aplicada
a educagdo, que se pareceu encontrar uma contrapartida para o problema, na
medida em que conceber dialeticamente o ensino implica em considera-lo,
necessariamente, voltado para um homem concreto, articulado com um contexto
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social especifico. Ocorreu, entdo, uma convergéncia com os pressupostos
assumidos preliminarmente, ou seja, de que arte, musica e educagio sio
instrumentos possiveis de transformagio individual e social.

A dimensdo politica, entio evidente, é relativamente rara nos debates sobre
musica ou sobre 0 ensino superior de musica, pois muitos lidam com arte, em geral
e musica como elementos politicamente neutros, ou mesmo isentos de implicacée;
dessa ordem.

Este trabalho inverteu em sua fase final, essa colocagao de aparente
neutralidade em que os cursos de miisica, freqiientemente, se colocam. Pretendeu-

se, a0 contrario, visualizar um ensino de musica politicamente concebido articulado
5

com o contexto social atual da cultura brasileira, ou das culturas brasileiras, no
dizer de Bosi (1987), lidando com uma concepedo totalizante de musica e:, de
homem, e voltado para o aperfeigoamento individual e social.

o 'Foi, assim, a partir de uma inspiragio tomada aos principios do método
dialético, que surgiram as diretrizes filosoficas propostas no final do trabalho
Buscou-se, com essas diretrizes, apontar para um quadro utépico, hoje, mas atingivei
no .futuro, de um curso superior de musica em novas bases, privilegiando a agdo
(criadora, politica, artistica, social), a reflexdo (fundamentada e inovadora), a
produgdo (de saber musical e musicologico), a totalidade do homem e de sua a,rte

I’\Iz.io se considerou cabivel a proposicdo de novo curriculo, mas pareceu'
necessa,rlo'exempliﬁcara operacionalizagio das diretrizes propostas, €, para isso
as possiveis articulagdes basicas do contetido de um curriculo conceb}d(,) em bases’
dialéticas foram apresentadas. Seria incoerente com a propria postura filoséfica

assumida neste trabalho ir além disso, pois a convicgio de que(a participagdo

conjunta de professores e alunos é que deve dar cabo de tal tarefa é a que
coeren;emente com os principios e pressupostos apresentados, foi adotada. ’
de mi ir:ie;og-eser,e?]ses;?, um l<):urso c’ie’gracriuacéo em musica em que a produgio
contemperancisan, mug 1so re musica c? o cerne do processo, enraizado na
20 partioiti sfl‘ce? , com suas multiplas facetas. Propos-se, para isso,
Se.0 papcl ot r,ee etld\amente criadora, de professores e alunos, recusando-
de arte o de o efetri)r,o utor. E., sobretuc?o, trgbalhou—se com uma concepgao
em certa modg embora\ ?me;’te vm.culada a somedadg, da qual é determinante,
de uma vertor s ;,oljtjca ' tz;m efm s€ja, por ela, determinada, e dotada, portanto,
Sem i ot ar:s‘ormadora:
Questionamentor, m;5 o nrgorrlrﬁi?miigzl atpreientadas sdo passiveis de
e alunos de curers Superiongs, gy tpre’ ensao de oferecer, aos professores
uma discussag que despene ésses Cp posta l?asrlca.l, movadora,'para fundamentar
ursos da inércia e da repetigao.
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Essa proposta, sobretudo, ndo ¢ ocasional, superficial ou de fundamentos
recentes. E o fruto de uma reflexdo que nasceu no proprio exercicio do magistério
superior de musica, dos debates participativos nas proprias aulas, em seminarios,
congressos, reunides para reforma de curriculos, em conversas informais cheias
de idealismo, e, além disso, subsidiada por leituras consistentes e persistentes,
pois freqiientemente a bibliografia sobre musica € teoricamente escassa, também
ela impregnada de concepg¢des fragmentarias de musica, muitas vezes restrita
apenas a descrever fatos ou a repetir informac;ées.ﬁissa deficiéncia bibliografica
impele, freqlientemente, a que se busquem fundamentos tedricos em outras areas,
0 que representa um esfor¢o adicional ao transporta-los para o ambito da musica.

Os novos cursos de musica, concebidos nas bases aqui propostas, talvez
pudessem suprir até mesmo essa lacuna, passando a produzir, além de masica,
reflexdo musicologica, gerando bibliografia mais rica para novos estudos, e
preenchendo, com isso, um espago que efetivamente cabe a Universidade.

A proposta maior deste trabalho — fornecer subsidios para revisdo dos
cursos superiores de musica - foi plenamente atingida. Falta empreender o debate,
e ter coragem para as modificagdes. Tera, entdo, compensado o esforgo
empreendido na busca de um novo caminho...

"eQ04n000cscssnnnsnnrrrrrrrrrnrr ey

BIBLIOGRAFIA

Abbagnano, Nicola. Diciondrio de filosofia. Sao Paulo: Mestre Jou, 1970,
Abraham, Gerald . Historia Universal de la Musica. Madri: Taurus Ediciones
1986. ,
Adorno, Theodor. Reflexions en vue d’une sociologie de la musique. Musique en
Jeu, 1972,1:5-16.
. O fetichismo na musica e a regressdo da audigdo. In Os Pensadores, v.
XLVIIL. Sao Paulo: Abril, 1975,
Adorno, Theodor e Horkheimer, Max. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editores, 1986.
Adorno, Theodor. Filosofia da nova musica. Sao Paulo: Perspectiva, 1989.
Agostinho (Santo). Confissdes. In Qs Pensadores, v. VI. Sao Paulo: Abril Cultural
1973. ,
An_drade, M'c'}rio de. Pequena histéria da musica. Belo Horizonte: Itatiaia, 1980.
Aristoteles. Etica a Nicomano. [n Os Pensadores, v. [V. Sio Paulo: Abril Cultural
1973. ’
—_— Politica. In Os Pensadores, v. IV. Sio Paulo: Abril Cultural, 1973.
Attali, Jacques. Bruits. Vendame: Presses Universitaires, 1977.
Barraud, Henry. Para compreender as musicas de hoje. Sao Paulo: Perspectiva
1975. ,
Becl;;r, Howard A. Uma teoria da a¢fio coletiva. Rio de Janeiro: Zahar Editores
77. ’
Benjamin, Walter. A obra de arte na epoca de suas técnicas de reproducao. In Os
Pensadores, v. XLVIIL. Sio Paulo: Abril, 1975, B
Berlo3 Ijgmano. Entrevista sobre a_musica contemporinea. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1981.
g?tltgr?ndoI;P;tler, Marie-C{aire. Histoire de la musique. Franga: Bordas, 1985.
. CdOll ) §u1~. A educacio do ponto de vista axiolégico. Sio Paulo: Universidade
Blac lf(ri :lera] ?e l?ao Ca,rlos, Centro de Educagio e Ciéncias Humanas, 1962 (mimeo).
- g, John. L homme producteur de musique._Musique_en Jeu -
Ethnomusicologie, 1977, 28: 54.67. -

- Le sens musical. Paris: Les Editions de Minuit, 1980,

Blom, E, ’s dicti . .
E %’wﬂ. [-X.. New York: Martin’s

Press Inc., 1973,

Bosi, A e
:ja ;ﬁ;o.ﬁCEltur.a brasileira. In Durmeval Trigueiro Mendes (Org.) Filosofia
=2 £ElUCAC0 brasileira, 3. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1987.

- Reflexdes sobre a arte. 95 : At
B Eoien st arte. Sao Paulo: Atica, 1986.

de massa e cultura popular. Petropolis: Vozes, 1972.
I61




Bourdieu, Pierre € Passeron, J.-C. A reproducéo. Rio de Janeiro: Francisco Alves,
1975.
Bourdieu , Pierre. Economia das trocas simbolicas. Sao Paulo: Perspectiva, 1982,
Bollnow, O. F. Pedagogia e filosofia da existéncia. Petropolis: Vozes, 1971.
Boulez, Pierre. A musica hoje. Sao Paulo: Perspectiva, 1981.
Brandao, Carlos Rodrigues. A educacdo como cultura. Sdo Paulo: Brasiliense,
1985.
Britto, Brasil Rocha. Bossa Nova. In Augusto de Campos (Org.) Balanco da
bossa. Sdo Paulo: Perspectiva, 1968.
Brindle, R. Smith. La nova musica. Barcelona: Antoni Bosch Editor, 1979.
Caldas, Waldenyr. Cultura. Sdo Paulo: Global, 1986.
. O que é musica sertaneja, Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.
Campos, Augusto de. Boa palavra sobre a musica popular. In Augusto de Campos
(Org.). Balango da bossa. Sdo Paulo: Perspectiva, 1968.
Da Jovem Guarda a Jodo Gilberto. In Augusto de Campos (Org.).
Balanco da bossa. Sao Paulo: Perspectiva, 1968.
Candé, Roland de. Historia universal de la musica. Madri: Aguillar, 1981.
Cassirer, Ernst. Antropologia filoséfica. Sao Paulo: Mestre Jou, 1977.
Cunha, Luiz Antonio. A universidade critica. Rio de Janeiro: Francisco Alves,
1985.
.Educacio e desenvolvimento social no Brasil. Rio de Janeiro: Francisco
Alves, 1985.
Cury, Carlos Alberto Jamil._Ideologia e educac¢io brasileira: Catdlicos e liberais.
Sao Paulo: Cortez e Moraes,1978.
. Educacio e contradi¢fo. Sdo Paulo- Cortez, 1987.
Demo, Pedro. Sociologia: Uma introdugdo critica. Sdo Paulo: Atlas, 1987.
. Avaliacdo qualitativa. Sdo Paulo: Cortez, 1988.
. Metodologia cientifica em ciéncias sociais. Sdo Paulo: Atlas, 1989.
Introducdo a metodologia da ciéncia. Sdo Paulo: Atlas, 1990.
Domingues, José Luiz. Interesses humanos ¢ paradigmas curriculares. Revista
Brasileira de
~ Estudos Pedagogicos, 1986, 67 (156): 351-366.
Duarte Jr., Jodo Francisco. Por que arte-educacdo? Campinas: Papirus Livraria
¢ Editora,
1953.

Duarte Jr. , Jodo Francisco. Fundamentos estéticos da educacdo. Sao Paulo: Cortez
/Universidade Federal de Uberlandia, 1981.
Dufrenne, Mikel. A estética e as ciéncias da arte,

1982.

v. 1 e 2 . Lisboa: Bertrand,

162

N

b haaAE L XL XY Y Y Y Y YR Y P Y YY

N\

N

Q|

,\\

Durkheim, Emile. Educacdo e sociologia. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1967.
Fernandes Florestan Fundamentos empiricos da explicagio socioldgica. Sido
Paulo: Nacional , 1970.
. _Elementos de sociologia teérica. Sio Paulo: Nacional /EDUSP, 1978.
Fischer, Ernst__A necessidade da arte. Sao Paulo: Circulo do Livro, [s.d.]. |
Freire, Paulo. Educa¢do como pratica da liberdade. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1967.
.Acdo cultural para a liberdade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977.
Gadotti, Moacir. _Educacgido e poder: Introducdo a pedagogia do conflito. Sio
Paulo: Cortez, 1988.
. Concepgéo dialética da educagdo. Sdo Paulo: Cortez, 1990.
Gramsci, Antonio. Concepedo dialética da historia. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1991.
.Os intelectuais e a organizagdo da cultura. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1989.
Hadjinieolau, Nicos. Histéria da arte e movimentos sociais. Lisboa: Edi¢des 70,
1989.
Hanslick, Eduard. Do belo musical. Campinas: Unicamp, 1989.
Harnoncourt, Nikolaus. _O discurso dos sons . Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
1988.
* Jardim, Antonio. A _producdo musical e o ensino da misica (Dissertagio de
Mestrado) . Rio de Janeiro: Conservatorio Brasileiro de Musica, 1988.
Kaplan, David e Mannero, Robert A. Teoria da cultura. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1975.
Kerman, Joseph. Musicologia. S3o Paulo: Livaria Martins Fontes Editora, 1987.
Koellreutter, Hans J. O Centro de Pesquisa de Musica Contemporanea da UFMG.
Trabalho apresentado no II Encontro Nacional de Pesquisa em Musica, Sio
Jodo Del-Rei, 1985.
- Educagdo musical no Terceiro Mundo: funcio, problemas e
possibilidades. Cadernos de Estudo - Educacio Musical, 1990, n.1.
Kohan, Pablo. Comentarios sobre la unificacion tedrica de la musicologia, segtin

las propuestas de Irma Ruiz e Leonardo Waisman, Revista Musical Chilena,
1989, 172:33- 40.

. Ledo, Emmanuel Carneiro. Aprendendo a pensar. Petrépolis: Vozes, 1977.

Leuchter, Erw.in. La hjstoria de la musica como reflejo de la evolucién cultural.
Buenos Aires: Ricordi, 1946.

Libﬁneg, Jose Carlos. Democratizacéo da escola publica - A pedagogia critico-
social dos contetdos. Sio Paulo: Loyola, 1986.

163




Lyotard, Jean Frangois. O pés-modemno. Rio de Janeiro: José Olympio, 1970.
Mannheim, Karl. Ideologia e utopia. Rio de Janeiro: Zahar Editores , 1976.
Martins, Raimundo. Educac¢do musical. conceitos e preconceitos. Rio de Janeiro:
Funarte, 1985.
.A educacido musical como conhecimento, refletindo estéticas. Trabalho
apresentado no I Simpdésio Brasileiro de Musica, Bahia (UFBa), 1991,
Marx, Karl. Manuscritos economico-filosoficos (Terceiro manuscrito). In Os
Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978.
. Teses contra Feuerbach. In_Os Pensadores. Sdo Paulo: Abril Cultural,
1978.
Medaglia, Julio. Balango da bossa nova. In In Augusto de Campos (Org.) .
Balang¢o da bossa . Sdo Paulo: Perspectiva, 1968.
Mendes, Durmeval Trigueiro. Subsidios para a concep¢do do educador. Rio de
Janeiro: IESAE, 1986 (mimeo.)
. Anotagdes sobre 0 pensamento educacional no Brasil. Revista Brasileira
de Estudos Pedagogicos, 1987, 160 (68): 481-491.
. Existe uma politica da educagdo brasileira? In Durmeval Trigueiro
Mendes (Org.), 32 ed. Rio de Janeiro: Civilizagédo Brasileira, 1987.
. Filosofia politica da educacdo brasileira. Rio de Janeiro: Fundagao
. Universitaria José Bonifacio, 1990.
Menuhin, Yehudi e Davis,C. W. A musica do homem. Sdo Paulo: Livraria Martins
Fontes Ed., 1981.
Merino, Luis. Hacia la convergencia de 1a musicologia historica y la etnomusicologia
desde una perspectiva de la historia. Revista Musical Chilena, 1989, 172: 41-
45.
- ’/-Merriam, Allan O. The anthropology_of music. U.S.A.: North- west University
_ Press, 1964.
Meyer, Leonard B. Emotion and meaning in music. Chicago: The University of
Chicago Press, 1956.
Mora, José Ferrater. Diccionario de filosofia, v. 1 e II.Buenos Aires: Sudamericana,
1975.
Moraes, J. Jota de. Musica da modernidade. Séo Paulo: Brasiliense. 1983.0 que
€ musica. Sao Paulo: Brasiliense, 1989.
Nattiez, Jean-Jacques et alii. Semiologia da musica. Lisboa: Vega, [s.d.].
Nogueira, Ilza Maria Costa (Org.). Anais_do Simpoésio Nacional sobre a
Problematica da Pesquisa e do Ensino Musical no Brasil (2°. Fase). Jodo
Pessoa, 6 a 10 de julho de 1987. Jodo Pessoa: Universidade Federal da Paraiba
/ MEC / CNPq.

164

QQQQQQ*QPQQQQOQQQQQQﬁﬂ,??T,??ﬂ'FTF

. Musica como discurso potencialmente politico. Trabalho apresentado
no I Simpésio Brasileiro de Musica. Bahia (UFBa), 1991.

Oliveira, Carlos Gomes de. O ensino de trompa na Escola de Musica da UFRJ
(Dissertagdo de Mestrado). Rio de Janeiro: Conservatério Brasileiro de Musica,
1991.

Plazaola, Juan. Introduccién a la estética. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos,
1973.

Politzer, Georges. Principios Elementares de Filosofia. Sao Paulo: Moraes, 1986.

Raynor, Henry. Histdria social da misica. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1981.

Read, Herbert. Arte v sociedad. Buenos Aires: G. Kregt, 1951.

._O sentido da arte. Sdo Paulo: IBRASA, 1978.
. A educagdo pela arte. Sdo Paulo: Livraria Martins Fontes Ed., 1982.
. As origens da forma na arte. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1981
. Arte e alienagdo. Rio de Janeiro: Zahar Editores , 1983,
Reis, Sandra Loureiro de Freitas (Org. e Coord.). _Anais do II Encontro Nacional

. 12 . _K
de Pesquisa em Musica. , Jodo Del-Rei, Minas Gerais, 4 a 8 de dezembro de

1985. Belo Horizonte: Imprensa Universitaria (UFMG), 1987.
Ruiz, Irma. Hacia la unificacién tedrica de la musicologia histérica y la
f:tnf)musicologia. Revista Musical Chilena, 1989, 172: 7-14
Saviani, Dermeval. Educagdo: Do senso comum a consciéncia filoséfica. Sio
Paulo: Cortez, 1984.
._Ensing Publico e Algumas Falas Sobre a Universidade. Sdo Paulo:
Cortez, 1986.
. Tendéncias € correntes da educacio brasileira. In Durmeval ‘Trigueiro
Mepfies (Org.) _Filosofia da educacio brasileira, 3*. ed. Rio de Janelro:
Civilizagao Brasileira, 1987.
. _Escola e democracia . Sio Paulo: Cortez, 1988.

\ ‘Schaeffer, Pierre. Traité des obijets musicaux. Paris: Seuil, 1966,

gchurmann, EmstE. A mgsica como linguagem. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989.
ee%er, Charleg. The music as a function in a context of functions._Yearbook /
i nter—Amerlcan Institute for Musical Research, 1966, 2: 1-42.
llva, Benefilto (Coordenagao geral), Diciondrio de ciéncias sociais. Rio de Janeiro:
< fFu.nda.g:ao Getilio Vargas, 1986.
S:;;lné, u(z};rrl](;./l;cl){) 19-87 Para entender a musica. Rio de Janeiro: Globo, 1987.
, amoz. Os educadores - agentes da reproduci 1al ? In Correio
do Povo, Rio Grande do Sul, 1980 ¢ procusosocialtin Correi
.%@libertadora. Petropolis: Vozes, 1982.

Stravinsky, Igor ¢ C
Perspectiva, 108 ;aft, Robert. Conversas com lgor Stravinsky. Sido Paulo:

165




Squeff, Enio e Wisnik, José Miguel. Miisica: o nacional ¢ 0 popular na cultura
brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982,
Tinhordo, Jose Ramos. Pequena histdria da musica popular. Sao Paulo: Circulo do

Livro, [s.d.]
Velho, Gilberto (Org. ). Arte e sociedade. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1977.

Vicuia, Maria Ester Grebe. Reflexiones sobre la vinculacion y reciprocidades
entre la etnomusicologia y la musicologia histoérica. Revista Musical Chilena,
1989, 172:26-32.

Waisman, Leonardo.1989, 172: 15-25. Musicologias? Revista Musical Chilena,
1989, 172 : 15-25.

Weber, Max. Los fundamentos racionales y sociologicos de la musica. In Economia
v sociedad , 7°. ed. México: Fondo de Cultura Economica, 1984.

. Conceitos basicos de sociologia. Sdo Paulo: Moraes, 1987.

_Webern, Anton. O caminho para a misica nova. Sao Paulo: Novas Metas, 1984.
- Wiora, Walter. _Les_quatre ages de la musique. Paris: Petite_ Bibliotheque Payot,
1961.
Wisnik, Jose Miguel. O coro dos contrarios: A musica em torno da Semana de 22.
Sdo Paulo: Duas Cidades / Secretaria de Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1977.
.O som e o sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras /Circulo do Livro,
1989.
Zamacois, Joaquim. Temas de estética y de historia de la musica. Barcelona:
Editorial Labor, 1986.

166

| -
¢
<
| =
-

il

e
e
e
e
e
¢
€
L S
¢
| &
&
&
¢
¢
¢
g
8
L 3
&
&«
L §
¢
&
[ 4
&
&
&

#

i
3

"

-

e
f 3

ANEXO 1

3. ESTRUTURA ACADEMICA DA ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ
3.1 Cursos e Habilitagoes

PRELIMINAR - Iniciagdo Musical.
TECNICO - Formagio profissional a nivel de 2°. grau, fornecendo Diploma registrado no Ministério
de Educagéo e Cultura (MEC).
GRADUACAO - Licenciatura em Educagio Artistica. Instrumento: Piano, Violino, Viola. Violoncelo,
Contrabaixo, Violdo, Oboé, Flauta. Fagote, Clarineta, Trompa, Trompete, Trombone, Orgéo, Harpa
e Percussdo. Composigdo. Canto. Regéncia. (Com excegao do primeiro, que s6 hd para Licenciatura.
os dernais atendem ao Bacharelato ¢ Licenciatura.)
POS-GRADUACAO - Mestrado nas seguintes areas: Piano. Orgéo, Canto, Instrumentos de Arco e
Cordas Dedilhadas (Harpa). Instrumentos de Percussio ¢ Composigio.
Admissao:
PRELIMINAR - Néo se exige da crianga conhecimentos musicais. O teste de selegdo vocacional mede
a percepgdo auditiva para som e ritmo.
TECNICO - O Concurso de habilitagio poderd ser prestado para os periodos impares do Ciclo Basico
¢ para o primeiro periodo do Ciclo Profissional. Os candidatos serdo submetidos as seguintes provas:
a) Percepgdo musical e conhecimentos tedricos;
b) Execugdo instrumental.
GRADUACAO - Os candidatos serdo submetidos as seguintes provas:
a) Percepgdo musical e conhecimentos tedricos;
b) Harmonia;
c) }Execucﬁo Instrumental.
POS-GRADUACAO - Os candidatos serdo submetidos as seguintes provas (todas as dreas de
concentragio):
a) Execugdo instrumental;
b) Analise;
c) Capaa'dade de leitura em lingua estrangeira: inglés, alemio, francés ou italiano, a escolha do candidato:
d)Entrevista. ’
;\s :(:ﬁz]i dg Canto. Iem,.alé{n dessas , uma pr?va de acompanhamento ao piano, de pega para Canto, a
a 0»czind1dat_0, aarea de Composicio devera se submeter as seguintes provas:

a) Composigao (Fuga. Tema e Variagoes)

Apreciagio de obras do candidato

Percepgao Musical;
b) Analise
<) S:Egics:;d;e de leitura em lingua estrangeira: inglés, alemio, francés ou italiano, a escolha do
d) Entrevista,

a) Fundamentagio Legal do Curso

:;‘oc;sﬁfgg: :/Ji's‘:;’el?l:;ide do Rio de»J aneiro nao modificou o ensino ministrado, pois a universidade,
Governo Provisoria gre;;:lra um conjunto d.e Faczuldades reunidas. O Dr. Getiilio Vargas, Chefe do
de 1931, que con ’ veu modificar a situagdo, pr'omulgando 0 Decreton® 19.852, de 11 de abril

Bregava vérias Faculdades, inclusive o entio Instituto Nacional de Musica, na

T
e )
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Universidade do Rio de Janeiro. Em 1937, a Lei 452 transformou a Universidade do Rio de Janeiro em
Universidade do Brasil e mudou o nome de Instituto Nacional de Misica para Escola Nacional de
Musica. Em 1961, com a mudanga da Capital Federal para Brasilia, a Universidade do Brasil passou
a ser designada Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRIJ) e a Escola Nacional de Musica ficou
sendo chamada Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, com base no Decreto-
Lei n® 53, de 18 de novembro de 1966.

b) Da Profissio

Os Cursos de Licenciatura estdo preparando professores para o ensino de 1°. e 2°. graus, cujo
mercado de trabalho é bastante satisfatorio. O Curso de Graduagdo forma profissionais habilitados a
integrar as orquestras das grandes cidades, cujos quadros estao sempre se renovando. O Curso de
Pés-Graduagao objetiva a formagao de professores de alta qualificagao profissional, pesquisadores e
concertistas que terdo condigdes de competir, mesmo no exterior.

3.2 - Curriculo por Habilita¢io

Os Curriculos minimos dos Cursos Superiores de musica compreendem as seguintes matérias:
Matérias Comuns a todos os Cursos - Estética. Historia das Artes e Estudo dos Problemas Brasileiros.
Matérias Especificas dos Cursos - Curso de Instrumento: Instrumento e Musica de Camera. Curso de
Canto: Fisiologia da Voz, Canto e Canto Coral. Composi¢do e Regéncia: Harmonia Superior,
Contraponto e Fuga, Prosédia Musical, Instrumentagdo e Orquestragdo, Composi¢do (para o
Compositor) e Regéncia (para o Regente).

a) CEG/ 06

CURSO: PIANO

CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

| - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: I°. - Créditos : 12
MUPI10l - Piano I

MUC 101 - Harmonia e Morfologia I

MUMIO0I - Transp. e Acompanhamento ao Piano I

FCS 111 - Problemas Brasileiros I

EFC 115 - Educagdo Fisica Desportiva |

MUTI121 - Historia das Artes Integrada a Musica

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2°. - Créditos: 11
MUP 102 - Piano II

MUC 102 - Harmonia e Morfologia |

MUMI102- Transposi¢do e Acompanhamento ao piano I1

MUT 192 - Problemas Brasileiros 11

EFC 125 - Educagao Fisica Desportiva Il

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO : 3°. - Créditos: 11

MUP 201 - Piano IIl
MUC 20! - Harmonia ¢ Morfologia 111
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MUM 201 - Transp. ¢ Acompanhamento ao Piano 111
MUT 331 - Historia da Musica |

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4¢. - Créditos: 11
MUP202 - Piano 1V

MUC?202 - Harmonia e Morfologia IV

MUM202 - Transp. ¢ Acompanhamento ao Piano 1V

MUT332 - Historia da Musica 11

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5¢. - Créditos: 10
MUP301- Piano V

MUC301- Harmonia e Morfologia V

M UT431- Histéria da Musica 111

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 62. - Créditos: 10
MUP302 - Piano VI

MUC302 - Harmonia e Morfologia VI

MUT432 - Historia da Musica IV

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 72. - Créditos: 10
MUP-401- Piano VII

MUCS41 Estética Musical 1

MUMI11 - Musica de Camera |

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2 - Créditos: 10

MUP402 - Piano VII1
MUCS542 - Estética Musical 11
MUMI12 - Musica de Camera 11

CONCLUSAO DO CURSO: 100 CREDIIOS. 85 BRIGATORIOS
¢ 15 COMPLEMENTARES.

CURSO: ORGAO

CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS

SEOUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

l- PER]()DQ DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1% - Créditos: 11
MUPII1 - Orgao |

MUCIOI - Harmonia e Morfologia |

FCS111 - Problemas Brasileiros |

EFC115 - Educacao Fisica Desportiva |

MUTI21 - Historia das Artes Integr. a Musica

©2- PERIODQ DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2°. - Créditos: 10

MUPI112 - Orgio 11
MUTI02 - Harmonia e Morfologia 11

169




MUTI192 - Problemas Brasilciros 11
EFC125 - Educagio Fisica Desportiva 11

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3¢, - Créditos: 10
MUP211 - Orgio 111

MUC201 - Harmonia ¢ Morfologia Il

MUT331 - Histéria da Musica I

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 42, - Créditos: 10
MUP212 - Orgao IV

MUC202 - Harmonia e Morfologia IV

MUT332 - Histéria da Musica 11

5-PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos:

MUP311 - Orgio V

MUC301 - Harmonia ¢ Morfologia V
MUT431 - Historia da Musica 111

MUC371 - Instrumentagdo ¢ Orquestragao |

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6°. - Créditos: 12
MUP312 - Orgao VI

MUC302 - Harmonia e Morfologia VI

MUT432 - Historia da Musica IV

MUC372 - Instrumentagio e Orquestragdo 11

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7¢. - Créditos: 10
MUP411 - Orgio VI

MUCS541- Estética Musical [

MUC471 - Instrumentacdo e Orquestragdo 111

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 82, - Créditos: 10
MUP412 - Orgio VIII

MUCS542 - Estética Musical 11

MUC472 - Instrumentagio ¢ Orquestragio [V

CONCLUSAO DO CURSO: 100 CREDITOS. 85 OBRIGATORIOS E

COMPLEMENTARES.

CURSO: COMPOSICAQ

CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS

SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

2

] - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: I® - Créditos: 8

MUC10I - Harmonia ¢ Mortologia
MUTI21 - Ilistoria das Artes Integr. a Musica
EFC11S - Educagao Fisica Desportiva |
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FCSI11 - Estudo de Problemas Brasileiros |
MUPI2I - Piano B 1

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 22, - Créditos: 7
MUC 102 - Harmonia e Morfologia I

EFC125 - Educagdo Fisica Desportiva Il

MUT192 - Estudo de Problemas Brasileiros II

NUP122 - Piano B II

3-PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 39, - Créditos: 9
MUC20! - Harmonia e Morfologia II

MUT331 - Historia da Musica |

MUTI161 - Folclore Nacional Musical 1

MUP221 - Piano B 111

4 -PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4¢. - Créditos: 10
MUC202 - Harmonia e Morfologia IV

MUT332 - Hist6ria da Musica [l

MUTI162 - Folclore Nacional Musical 11

MUP222 - Piano B IV

MUCI 11 - Prosddia Musical

5- PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 52 - Créditos: 15
MUC301 - Harmonia e Morfologia V

M UT431 - Historia da Musica 111

MUP321 - Piano B V

MUC351 - Contraponto |

MUC321 - Harmonia Superior I

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6°. - Créditos: 15
MUC302 - Harmonia e Morfologia VI

MUT432 - Histéria da Musica [V

MUP322 - Piano B V]

MUC352 - Contraponto 11

MUC322 - Harmonia Superior 11

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 14
MUP421 - Piano B VII

MUCS541 - Esética Musical I
MUC683 - Oficina de Composigio |

MUC371 - Instrumentagao e Orquestragdo |
MUC461 - Fuga |

8 - PERIOODO DE ESCOLARIDADE RECO ¢di
"OMENDADO: 8°. - :
MUP422 - Piano B VIII crediost 14

MUC542 - Estética Musical 11
MUC684 - Oficina de Composigio 11
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MUC372 - Instrumentagdo ¢ Orquestragio 11
MUC462 - Fuga Il

9 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 92. - Créditos: 8
MUC481 - Composigio I
MUCA471 - Instrumentagio e Orquestragdo 111

10 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 102. - Créditos: 8

MUC482 = Composigio 11
MUCA472 - Instrumentagdo e Orquestragio IV

11 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 112, - Créditos: 6

MUCS81 - Composigéo 111

12 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 122. - Créditos: 6

MUCS582 - Composigao IV

13 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 13¢. - Créditos: 6

MUC681 - Composigio V

14 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 14°. - Créditos: 6

MUC682 - Composigdo VI

CONCLUSAO DO CURSO: 136 CREDITOS. 132 OBRIGATORIOS e 4

COMPLEMENTARES.

CURSOQO: INSTRUMENTO

CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS

SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1°. - Créditos: 14
............... - Instrumento I

MUCI1OI - Harmonia e Morfologia [

MUMI51! - Pratica de Orquestra [

FCSI111 - Problemas Brasileiros I

EFC11S5 - Educagio Fisica Desportiva [

MUTI21 - Historia das Artes [ntegr. 8 Musica

2 - PERCODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2¢. - Créditos: 13
................. - Instrumento 11

MUCI102 - Harmonia a Morfologia 11

MUMI152 - Pratica de Orquestra 11

MUT192 - Problemas Brasileiros 11

EFC125 - Educagio Fisica Desportiva 1]

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 32. - Créditos: 13
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............... - Instrumento 111

MUC201 -- Harmonia e Morfologia 111
MUM?251 - Prética de Orquestra I11
MUT331 - Historia da Musica 1

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 42. - Créditos: 13
................ - Instrumento 1V

MUC202 - Harmonia e Morfologia IV

MUM252 - Pratica de Orquestra IV

MUT?332 - Historia da Miisica II

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5°. - Créditos: 13
............... - Instrumento V

MUC301 - Harmonia e Morfologia V

M UT431 - Historia da Misica 111

MUMS351 - Pratica de Orquestra V

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6°. - Créditos: 13
............... - Instrumento VI

MUC302 - Harmonia e Morfologia VI

MUT432 - Historia da Misica IV

MUM352 - Pratica de Orquestra VI

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7¢. - Créditos: 13
............... - Instrumento VII

MUCS541 - Estética Musical 1

MUMI111 - Misica de Camera |

MUM45]1 - Pratica de Orquestra VII

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 82. - Créditos: 13
............... - Instrumento VIII

MUCS542 - Estética Musical II

MUMI1 12 - Maisica de Camera II

MUMA452 - Pratica de Orquestra VIII

CONCLUSAO DO CURSO: 109 CREDITOS. 105 OBRIGATORIOS e 4
COMPLEMENTARES.

Compreendendo: Instrumentos de Cordas - Violino, Viola, Violoncelo e Contrabaixo; Harpa.
Instrumentos de Sopro - Flauta. Oboé. Clarineta, Fagote; Trompa, Trompete ¢ Trombone.

, CURSO: CANTO '
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 12 - Créditos: 15
MUVI101 - Canto 1

173

I



&

MUCI01 - Harmonia ¢ Morfologia I B 2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7. - Créditos: 11
MUVI1I- Dicgo I » MUV40] - Canto VII
FCS111 - Estudo dos Problemas Brasileiros [ MUC541 - Estética Musical I
EFC115 - Educagao Fisica Desportiva 1 ] MUV221 - Declamagio Lirica I11
MUTI121 - Historia das Artes Integr. a Musica . MUP421 - Piano B VII
MUT171 - Fisiologia do Voz 1
MUPI21 - Piano B 1 8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8. - Créditos: 11

i MUV402 - Canto VIII
2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 22 - Créditos: 14 MUCS542 - Estética Musical II
MUV102 - Canto I1 MUV222 - Declamagio Lirica IV
MUC102 - Harmonia ¢ Morfologia Il ; MUP422 - Piano B VIiI
MUV 112 - Dicgio Il
MUTI92 - Estudo de Problemas Brasileiros II CONCLUSAO DO CURSO: 109 CREDITOS. 105 OBRIGATORIOS ¢ 4
EFC125 - Educagéo Fisica Desportiva II { COMPLEMENTARES.
MUTI172 - Fisiologia da Voz II y
MUPI122 - Piano B 11 L CURSO: REGENCIA
3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3% - Créditos: 13 CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
MUV201 - Canto I SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA
MUC201 - Harmonia e Morfologia 11
M UT331 - Histéria da Musica 7 1- PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: I°. - Créditos: 10

MUV211 - Dicgao I1I
MUP221 - Piano B 11

MUC101 - Harmonia e Morfologia I

MUTI21 - Histéria das Artes Integr. a Musica
FCSI111 - Estudo de Problemas Brasileiros 1
EFCI15 - Educagio Fisica Desportiva I
MUPI21 - Piano B |

MUTI101 - Percepgiao Musical I

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 42 - Créditos: 13
MUV202 - Canto IV

MUC202 - Harmonia e Morfologia IV

MUT332 - Historia da Musica 11

MUV212 - Dicgdo IV

MUP222 - Piano B IV

i atgfiinomnigiann cuiiiqu-ngiihnn e -

s .

2 -PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 22 - Créditos: 9
MUCI02 - Harmonia e Morfologia Il

MUT192 - Estudo de Problemas Brasileiros I1

EFCI125 - Educagdo Fisica Desportiva I1

MUPI122 - Piano B I

MUTI102 - Percepgio Musical 11

-

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5°. - Créditos: 14
MUV30I - Canto V

MUC301 - Harmonia e Morfologia V

MUMI41 - Canto Coral |

M UT431 - Historia da Musica 11

MUV 121- Declamagao Lirical

MUP321 - Piano B V

o R e W ..
i -

3 -PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3. - Créditos: 11
MUC201 - Harmonia e Morfologia 111

MUT331 - Histéria da Musica 1

MUTI61 - Folelore Nacional Musical 1

MUP221 - Piano B 11}

MUT201 - Percepgao Musical 111

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 62. - Créditos: 14
MUV302 - Canto VI

MUC302 - Harmonia e Morfologia VI

MUM 142 - Canto Coral 11

MUT432 - Hist6ria da Musica IV

MUV 122 - Declamagio Liricall

MUP322 - Piano B VI

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 42 - Créditos: 12
MUC202 - Harmonia ¢ Morfologia IV

MUT332 - Histéria da Musica 11

MUTI62 - Folclore Nacional Musical 11

MUCI1]1 - Prosédia Musical
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MUP222 - Piano B IV
MUT202 - Percepgdo Musical IV

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5. - Créditos: 15
MUC301 - Harmonia ¢ Morfologia V

MUT431 - Historia da Musica 111

MUC321 - Harmonia Superior |

MUC351 - Contraponto 1

MUP32] - PianoB V

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6. - Créditos: 15
MUC302 - Harmonia e Morfologia VI

MUT432 - Histéria da Musica 1V

MUC322 - Harmonia Superior 11

MUC352 - Contraponto 11

MUP322 - Piano B VI

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 72. - Créditos: 11
MUCS41 - Estética Musical [

MUC371 - Instrumentagdo € Orquestragio I

MUCA461 - Fuga ]

MUP42] - Piano B VII

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 82. - Créditos: 11
MUCS542 - Estética Musical 11

MUC372 - Instrumentagao e Orquestragao I

MUC462 - Fuga 1l

MUP422 - Piano B VIII

9 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 9. - Créditos: 8
MUM421 - Regéncia |
MUC471 - Instrumentagédo e Orquestragdo 111

10 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 102, - Créditos: 8
MUM422 - Regéncia Il
MUC472 - Instrumentagido e Orquestragdo 1V

11 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 11¢. - Créditos: 6
MUMS521 - Regéncia 111

12 - PERIOODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 12, - CREDITOS: 6
MUMS522 - Regéncia IV

13 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 13 - CREDITOS: 6
MUM621 - Regéncia V

14 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 142, - CREDITOS: 6
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MUMS622 - Regéncia V1

CONCLUSAO DO CURSO: 142 CREDITOS. 134 OBRIGATORIOS e 8

COMPLEMENTARES.
CURSO: VIOLAQ

CURRICULO If.LAENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 12 - Créditos: 13
MUA03 - Violdo |

MUCI01 - Harmonia e Morfologia |

MUTI101 - Percepgao Musical |

FCS111 - Estudo de Problemas Brasileiros |

EFC115 - Educagdo Fisica Desportiva [

MUTI21 - Histéria das Artes Integr. 3 Musica

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2. - Créditos: 12
MUA104 - Violao Il

MUCI102 - Harmonia e Morfologia 11

MUT102 - Percepgdo Musical 11

MUT192 - Estudo de Problemas Brasileiros 11

EFC125 - Educagao Fisica Desportiva I

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3°. - Créditos: 12
MUA203 - Violdo 11

MUC201 - Harmonia e Morfologia III

MUTI61 - Folclore Nacional Musical I

MUT331 - Histéria da Musica [

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4¢. - Créditos. 12
MUA204 - VioldolV

MUC202 - Harmonia e Morfologia TV

MUTI162 - Folclore Nacional Musical I

MUT332 - Histéria da Musica 11

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5°. - Créditos:
MUA303 - Violao V

MUC301 - Harmonia e Morfologia V

MUT431 - Histéria da Musica 111

MUTS511 - Misica Brasileira |

N

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: €2, - Créditos: 12
MUA304 - Violo VI

MUC302 - Harmonia e Morfologia VI
MUT432 - Historia da Musica IV
MUTS521 - Musica Brasileira 11
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7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7°. - CREDITOS: 10
MUAA403 - Violdo VII

MUC541 - Estética Musical |

MUMIII - Musica de Camera |

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8. - CREDITOS: 10
MUA404 - Violdo VIII

MUCS542 - Estética Musical I1

MUM212 - Musica de Camera 1]

CONCLUSAO DO CURSO: 105 CREDITOS. 93 OBRIGATORIOS ¢ 12
COMPLEMENTARES.

PLANO CURRICULAR DA FORMACAO PEDAGOGICA
PARA O ALUNO DE LICENCIATURA

EDS533 - Fundamentos Socioldgicos da Educagio
EDHS543 - Fundamentos Fisioldgicos Educagao
EDAS563 - Estrutura e Funcionamento do Ensino 12 grau
EDAS564 - Estrutura ¢ Funcionamento do Ensino 2° grau
EDP3526 - Psicologia da Educacio [

EDP527 - Psicologia da Educagio I1

EDDS573 - Didatica [

EDD574 - Didatica 11

Dependendo da Licenciatura que o aluno esteja cursando, devera se inscrever para a pratica de
ensino especifica nas Disciplinas abaixo relacionadas
EDD3515 - Pratica de Ensino de Musica I

EDD3516 - Pratica de Ensino de Musica 11

EDDS551 - Pratica de Ensino de Iniciagdo Musical 1
EDDS552 - Pratica de Ensino de Iniciagdo Musical 11
EDDS599 - Pratica de Ensino de Percussio I
EDD600 - Pratica de Ensino de Percussio II
EDD533 - Pratica de Ensino Musical Especial
EDD554 - Pratica de Ensino Musical Especial 11
EDDS5S5S - Pratica de Ensino de Piano |

EDD3556 - Pratica de Ensino de Piano 11

EDDS557 - Pratica de Ensino de Violino 1

EDDS558 - Pratica de Ensino de Violino I

EDD3559 - Pratica de Ensino de Viola |

EDD3560 - Pratica de Ensino de Viola 11

EDDS561 - Pratica de Ensino de Violoncelo |
EDDS562 - Pratica de Ensino de Violoncelo 11
EDD563 - Pratica de Ensino de Contrabaixo 1
EDD564 - Pratica de Ensino de Contrabaixo 11
EDD565 - Pratica de Ensino de Obo¢ |

EDD566 - Pratica de Ensino de Oboé 11
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EDD567 - Pratica de Ensino de Flauta 1
EDD3568 - Pratica de Ensino de Flauta 11
EDD569 - Pratica de Ensino de Fagote |
EDDS570 - Pratica de Ensino de Fagote 11
EDDS571 - Pratica de Ensino de Clarineta |
EDDS572 - Pratica de Ensino de Clarineta 11
EDD3583 - Pratica de Ensino de Trompa [
EDD584 - Pratica de Ensino de Trompa Il
EDDS585 - Pratica de Ensino de Trompete 1
EDD3586 - Pratica de Ensino de Trompete 11
EDD3587 - Pritica de Ensino de Trombone |
EDD?588 - Pratica de Ensino de Trombone I
EDDS589 - Prética de Ensino de Orgio [
EDDS590 - Pratica de Ensino de Orgdo 11
EDD3591 - Pratica de Ensino de Harpa |
EDD392 - Pratica de Ensino de Harpa 1l
EDDS593 - Pratica de Ensino de Composigao I
EDD594 - Pratica de Ensino de Composigao II
EDDS595 - Pratica de Ensino de Canto [
EDDS596 - Pratica de Ensino de Canto 11
EDD587 - Pratica de Ensino de Regéncia [
EDDS598 - Pratica de Ensino de Regéncia Il

b) Disciplinas Complementarares
Todo Curso, além das Disciplinas Obrigatérias, condiciona o aluno, a realizagdo de duas Disciplinas
Complementares, que variam de Curso para Curso e cuja relagdo pode ser encontrada naUnidade.

3.3 - Ementas das Disciplinas
a) CEG/03
DEPARTAMENTO 01

ORGAO1-0 Orgao: sua disposigdo geral. Posi¢do individual do organista ao instrumento. Hdbito de
leitura em trés ou mais pautar Sinais convencionais para a pedaleira. T¢cnica das mios e dos pés.
Estudo dirigido. Repertorio obrigatério.

ORGAOII - Oposigao cntre sons ligados e reparados. A técnica da pedaleira: aplicagio da ponta e do
calcanhar, incluindo a substituigao muda ¢ sonora dos pés. Estudo dirigido. Repertério obrigetério.
ORGAO 111 - Da técnica da pedaleira: cruzamento e alternancia dos pés; escalas maiores e menores,
ligadas e destacadas, com aplicagao de ponta e do calcanhar. Registros e acessorios mecanicos. Estudo
preliminar dos jogos. Estudo dirigido. Repertorio obrigatério.

ORQAO IV - De técnica da pedaleira: intervalos de segundas menores resvalando com a ponta do pé
(s}r1c1?{men10). Arpejos na pedaleira. Movimentos em intervalos diversos e em ritmos diferentes dos
pes unidos aos manuais. Jogos de Fundo. Estudo dirigido. Repertério obrigatorio.

ORGAOQO V - Da técnica da pedaleira. Pedais duplos, triplos € quadruplos. Escolha dos Registros e

acessorios mecanicos. Estudo dos Jogos de “Mutagao” e de Palheta nos diferentes autores para érgao.
Estudo dirigido. Repertorio obri gatorio.
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ORGAO VI - Datécnica da pedaleira: o trinado na pedaleira. Tipos de érgios. Utilizagio de todos os
Jogos. Combinagoes: Livres. Fixas e Ajustaveis. Diferentes épocas do Orgao. Harmonizagdo de um
Baixo Dado. Coral. Estudo dirigido. Repertdrio obrigatério.

ORGAO VI - Da técnica da pedaleira. Escalas em oitavas. Recursos dos diversos érgios eletrénicos.
Todos os Jogos do Orgdo. Caixas expressivas e registros acessérios mecanicos. Qbras organisticas:
seus autores. Harmonizagdo de um Baixo Dado em forma de Coral. Repertdrio obrigatério.
ORGAO V11 - Da técnica da pedaleira. Mecanismo transcendente da pedaleira. O Orgio como
instrumento solista € como acompanhante. Estilo e interpretagdo. Virtuosismo. lmprovisagio sobre
um tema dado. Estudo dirigido. Repertério obrigatorio. Pesquisa artistica.

PIANO I - Diagnoéstico ¢ corregdo de falhas da técnica pianistica. Desenvolvimento dos elementos
basicos na execugio polifénica. Fundamentos historicos e estéticos da muisica - o ritmo das dangas. Suite
Francesa. Conhecimento e interpretagdo de obras do repertorio internacional; os classicos e romanticos.
PIANO 11 - Revisdo dos problemas técnicos pianisticos basicos: exercicios e estudos apropriados.
Desenvolvimento em nivel superior da habilidade poilifonica: Prelidio e Fuga a duas vozes.

As grandes formas: sonata cldssica - conhecimentos formais como apoio da interpretagio. Musica
brasileira com caracteristicas nacionalistas: ritmo € melodia.

PIANO III - Ampliagdo e aprofundamento dos elementos técnicos pianisticos com vistas ao
virtuosismo: estudos e repertorio apropriado. A miusica polifonica a duas ¢ trés vozes: a Fuga.
Astocatas de J. S. Bach: aplicagéo dos conhecimentos polifonicos. Obras representativas do repertdrio
internacional - Escolas nacionalistas e suas caracteristicas.

PIANO IV - Os Estudos de Chopin, técnica avangada aplicada. As Fugas a trés ou mais vozes: o
conhecimento formal como apoio da interpretagio. As grandes formas: a Sonata classica, os concertos
pré-classicos € cldssicos para piano e orquestra. Musica brasileira de caracteristicas folclorica e popular.
PIANO V - O virtuosismo e os grandes estudos romanticos. Aprofundamento dos elementos da
execugdo polifonica e as Fugas de J. S. Bach. Articulagdo. fraseado e dindmica das partes.
Prosseguimento das estudas das “Suites” de dangas: A Partita. As principais correntes da misica
moderna internacional: conhecimento e interpretagio de obras representativas.

PIANO VI - Os estudos de compositores brasileiros - técnica e estética inerentes. A Fuga a cinco vozes
de J. S. Bach. A Sonata romantica ¢ suas inovagdes formais: ampliagdo de conhecimentos técnicos,
estéticos e interpretagdo. Musica brasileira: Suite, Sonatinas, Sonatas ¢ outras grandes formas.
PIANO VII - Estudos modernos: novas caracteristicas técnica e estética. A execugdo de obra polifonica
do repertdrio pianistico. Suites e dangas - a Suite Inglesa - aplicagdo dos conhecimentos polifonicos
técnicos, estéticos e formais em sua totalidade. Musica contemporanea e sua grafia: conhccimento e
interpretagdo de obras do repertorio internacional.

PIANO VIII - Grandes estudos de concertos em todos os estilos. A pcsquisa na interpretagio
polifonica das obras do repertorio. A musica contcmporanea ¢ as novas grafias; conhecimento e
interpretagdo do repertorio nacional. As grandes formas: sonata moderna. concerto para piano e
orquestra, romantico ou moderno.

Disciplinas Complementares B

ORGAOB] - Nogdes sobre o instrumento: disposigao geral. A posigdo individual ao instrumento.
Pratica da leitura em trés pautas. Os sinais convencionais da pedaleira. Estudos basicos

sobre o toque organistico.

ORGAO B i - Sons ligados e destacados das maos. A técnica elementar da pedaleira. Nogoes sobre
registros e jogos.

180

ORGAO B 111 - Estudos elementares do cruzamento ¢ alternancia dos pés. Escalas maiores ligadas.
executadas na pedaleira. Iniciagdo ao estudo dos registros e acessorios mecénicos. Estudos da dinamica
nas pegas do repertorio.

ORGAO B 1V - Execugio dos intervalos na pedaleira. A simultaneidade na execugio de ritmos
diferentes nas mios e nos pés. Estudos elementares dos jogos de fundo. Nogoes basicas de
acompanhamento.

ORG3a0 BV - Pedais duplos ¢ sua aplicagdo. A pratica dos registros e acess6rios mecanicos. Estudo
elementar dos jogos de mutagao. Estudo dos diferentes autores para érgao. O fraseado na interpretagao
de pequenas pegas.

ORGAO B VI - Nogdes de pedais duplos e triplos ¢ sua aplicagdo. Nogoes basicas de registragao.
Estudo elementar dos jogos de palheta. Tipos diversos de 6rgdo e principais construtores € cultores.
Harmonizagao de Baixos Dados cifrados.

PIANOQ B I - O piano ¢ ruas caracteristicas. Adaptagao individual ao instrumento. Técnica dos cinco
dedos, objetivando o desenvolvimento das respectivas articulagoes e flexibilidade muscular. Execucio
de estudos e/ou pegas do programa.

PIANO B 1] - Conhecimento da terminologia e sinais graficos utilizados na misica para piano.
Importancia e desenvolvimento da passagem do polegar, exercicios especificos. Dedilhados
fundamentais - escalas e arpejos. Exercicios objetivando a independéncia das mios. Nogdes sobre o
emprego dos pedais. Executar estudos e pegas do repertorio.

PIANO B 11 - Variagdes ritmicas com vistas a aquisi¢ao de um maior senso métrico. O toque legato.
Nogdes e importancia do fraseado musical. Emprego dos pedais e conseqiiente independéncia de
movimentos. Introdugio a polifonia: exercicios especificos. Execugdo de estudos e/ou pecas do
programa.

PIANO B 1V - Exercicios de acordes visando a um maior fortalecimento de arcada da mao. Fundamentos
historicos € estéticos da musica. Dindmica. Agdgica. Aplicagdo desses elementos empegas e/ou
estudos constantes do programa.

PIANO B V - Os diversos tipos de toque. Aplicagio das diferentes modalidades de pedal.
Conhecimento e interpretagdo de musica brasileira de carater folcldrico e popular. Pesquisa da qualidade
do som: o cantabile. Execugdo de estudos e/ou pegas constantes do programa.

PIANO B VI - Desenvolvimento dos elementos basicos na execugio polifonica a duas vozes. Ampliagdo
dos elementos interpretativos: estilo. Execugao de estudos e/ou pegas constantes do programa.
PIANO B VII - Nogoes sobre notas duplas: dedilhado. Conhecimento e interpretagio da musica
moderna internacional. Desenvolvimento dos estudos técnicos ja realizados. Execugdo de estudos ¢/
ou pegas constantes do programa.

PIANO B VIII - Ampliagio dos elementos técnicos pianisticos. Exercicios de velocidade. As invengoes
a duas vozces. Introdugdo a polifonia a trés partes. Excrcicios especificos. A Sonataclassica - execugao
de um movimento. Execugio de estudos c/ou pegas constantes do programa.

DEPARTAMENTO 02

HARMONIA E MORFOLOGIA 1 - Harmonia a 4 partes. As cadéncias e as marchas harmonicas. Os
acordes dissonantes naturais e suas resolugdes. A cifragem do Baixo Dado. Analise de trechos harmonizados.
HARMONIA E MORFOLOGIA Il - A modulagdo aos tons vizinhos. Os acordes de 7¢ dissonante
artificial e suas resolugdes. Notas melodicas. As marchas modulantes. O discurso musical seu
paralelismo com o literdrio. As pequenas formas binérias e ternarias.

HARMONIA E MORFOLOGIA 111 - Canto Dado unitonico ¢ modulante. Notas melédicas. Os
retardos nos acordes de 3.4 ¢ 5 sons. Os varios tipos de imitagdo. As alteragdes nao artificiais nos
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COMPOSICAO 11 - Estudo tedrico ¢ pratico da Melodia acompanhada. Linguagem musical do
- romantismo; pratica politonal; introdugdo ao serialismo; dodecafonismo.

COMPOSICAO 111 - Estudo tedrico e pratico da linguagem musical impressionista; musica para trés,
- quatro ou cinco instrumentos. Da sonata ao quinteto. Musica de Camera, em geral. Redugéo de
) - partituras orquestrais.
k COMPOSICAO IV - Abertura. Sinfonia. Grafia musical contemporanea - Redugao de partituras.
COMPOSICAQ V -Poema Sinfonico. Aproveitamengo do Folclore. Musica Nacional. Muisica Incidental.
COMPOSICAQ VI - Cantata. Oratério. Bailado. Opera.

acordes de 3 ¢ 4 sons. Invengoes a duas c trés vozes de J. S. Bach. A Suite de forma cldssica ¢ suas
caracteristicas formais.

HARMONIA E MORFOLOGIA 1V - Alteragdes artificiais nos acordes de 3, 4 e 5 sons. A modulagao
a tons afastados e seus diversos tipos. O pedal e seus tipos. Analise dos Prelidios e Fugas de J. S. Bach.
HARMONIA E MORFOLOGIA V -0 “Canto ¢ Baixo. Alternados™. A variago. Organizagdo formal
dos movimentos da Sonata Classica. Harmonia Instrumental. Introdugao a sonata de Haydn ¢ Mozart.
HARMONIA E MORFOLOGIA VI - A Harmonia Instrumental. A Orquestra. Os valores estéticos
da expressdo instrumental. Organizagdo formal dos movimentos da Sonata Classica. Sonata de
Beethoven. A Sonata ciclica.

PROSODIA MUSICAL - Combinagio das formas e silabas poéticas com 0s sons musicais.
Desenvolvimento progressivo das etapas, quanto as dificuldades. Estudos sobre a conservagao dos acentos
tonicos, relacionada com os acentos métricos e expressivos do texto. Estudo sobre repetigdes adequadas.
HARMONIA SUPERIOR I - A realizagdo de Cantos ¢ Baixos cifrados de J. S. Bach. Altera¢des nos
diversos processos de modulagado por enarmonia. A harmonia com emprego de acordes de 7a., 9a. 11a.
¢ 13a. em todos os graus da escala.

HARMONIA SUPERIOR 1I - Pegas de autores consagrados, cuja melodia ¢ aproveitada em
harmonizagoes para instrumentos de corda, sopro e canto.

CONTRAPONTO I - Contraponto: caracteristica e objetivos de seu estudo. As diversas espécies de

s

DEPARTAMENTO 03

VIOLINO I - Desenvolvimento da técnica geral da mio esquerda e do estudo dos golpes de arco
fundamentais, derivados e mistos. Processos para o aperfei¢oamento do vibrato. Estudos € pecas.
Concertos e Sonatas de autores classicos.

VIOLINO II - Estudo da técnica geral do arco e da mao esquerda. Coloridos agdgicos e dindmicos.
R |2 Dedilhados técnicos ¢ artisticos. Interpretagdo ¢ analise de pegas de autores brasileiros e estrangeiros.
Pratica de execu¢do com acompanhamento de piano. Concerto ou sonatas de autores classicos.
VIOLIND 111 - A pratica dos varios golpes de arco. Cordas duplas, em geral. Trinados simples e

contraponto. Contraponto simples a duas, trés e quatro partes na la., 2a., 3a. e 4a. espécies. Contraponto " 4 duplos. Sons harmoénicos simples € duplos. As transcri¢des para violino das sonatas de J. S. Bach.
misto e florido. I Estudos e pegas. Concertos e Sonatas de autores classicos.

CONTRAPONTO II - Imitagoes. Contraponto florido a 5, 6, 7 ¢ 8 partes. Duplo Coro. Contraponto i VIOLINOT1V - Desenvolvimento da pratica dos varios golpes de arco e da pratica da mdo esquerda.
invertivel a 8a. Nogdes gerais sobre Contraponto invertivel a intervalo maior que uma oitava. Nogdes e Efeitos de sonoridade. Sons harménicos simples e duplos. Interpretagao e andlise de pegas de autores

brasileiros e estrangeiros. Concertos ¢ sonatas de autores classicos € romanticos.

VIOLINO V - Pratica de ornamentos. Técnica do “Pizzicato”. em geral. Portamentos. Polifonia.
Concertas e Sonatas de autores classicos, romanticos e contemporaneos. Estudos e pegas.
VIOLINO VI - Golpes de arco transcendentais. Pratica de escalas exdticas e cromaticas. Estudo
basico da dindmica. Interpretagdo e analise de estudos e pecas. Concertos e Sonatas de autores
romanticos e contemporaneos.

VIOLINO VII - Técnica transcendental do arco e da mao esquerda. Os estilos: conhecimentos e sua
aplicagdo na interpretagdo. Anélise e interpretagdo de pegas de autores nacionais e estrangeiros.
Concertos e Sonatas de autores romanticos e contemporaneos.

VIOLINO VIII - Das principais escolas de violino e seus mais importantes representantes. Histéria
do violino, seus construtores € principais cultores. Prética solistica ¢ em conjunto.

VIOLA I - Desenvolvimento da técnica geral da mio esquerda ¢ do estudo dos golpes de arco
fundamentais, dcrivados e mistos. Processos para o aperfeigoamento do vibrato. Estudos ¢ pegas.
Conccrtos e Sonatas de autores cléssicos.

VIOLA 1I- Estudo da técnica geral do arco e da mao esquerda. Coloridos agogicos e dinamicas.
Dedilhados técnicos e artisticos. Interpretagio e analise de pegas de autores brasileiros e estrangeiros.
Pratica de execugdo com acompanhamento de piano. Conccrtos e Sonata de autores classicos.
VIOLA 11 - A prética dos varios golpes de arco. Cordas duplas, em geral. Trinados simples e duplos.
Sons harmoénicos simples ¢ duplos. As transcrigoes para viola das sonatas de J. S. Bach. Estudos ¢
pecas. Concertos e Sonatas de autores classicos.

V[QLA IV - Desenvolvimento da pratica dos varios golpcs de arco e da pratica da mio esquerda.
EfelFos. de sonoridade. Sons harménicos simples e duplos. Interpretagao e analise de pegas de autores
brasileiros e estrangeiros. Concertas ¢ Sonatas de autores classicos e romanticos.

VIOLA'V - Pritica de ornamentos, Tecnica do “Pizzicato”, em geral. Portamentos. Polifonia. Concertos
€ Sonatas de autores classicos. romanticos e contemporaneos. Estudos ¢ pegas.

gerais de Contraponto triplo e quadruplo.

FUGA T - Fuga académica escolar vocal. Sujeito. Resposta real. Contrasujeito. Exposigdo e contra-
exposi¢do, Desenvolvimento. Divertimento. Stretto. Pedal. Exame c critica de Fugas de diverosos autores.
FUGA 1I - Prética de Fuga Tonal (vocal e instrumental). Fuga cromatica. A Fuga na composigao polifonica.
INSTRUMENTACAO E ORQUESTRAGAO I - Conhecimento dos instrumentos da Orquestra
Sinfonica e da Banda e seu relacionamento global em fungéo da partitura.

INSTRUMENTACAO E OROUESTRACAO II - Estudo aprofundado dos 3 naipes da Orquestra
Sinfonica e da Percussio, com seus problemas especificos e no que se relaciona com o trabalho orquestral.
INSTRUMENTACAO E ORQUESTRACAO III - Os planos orquestrais ¢ afinidades de timbres,
equilibrio e contraste. A voz humana e sua integragio na orquestra.

INSTRUMENTACAO E ORQUESTRACAO 1V - Musica polifonica. Destaque melédico com ou
sem fundo harménico. Coro; instrumentos raros ou ndo habituais: scu tratamento na orqucstragio.
ESTETICA - Principais correntes estético-musicais. Caractensticas cstéticas do Barroco, do Classicisimo,
do Romantismo. do Expressionismo. O plano formal do Concerto, da Sinfonia ¢ da Abertura.
ESTETICA 1l - As caracteristicas cstéticas da musica intermediaria ¢ da musica dramatica. A musica
brasileira - analise de obras. As musicas concreta, cletronica, aleatoria e outras concepgoes estéticas
da misica atual.

OFICINA DE COMPOSICAO I (Requisito Curricular Suplementar - RCS) - Pesquisa ¢ pratica
composicional com os elementos fundamentais da musica. Introdugo a improvisagao instrumental e
vocal: individual e coletiva. O desenvolvimento da id¢ia musical. Novas perspcctivas da grafia musical.
OFICINA DE COMPOSICAO 11 (Requisito Curricular Suplementar - RCS) - Improvisagio vocal e
instrumental: individual e coletiva. Aplicagdo da grafia atual nos exercicios de criatividade. Pratica de
pequenas formas e composigoes livres.

COMPOSICAOQ | - Estudo tedrico ¢ pratico da Melodia. Linguagem musical do barroco ao classicismo.
Pequenas formas. Suite. Perspectivas da musica livre.
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VIOLA VI - Golpes de arco transcendentais. Estudo basico da dindmica. Interpretagdo e analise de
estudos e pegas. Concertos e Sonatas de autores romanticos e contemporaneos.

VIOLA VII - Técnica transcendental de arco e da mao esquerda. Os estilos: conhecimentos € sua
aplica¢do na interpretagdo. Analise e interpretagdo de pegas de autoras nacionais e estrangeiros.
Concertas e Sonatas de autores romanticos € contemporaneos.

VIOLA VIII - Das principais escolas de viola e seus mais importantes representantes. Historia da
viola; seus construtores e principais cultores. Pratica solistica e em conjunto.

VIOLONCELO - Independéncia das mdos na técnica do arco e da méo esquerda: estudos especificos.
Trinados simples e duplos. Cordas duplas. Analise e interpretagao de pegas do repertorio, em solo ou
com acompanhamento de piano.

VIOLONCELO 11 - Estudo da técnica geral da mio esquerda. Pratica intensiva de leitura a primeira
vista. Cordas duplas e estudos especificos. Pratica dos golpes de arco destacado, ligado, martelado e
seu emprego em arcadas mistas. Analise e interpretagdo de pegas do repertorio.

VIOLONCELO III - Estudo do trinado e do vibrato. Pesquisa sonora: estudos especificos. Estudo
dos harménicos no brago do violoncelo. Desenvolvimento do estudo de golpe de arco saltado e seus
derivados. Estudos e pegas do repertdrio.

VIOLONCELO 1V - Estudo especifico do “Demanché”: leveza, velocidade e precisdo. Estudo do
“Pizzicato” em ambas as maos. Estudos e pegas do repertorio: analise e interpretagao.
VIOLONCELOV - Estudo detalhado das escalas maiores € menores cromadticas € por tons inteiros.
Exercicios para o deslocamento do polegar esquerdo sobre as cordas, a partir da 7a. posigdo. Colorido
dinamico. Posigdes fixas ¢ encadeadas. Estudos e pegas do repertorio.

VIOLONCELO VI - Estudo das extensoes irregulares. Estudo detalhado dos arpejos, em geral.
Estudo do “Spicato™. Dos véarios modos de utilizagéo do arco na modificagio de timbres. Escalas com
harménicos naturais e artificiais. Estudos e pegas do repert6rio.

VIOLONCELO VII - Sistematizagdo do estudo. O “Gettato”: definigao e estudo. Da inflexao expressiva.
Fraseado. Estudo e pegas do repertorio.

VIOLONCELO VIII - Dos acentos: métrico, ritmico e expressivo. O dedilhado e seu emprego em fungao
da estética musical. O rubato. Interpretacdo: a expressdo musical ¢ o estilo. Estudos e pegas do repertério.
CONTRABAIXO I - Técnica da mio esquerda e do arco: estudos especificos. Produgio do som:
afinagdo. Posigdes fixas e alternadas. O destacado e seus derivados. Estudos e pegas do repertorio.
CONTRABAIXO II - Técnica aplicada. As diferentes arcadas: ligada, destacada e mista. O golpe
martelado e seus derivados. Posigdes fixas ¢ encadeadas. Coordenagao dos movimentos. Estudos e
pecas do repertorio.

CONTRABAIXO 111 - O golpe saltitado e seus derivados. Vibrato, processo de estudo e seu
desenvolvimento. Efeitos sonoros. Colorido dindmico. Sons harménicos. Ritmo e pronunciagdo do
arco. Estudos e pegas do repertorio.

CONTRABAIXO IV - Prosddia superior do arco. Pesquisas do dedilhado. Portamcnto dos sons.
Trinados. Ornamentos. Mecanismo espccifico do instrumcento. A técnica do “Pizzicato™ coma mao
direita ¢ alternado. Cordas duplas ¢ acordes. Pratica solista.

CONTRABAIXO V - Dedilhados especificos das cordas duplas nas cscalas diatonicas. cromaticas ¢
hexatonicas. Cordas duplas alternadas. Teoria dos movimentos relacionados com a técnica geral do
contrabaixo e sua aplicagdo. Estudos e pegas do repertorio.

CONTRABAIXO VI - Técnica da mio esquerda. Analise ¢ interpretagdo dos estudos e pegas do
repertorio. Estudos avangados da técnica contrabaixista. Os diversos estilos e géneros musicais. A
técnica e a expresso.
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CONTRABAIXO VII - As escolas do Contrabaixo e seus principais reprcsentantes. A importancia
do contrabaixo na orquestra. Hlstoria do contrabaixo, seus construtores e principais cultores. Prética
solistica e em conjunto.

CONTRABAIXO VIII - Memorizagdo. Repertérios classico, romantico e contemporaneo. Prosédia
transcendental do arco. Pratica solistica e execugdo comentada. Execugéo em conjunto.

HARPA I - Analise da posi¢do harpistica; das diferentes articulagdes dos dedos; da importancia do
pulso € do brago. Técnica das escalas, arpejos e glissando. Estudos e pegas do repertério.

HARPA 11 - Estudos de escalas e arpejos. Pedais: diagrama e aplicagdo. Dos sons harménicos. A
técnica e a sonoridade. Estudos € pegas do repertorio.

HARPA 111 - Fraseado. Da expressio. Da execugdo: legato e stacatto. Da articulagdo e independéncia
dos dedos. Polirritmia. Estudos e pegas do repertério.

HARPA 1V - O cruzamento das maos na execugdo. Trinado e trémulo. Escalas em mios alternadas,
diatonicas e com notas enarmonizadas. A importincia da enarmonia na harpa. Estudos e pegas do repertorio.
HARPA V - Harménicos simples nas duas mios. Harménicos duplos a triplos com a mio esquerda.
Teoria dos dedilhados e sua aplicagdo pratica. Estudos e pegas do repertério.

HARPA V1 - Efeitos especiais da harpa com som de timpanos e glissando comn a unha; grafia espacial.
Técnica transcendental dos arpejos € intervalos. Estudos e pegas do repertorio.

HARPA VII - Da técnica de execu¢do da harpa em conjunto. Sintese do estudo da posi¢io individual
do instrumento. Anélise e estudo do fraseado de pegas do repertorio.

HARPA VIII - Interpretagdo e andlise dos diferentes estilos musicais: classico, romantico, moderno,
e contemporaneo. Repertorio harpistico e pegas pianisticas de compositores brasileiros e estrangeiros
adaptados para a harpa. Duos, trios e quartetos.

VIOLAO - Introdugio e conhecimento dos principios basicos da técnica: posi¢io do instrumentista.
Iniciacfio ao estudo do repertoério do alaude e vilhuela. como precurssores do violao.

VIOLAOII - Desenvolvimento das maos direita e esquerda; independéncia de suar pulsagdes. Estudo
do repertério didatico de transcrigdes de alaiide e vilhuela.

VIOLAO 111 - Problemas relativos 4 leitura e a capacidade de concentragio. Desenvolvimento do
repertorio e interpretagio das primeiras suites barrocas para alaude, vilhuela ou violino. Pratica de
ml'lsicq de cdmera em duos, com voz ou flauta.

VIOLAO1V - Técnica da digitagdo e sua pratica em fungdo do estilo. Elementos de técnica superior
com aprendizado das obras dos grandes virtuoses e das transcrigdes das obras de piano. Pratica de
misica de cimera com instrumentos de corda.

VIOLAOV - Conhecimento da evolugéo histérica da técnica violonistica. Interpretagao da obra de J.
S. Bach, escrita originalmente para violoncelo e alaiide.

VIOLAO VI - Conhecimento da grafia, simbologia e efeitos sonoros da musica contemporanea e
compreendo do seu desempenho técnico. Estudos de alta virtuosidade.

VIC.)Lf\O VII -.Desenvolvimemo da técnica objetivando a ampliagio do volume sonoro do instrumento:
07v101a0 como instrumento solista de orquestra. Conhecimento completo da obra de Villa-Lobos e dos
diferentes estilos de musica contcmporanea. Repertorio para recitais.
VIOLAO VIII - Desenvolvimento da técnica necessdria a resolugdo dos problemas relativos a reagao

actsti e N e o . N
custlga em salas de concerto ¢ estidios de gravagdo. A utilizagao do violdo na musica contemporanea.
Capacidade para revisio de obras modernas.

Disciplinas Complementéres B
INSTRUMENTO B ARCO | (VIOLINO

individual ao instrumento. Estudos. Meca
de piano.

) - Nogdes sobre o instrumento: disposi¢ao geral. A posigao
nismos especiais. Pegas do repertorio com acompanhamento
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INSTRUMENTO B ARCO II (VIOLINO) - Do arco: diviso, posi¢cdo e mudanga de diregao sobre as
cordas. Articulagdes e movimentos relacionados com a técnica da mio esquerda: posigdes fixas e
alternadas. Mecanismo. coordenago de movimentos. Estudos basicos ¢ pegas elementares do repertorio.
INSTRUMENTO B ARCO III (VIOLINO) - Estudo dos golpes de arco: ligado, destacado, martelado.
saltado e suas combinagdes. Igualdade ritmica dos dedos da méo esquerda. Passagem de cordas em
sons ligados e sons articulados. Estudos progressivos.

INSTRUMENTO B ARCO IV (VIOLINO) - Efeitos sonoros: colorido dindmico, som vibrado, sons
harménicos em geral. Cordas duplas. Acordes de trés e de quatro sons. Trinados. Pizzicato. Portamentos.
INSTRUMENTO B ARCO V (VIOLINO) - A utilizagio do dedilhado na execugio de notas duplas.
Pronuncia e prosddia do arco. O fraseado. Técnicas diatonica. hexatdnica e cromdtica. Estudos e
pegas com acompanhamento de piano.

INSTRUMENTO B ARCO VI (VIOLINO) - A técnica aplicada. Estudos e pegas. Principais solos do
repertorio sinfonico e operistico. Pegas com acompanhamento de piano. Duos e conjuntos.
INSTRUMENTO B ARCO 1(VIOLA) - Nogdes sobre o instrumento: disposigao geral. A posigao individual
ao instrumento. Estudos. Mecanismos especiais. Pegas do repertério com acompanhamento de piano.
INSTRUMENTO B ARCO II (VIOLA) - Do arco: divisao, posi¢do € mudanga de diregdo sobre as
cordas. Articulagdes e movimentos relacionados com a técnica da mdo esquerda: posi¢oes fixas e
alternadas. Mecanismo, coordenagdo de movimentos. Estudos basicos e pegas elementares do repertorio.
INSTRUMENTO B ARCO III (VIOLA) - Estudo dos golpes de arco: ligado, martelado, saltado e
suas combinagées. Igualdade ritmica dos dedos da mao esquerda. Passagem de cordas em sons ligados
e sons articulados. Estudos progressivos.

INSTRUMENTO B ARCO IV (VIOLA) - Efeitos sonoros: colorido dindmico, som vibrado, sons
harmonicos em geral. Cordas duplas. Acordes de trés e quatro sons. Trinados.

INSTRUMENTO B ARCO V (VIOLA) - A utilizagdo do dedilhado na execugio de notas duplas.
Pronuncia e prosddia do arco. O fraseado. Técnicas diatonica, hexatonica ¢ cromatica. Estudos e
pegas com acompanhamento de piano.

INSTRUMENTO B ARCO VI(VIOLA) - A técnica aplicada. Estudos e pegas. Principais solos do
repertorio sinfonico e operistico. Pegas com acompanhamento de piano. Duos e conjuntos.
INSTRUMENTO B ARCO I (VIOLONCELO) - Nogdes sobre o instrumento: disposi¢do geral. A
posigdo individual ao instrumento. Estudos. Mecanismos especiais. Pegas do repertdrio com
acompanhamento de piano.

INSTRUMENTO B ARCO II (VIOLONCELO) - Do arco: divisdo, posigdo ¢ mudanga de diregdo
sobre as cordas. Articulagdo € movimentos relacionados com a técnica da mao esquerda: posigdes fixas
e alternadas. Mecanismo, coordenagdo de movimentos. Estudos basicos e pegas elementares do repertdrio.
INSTRUMENTO B ARCO 11 (VIOLONCELOQ) - Estudo dos golpes de arco: ligado, destacado,
martelado, saltado e suas combinagdes. Igualdade ritmica dos dedos da mao esquerda. Passagem de
cordas em sons ligados e sons articulados. Estudos progressivas.

INSTRUMENTO B ARCO IV (VIOLONCELO) - Efeitos sonoros: colorido dindmico. Sotn vibrado,
sans harménicos em geral. Cordas duplas. Acordes de trés e de quatro sons. Trinados. “Pizzicato”. Portamento.
INSTRUMENTO B ARCO V (VIOLONCELO) - A utilizagao do dedilhado na execugao de notas
duplas. Pronuncia e prosodia do arco. O fraseado. Técnicas diatdnica, hexatonica e cromatica. Estudos
e pegas com acompanhamento de piano.

INSTRUMENTO B ARCO VI (VIOLONCELO) - A técnica aplicada. Estudos e pegas. Principais
solos do repertorio sinfonico € operistico. Pegas com acompanhamento de piano. Duos e conjuntos.
INSTRUMENTO B ARCO | (CONTRABAIXO) - Nogdes sobre o instrumento: disposi¢do geral.
A posigio individual ao instrumento. Estudos. Mecanismos especiais. Pegas do repertério com
acompanharnento de piano.
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INSTRUMENTO B ARCO I (CONTRABAIXO) - Do arco: divisdo e mudanga de direcdo sobre as
cordas. Articulagdes ¢ movimentos relacionados com a técnica da mao esquerda: posigdes fixas e
alternadas. Mecanismo, coordenagdo de movimentos. Estudos basicos e pegas elementares do repertorio.
INSTRUMENTO B ARCO III (CONTRABAIXO) - Estudo dos golpes de arco: ligado, destacado,
martelado, saltado ¢ suas combinagdes. Igualdade ritmica dos dedos da mao esquerda. Passagem de
cordas em sons ligados e sons articulados. Estudos progressivos. ’
INSTRUMENTO B ARCO IV (CONTRABAIXO) - Efeitos sonoros: colorido dinamico, som vibrado.
sons harmonicos em geral. Cordas duplas. Acordes de trés e quatro sons. Trinado. “Pizzicato” Portamento.
INSTRUMENTO B ARCO V (CONTRABAIXO) - A utilizagio do dedilhado na execugio de notas
duplas. Proniincia e prosédia do arco. O fraseado. Técnicas diatonica, hexatonica e cromdtica. Estudos
e pegas com acompanhamento de piano.
INSTRUMENTO B ARCO VI(CONTRABAIXO) - A técnica aplicada. Estudos e pegas. Principais
solos do repertorio sinfonico e operistico. Pegas com acompanhamento de piano. Duos € Conjuntos.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS I (HARPA) - Nogdes sobre o instrumento: disposigao
geral. A posigdo individual ao instrumento. Articulagdo dos dedos: exercicios especificos. Escala de
D6 Maior; glissando do polegar e do quarto dedo. Realiza¢do de arpejos com trés dedos.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS 11 (HARPA) - Realizagdo de arpejos com trés e
quatro dedos, com maos alternadas. A execugdo de ter¢as, sextas, oitavas e graus conjuntos:
exercicios especificos. A pratica dos pedais nas escalas e arpejos em diversos tons.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS 111 (HARPA) - A problematica da afinagio. Execugio
de acordes e arpejos de trés e quatro sons, de legato e “staccatto”. Efeitos sonoros peculiares. Nogdes
gerais a respeito da historia da harpa. Estudos e pegas do repertério.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS 1V (HARPA) - Novas técnicas para obtengio de
cfeitos sonoros. Intervalos. As diversas maneiras de execugdo de glissando simples e duplo, e do
trinado simples.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS V (HARPA) - O fraseado. Efeitos especiais da
execugao harpistica. A afinagdo para orquestra. A execugio de acordes e arpejos de 7a.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS VI (HARPA) - A técnica aplicada em estudos ¢
pegas. Efeitos especiais de execugio na harpa. A execugio dos arpejos e acordes em suas diversas
modalidades Os principais solos do repertério sinfénico e operistico.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS I (VIOLAO) - Rudimentos de técnica. Conhecimento
da posi¢do das méos e aprendizado das notas. Estudos elementares.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS II (VIOLAO) - Escala de uma oitava ¢ arpejos
simplificados: pequenas melodias brasileiras.
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS III (VIOLAO) - Escala de duas oitavas. Ligados.
Acordes. Encadeamento de acordes. Estudos simples (formando som).
INSTRUMENTO B CORDAS DEDILHADAS IV (VIOLAO) - Independéncia do polegar da mao
dlreltfi..Arpejos e escalas de trés oitavas. Pequenas pegas da Renascenga. Nogdes de acompanhamento
de muisica brasileira.
IN.S'TRUMEITITO. B CORDAS DEDILHADAS V (VIOLAO) - Técnica de independéncia das maos e
;lsgialge damao direita. Nogoes do repert6rio moderno. Pequenas pegas de autores nacionais ¢ internacionais.
UMENTO B CORDAS DEDILHADAS VI (VIOLAOI - Introdugéo a problematica de

transcrigdes. Cor?hecimento da historia do violao através do repertorio. Pegas barrocas originalmente
escritas para alaide e vilhuela. Estudos.



DEPARTAMENTO 04

ACUSTICA E BIOLOGIA APLICADAS A MUSICA I - Aciistica Musical. Som. Vibragoes sonoras.
Frequéncia (altura), intensidade, timbre. Batimentos (vibrato). Ressonancia, reverberagao (construgao
de instrumentos musicais e acustica das salas). Cordas sonoras, tubos sonoros (instrumentos de
corda e sopro). Interferéncia dos sons. Caracteridicas acusticas dos instrumentos musicais. Eco.
ACUSTICA E BIOLOGIA APLICADAS A MUSICA 1l - Anatomo-fisiologia dos musculos
esqueléticos. Coordenagao motora neuro-muscular. A fisiologia muscular e as técnicas instrumentais.
Aparelhos respiratorio, fonador e auditivo. Sistema neuro-muscular. O som vocal. A respiragdo
normal e a respira¢do na fonagio. Audigio.
FISIOLOGIA DA VOZ 1 - Actistica Musical. Som. Vibragdes sonoras. Frequiéncia (altura), intensidade.
timbre. Batimentos (vibrato). Ressonancia, reverberagio (construgdo de instrumentos
musicais e acustica das salas). Cordas sonoras, tubos sonoros (instrumentos de corda ¢ de sopro).
Interferéncia dos sons Caracteristicas acisticas dos instrumentos musicais. Eco.
FISIOLOGIA DA VOZ II - Nogdes gerais sobre a voz humana. A voz laringea. O laringe, os labios
vocais. Evolugao da voz através da idade. Horménio e as caracteristicas vocais masculinas e femininas.
Aparelho respiratorio. A respiragdo normal e no Canto. Respiragdo ¢ técnicas vocais.
PERCEPCAQ MUSICAL I - Exercicios para memorizagio do LA3. Exercicios ritmicos € melodicos.
Classificag@o auditiva de intervalos harménicos e de acordes de 3 sons no estado fundamental.
Percepgdo auditiva de cadéncias harménicas. Pesquisas.
PERCEPCAQ MUSICAL 1 - Exercicios ritmicos, melédicos ¢ harménicos. Exercicios de improvisagao.
Classificag¢do auditiva de acordes de trés, quatro e cinco sons no estado fundamental. Percepgio
auditiva de cadéncias harmonicas. Pesquisas sobre assuntos do programa.
PERCEPGAO MUSICAL 111 - Exercicios para desenvolvimento da percepgio interior. Classificagio
auditiva dos acordes no estado fundamental e inversoes. Percepgio auditiva das resolugdes naturais
dos acordes dissonantes. Pesquisa.
PERCEPCAO MUSICAL IV - Percepgio auditiva de acordes alterados e de qualquer alteragao
harmonica. Percepgao auditiva das resolugdes excepcionais dos acordes dissonantes. Percepgao auditiva,
representagdo grafica e execugao vocal de corais a 4 vozes. Pesquisa.
HISTORIA DAS ARTES INTEGR. A MUSICA - Introdugo as diferentes correntes das artes visuais
desde a pré-historia até os nossos dias, relacionando-as com a linguagem musical dos periodos
correspondentes, bem como a estrutura social e o pensamento filosofico de cada época e de cada povo.
HISTORIA DA MUSICA 1 - Origem da Miisica. Miisica nos povos primitivos ¢ nas antigas
civilizagdes orientais. Musica grega. romana, bizantina, primitiva igreja crista. Primordios da polifonia.
Trovadores. Notagao musical. Instrumentos musicais na Idade Média.
HISTORIA DA MUSICA Il - Desenvolvimento da polifonia. Fundagio da opera. Montcverdi.
Opera italiana nos séculos X VIl ¢ XVIII. Opcra alemd., francesa, inglesa. Miisica instrumental nos
séculos XV1e XVIL. Teorias de Zarlino e Rameau, J. S. Bach e Haendel.
HISTORIA DA MUSICA 1II - Misica instrumental; inicio do s¢culo X VI Origens da sonata ¢ da
sinfonia. Classicismo: Haydn, Mozart, Beethoven. Romantismo: Weber, Schubert, Schumann,
Mendelssohn. Poema Sinfonico. Opera italiana, francesa, alema do século XI1X. Wagner. Neo-
classicismo. Pos-romantismo.
HISTORIA DA MUSICA 1V - Escolas nacionais: russa, escandinava, tcheca, espanhola. Apogeu da
escola francesa: Fauré, Debussy e musica contempordnea. Escola francesa apos Debussy. Musica germanica,
russa, italiana, inglesa, no século XX. Musica nas Américas. Musica no Brasil. Atualidade musical.
FOLCLORE NACIONAL MUSICAL | - A misica folcldrica no contexto socio-cultural do Brasil.
Musica, canto, danga nos rituais dos indigenas brasileiros Importancia da musica, canto, danga nas
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seitas afro-brasileiras. A musica folclérica em festas do catolicismo popular. A musica folclérica na
poesia popular do Brasil, em diferentes areas culturais.

FOLCLORE NACIONAL MUSICAL 1] - Etnomusicologia. Processos de aculturagdo. Musica
folclorica no Brasil. Autos populares no Brasil. Folclore na miisica artistica brasileira.

ESTUDO DE PROBLEMAS BRASILEIROS I - Panorama geral da realidade brasileira. Problemas
Morfologicos (estruturas econémicas). Anélise do sistema econémico brasileiro. Problemas do
Desenvolvimento Econémico.

ESTUDO DE PROBLEMAS BRASILEIROS II - Problemas sécio-econdmicos. Problemas politicos.
Seguranga Nacional. Recursos energéticos do Brasil. Educagio.

DEPARTAMENTO 05

CANTO 1 - A respiragdo no ato vocal. Treinamento da respiragao completa. Corregdo dos defeitos
respiratorios. Impostagdo da voz cantada. Classificagio da voz. Diagnoéstico dos defeitos da voz
cantada. Técnica reeducativa. Vocalises. Repertério de acordo com o programa.
CANTO II - Exercicios respiratorios destinados a desenvolver o folego pelo emprego de frases
cantadas, progressivamente mais longas. Impostagio. Vocalizagio ligada em viérios desenhos melédicos,
em varios tons, dentro da tessitura do aluno. Vocalises. Repertério de acordo com o programa.
CANTO III - Aperfeigoamento da manobra respiratoria. Exercicios de impostagdo. Vocalizagio em
diferentes vogais. Vocalizagio destacada em varios desenhos melédicos, em virios tons, dentro da
tessitura. Vocalises. Repertério de acordo com o programa adotado. Audigoes.
CANTO 1V - Educagio respiratéria e vocal do aluno., Verificagdo periodica do trabalho por meio de
gravagges. Exercicios de extensdo e agilidade. Articulagio ¢ promincia em varios idiomas. na voz
cantada. Repertério de acordo com o programa adotado. Cangdes folcloricas. Audigdes.
CANTO V - Cultivo da voz em amplitude, maleabilidade, proje¢do. Omamentos: interpretagio
segundo os estilos. Repertorios cameristico e operistico. Estilos classico, moderno € nacional.
CANTO VI - Teécnica vocal desenvolvida. Canto de Camera ¢ Canto de Opera. Estilo. Interpretagéo.
CANTO VII - Arias de cantatas ¢ oratérios com instrumento obrigado - violino, violoncelo, flauta.
Clarineta, oboé, etc. Analise ¢ preparo de programas de recital.
CANTQ VI - A musica contempordnea: as novas grafias e pesquisa dos repertdrios nacional e
internacional. Caracteristicas do cantor camerista e do cantor de Opera.
DICCAO1 - Linguistica geral: Elementos fonéticos € semanticos em portugués e italiano. Classificagio
dos fonemas em portugués, franceés, italiano ¢ espanhol. Declamagio de poesias teatralizadas com
cena ¢ contracena em portugués e espanhol.
DICCAO 11 - Defeitos de articulago. Exercicios de reeducagio respiratdria e vocal. Regionalismo.
Metaplasma. Valorizacio da expressdo oral e corporal. Regras basicas da elocugdo aplicadas as
representagoes cénicas. Declamagdo de pocsias com cena e contracena em italiano e francés,
DIC(;AO 11 - Classificagao dos fonemas alemaes e ingleses. A pronuncia padrio do canto erudito
nos diferentes idiomas. A psicologia das emogdes analisadas e aplicadas como forma de expressao nas
mterprf:tacc")es ¢énicas. Preparagao do repertorio vocal em varios idiomas.
;)I‘CCAO.IV' - Fundamentos histéricas ¢ estéticos de Dicgdo. O teatro na Grécia e a oratoria dos
eé;ttl;la?(sj.ol: iis;(s)r(l)ell) f:s t;(;rlla dos género§ literarios exe.mpliﬁcada com leit}uta expressiva de fragmentos
DECLAMACAG LiR]l(sj K:;;rejfr[l;gt1Ya§._Preparacaf> do rePerFono eclético. ‘
teatral Sinopee histirien o, T- 1st9na Geralea 1m})ortanc1a de seu conhecnment.o para o estudo
catro Universal. Teatro classico greco-romano. O renascimento, Origens

da 6pera ¢ s i imi i
: Pera ¢ suas mo<(la11.dadesA O gesto e a mimica. A pantomima. As expressoes fisionomicas.
MPprovisagao e sua técnica,
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DECLAMACAO LIRICA II - Idade Média (sacras representagdes). Os cenarios na [dade Média.
Das operas e seus autores. Periodos cldssico, roméntico, moderno e contemporaneo. Fases das
expressdes € expansdes dos sentimentos. Nomenclatura teatral. Caracterizagao. Histéria dos costumes.
Inovagdes cénicas.

DECLAMAGAO LiRICA III - Atributos necessarios a um ator. Origem das mascaras. A religido no
teatro. Piccini, Lulli. Gluck, Wagner, Stanislawsky. Shakespeare. Figurinos. Eletricidade. Comédia
dell’ Arte. Termos teatrais. Anchieta e seus autos. A Real Academia da Opera Nacional. A arte cénica.
DECLAMACAO LIRICA IV - Recitativo e suas modalidades. Retotono. Efeitos onomatopdicos.
Travesti. Decors. Dicgdo. Cenas ¢ contracenas. Ragas. Mis-en-scénes. As diversas escolas
operlsticas. Interpretacdo. Estilo de pega ¢ dos personagens.

Disciplinas Complementares B

CANTO B I - Nogoes basicas sobre respiragdo e fonagdo. Exercicios objetivando a coordenagio da
respiragio com a emissdo sonora. Impostagio e classificagdo da voz. Vocalises. Pegas de autores brasileiros.
CANTOBII - A importincia da respiragdo no canto e no fraseado musical. O agente modificador dos
sons, a ressondncia e articulagio. Exercicios de emissdo da voz sobre vogais ou silabas; intervalos e
arpejos. Vocalises € pegas diversas de autores brasileiros e estrangeiros.

CANTO B III - Exercicios € estudos com diferentes vogais visando ao dominio completo do aparelho vocal
¢ o melhor aproveitamento da ressondncia. Vocalises e pecas de diversos autores brasileiros e estrangeiros.
CANTO B IV - Exercicios ¢ estudos para o emprego dos diferentes graus de intensidade. Sons
sustentados e destacados. Vocalises e pecas diversas de autores brasileiros e estrangeiros.

CANTO B V -Inicio da aprendizagem de ornamentos: grupetos, mordentes, “appoggiaturas” ¢ trinados.
Exercicios especiais. Vocalises e pegas diversas de autores brasileiros e estrangeiros. Duetos ¢ tercetos.
CANTO B VI - Articulagio e prontncia na palavra cantada. Exercicios e estudos para articulagdo e
pronuncia dos fonemas nacionais e estrangeiros. Pausas ritmicas expressivas. Vocalises e pegas
diversas de autores brasileiros ¢ estrangeiros, em solo ou conjunto.

DEPARTAMENTO 06

FLAUTA 1 - Pritica de exercicios e embocadura. nogdes de respiragao fisiologica e sua importancia na sonori-
dade; o vibrato. execugdo de duos, trios e quartetos; execugio de estudos e pegas com acompanhamento de piano.
FLAUTA II - A embocadura e as diferentes formas de emissdo do som, respiragao diafragmatica e sua
importancia em relagdo a sonoridade. O mecanismo como base técnica. Estudos e pegas com
acompanhamento de piano; duos, trios, quartetos; leitura a primeira vista.

FLAUTA IIl - A afinagdo e os meios de facilitar a execugio e interpretar estudos e pegas com
acompanhamento de piano; duos. trios e quartetos: leitura a primeira vista; certas passagens
impraticaveis com o dedilhado real.

FLAUTA 1V - Da sonoridade, colorido, homogeneidade dos sons e registros do instrumento; técnica
de trilos e execugdo de estudos e pegas do repertério, com acompanhamento de piano.

FLAUTA V - Elementos fundamentais de analise morfoldgica para apreciagio das pegas em estudo
(estilo, género e forma). Os problemas da execugdo da musica contemporanea. Execugéo de estudos e
pegas com acompanhamento de piano; duos, trios € quartetos.

FLAUTA VI - Elementos fundamentais de analise morfologica (estilo, género ¢ forma).Execugio de
estudos e pegas com acompanhamento de piano. O repertorio de musica contemporanea para flauta.
FLAUTA VII - A Flauta. origem e evolugdo. A Familia das Flautas e seus diferentes tipos de
embocadura. Sons harménicos, glissando, “flatterzung”, sons multiplos e outros efeitos caracteristicos
€ seu emprego na musica contemporanea.
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FLAUTA VIII - Leitura de pecas de vanguarda. Nogdes sobre problemas técnicos e mecénicos da flauta,
manutengdo € reparos. Audigdo de discos como fonte de apreciagao das varias “escolas” de flauta.
OBOE | - Introdugio a alta técnica e interpretagdo. Divisdo do instrumento. Posigdo do instrumento
com corregdo. Embocadura. Exame meticuloso da propriedade de tipo de instrumento e palhetas a ele
apropriadas. Leitura a primeira vista.
OBOE I - Execugio do Corninglés. Analise e interpretagdo. Respira¢3o normal e artistica. Emissio
do som. Estudo de pegas com outros instrumentos.
OBOE lII - Aperfeigoamento da confec¢do de palhetas para Oboé. Analise e interpretagao de pegas
com acompanhamento de piano. Aperfeigoamento do mecanismo e da sonoridade. Dedilhados. Leitura
¢ transporte a primeira vista.
OBOE IV - Exercicios de mecanismos com vistas a sonoridade, colorido, homogeneidade dos sons e
registros. Sons ligados e destacados. Pegas com acompanhamento de piano. Execugio de pegas a
primeira vista.
OBOE V - Aperfeigoamento da Alta Técnica. Elementos fundamentais de analise para apreciagio e
execugio das pegas em estudo. Conservagdo do instrumento.
OBOE VI - Pecas com acompanhamento de piano. Dificuldades ritmicas. Estudo de pecas com
outros instrumentos. Li¢des praticas para a confecgio de palhetas para o Corninglés. Palheta: sua
construgo e témpera.
OBOE VI| - Aperfeigoamento de Altos Estudos, com articulagdes diversas. Interpretagio e analise
de pegas com acompanhamento de piano. Escalas em diversos tons e articulagdes variadas. Estudos
meloédicos nos diferentes registros.
OBOE VIII - Leitura a primeira vista de trechos mais dificultados e com ritmos alternados. Transportes.
Analise, interpretagdo de pegas com acompanhamento de piano. Pegas com outros instrumentos.
CLARINETA I - Embocadura: evolugdo histdrica e pratica detalhada; escolha e adaptagio da palheta
na boquilha do instrumento. Execugdo de duos. Execucdo de estudos e pegas com
acompanhamento de piano. Leitura a primeira vista.
CLARINETA 1I - Aspectos das diferentes formas de emissdo no instrumento; dindmica e sua
importincia em relagio a embocadura. Mecanismo como base técnica para o equilibrio da interpretagio.
Estudos e pe¢as com acompanhamento de piano. Leitura a primeira vista.
CLARINEIA I - Preferéncia entre dedilhado real e seu correspondente nas passagens dificeis
durante a execugao do instrumento. Execugio de estudos e pegas com acompanh imento de piano.
Leitura a primeira vista com transporte.
CLARINETA 1V - Detalhes sobre a respiragdo fisiologica e artistica: inicio e terminagao fraseologica;
emprego de diferentes articulagdes no mesmo trecho, como estudo de mecanismo. Execugéo de pecas
com acompanhamento de piano.
C.LARlN ETAV - Técnica de embocadura para o equilibrio de afinagdes. Frascologia musical ¢ seus
diferentes aspectos de interpretagdo. Execugio de estudos. Pegas caracteristicas ¢ Sonatas, com
acompanhamento de piano. Debatcs sobre Técnica e Interpretagdo.
CLARINETA VI - Variantes de sonoridade, para diversos coloridos no decorrer da execugdo. Técnicas
de tubos, suas dificuldades ¢ maneiras de facilita-las. lmportancia dos arpejos como mecanismo ou
acompanhamento. Execugdo de estudos. Sonatas ¢ Congertos com acompanhamento de piano.
C.LARENETA VII - Detalhes sobre as ligaduras ascendentes e descendentes. intensidade do som,
dilatagio expressiva da nota sustentada, Execugdo de estudos e pegas com acompanhamento de piano.
CL{\RINETA VIII - Nogées historicas sobre o desenvolvimento da clarineta e seus congéneres.
Effe_ltos de “glissandgs” e “frulatos”, emprego de sons harménicos para facilitar a execugdo. Sons de
(Cjee‘l:t; lrll(;)ssd‘lefﬁ:rentes Instrumentos da familia; sons de “eco”; defeitos de falsos crescendos. Execucio
pegas com acompanhamento de piano.
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FAGOTE 1 - Introdugdo a Alta Técnica e Interpretagdo. Leitura a primeira vista e transporte.
Emissdo do som Posigéo correta do instrumento. Divisdo do instrumento.
FAGOTE 11 - Respiragéo fisiologica e artistica. Estudos e pegas com outros instrumentos. Leitura a
primeira vista e transporte.
FAGOTE III - Ampliagdo do estudo da clave de D6 na 4a. linha. para desenvolvimento da regidao
aguda. Aperfeigoamento de palhetas para Fagote. Estudo de Concerto.
FAGOTE IV - Iniciagdo ao estudo de Contra-Fagote, balanceadas suas diferengas do Instrumento-
Tipo e distingao de peculiaridades. Analise ¢ Interpretagao.
FAGOTE V - Analise e interpretagdo de pegas com acompanhamento de piano. Peculiaridades e
Técnica de Alternagdo. Ligdes praticas para a confec¢io de palhetas de Contra-Fagote. Execucéo da
Contra-Fagote.
FAGOTE VI - Aperfeicoamento de Altos Estudos, com articulagdes diversas. Historia dos
Instrumentos afins. Alternagdo de registro. Estudos melddicos nos diferentes registros.
FAGOTE VII - Aperfeicoamento de Altos Estudos. com articulagdes diversas. Interpretagio e
Analise de pecas com acompanhamento de piano e pe¢as com outros instrumentos. Técnica de
transporte no Contra-Fagote.
FAGOTE VI - Analise e Interpretagio dos Concertos de Mozart. Weber e de pecas para Fegote
solo, com acompanhamento de piano ou outros instrumentos. Correlagdo do manuseio ¢ estudo dos
demais membros da Familia Instrumental. Consideragdes gerais sobre o [nstrumento e seu uso.
TROMPA I - Revisio dos problemas técnicos basicos. Desenvolvimento da técnica da emissdo dos
sons com diferentes articulagdes. Duos e trios de dificuldade média.
TROMPA 11 - As sete posigoes e a série harmonica. “Staccattos” e suas modalidades. Exercicio de
transposi¢ao de dificuldade média. Estudos ¢ pegas.
TROMPA 111 - Afinagéo e scus problemas. Desenvolvimento da pratica de transposig¢do. O trinado
e suas dificuldades. Estudos € pegas.
TROMPA 1V - Os ornamentos e sua execugdo. A técnica de arpejos. Pegas com acompanhamento de piano.
TROMPA V - Escalas cromaticas: exercicios com articulagdo variada. A trompa e seus efeitos
sonoros: estudo prético. Estudos e pecas.
TROMPA VI - Técnica avangada dos arpejos, das escalas cromaticas com articulagdes variadas e de
trinado. Sons “bouchés” (exercicios praticos). Estudos e pecas.
TROMPA VII - A trompa dupla: Fa ¢ Si bemol. Fraseado e seus problemas de execugdo. Execugéo de
concertos, sonatas, trios € quartetos.
TROMPA VIII - Glissando, estudo dc técnica adequada. Analise de problemas técnicos e musicais na
interpretagdo de concertos € sonatas e ura execug¢do. Duos, trios ¢ quartetos. Pecas com
acompanhamento de piano.
TROMPETE 1 - Revisdo dos problemas técenicos basicos. Estudos de flexibilidade. Execugéo de
cstudos e pegas com acompanhamento de piano.
TROMPETE 1l - Desenvolvimento da técnica de “staccattos”. Aspectos das diferentes formas de
emissao no instrumento. A adequagdo muscular no aperfeigoamento da embocadura. Pratica do
instrumento. Miusica dc conjunto.
TROMPETE I1I - Estudo basica da dindmica. Execugéo de pegas do repertdrio sinfonico. Duos e trios.
TROMPETE 1V - Estudos para o completo dominio do andamento na execugéo. Da resolugao das
mais complexas estruturas ritmicas. Estudo de transposi¢éo. Estudos ¢ pegas.
TROMPETE V -Da origem ¢ evolugao do trompete. Estudo das sete posi¢aes. Repertorio de orquestra.
TROMPETE VI - O trompete. os diversos tipos: montagem, manutcngao e funcionamento. Estudo
da extenséo normal. Sons sub-graves e agudos.
TROMPETE VII - O emprego dos diversos tipo de surdina. Problemas da afinagdo. Emprego do
Trompete na musica erudita de camera e na popular. Pegas do repertorio.
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TROMPETE VIII - O conhecimento dos estilos. Estudos avancados da fraseologia na execugdo. O
instrumentista de orquestsa € o solista. Pegas do repertério: Alta Interpretado.

TROMBONE I - Embocadura e seu desenvolvimento, respiragio em geral, postura do instrumentista
manejo do Trombone Tenor € Trombone Baixo.

TROMBONE II - Estudos de articulagdo diferente em tons faceis. Estudos e duos, Pequenos exercicios
sobre o trinado.

TROMBONE I1I - Exercicios de sons filados e ligaduras em todos os seus aspectos: natural, relativo
a série harmonica e artificial.

TROMBONE 1V - Exercicios de trinados; estudos em diversos estilos, transcritos para trombone;
exercicios sobre ligadura em geral; arpejos ¢ articulagdes diversas. ’
TROMBONE V - Exercicios de “glissando”, ornamentos em geral; escalas maiores e menores em
todos os tons; exercicios de escalas em tergas, tons maiores e menores; pe¢as com acompanhamento
de piano; arpejos.

TROMBONE VI - O Trombone ¢ seu sistema de funcionamento, em bases cientificas; frulato e ura
aplica¢do; emprego da surdina e seus efeitos. Estudos caracteristicos e pecas de concerto com
acompanhamento de piano.

TROMBONE VII - Estudos variados com aplicacéo da técnica de “staccatto”; exercicios de sons
fundamentais aplicados em obras orquestrais; exercicios de escalas cromaticas com articulagio variada
com observagéo de precisio ritmica e igualdade de emissio. ’
TROMBONE VIII - Realizar a leitura de diversas pegas de concerto com vistas ao dominio do
repertorio especifico do instrumento.

Disciplinas Complementares B

INSTRUMENTO B SOPRO [ (FLAUTA) - Postura do instrumentista. Emissio do som na Flauta
Transversal. Nogdes de respiracio. Exercicios sobre graus conjuntos e diéjuntos.

INSTRUMENTO B SOPRO I1 (FLAUTA) - Exercicios respiratorios. Exercicios sobre o “legato”
Pequenos duos. Escalas com articulagdes distintas. .
INSTBPMENTO B SOPRO III (FLAUTA) - Estudos melédicos em tons faceis. Introdugio aos
exercicios de meia dificuldade com diversas articulagdes.

INSTRUMENTO B SOPRO IV (FLAUTA) - Introdugéo ao estudo das escalas menores e ao estudo
dos trinados. Exercicios e estudos de meia dificuldade.

lI)NSTRUM ENTOB $OPRO V (FLAUTA) - Introdugio ao estudo dos vérios tipos de ornamentos com
1 ;S; ’151}:({)[8_} iirgcri\?; (d)e [;rggg(});oE\SIIiUdFo]f € pecas d(i repertdrio de meia dificuldade em solo ou em conjunto.
?e im0, Do b€ quamtos fécAeiL:."l"A) - Estudo de pequenas pegas faceis com acompanhamento
dgi;l;i?il;fgijgﬁ;(?&z (zfn?sl;:;(;.A Importancia da posi¢4o correta ao instrumento, formacao
INSTRUMENTO B SOPRO I (OBOE) - Estudo de notas
para a conservagéo pratica do instrumento,
INSTRUMENTO B SOPRO ]I (OBOE) -
desenvolvimento. Escalas em diversos tons
INSTRUMENTO B SOPRO 1V .
Estudos ¢ exercicios de facil exec
INSTRUMENTO B SOPRO Vv (
maiores € menores com diversas
INSTRUMENTO B SOPRO VI(
€ cromaticas). Apuro do dedilha

brancas com dinamica apurada. Nog¢oes
Respiragdo artistica e fisiologica. Embocadura e seu

(OBOE) - Nogdes sobre a fabricagdo da palheta: emissdo do som.
ucao emsolo ou em duo.

OBOE) - Escalas diatonicas em todos os tons. Passagens em tons
articulagdes. Estudos e pegas ficeis em rolo ou em conjunto.
OBOE)- Escalas interrompidas com diversas articulagdes (diatonicas
do e firmeza de cmissio. Execugio de pegas faceis com piano.
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INSTRUMENTO B SOPRO [ (CLARINETA) - Apresentagdao da Clarineta: posigdo correta.
Embocadura e sua evolugio historica. Dedilhados nos diferentes registros do instrumento. Escolha e
adaptagio da palheta.

INSTRUMENTO B SOPRO II (CLARINETA) - Emissido do som A embocadura e a dindmica.
Mecanismo elementar. Execugio de duos.

INSTRUMENTO B SOPRO 111 (CLARINETA) - Posigdes cromdticas nos registros: graves, médios,
agudos e superagudos. Notas destacadas. Pratica de leitura a primeira vista.

INSTRUMENTO B SOPRO IV (CLARINETA)- Sons ligados. Introdugéo ao estudo da dindmicana
interpretagdo. Prética da respiragéo fisiologica e artistica. Execu¢do de pequenos duos.
INSTRUMENTO B SOPRO V (CLARINETA) - A problematica da respiragdo na execugao.
Diferentes combinagdes de articulagdes. destacados e suas variantes. Estudos.

INSTRUMENTO B SOPRO VI (CLARINETA) - Histérico do instrumento. Desenvolvimento do
estudo da respiragao e dos sons destacados. Articulagoes variadas no mesmo trecho. Estudos e pegas.
INSTRUMENTO B SOPRO I (FAGOTE) - A posi¢do individual ao instrumento. Formagdo da
embocadura. Mecanismo. Respiragéo.

INSTRUMENTO B SOPRO II (FAGOTE) - Embocadura e seu desenvolvimento. Estudos
progressivos. Escalas variadas para o estudo das diferentes articulagoes.

INSTRUMENTO B SOPRO III(FAGOTE) - Respira¢ao sobre o ponto de vista artistico e fisiologico.
Emissido. Estudos e exercicios especificos.

INSTRUMENTO B SOPRO IV (FAGOTE) - Nogdes sobre a fabricagéo da palheta. Escalas diatonicas.
Exercicios e estudos de facil execugio.

INSTRUMENTO B SOPRO V (FAGOTE)- Ampliagio do estudo de notas brancas. Com dindmica
apurada. Emissdo do som (exercicios especiais).

INSTRUMENTO B SOPRO VI (FAGOTE) - Historico do Fagote. Exercicios praticos para a
conservagao material do instrumento. Estudos progressivos com vistas a execugdo de pegas faceis
com acompanhamento de piano.

INSTRUMENTO B SOPRO I (TROMPA) - Posigdo correta ao instrumento. Maneira de embocar.
Emissdo do som “Sons Filés” - Sons ligados e exercicios sobre os mesmos. Exercicios para trompa.
INSTRUMENTO B SOPRO II (TROMPA) - Continuagdo dos exercicios para Trompa Lisa.
Dedilhado da Trompa em Fa. Exercicios de intervalos com articulagoes diversas.

INSTRUMENTO B SOPRO Il (TROMPA) - Exercicios de escalas maiores ¢ menores com
articulagoes diferentes. Série Harménica e suas sete posi¢des. Estudos e exercicios especificos.
INSTRUMENTO B SOPRO IV (TROMPA)) - Escalas diatonicas maiores e menores. Estudos de *“staccatto”
e suas modalidades. Exercicios de Transposi¢ao de dificuldade média. Exercicios e estudos especificos.
INSTRUMENTO B SOPRO V (TROMPA) - Exercicios de Transposigao progressivamente mais
dificeis. Escalas e arpejos com articulagdes variadas. **Staccatto” simples nas escalas diatonicas. Duos.
INSTRUMENTO B SOPRO VI (TROMPA) - Escalas diaténicas € cromadticas com articulagoes
variadas. Afinagdo. Estudos faceis e progressivos. Exercicios de transposi¢do com emprego da Trompa
simples em Fa. Duos. Efeitos obtidos na Trompa em Fa.

INSTRUMENTO B SOPRO [ (TROMPETE) - Postura do instrumentista. Respiragdo. Emissao do
som. Série Harmonica da I° posigéo.

INSTRUMENTO B SOPRO II (TROMPETE) - Pratica de exercicios respiratorios. Exercicios
baseados na Série Harmonica da segunda posigdo; dinamica. Escalas diatonicas maiores em seminimas.
INSTRUMENTO B SOPRO 111 (TROMPETE) - Série Harménica da 3? posi¢do. Escalas diatonicas
em colcheias. Exercicios sobre dinamicas e intervalos nas regides: grave, media e aguda.
INSTRUMENTO B SOPRO 1V (TROMPETE) - Série Harménica da 4° posigao. Exercicios sobre
articulagio e ataque do som. Estudos sobre ligaduras. Escalas diaténicas em colcheias.

Estudos e pecas especificas.
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INSTRUMENTO B SOPRO V (TROMPETE) - Série Harmoénica da 52 posigio. Estudos e mecanismo
com articulagdo variada. Estudos e pegas do repertdrio em solo e em conjunto.

INSTRUMENTO B SOPRO VI (TROMPETE) - Série Harmdnica da 6° posi¢io. Escalas diaténicas
maiores ¢ menores. em andamento rapido. Estudos sobre “Staccattos”. Estudos e pegas do repertorio
em solo ou em conjunto. _
INSTRUMENTO B SOPRO 1 (TROMBONE} - Exposi¢do geral sobre o instrumento e postura do
instrumentista. Respiragdo com vistas a formagdo da embocadura.

INSTRUMENTO B SOPRO 11 (TROMBONE) - Afinagdo. Exercicios preparatérios das trés primeiras
posigdes.

INSTRUMENTO B SOPRO III (TROMBONE) - Série Harménica da primeira 4 quarta posigao,
abrangendo os seis primeiros sons. Exercicios preparatérios (faceis).

INSTRUMENTO B SOPRO IV (TROMBONE) - Extensdo e registro do instrumento. Estudos e
exercicios preparatorios das 7 posi¢des do instrumento.

INSTRUMENTO B SOPRO V (TROMBONE) - Aplicagdo e corregdo dos intervalas formados
pelos harménicos: - 3, 5 e 7. Exercicios preliminares de escalas maiores ¢ intervalos diversos.
INSTRUMENTO B SOPRO VI (TROMBONE) - Exercicios preliminares sobre o “Staccatto”
simples e proniincias diferentes. Exercicios progressivos de escalas maiores e menores na extensio
normal do instrumento.

DEPARTAMENTO 07

CANTO CORAL I - Géneros. estilos e formas corais: cantochio, moteto. missa. cantata. paixdes e
oratérios. Execugio de trechos corais.

CANTO CORAL 1T - A emissdo de sons sustentados. ligados, destacados, filados ¢ a meia voz.
Execugio de obras do periodo barroco, classico e modemno.

CANTO CORAL 1II - Afinagio em conjunto e fusio das vozes. Execugdo de trechos corais do
periodo cldssico e moderno obedecida a ordem progressiva das dificuldades.

CANTO CORAL IV - Interpretagio, com observagio sobre género. estilos € formas corais do
periodo moderno e contemporaneo.

PRATICA DE ORQUESTRA I - Afinagio, instrumento adotado para orienta-la; gesticulagio normal
e convsnc(;om:)l; cc;)mpassos simples, compostos, alternados. mistos. Aplicagdo dos assuntos estudados;
execugdo de obras barrocas e classicas renomadas. Aos pianistas, redugdo ao piano das obras programadas,
PRATICA PE OROUESTRA I - Responsabilidade ¢ fungao do “sgalla”, solistaspe ;g)]:ilmeiras
partes. 95 diferentes “naipes”. Equilibrio de sonoridade e uniformidade das arcadas ¢ da respiragao.
Exe'cuca de obras barrocas e classicas, precedida de prelegoes. Redugao para pianistas.

PRATICA DE ORQUESTRA 11l - Divisio da orquestra em cordas, madeiras. metais € percussio.

Organiza(;ao da banda [ a - ici p Ced daS de prelegoes
m rela(;ao a Orquestra l‘xerCIClO de Obras romﬁﬂticas TE 1 0

=~ . . o ! 1 ’

Rcd}l(;ao para planlstas.

PRATICA DE ORQUESTRA 1V -
Demonstragdes nos conjuntos orque
Exe,cucﬁo de obras modemas ¢ das d
PRATICA DE OROUESTRA V . P

Distingéio entre as orquestras de camera, lirica e de concerto.

strais dos assuntos abordados até o terceiro periodo.

emais épocas. Redugio para os pianistas.

um mesimo grupo, paca adaptaca eme;;riluta de Tugar no conjunto o.rql_lestral entre os executante§ de
as responsabilidades, de violino de fila para “spalla” ¢ vice-

versa, de 1 violino para 2¢ ¢ v;
€ vice-versa, de solista para se i a
. unda parte e vice-versa, etc.
obrz}s. orquestrais do repertério indicado. P : P e Brecusiode

PRATICA DE OROUES Al i i
execugo de obras do rep;]:g VI- Anilise resumida da partitura orquestral programada para ensaio;

i 0 mqlctado. Transporte a primeira vista de segunda, de terceira maior ou
Om origmal. de trecho de obra sinfénica do repertorio.
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PRATICA DE ORQUESTRA VII-Os gestos relativos a dindmica e a agdgica praticados pelo regente: gesto
ritmico e expressivo; execugao de trechos de dpera (cena lirica) com a participagdo de solistas cantores € coros.
PRATICA DE ORQUESTRA VIII - Execugdo de obras orquestrais destinadas a um instrumento
solista (piano, violino, violoncelo, etc.); participagao na apresentagio publica da Disciplina. Pratica
de Orquestra como atividade curricular.

REGENCIA I - A Regéncia: o uso da batuta e seus inconvenientes movimentos (membros e torax),
partindo da posigao fundamental; esquemas de gesticulagio; relaxamento muscular. Compassos simples,
composto, altemado e misto; prelegdes e debates. Exercicios com acompanhamento de piano.
REGENCIA II - Gestos preventivos ¢ “anacruse”; descrigdo grafica dos gestos. Exemplos das
operagdes de divisio e subdivisao; omissdo de gestos; classificagdo dos mesmos; terminologia usual.
Amplificagdo em conjuntos orquestrais.

REGENCIA 111 - Particularidades dos gestos: essenciais. secundarios. normais; dinamica e agogica;
pausas; andamentos; metronomo; leitura e transporte. Aplicagdo em conjuntos Orquestrais da matéria
dada, tendo por base obras barrocas e classicas.

REGENCIA 1V - Tempos fortes e fracos; contratempo; valores negativos; gestos emitidos; sentidos:
visual e auditivo; dire¢do do som. Aplicagao em conjuntos orquestrais da matéria dada, tendo por base
obras classicas; redugdes ao piano.

REGENCIA V - Conhecimento da partitura: forma, género, estilo; orquestragio; memorizagao;
tonalidades principais, simbolos métricos. entradas e saldas de instrumentos. Aplicagdo em conjuntos
orquestrais da matéria dada. tendo por base obras romanticas e modemas.

REGENCIA VI - Esquema ritmico da partitura: analise critica de obras; processos de automatizagao
dos gestos através de esquemas ritmicos pré-estabelecidos; a orquestra e o solista. Execugao em
grande orquestra de obras modemas e contemporaneas.

TRANSPOSICAO E ACOMPANHAMENTO AO PIANO 1 - Testes de aptidio e exercicios
preparatorios para a leitura a primeira vista, transposig¢ao e acompanhamento ao piano. Estudo dos
problemas gerais da transposigdo (regras praticas, utilizagao de claves e outros processos didaticos).
Definigao e consideragio sobre a arte de acompanhar.

TRANSPOSICAO E ACOMPANHAMENTO AO PIANO 11 - Transposi¢do sobre trechos
polifénicos a duas partes com apresentagio periddica de testes. Execugdo de acompanhamento de
vocalises (ciclo tonal). Ensaio de pegas com solistas cantores e instrumentistas. Estudo dos problemas
ritmicos e sonoros no acompanhamento. Conhecimento dos textos literarios musicados.
TRANSPOSICAO E ACOMPANHAMENTO AO PIANO 111 - Transposigio de trechos dos dois
estilos: polifonico e harménico. Acompanhamento de pegas incluindo concertos. obras do género
lirico, Lied e congéneres. Acompanhamento transportado. Demonstragao da transposi¢do a todos os
intervalos. Histérico do acompanhamento. Particularidades interpretativas dos estilos classico,
romantico e contemporaneo.

TRANSPOSICAO E ACOMPANHAMENTO 1V - Transposigdo (exercicios progressivos).
Conhecimento do repertorio tradicional de obras para acompanhamento. Scle¢do de pegas para exame
final e ensaios de conjunto. Problemas de adaptagao no acompanhamento de solistas principiantes e
“virtuoses”. Aquisi¢do do tirocinio e senso artistico-profissional do acompanhador.

MUSICA DE CAMERA 1- Misica de Camera: defini¢do. Pratic. dos seguintes conjuntos: cameristico
de arco, de sopro transpositores ou ndo, com ou sem a participagao do piano. Estudo

em conjunto de exercicios técnicos, escalas, arpejos, vibrado e demais elementos da técnica cameristica.
MUSICA DE CAMERA 1 - Disposi¢ao das diferentes conjuntos cameristicos de arco, sopro €
percussdo. Execugdo de exercicios técnicos em conjuntos. Adaptagdo do executante ao género camerlstico.
MUSICA DE CAMERA 111 - Comunicagdo e afinidade entre os componentes do conjunto cameristico.
lgualdade de importancia de todos os executantes na realizagio da obra de camera. Analise da partitura
.€ sua compreendo auditiva.
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MOSICA DE CAMERA 1V - Equilibrio dindmico e ritmico do conjunto camerirtico. A métrica e as
manifestagoes agogicas. Os diferentes timbres dos instrumentos de arco no conjunto cameristico, e a
interpretagao da obra de cimera.

ANEXO II

CURSO DE GRADUACAO
MATERIA OBRIGATORIA:

1 - No 12 periodo, sera obrigatoria a apresentagdo de uma pega de Autor Estrangeiro, Dois Estudos,
Um Preludio e Fuga de Bach.

2 - Nos periodos I, III, V. VII, sera obrigatoria a apresentagio, respectivamente, de uma Suite
Francesa, Tocata, Partita, Suite Inglesa, de J. S. Bach.

3 - No 22 periodo, sera obrigatdria a apresentagdo de uma pega de Autor Brasileiro, Dois Estudos de
Chopin, Um prelidio e Fuga de Bach, uma Sonata.

4 - Nos periodos 11, IV, VI, VIII e X, sera obrigatoria a apresentagdo de Um Concerto para piano e
orquestra, ou com acompanhamento de 2° piano.

PROGRAMA DOS ESTUDOS

ESTUDOS

ALKAN - 12 estudos op. 39

BARBOZA (CACILDA B.) - Estudos
Brasileiros

BARTOK (B.) - 3 Estudos op.18

BORTKIEWICZ - Estudos op. 15 € 29

BRAHMS - Estudos

CHOPIN - Estudos op. 10 ¢ 25

DEBUSSY - Estudos

DOHNANY - 6 Estudos de Concerto op. 28

FREY (EMIL) - Estudos do Suplemento “O
Estudo consciente do piano”

FRIEDMAN (1.) - Estudos

GUARNIERI (C.) - Estudos

KULLAK - Escola das 8 duplas (2 Vol.)

LACERDA (0.) - Oito Estudos

LIAPOUNOW - Estudos op. 11

LISZT - Estudos Transcendentais

LISZT - 6 Estudos de Concerto

MESSIAEN - Estudos

MOSCHELES - Estudos op. 70

MOSZKOWSKY - Estudos op. 72

MOSZKOWSKY -4 Grandes Estudos da Escola
das notas dobradas

PAGANINI - LISZT - Estudos

PHILIPP - Estudos

PROKOFIEFF - 4 Estudos op. 2

RACHMANINOFF - Estudos op. 33 e op. 39

RUBINSTEIN - Estudos op. 23

SAINT-SAENS - Estudos

SCHUMANN - Estudos op. 3 ¢ op.10

SCRIABIN - Estudos

SOUZA LIMA - Trés pequenos Estudos

STRAVINSKI - Quatro Estudos op.7

SZYMANOWSKY - Estudos

CONCERTOS E PECAS PARA PIANO E ORQUESTRA

BACH J. S. - Concertos

BACH J. CHRISTIAN - Concertos
BALAKIREW - Concertos
BORTKIEWICZ - Concertos op. 58

BEETHOVEN - Concertos
BARTOK - Concertos

_ BRITTEN - “Diversions” para mao esquerda

BRAHMS - Concertos
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CHOPIN - Concertos

CHOPIN - Grande Fantasia op.3

CHOPIN - Cracoviac op. 14

CHOPIN - Adante Splanato e Grande Polonaise
brilhante

DITTERSDOREF - Concertos

DVORAK - Concerto

FALLA - Noites nos Jardins de Espanha

FAURE - Ballada

FRANK (CESAR) - Variagoes Sinfonicas

FRANCAIX (J.) - Concerto - Concertino

GERSHWIN - Concerto em Fa

GERSHWIN - Rhapsody in Blue

GLAZOUNOW - Concerto op. 92

GRIEG - Concerto op.16

HAYDN - Concertos

HINDEMITH (P.) - tema com Variagges (Os 4
temperamentos)

KABALEWKY - Concerto op. 23

KHACHATURIAN - Concerto

KODALY - Dangas de Galanta e de Morascek

LIAPOWNOW - Concerto op. 4 ¢ op. 23

LISZT - Concertos

LISZT - Danga macabra

LISZT - Rapsodia Hungara, n. 2

LISZT - Rapsodia Espanhola

MAC-DOWELL - Concertos op. 15 e op. 23

MAX-REGER - Concertos op. 114

MENDELSSOHN - Concertos

MENDELSSOHN - Capricho brilhante

MOSKOWSKY - Concerto op. 59

MOZART - Concertos

MARTINU - Concertos

MARTINU - Concertino

MENOTTI - Concerto

PADEREWSKY - Concerto

PFITZNER - Concerto

PROKOFIEFF - Concertos

RACHMANINOFF - Concertos

RACHMANINOFF - Rapsodia sobre um tema
de Paganini

RAVEL - Concertos em Sol Maior

RAVEL - Concerto para mio esquerda

RIMSKY-KORSAKOW - Concerto op. 30

RIMSKY-KORSAKQW - Seis Fugas

RIMSKY-KORSAKOQOW - Seis Variages sobre
o tema de Bach op. 50

RUBINSTEIN (A.) - Concertos

SAINT-SAENS - Concertos

SHOSTAKOVICH - Concertos

SCHUMANN - Concerto op. 54

SCHUMANN - Allegro de Concerto com
Introdugéo op. 14

SCHUMANN - Introdugdo e Allegro
appassionato op. 92

SCRIABINE - Concerto

STRAUSS - Burlesca

STRAWINSKI - Capricho

SZYMANOWSKI - Sinfonia Concertante

SZYMANOWSKI - Concerto

TSCHAIKOWSKY -Concertos

VIVALDI - Concerto em Ré Menor

WEBER - Konzertstuch

CONCERTOS E PECAS PARA PIANO E ORQUESTRA

AUTORES BRASILEIROS

ANES (CARLOS) - Fantasia Sinfonica

ANES (CARLOS) - Concerto

ALMEIDA (CARLOS) - Introdugio a Danca
Brasileira

FERNANDEZ (L.) - Concerto

GNATALLI (R.) - Concertos

GNATALLI (R.) - Brasiliana

GUARNIERI (C.) - Concertos

GUARNIERI (C.) - Variagdes sobre tema
Nordestino

GUARNIERI (C.) - Concertino
GUARNIERI (C.) - Seresta

GUERRA PEIXE - Concertino

JABOR (NAJLA) - Concerto em La Maior
MAUL (O.) - Concerto

MIGNONE (F.) - 1? e 2° Fantasias Brasileiras
OCTAVIANO (J.) - Concerto

OSWALD (H.) - Tema com Variagdes
OSWALD (H.) - Concerto op. 10
RAYMUNDO (D.) - Concerto
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REPUBLICANO (A.) - Concertos
SANTORO (C.) - Concertino

TAVARES (HEKEL) - Concerto
VILLA-LOBOS - Concerto

CICLO BASICO

PERIODOS I, 11, I11, TV

PECAS:

ALBENIZ - Evocacion

ALBENIZ- Aragon

ALBENIZ - El Polo

ALBENIZ - El Puerto

D’ALBERT - Sonata op. 10

ARENSKY - Basso obstinato

ARENSKY - Trois esquisses op. 24

BACH (J. S.) -Cravo bem temperado

BACH (J. S.) - Suites Francesas

BACH (J. S.) - Tocatas

BACH (J. S.) - Corais

BACH (J. S.) - Cantatas

BACH (J. S.)- SAINT-SAENS - Abertura da
28? Cantata .

BACH (Ph. E.) - Sonatas

BARTOK (BELA) - Mikrokosmos (V1 vol.)

BARTOK (BELA) - Sonatina

BARTOK (BELA) - Bagatelas op.6

BRATOK (BELA)- Elegias op. 8

BEETHOVEN - Bagatelas op. 119

BEETHOVEN - Rondé op. 51, n. 2

BEETHOVEN - 24 Variagdes em Ré M

BEETHOVEN - Sonatas op. 2, ns. 2 ¢ 3;0p.7;
op. 13; 0p. 22; 0p. 27, ns. 1 e 2 e op. 54

BEETHOVEN - 6 Variagées op. 34

BEETHOVEN - Rondé op. 129

BRAHMS - Romance op. 118

BRAHMS - Dangas Hungaras

BRAHMS - Rapsodia op. 119

BRAHMS - Caprichos

CHABRIER - 10 Pegas pitorescas

CHOPIN - Improviso op. 29 n. |

CHOPIN - Fantasia - Improviso op. 66

CHOPIN - Rondé op. 1

CHOPIN - Variagdes sobre aria alema (O pequeno
Suisso)

CHOPIN - Preludios (postumos) op. 45

CHOPIN - Valsag 0p. 34,n. 3; op. 70, n. 1

CHOPIN - Valsa Péstuma em Mi m o

CHOPIN - Noturnos op. 15, ns. 1 e 2; op.55,n.2
CHOPIN - Polonaises op. 26, ns. 1 e 2; op. 40,
ns.le2
CHOPIN - Polonaise péstuma em Sol Sustenido
Menor
CHOPIN - Polonaises Postumas op. 71, ns. 1,2 e 3
CHOPIN - Mazurcas op. 7, n.3; op. 17. N. 4;
op. 24,n. 4; 0p. 30,n.3, op. 33, n.2; op. 41, n.
4; op. 50, ns.1 € 2; op. 63, n. |
CLEMENTI - Suites do Gradus ad Parnassum
COPLAND - Four Piano Blues
CZERNY - Toccata op. 92
DEBUSSY - Children’s Corner
DEBUSSY - Jardins Sous la Pluie
DEBUSSY - Homage a Haydn
DEBUSSY - La Soiré dans Grénade
DEBUSSY - Danse
DEBUSSY - Prelidios: - Voiles
- Sérénade Interrompue
- La Cathédrale Engloutie
- Mistrels
DEBUSSY - Balada
DOHNANY - Caprichos
FAURE - Improvisos
FAURE - Romances Sem Palavras
FALLA - Danga Ritual do Fogo
FRANCAIX (JEAN) - Portraits de Jeunes Filles
FRANCK (C.) - Preludio - Fuga e Variagao
GERSHWIN - Preludios
GLUCK (C. H.) - Ballet des Ombres heureuses
GRANADOS - Allegro de Concerto
GRANADOS - cuentos para la juventud
GRANADOS - Rapsddia Aragoneza
GRANADOS - Valsas Poéticas
GRIEG - Noturnos (exceto op. 54, n. 4)
GRIEG - Romance op. 15
GRIEG - Folhas d’album op. 28
GRIEG - Melodias norueguesas op. 66
HAENDEL - Suites (12e 22 vols.)



HAYDN - Andante com Variagdes

HAYDN - Sonatasns. 1,6,9,12,13,15,16e 18
IBERT (J.) - Les rencontres

D’INDY (V.) - Tableaux des voyages op. 33
KABALEWKSY - Preludio op. 38
KABALEWKSY - Variagdes op. 40
KABALEWKSY - Sonatina op. 13
KARGANOFF - Miniaturas op. 10
KARGANOFF - Prés d’un rousseau op. 27
KODALY - Dangas de Galante

KODALY - Dang¢as mourescas

LIAPONOW (S.) - Humoresque

LIAPONOW (S.) - Six morceaux faciles
LIAPONOW (8S.) - Chant de Noél op. 41, n.4
LISZT - 3 noturnos

LISZT - Valsa Improviso

LISZT - Capella de Guilherme Tell

LISZT - Au lac dc Wallenstein

LISZT - Vallés d’Oberman

LISZT - Le mal du pays

LISZT - Sposalizzio

LISZT - rapsédias hungarasns. 1,4, 6,8 ¢ 11
LISZT - Canticos de Amor

LISZT - Soirées de Vienna

MAC-DOWEL - Polonaise op. 46, n. 12
MAC-DOWEL - Danga das Bruxas
MAC-DOWEL - Danga das Sombras
MAC-DOWEL - Lieders op. 58 ¢ op. 60
MARTINI - Preludios

MARTINI - Esquisses de Danses

MARTINI - Ritournelles

MARTINU - Polcas

MENDELSSOHN - Fantasia op. 16, n. |
MENDELSSOHN - Presto
MENDELSSOHN - Scherzo op. 16, n.2
MENDELSSOHN - Sobre as asas de um sonho
MENDELSSOHN - Rondé caprichoso op. 14
MARCELLO (B.) - Tocata em Sol m
MOMPOU - Cangdes e Dangas (de 1 a 10)
MOMPOU - Sousbourbis

MOSKOWSKY - Valsa op. 34, n.1
MOSKOWSKY - Lajongleuse
MOUSSORGSKY - Intermezzo

MOZART - Variagoes K 353, K 354, K 455, K

500,K 613
MOZART - Fantasia e Fuga K 394
MOZART - Sonatas K 279, K 281, K 309, K
332¢ K570

MOZART - Adagio em Sim
NIN(].) - Dan¢a Ibérica
NIN (J.) - Danga Murciana
POULENC - Presto
POULENC - Suite Francesa
PROKOFIEFF - 10 Pegas op. 12
PROKOFIEFF -2 Sonatinas op. 54, ns. | e 2
PROKOFIEFF -Marcha (Amor das 3 laranjas)
PROKOFIEFF - Visoes fugitivas op. 22
PROKOFIEFF - 4 pegas op. 32
RACHMANINOFF - 6 Momentos Musicais
op. 16
RACHMANINOFF - Preludios op. 23, ns. 4, 5
e6;0p.32,ns.5¢12
RAVEL - Minueto sob o nome de Haydn
RAVEL -Preludio
RAVEL -Preludio, Fuga, Forlane e Rigaudon
(Tombeau de Couperin)
REGER (MAX) - Sonatinas op. 89
REGER (MAX) - Silhouettes op. 53
REGER (MAX) - 10 Pecas op. 44
RIMSKY-KORSAKOFF - Noturno
RIMSKY-KORSAKOFF - Allegro
RUBINSTEIN - Sonatas op. 12, n. 1; op. 20, n.
2;0p.41,n.3
SAINT-SAENS - 6 Fugas op. 161
SCARLATTI - Sonas n. 7 (Sol M); n. 8 (Sol m);
n. 13(Rém); n. 15(Lam), n. 21 (Sol M)
SCHOENBERG - 3 Pcgas op. 11
SCHOENBERG - 6 Pegas op. 19
SCHOENBERG - § Pegas op. 23
SCHOSTAKOVICH - 3 Dangas fantasticas
SCHOSTAKOVICH - 8 Prelidios op. 2
SCHOSTAKOVICH - Danga da Idade de ouro
op. 22
SCHUBERT - Improvisos op. 90
SCHUBERT - 3 Pegas para Piano (Mi b menor -
Mi b M - D6 M)
SCRIABIN - Prefudios
SCRIAEIN - Improviso
SCHUMANN - Pecas- Fantasias op. 12, ns. 2,
S5e7
SCHUMANN - Cenas Infantis op. 15
SCHUMANN - Variagoes op. 1 (sobre o nome
de Abegg)
SCHUMANN - Schrezo. Giga. Romances e
Fuguetas op. 32
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SCHUMANN - Improvisos sobre o tema de
Clara Wieck op. 5

SCHUMANN - Noveletes op. 21 (exceto as de
n7e8)

SCHUMANN - Cenas da Floresta op. 82

SCHUMANN - Blumenstik op. 19

SCHUMANN - LISZT - A ma fiancée

SEVERAC - Cerdana

SEVERAC - En Languedoc

SMETANA - Dangas Tchecas

SMETANA - Valsas

SMETANA - Polcas

SZIMANOWSKI - Polca da Boémia

SZIMANOWSKI - Mazurcas, op. 50 e 62

SZIMANOWSKI - Fantasia, op. 14

SZIMANOWSKI - Sonata Romantica

TURINA - Cuentos de Espaiia op. 20

TSCHAIKOWSKY - Valsas - Scherzo, op.7e
op. 59

TSCHAIKOWSKY - Impromptu em Li b M

UGARTE - De mi tierra

UGARTE - Voces del pajonal

UGARTE - Crepiisculo campero

UGARTE - Carnaval provinciano

VIANNA DA MOTTA - Vito op. i1

WEBER - Polaca brilhante op. 72

WEBER - Presto em D6 Maior

WILLIAMS (ALBERTO) - En la sierra op. 32

PECAS DE AUTORES BRASILEIROS

PERIODOS I, 11, 111, IV-

PECAS:

ALENCAR PINTO (A.) - Noturno

ALIMONDA (H.) - Estudos em tergas n. 3

ALMEIDA (CARLOS) - 12 Seresta

ALMEIDA (CARLOS) - Carioquinha

ALMEIDA (CARLOS) - Miniaturas n. 3

ALMEIDA (CARLOS) - Ritmos Cariocas (22
Série)

ANES (CARLOS) - Riacho

ANES (CARLOS) - A rendilheira

ANES (CARLOS) - O vento

ANES (CARLOS) - Currupio

ANES (CARLOS) - Templo Chinés

ANES (CARLOS) - Homenagens

ANES (CARLOS) - Prelidios

ANES (CARLOS) - Pinochio

BARROSO NETTO - Danse des fantoches

BARROSO NETTO - Feux follets

BARROSO NETTO - Em caminho

BARROSO NETTO - Redemoinho

BARROSO NETTO - Scherzetto

BARROSO NETTO - Galhofeiro

BELLINGHAUSEN (0. T.) - A japonezinha
alegre

BILHARN(BRANCA) - Samba Sertanejo

BRANDAO (J. VIEIRA) - Preludios ns. | e 4

CAMPOS (J. ARAUJO) - Estado d’alma

CAMPOS (J. ARAUJO) - Poema da Saudade .
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CAMPOS (J. ARAUJO) - Estudo em Forma de
Toade}

CANTU (A.) - 12 Raps6dia Brasileira

CARVALHO (D.) - Péssaro Triste

CASTRO (A)) - Estudo op. 23

COSME (L.) - Saci-perére

FAGNANI (0.) - Preludio n. 4

FAGNANI (O.) - Valsa Romantica (Seresteira)

FERNANDEZ (L.} - Idilio op. 15, n.2

FERNANDEZ (L.) - Angelus

FERNANDEZ (L.) - La brasiliana

FERNANDEZ (L.) - Preladios do Crepuisculo
ns.2e4

FERNANDEZ (L.) - 22 Suite Brasileira

FERNANDEZ (L.) - Pirilampos

FIUZA (V.) - Suite romantica

FIUZA (V.) - Divertimento

FIUZA (V.) - Divagagdes

FIUZA (V.) - Preludio € Fuga

FRANCA (L.) - Sombras

GNATALLI (R.) - Valsas

GNATALLI (R.) - Tocata

GALLET (L.) - Sertaneja

GOES (C. F.) - Barcarola

GOES (C.F.) - Tarantela

GUARNIERI (C.) - Cangio Sertaneja

GUARNIERI (C.) - Toada Triste




7

GUARNIERI (C.) - Sonatinas

GUARNIERI (C.) - Ponteios ns. 2, 3, 5, 11, 12,
17, 18, 20, 24, 25, 27, 28, 29, 31, 33, 34, 35,
36,41 ¢ 50

JABOR (NAIJLA) - Jongo

JABOR (NAJLA) - Somente Saudade (Valsan. 5)

JABOR (NAIJLA) - Noturno n. 2

KORENCHENDLER (H.D.) - Sonatina op. 1°

KRIEGER (E.) - Sonatina

LACERDA (0O.) - Suite n. 1

LACERDA (O.) - Brasilianas ns. 2, 5, 7

LACERDA (O.) - Cromos (4° caderno)

LEAL (DULCE S. R)) - Preludio e Tocatta

LEVY (A.) - Allegro apassionato

LEVY (A.) - Improviso-Capricho

LEVY (A)) - Schumaniana

LEVY (A.) - 4* Valsa Lenta op. 32

LYRA (DIVA) - Estudos ns. 2,3 e 7

LYRA (DIVA) - Reflexos

MAUL (O.) - Valsas Poéticas ns. 1 e 2

MAUL (O.) - X9, Passarinho

MAUL (O.) - Tema e Variagdes

MAUL (O.) - Suite (Preludio, Toada e Polca)

MAUL (O.) - Romance

MAUL (O.) - Cantilena das aguas

MAUL (0.) - Paisagem

MIGNONE (F.) - Valsa em Sol Maior

MIGNONE (F.) - Quebradinho

MIGNONE (F.) - O velho, 0 menino e o burro

MIGNONE (F.) - Cinco pegas para piano

MIGNONE (F.) - Valsas de Esquinans. 8,9, 10e 11

MIGNONE (F.) - Congada

MIGNONE (F.) - Dogura de manhazinha fresca

MIGNONE (F.) - Preludios ns. 2, 3,4 e 5

MIGNONE (F.) - Lundu

MIGUEZ (L.) - Noturnos, op. 10; op. 20, n. 1

MIGUEZ (L.) - Bavardage, op. 24, n. 4 (Cenas
intimas)

MOURA (A. M. PORTO) - Sonata

NATTHO HENN - Paginas do Sul

NATTHO HENN - A carreta

NAZARETH (E.) - Improviso (Estudo de
Concerto)

NAZARETH (E.) - Pierrot (Choro)

NAZARETH (E.) - Odeon (Tango)

NAZARETH (E.) - Apanhei-te cavaquinho

NAZARETH (E.) - Escovado (Tango)

NAZARETH (E.) - Brejeiro (Tango)
NAZARETH (E.) - Ameno Reseda (Tango)
NAZARETH (E.) - Bambino (Tango)
NEPOMUCENO (A.) - Cloches de Noél
NEPOMUCENO (A.) - Noturno
NEPOMUCENO (A.) - Noturno para mio
esquerda
NOBRE (MARLOS) - 1° Ciclo Nordestino
NOBRE (MARLOS) - Nazarethiana
OCTAVIANO (J.) - Allegro molto agitato
OCTAVIANO (J.) - Estudos
OLIVEIRA (BABI) - Tu, doce poema
OLIVEIRA (BABI) - Caboclo amazonense
OSWALD (H.) - Duas Valsas-Capricho, op. 11
OSWALD (H.) - Polonaise, op. 34
OSWALD (H.) - Tarantela, op. 14,n.3
OSWALD (H.) - Surla plage
OSWALD (H.) - Romance, op. 7, n.2
OSWALD (H.) - Serenatela
OSWALD (H.) - En nacelle
OSWALD (H.) - Il neige
OSWALD (H.) - valsa-improviso, op. 12, n. 2
PEIXE (GUERRA) - Sonatinas ns. 1 € 2
PEIXE (GUERRA) - Suitesns. 2 ¢ 3
PEREIRA DA SILVA (ANNA C.) - Estudos em
Sol Maior ¢ D6 Maior
PINTO (O.) - Cenas Infantis (completo)
PRIOLLI (MARIA LUISA) - Papillons
PRIOLLI (MARIA LUISA) - Arabesco
PRIOLLI (MARIA LUISA) - Fuga e Postludio
PRIOLLI FONSECA (MARISA) - Suite
Brasileira: Moda - Caixinha de Musica -
Embolada
QUEIROZ (B.) - Tema variado
RAMOS (MIRIAM) - Cinco pegas brasileiras
sobre temas folcloricos
REBELLO (A.) - Visdo Gudi (Ponteio n. 3)
REBELLO (A.) - Curupira (Ponteio n. 5)
REBELLO (A.) - Velha Estampa
REBELLO (A.) - Choro em oitavas
REIS (HILDA) - Valsan. 3
SANTORO (C.) - Estudo n. 2
SANTORO (C.) - Frevo
SANTORO (C.) - Paulistanas ns. 4 e 7
SIQUEIRA (J. BAPTISTA) - Carapia
SIQUEIRA (J. BAPTISTA) - Suite dos Bemois
SIQUEIRA (JOSE) - Chorinho
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SIQUEIRA (JOSE) - 1* Valsa .

SOUZA (F. GURGULINO) - Capricho
Brasileiro

SOUZA LIMA (J.) - Prelidio

SOUZA LIMA (J.) - 1* Valsa

SOUZA LIMA (J.) - Maria n. 4 (Pegas
Romanticas)

SOUZA LIMA (J.) - Serenidade n. 7 (Pegas
Romanticas)

SOUZA LIMA (J.) - Arabesco n. 8 (Pegas
Romanticas)

VIANA (FRUTUOSO) - Danga de Negros

VIANA (FRUTUOSO) - Berceuse do Sabia

VILLA-LOBOS - Vamos Atras da Serra Calunga
(Cirandinha n. 8)

VILLA-LOBOS - Senhora D. Sancha (Cirandan. 3)

VILLA-LOBOS - O cravo brigou com a rosa
(Cirandan. 4)

VILLA-LOBOS - Nesta rua. Nesta rua... (Crianda
n 11)

VILLA-LOBOS - A procura de uma Agulha
(Cirandan. 13)

VILLA-LOBOS - A canoa virou... (Ciranda . 14)

VILLA-LOBOS - Aria n. III (Bachianas
Brasileiras, n.4)

VILLA-LOBOS - Miudinho n. IV (Bachianas
Brasileiras, n. 4)

VILLA-LOBOS - As trés Marias

VILLA-LOBOS - Saudades das Selvas Brasileiras
ns.1,2e3

VILLA-LOBOS - Choros n. 2

VILLA-LOBOS - Idilio na Rede (Suite Floral
op. 97, n. 1)

VILLA-LOBOS - Uma camponesa cantadeira
(Suite Floral op. 97, n. 2)

VILLA-LOBOS - O gato e o rato

VILLA-LOBOS - Moreninha (Prole do bebé n. 2)

VILLA-LOBOS - Mulatinha (Prole do bebé n. 4)

VILLA-LOBOS - Negrinha (Prole do bebé n. 5)

VILLA-LOBOS - O polichinelo (Prole dobebé n. 7

VILLA-LOBOS - Valsa Mistica

CICLO PROFISSIONAL:

PERIODOS V, VI,

PECAS:

ALBENIZ - Rondena
ALBENIZ - Lavapiés
ALBENIZ - Triana

ALBENIZ - Navarra
ALBENIZ - FEritafia
ALBENIZ - Almerla
ALBENIZ - Azulejos
ALBENIZ - Milaga
ALBENIZ - Féte de Diey a Sevilha
ALBENIZ - Jerez

ALBENIZ - EI Albaicin
BACH - Cravo bem temperado
BACH - Partitas

BACH - Suites inglesas

BACH - Corais

BACH - Sonatas

BACH - Concerto Italiano
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VII, VIL, IX, X

BACH -Capricho em Sib M (Sobre a despedida
de seu dileto irmio)

BACH - fantasia cromatica e fuga

BACH - Preludios e Fugas em Mi e Mi bM

BACH - Grande Fantasia ¢ Fugaem Lam

BACH - Variagdes Goldberg

BACH-BOSKOFF - Tocata em Ré M

BACH-BOSKOFF - Preludio em Sol M

BACH-BOSKOFF - Concerto em D6 M para érgiao

BACH-BUSONI - Preludios e Fugas para Orgéo
emRéMeMibM

BACH-BUSONI - Preludio, Fuga e Allegro em
Mi b M

BACH-BUSONI - 9 Preludios Corais para Orgao,
transcritos para piano

BACH-BUSONI-Fantasia,Adagio e Fugaem Doém

BACH-BUSONI - Chaconne



BACH-BUSONI - Tocata e Fuga em Ré m para
Orgéo

BACH-BUSONI - Tocata, Intermezzo ¢ Fuga
para Orgido em D6 M

BACH-LISZT - 6 Preludios ¢ Fugas

BACH-LISZT - Fantasia e Fuga em Sol m

BACH-LISZT - Preludio e fuga para Orgio

BACH-SILOTTI - Prelidio em Sol m para Orgio

BACH-STRADALL - Concerto para Orgéo

BACH-TAUSIG - Tocata e Fuga em Ré m para
Orgéo

BACH (W.F) - Fantasia ¢ Fugaem La m

BALAKIREW - Scherzos

BALAKIREW - [slamey

BARBER (SAMUEL) - Sonata

BARTOK (BELA) - Sonata

BARTOK (BELA) - Allegro Barbaro

BARTOK (BELA) - Suite op. 14 (completo)

BARTOK (BELA) - Improvisagdes op. 20
(completo)

BARTOK (BELA) - Dangas Romenas

BARTOK (BELA) - Dangas Biilgaras

BEETHOVEN - 32 Variagdes em Do m

BEETHOVEN - 33 Variagdes sobre tema de Diabelli

BEETHOVEN - Variagdes sobre tema da Herdica

BEETHOVEN - Sonatas op. 26; op. 28; op. 31,
ns. 1,2 e3;0p. 53;0p. 57; op. 81; op. 101; op.
106; op. 109; op. 110 e op. 111

BEETHOVEN - 12 Varia¢gdes em Ld M (Das
Waldmachen)

BERG (ALBAN) - Sonata n. 1

BRAHMS - Variagdes sobre um tema hiingaro

BRAHMS - Variagdes sobre um tema original

BRAHMS - Variages sobre um tema de Schumann

BRAHMS - Variages e Fuga sobre um tema de
Haendel

BRAHMS - Variagdes e Fuga sobre um tema de
Paganini

BRAHMS - Duas Rapsoddias op. 79

BRAHMS - 4 Baladas op. 10

BRAHMS - Scherzo op. 4

BRAHMS - Balada op. 118

BRAHMS - Sonatas

CASTELNOUVO (TEDESCO) - Sonata

CHOPIN - Improvisos op. 36 e op. 51

CHOPIN - Sonatas

CHOPIN - Scherzos

CHOPIN - Baladas

CHOPIN - Barcarola

CHOPIN - Fantasia op. 49

CHOPIN - Allegro de Concerto

CHOPIN - Rondds op. 1, op. 5 ¢ op. 16

CHOPIN - Variagoes op. 12

CHORPIN - Berceuse

CHOPIN - Bolero

CHOPIN - Tarantela

CHOPIN - Valsas op. 18; op. 34, n. 1 e op. 42

CHOPIN - 24 Preludios op. 28

CHOPIN - Noturnos op. 9,n.3; op. 27,ns. 1 e 2;
op.32,n.2;0p.37,n.2; 0p. 48, ns. 1 € 2. Op.
62,ns.le2

CHOPIN - Polonaises op. 44, op. 53, op. 61

CHOPIN - Mazurcas op. 30, n. 4; op. 33, n. 4,
op.41,n.1,0p. 50,n.3; 0p. 56, ns | e 3; op.
59,n.3;0p. 68,ns. 1¢e2

CHOPIN - Andante, Splanato ¢ Grande Polonaise
Brilhante

CHOPIN - Polonaise-Fantasia op. 61

CLEMENT! - Sonatas op. 40, ns. 2 ¢ 3

DEBUSSY - L’Isle joyeyse

DEBUSSY - Suite pour le piano: Preludio,
Sarabanda e Tocata

DEBUSSY - Imagens (1. Caderno): - Reflets
dans I’eau

- Hommage a Rameau

- Mouvement

DEBUSSY - Imagens (2. Caderno): - Cloches a
travers les feuilles

- Et la lune descend sur le temple qui fut

- Poissons d’or

DEBUSSY - Preludios : - Le vent dans la pleine

- Ce qu’a vu le vent d’Ouest

- La danse de puck

- Brouillards

- Les fées sont d’exquises danseuses

- Ondine

- Les tieces alternés

- Feux d’artifice

- Les Sons et les parfums tornent dans 1”air du
soir

- Les collines d’ Anacapri

- Feuilles mortes

- La puerta del vino

- General Lavine
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- La terasse des audiences du clair de lune

DEBUSSY - Masques

DEBUSSY - Suite Bergamasque: Prélude -
Meénuet - Clair de Line - Passepied

DEBUSSY - Pagodes

DOHNANY - Variagdes e Fuga op. 4

DOHNANY - Rapsodias

DUCASSE (ROGER) - Estudo em Sol M

DUKAS (PAUL) - Sonata em mi b m

FAURE - Tema e Variag¢des op. 73

FAURE - Barcarolas

FAURE - Noturnos

FAURE - Valsas-Caprichos op. 30, op. 38, op.
59, op. 62

FAURE - Balada op. 19

FAURE - 8 Pegas breves

FRANCK (C.) - Preludio, Aria e Fuga

FRANCK (C.) - Preludio, Coral e Fuga

FRANCK (C.) - 3 Grandes Corais

FAIRCHILD (BLAIR) - Le bateau

FALLA (M.) - 4 Pegas Espanholas - Aragoneza,
Cubana, Montanhesa e Andaluza

FALLA (M.) - Fantasia Ibérica

FALLA (M.) - Fantasia Poética

FALLA (M.) - Danga do Terror

FRESCOBALDI-RESPIGHI - Tocata ¢ Fuga em
LaM

GINASTERA (ALBRETO) - Sonata

GLAZOUNNOW - Suite para piano op. 2

GLAZOUNNOW - Sonata op. 129

GODOWSKY - Sonata

GRANADOS - Goyescas

GRETCHANINOFF - Sonata op. 75

GRETCHANINOFF - Romance ¢ Variagdes op.51

GRIEG - Sonata op. 7

GRIEG - Baladas op. 9 e op. 24

GRIEG - Valsas-Caprichos op. 37

GRIEG - Dangas Rusticas norueguesas op. 72

HAAS (J.) - Sonatas op.6,ns. le2

HAYDN - Sonatas ns. 19 ¢ 20

HENDRIKS - Fantoches

HINDEMITH - Pecas para pi i

HINDEMITH - Sgnatzs : PIano op. 37 e 37 bis

HINDEMITH - Ludus Tonalis

INFANTE (MANUEL) - Seyillanas
(Impressions de fetes 4 Sevillc)

INFANTE (MANUEL) - El Vite (versio A)

INFANTE (MANUEL) - Gitanerias

D’INDY (VINDENT) - Sonata op. 63

JARVACH (Ph.) - Sonatina op. 18

JOLIVET (A.) - Cinqg danses rituelles

KABALEWSKY - Sonatas

KABALEWSKY - Tema e Variagdes op. 29

KHATCHATURIAN - Tocata

LIAPOUNOW - Preludio ¢ Fuga op. 58

LIAPOUNOW - Mazurcas op. 19 e 21

LIAPOUNOW - Sonata op. 27

LISZT - Sonetos de Petrarca

LISZT - Au bord d’une source

LISZT - Rapsédias Hungaras ns. 2, 9, 10, 12,
13, 14 e 15 (Rackoczy Marsch)

LISZT - Rapsddia Espanhola

LISZT - Tarantela: Veneza e Napoles

LISZT - Variagdes sobre um tema de Bach

LISZT - Sonata

LISZT - Fantasia ¢ Fuga sobre o nome de Bach

LISZT - Danga da Morte

LISZT - Mefisto-Valsa

LISZT - Scherzo ¢ Marcha

LISZT - Le rossignol

LISZT - Les jeux d’eau a la ville d’Este

LISZT - Orage

LISZT - Funerals

LISZT - S. Francisco de Assis pregando aos
passaros

LISZT - S. Francisco de Paula caminhando sobre
as ondas

LISZT - Polonaises

LISZT - Baladas

LISZT - Aprés une lecture de Dante

MAC-DOWELL - Sonatas

MARTINI (B.) - Preludio em forma de Estudo

MEDTNER - Balada op. 27

MENDELSSOHN - Moto perpétuo op. 119

MENDELSSOHN - caprichos op. 33

MENDELSSOHN - Andante com variagoes op. 82

MENDELSSOHN - Fantasia op. 28

MENDELSSOHN - 6 Preludios ¢ Fugas op. 35

MENDELSSOHN - Preludio e Fuga em Mi
menor

MENDELSSOHN - Variagdes Sérias

MENDELSSOHN - Sonho de uma noite de verao

MESSIAEN (O.) - Preludios

MESSIAEN (O.) - Fantasia Burlesca
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MILHAUD (D.) - Saudades do Brasil (1% e 2?
séries)
MITROUPOLOS - Scherzo
MITROUPOLOS - Féte cretoise
MITROUPOLOS - Passacaglia e Fuga
MITROUPOQOLOS - Sonata
MOSZKOWSKY - Tarantela (em Sol bemol M)
MOSZKOWSKY - Capricho espanhol op. 37
MOSZKOWSKY - Les vagues
MOUSSORGSKY - Quadros de uma exposigao
MOZART - Sonatas K 310,K 331, K 457e¢ K 576
MOZART - Fantasias K 396 e K 475
MOZART - Variagdes K 573 spbre um tema de
Duport
PADEREWSKY - No deserto op. 15 (Tocata)
PADEREWSKY - O canto do viajante op. 5
POLLINI - Tocata op. 31
POULENC - Movimentos perpétuos
POULENC - Noturnos
POULENC - Tocata
POULENC - Intermezzo em La b Maior
POULENC - Impromptus
POULENC - Novellettes
PROKOFIEFF - Sonatas
PROKOFIEFF - Marcha Triunfal op. 67
PROKOFIEFF - 4 Pegas op. 4
PROKOFIEFF - Tocata op. 11
PROKOFIEFF - Sarcasmo op. 17
RACHMANINOFF - Preludios op. 32, exceto
osdens. S5e 12
RACHMANINOFF - Preludios op. 23, exceto
osdens.4,5¢6
RACHMANINOFF - Variagdes sobre um tema
de Corelli, op. 42
RACHMANINOFF - Variagdes sobre um tema
de Chopin, op. 22
RACHMANINOFF-KREISLER - Liebesfreud
RACHMANINOFF-KREISLER - Liebesleid
RAVEL - Tocata (Tombeau de Couperin}
RAVEL - Sonatina
RAVEL -Gaspard de la nuit
RAVEL - Ondine
- Le gibet
- Scarbo
RAVEL - Miroirs n. 1 - Noctuelles
RAVEL - Miroirs n. 2 - Oiseaux tristes
RAVEL - Miroirs n. 3 - Une barque sur I’Océan

RAVEL - Miroirs n. 4 - Alborada del Gracioso
RAVEL - Miroirs n. 5 - La valée des cloches
RAVEL - Jeux d’eau
RAVEL - Valses Nobles et sentimentales
REGER (MAX) - Variagoes e Fugas sobre um
tema de Bach
REGER (MAX) - 6 Intermezzos op. 45
REGER (MAX) - 6 Preludios e Fugas
REGER (MAX) - Aquarelas op. 25
REGER (MAX) - 6 Pegas op. 24
RINSKY-KORSAKOFF - Variagdes sobre um
tema russo
RINSKY-KORSAKOFF - 6 Fugas
RINSKY-KORSAKOFF - 6 variagoes sobre um
tema de Bach
RUBINSTEIN - Sonatas op. 100
SAINT-SAENS - Air de Ballet d’Alceste
SAINT-SAENS - Danga Macabra
SAINT-SAENS - Capricho sobre a Aria
d’Alceste
SAINT-SAENS - Estudo em forma de Valsa
SAINT-SAENS - tema Variado op. 97
SAINT-SAENS - Suite op. 90
SCARLATTI (DOMENICO) - LONGO (A.) -
Sonatas n. 9, em La Maior, n. 14, em Ré Maior,
n. 18, em Ré Maior e n. 20, em Sol Maior
SCHOENBERG - Suite op. 25
SCHOSTAKOVICH - Preludios e Fugas
SCHOSTAKOVICH - Marcha Sarcastica
SCHOSTAKOVICH - Sonata
SCHUBERT - Fantasia op. 15
SCHUBERT - Sonatas
SCHUBERT - Tausig - Marcha Militar
SCHUMANN - Papillons
SCHUMANN - Allegro n. 8
SCHUMANN - Visodes noturnas op. 23
SCHUMANN - 3 Pecas Fantasias op. 111
SCHUMANN - Tocata op. 7
SCHUMANN - Fantasia op. 17
SCHUMANN - Kreisleriana op. 16
SCHUMANN - Estudos Sinfénicos op. 13
SCHUMANN - Carnaval de Viena op. 26
SCHUMANN - Humoresque op. 20
SCHUMANN - Dangas de Davidsbiindler op. 6
SCHUMANN - Novelete op. 21, n. 8
SCHUMANN - Sonatas
SCHUMANN - Carnaval op. 9
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SCRIABIN - Sonatas

SCRIABIN - Sonata Fantasia op. 19
SCRIABIN - Allegro Appasionato op. 4
SCRIABIN - Poema tragico op. 34

SCRIABIN - Poema Noturno op. 61
SCRIABIN - Notumos op. 5

SCRIABIN - Preludio para a méo esquerda op. 9
SCRIABIN - Noturno para a méo esquerda op. 9
SCRIABIN - Poemas ops. 32, 41 ¢ 63
SCRIABIN - Vers la flamme

SCRIABIN - Poema saténico op. 36
SEVERAC (DEODAT) - Intermezzo
SEVERAC (DEODAT) - Conte 4 14 veillée
SMETANA - Sonata em um movimento
WAGNER-LISZT - Encantamento do fogo
WEBER - Grande Polonaise op. 21

WEBER - Sonatas op. 24, op. 39, op. 49 ¢ op. 70
WEBERN (ANTON) - Variagdes op. 27

AUTORES BRASILEIROS

PERIODOS V, VI, VII, VIII, IX, X
PECAS:
ALENCARPINTO (A.) - Suite Sul-Americana
(sobre temas populares)
ALIMONDA (H.) - Duas Sonatinas
ALMEIDA (CARLOS) - 4% Seresta
ANES (CARLOS) - Variagdes sobre um tema
em tempo de Minueto
ANES (CARLOS) - Pirilampos
ANES (CARLOS) - Fonte luminosa
ANES (CARLOS) - Marcha liliputiana
ANES (CARLOS) - Filigranas
ANES (CARLOS) - Borboletas
ANES (CARLOS) - Miragens
ANES (CARLOS) - Tocata
ANES (CARLOS) - Quietude op. 45
ANES (CARLOS) - Gorgeios op. 63
ANES (CARLOS) - Moto perpétuo
ANES (CARLOS) - Um passeio na neve
ANES (CARLOS) - A procelaria
BARROZO NETTO - Chorg
BARROZO NETTO - Alegria de viv
BARROZO NETTQ - Tar;gilr:tela “
BARROZO NETTOQ - Coriscos
BARROZO NETTO - Estudo de Concerto
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SMETANA - Bagatelas

STRAWINSKY - Petruska

STRAWINSKY - Capricho op. 7, n. 1
SZYMANOWSKY - Sonatas
SZYMANOWSKY - Variagoes sobre tema polaco
SZYMANOWSKY - Prelidio ¢ Fuga
THEVENET (JEAN) - Etude Frantasie pour piano
TSCHAIKOWSKY - Improviso - Capricho
TSCHAIKOWSKY - Sonata op. 37

TURINA - Silhuetas op. 70

TURINA - Minerias op. 21 e op. 56
WAGNER-LISZT - cavalgada das Walkirias
WAGNER-LISZT - Morte de Isolda

BARROZO NETTO - Rapsédia Guerreira

BARROZO NETTO - Variagdes sobre um tema
original

BARROZO NETTO - Movimento perpétuo

BRANDAO (J. V.) - Preludio n. 5

BRANDAO (J. V.) - Estudos ns. I e 3

BRANDAO (J. V.) - Chorinho

CAMEU (H.) - Estudo op. 19, n. |

CAMEU (H.) - Yara

CAMEU (H.) - Saci-Pereré

CAMEU (H.) - Boitata

CAMEU (H.) - Duas Sonatinas

CAMINHA (A)) - Preludio da Suite n. |

CAMPOS (JOAQUINA ARAUJO) - Tema com
Variagdes e Coral

CANTU (A)) - Jeux d’eau

CHAVES (P) - Preliidio e Fuga em Ré menor

CHAVES (P) - Preludio e Fuga em D6 menor

CUNHA (ITIBERE) - Estudo em Dé Maior

FERNANDEZ (L.) - Estudo do crepusculon. 5

FERNANDEZ (L.) - Preludio Fantastico

FERNANDEZ (L.) - 32 Suite Brasileira (Toada -
Seresta - Jongo)

FERNANDEZ (L.) - 3 Estudos em forma de
Sonatina

FERNANDEZ (L.) - Valsa suburbana

. FERNANDEZ (L.) - Sonata Breve



FERNANDEZ (L.) - Tema com variagdes

FERNANDEZ (L.) - Batuque

FIUZA (V.) - Variagdes

FIUZA (V.) - Sonata em Ré menor

FROES (D.) - E o mar respondeu a selva

GARRITANO (A.) - Coral com 4 Variagdes

GARRITANO (A.) - Pampa

GARRITANO (A.) - Preludio e Fuga em Fa Maior

GNATTALI (R.) - Rapsé6dia Brasileira

GNATTALI (R.) - Suites

GOES (C. F.) - Balada

GOES (C. F.) - Estudo de Concerto

GUARNIERI (C.) - Ponteios ns. 21, 23, 26, 30,
32,37,40,42,43,44,45,47,48 ¢ 49

GUARNIERI (C.) - Tocata

GUARNIERI (C.) - Choro torturado

GUARNIERI (C.) - Lundi

GUARNIERI (C.) - Danga negra

GUARNIERI (C.) - Danga brasileira

GUARNIERI (C.) - Danga selvagem

GUARNIERI (C.) - Toada

GUARNIERI (C.) - Sonata

ITIBERE (BASILIO) - Sertaneja

ITIBERE (BASILIO) - Estudo n. 1

ITIBERE (BASILIO) - Estudo de Concerto op. 33

JABOR (NAJLA) - Estudo transcendental n. 1

JABOR (NAJLA) - Suite: O cabritinho ¢ a flauta
- Loucura de Polichinelo - Pandeménio (completa)

JABOR (NAJLA) - Preludio Sinfénico

JABOR (NAIJLA) - Historia de amor em 4
tempos (completa)

KORENCHENDLER (H. D.) - Preludio, Tocata
e Fuga op. 26

LACERDA (0.) - Cromos (3¢ Caderno)

LACERDA (O.) - Brasiliana n. 6

LACERDA (O.) - Variagdes sobre “Mulher
Brasileira”

LEVY (A.) - Variagdes sobre um tema brasileiro

LEVY (A)) - Samba

LEVY (A.) - Rapsddias brasileiras ns. 1 e 2

LYRA (DIVA) - Danga do Indio

LYRA (DIVA) - Estudos ns. 4, 5¢ 6

MAUL (O.) - Triptico

MAUL (O.) - Tocata

MAUL (O.) - Festa no Arraial

MAUL (0.) - Baido

MAUL (O.) - Estudos op. 21

‘MAUL (O.) - Lenda do velho moinho

MIGNONE (F.) - Bacanal dos Elfos

MIGNONE (F.) - Criangas brincando

MIGNONE (F.) - Noites em Granadina

MIGNONE (F.) - 6 Estudos transcendentais

MIGNONE (F.) - 6 Preludios

MIGNONE (F.) - Sonata

MIGNONE (F.) - Tango

MIGNONE (F.) - Catereté

MIGNONE (F.) - Marvadinho

MIGNONE (F.) - Cucumbizinho

MIGNONE (F.) - El retablo del Alcazar

MIGNONE (F.) - Maxixe

MIGNONE (F.) - Danga do Botocudo

MIGNONE (F) - Lendas sertanejas ns. 1,3,4,5¢ 6

MIGNONE (F.) - Valsa de Esquina, n. 12

MIGUEZ (L.) - Schrezetto, op. 20, n.3

MIGUEZ (L.) - Allegro appassionato

NATHO (HENN) - Procissdo de Nossa Senhora
dos Navegantes

NATHO (HENN) - Ymembui (Bailado)

NAZARETH (E.) - Gaucho - Tango

NAZARETH (E.) - Batuque

NAZARETH (E.) - Carioca - Choro

NAZARETH (E.) - Sarambeque - Choro

NAZARETH (E.) - Labirinto

NAZARETH (E.) - Cavaquinho, porque choras

NAZARETH (E.) - Duvidoso - Tango

NAZARETH (E.) - Nené - Tango

NAZARETH (E.) - Fon-Fon

NEPOMUCENO (A.) - Suite Antiga, op. 11
(completa)

NEPOMUCENQO (A.) - Brasileira

NEPOMUCENO (A.) - Batuque

NEPOMUCENO (A.) - Tema e Variagdes em La
menor

NEPOMUCENO (A.) - Tema e Variagdes sobre
um tema original

NOBRE (MARLOS) - 32 Ciclo Nordestino, op. 22

NOBRE (MARLOS) - Tocatina, Ponteio ¢ Final,
op. 12

NOBRE (MARLOS) - 16 Variagdes sobre um
tema de Frutuoso Vianna, op. 8

NOBRE (MARLOS) - Tema e Variagdes, op. 7

NUNES (JOAQ) - Les hermonies de la Cathédrale

NUNES (JOAQ) - la vie des abeilles

OCTAVIANO (J.) - Variagdes sobre um tema de

Barrozo Netto

OCTAVIANO (J.) - Cenas brasileiras
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OSWALD (H.) - 3 Estudos

OSWALD (H.) - Variagdes sobre um tema de
Barrozo Netto

OSWALD (H.) - Improviso op. 19

OSWALD (H.) - Estudo Péstumo

OSWALD (H.) - Paginas d’dlbumns. 4 e 6

OSWALD (H.) - Scherzo

OSWALD (H.) - In hamac

OSWALD (H.) - Noturnos op. 6, ns. 1 €2

OSWALD (H.) - 7 Miniaturas op. 16 (completo)

OSWALD (H.) - Chauve-Sourris op. 36, n. 3

PEIXE (GUERRA) - Sonata n. 2

PEREIRA DA SILVA (ANNA C.) - Estudoem
La b Maior

PRADO (ALMEIDA) - 8 Variagdes (sobre um
tema do Rio Grande do Norte)

PRADO (ALMEIDA) - Recitativo ¢ Fuga

PRADO (ALMEIDA) - Tocatta

PRIOLLI(MARIA LUISA) - Estudo em D6 Maior

PRIOLLI (MARIA LUISA) - Sonata - Fantasia
op. 21

PUMAR (L. MARIA) - Estudos ns. 1 e 2

REBELLO (A.) - Taruma

REBELLO(A.)- Caboclo Imaginando (Ponteion. 1)

REBELLO (A.) - Ajuricaba (Ponteio n. 1)

REBELLO (A.) - Valsa Gaucha

REBELLO (A.) - Taxaua (Ponteio n. 2)

REIS (HILDA) - Expressdes Cariocas

SANTORO (C.) - Tocata

SANTORO (C.) - Paulistanas n. 7

SANTORO (C.) - Dangas Brasileiras

SANTORO (C.) - Sonatas

SCLIAR (ESTHER) - Sonata

SIQUEIRA (J. BATISTA) - Sonatas

SIQUEIRA (). BATISTA) - Fantasia de Concerto

SIQUEIRA (J. BATISTA) - Suite dos sustenidos

SIQUEIRA (JOSE) - Toada

SOUZA LIMA - 22 Valsa Brasileira
SOUZA LIMA - Noturno n. 1 (Pegas Romanticas)
SOUZA LIMA - Capricho n. 2 (Pegas
Romdnticas)
SOUZA LIMA - Estudo Fantasia n. 6 (Pegas
Romanticas)
SOUZA LIMA - Danza - Impressdes de Valéncia
TACUCHIAN (R.) - Sonatas ns. 1 e 2
VIANNA (FRUTUOSO) - Toada n. 2
VIANNA (FRUTUOSO) - Corta-jaca
VIANNA (FRUTUOSO) - 7 Miniaturas
VILLA-LOBOS - Num bergo encantado (Simples
coletinean. 2)
VILLA-LOBOS - Rodante (Simples coletinean. 3)
VILLA-LOBOS - Alegria na horta
VILLA-LOBOS - Suite Floral
VILLA-LOBOS - Farrapos
caracteristicas africanasn. 1)
VILLA-LOBOS - Kankukus
caracteristicas africanas n. 2)
VILLA-LOBOS - Kankikis
caracteristicas africanas n. 3)
VILLA-LOBOS - Caboclinha (Prole do bebé n. 3)
VILLA-LOBOS - Bruxa (Prole do bebé n. 8)
VILLA-LOBOS - Ciclo Brasileiro: Plantio do
caboclo - lmpressdes seresteiras - Festa no
sertdo - Danga do indio branco (Pegas isoladas)
VILLA-LOBOS - Alma Brasileira (Choros n. 5)
VILLA-LOBOS - X6, x6, passarinho (Cirandan. 7)
VILLA-LOBOS - Fui no tororo (Ciranda n. 9)
VILLA-LOBOS - Olha o passarinho (Ciranda n. 12)
VILLA-LOBOS - Que lindos othos (Ciranda n. 15)
VILLA-LOBOS - C6-c6-c6 (Ciranda n. 16)
VILLA-LOBOS - Valsa da dor
VILLA-LOBOS - Valsa-Scherzo, op. 17
VILLA-LOBOS - A fiandeira
VILLA-LOBOS - Rude poema

(Dangas
(Dangas

(Dangas

REPERTORIO A DOIS PIANOS

PERIODOS |, IL, 111, IV

PECAS:
BACH (J. S.) - Recitativo
Victor Babin)
BACH-MEDNIKOFF -
Sol menor

e Aria (Transcrigio de

Fuga para Orgio em

BACH (J.8.) - Coral - O Salvador dos Pagios se
aproxima (Transcri¢do de Pierre Luboshutz)

BACH (J. S.) - Coral - Regozijai-vos Cristdos
amados (Transcrigdo de Silvio Scionti)
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BACH (J. S.) - Duas Fugas (em Ré menor)

BACH(J. S.) - Coral - As ovelhas podem pastar
tranqiiilamente (Transcrigdo de Mary Howe)

BACH (J. S.) - Coral - Jesus, alegria dos homens
(Transcrigio de Victor Babin)

BACH-FRIEDMAN - Sonata em Fa Maior

BRAHMS - Valsas op. 39

CHAMBRIER - Trés Valsas Romanticas

CHOPIN - Preludios ns. 6 ¢ 7 (Transcrigio de
Maria Luisa Priolli)

CHOPIN - Estudo op. 25, n. 2 (Transcrigédo de
C. Dougherty)

CRAMER-ARTHUR NAPOLEAO - Estudos

DEBUSSY - Dangas Sacras e Profanas

FALLA (MANUEL) - El amor brujo
(Transcrigdo de C. Dougherty)

FRANCK (CESAR) - Preludio, Fuga e Variagdo

KRIESLER (FRITZ) - Liecesfreud (Transcrigao
de Gui Maier)

LECUONA (E.) - Cérdoba

LIADOV (A.) - Boite a Musique op. 32
(Transcrigdo de Mana Luisa Priolli)

MOSZKOWSKY - Danga Espanhola op. 12
(Transcrigao de B. Wolff)

PROKOFIEFF - Preludio op. 12, n. 7
(Transcrigao de Maria Luisa Priolli)

RAVEL - Pavane (Transcrigdo de Castelnuovo
Tedesco)

STRUSS (RICHARD) - Sérénade (Transcrigio
de Abram Chassins)

TSCHAIKOWSKY - Quatro Valsas (Transcri¢do
de Vistor Babin)

PECAS DE AUTORES BRASILEIROS - A DOIS PIANOS

PERIODOS L, I, 1II, IV

PECAS:

ALENCAR PINTO (A.) - Quebra o coco,
menina (Transcri¢do de Radamés Gnattali)
ALMEIDA (CARLOS) - Carioquinha

(Miniatura n. 4) Original
ALMEIDA (CARLOS) - Brincando
ALMEIDA (CARLOS) - I® Seresta
NAZARETH (E.) - Brejeiro (Transcrigdo de F.
Mignone)
NAZARETH (E.) - Odeon (Transcrigdo de
Cladyr de Campos)

NAZARETH (E.) - Apanhei-te cavaquinho
(Transcrigio de Cladyr de Campos)

NAZARETH (E.) - Ameno Reseda (Transcri¢io
de Cladyr de Campos)

PINTO (OCTAVIO) - Cenas Infantis

REBELLO(A.)- Taruma (Transcri¢do de Aurélio
Silveira)

REBELLO (A.) - Curupira (Transcrigdo de
Cladyr de Campos)

REBELLO (A.) - Choro em oitavas (Transcrigio
de Maria Castilho})

REPERTORIO A DOIS PIANOS:

PERIODOS V, VI, VII, VIIL, IX, X

PECAS:

ARENSKY - Suite op. 15

BARTOK - Sete pegas do Microcosmos

BRAHMS - Sonata op. 34

CHOPIN - Estudo op. 10, n. 2 (Transcrigio de
Maria Luisa Priolli)

CHOPIN - Estudo op. 25, n. 6 (Transcrigdo de
Maria Luisa Priolli)

CHOPIN - Estudos op. 10, n. 5e op. 25, n. 9

(Transcri¢do de Gui Maier)
DVORAK - Danga eslava n. 9 (Transcrigdo de
G. Graetzer)
KREISLER (FRITZ) - Capricho Vienense
LISZT - Réve d’amour (Transcri¢io de F. Guenther)
MENDELSSOHN - Nas asas da cangio
(Transcrigio de R. Gruen)
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MOUSSORGSKY - Quadros de uma Exposigio
(Transcrigdo de Cladyr de Campos)

MOZART - Sonata e Fuga K 448 ¢ K 426

MOZART - Adagio e Fuga In C minor

PROKOFIEFF - Preludio op. 12, n. 7
(Transcrigdo de Maria Luisa Priolli}

RACHMANINOFF - Rapsodia sobre um tema
de Paganini op. 43 (Transcrigio de Cecily
Lambert)

RACHMANINOFF - Suites op. 5 € op. 17

SAINT-SAENS - Scherzo op. 87

SAINT-SAENS - Variagoes sobre um te ma de
Beethoven

SAINT-SAENS - Marche Heroique

SCHUMANN - Andante e Variagdes op. 46

SCHUMANN - Seis Estudos Canénicos op. 56
(Transcri¢do de Debussy)

STRAVINSKY - Trés movimentos de
“Petruchka”

THOME (FRANCIS) - Marche Croate

PECAS DE AUTORES BRASILEIROS - A DOIS PIANOS

PERIODOS V, VI, V11, VIII, IX, X

PECAS:
ALMEIDA (CARLOS) - Quarta Seresta
JABOR (NAJLA) - Pandeménio

NAZARETH (E.) - Labirinto (Transcrigdo de

Cladyr de Campos)

REPERTORIO PARA PIANO A QUATRO MAOS

PERIODOS I, 11, IIL, [V

PECAS:

BRAHMS - Liebeslieder Waltzes op. 52 (a)

BRAHMS - Neue Liebeslieder Waltzer op. 65 (a)

BRAHMS - 21 Dangas hiingaras

MOZART - Sonatas K 381, K 358, K 497 e K 521

MOZART - Fantasias K 594 ¢ K 608

MOZART - Variagoes K 501

MOZART - Fuga K 401

RAVEL - Ma mére I'Oye

SATIE (ERIK) - Musica para piano a 4 maos -
La belle excentrique (Fantasie serieuse)

SCHUBERT - 6 Marchas funebres op. 55
(volume IT)
SCHUBERT - 6 Polonaises op. 61 (volume II)
SCHUBERT - Divertimentos op. 63 (volume II)
SCHUBERT - Marcha Herodica op. 66 (volume II)
SCHUBERT - 4 Polonaises op. 75 (volume II)
SCHUBERT - Variagdes op. 82 (volume II)
SCHUBERT - Andantino op. 84 (volume II)
SCHUBERT - Rondé (volume II)
SCHUMANN - Cenas Infantis (Transcrigao de
Kirchner)

AUTORES BRASILEIROS - PARA PIANO A QUATRO MAOS

PERIODOS 1, 11, 111, IV

PECAS:
LACERDA (OSVALDO) - Brasiliana n. 4

MIGNONE (F.) - Congada
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REPERTORIO PARA PIANO A QUATRO MAOS € 4
, € I
PERIODOS V, VI, VII, VII, IX, X
€
PECAS: (‘ 4
BRAHMS - Variagdes sobre um tema de  SCHUBERT - Rondé op. 138
Schumann op. 23 SCHUBERT - Grande Duo op. 140

MENDELSSOHN - Allegro brilhante op. 92 SCHUBERT - Allegro op. 144
MENDELSSOHN - Andante e Variagdesop. 83 ~ SCHUBERT - Fuga op. 152
POULENC - Sonata SCHUBERT - Ouverture (volume IV)
SCHUBERT - Fantasia op. 103 (volume III) SCHUBERT - Sonata

SCHUBERT - Grande Rond6 op. 107 (volumeIlI)  SCHUBERT - Vier Lander
SCHUBERT - Duas Marchasop. 121 (volume llI)  SCHUBERT - Kinder March

Nota: - Em qualquer periodo, podem ser apresentadas pegas para 2 pianos ou para piano a quatro
mdos, de acordo com o constante do Programa do Curso de Graduagio.
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