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“Si I'individu n’écouté pas de musique contemporaine, et s'il n'a pas les moyen
de la connaitre, il est évidente qu’il ne pourra pas la comprendre et, par
conséquent, I'apprécier.” (ZAGONEL, 1994:10)
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RESUMO

A musica contemporanea representa um estilo da atualidade. Possui um
repertorio vasto, crescente, que a cada instante apresenta tendéncias diversas.
Por ndo possuir parametros interpretativos como referéncia, trata-se de uma
pratica interpretativa em construgdo. O que exige do intérprete uma atitude
diferente diante da obra musical, relativa a sua concepg¢éo e execugcao. Assim
sendo, este trabalho pretende expor a necessidade da inclusdo de um estudo
pratico interpretativo dessa estilistica musical, nas instituicbes de ensino
superior, afim de que o instrumentista, por meio da vivéncia musical, adquira
subsidios interpretativos que o habilite a execucdo desse estilo. A estruturacao
deste trabalho consiste: na exposicdo de conceituacdes, ponderacdes e
intersecOes entre Ato Interpretativo, Tradicdo Cultural e Composi¢do Musical
para Piano, por meio de idéias abordadas por teoricos, professores, intérpretes
e compositores; no levantamento dos estilos musicais abordados no repertorio
exigido pelas UFES-RJ; e em entrevistas realizadas a universitarios do curso
de bacharelado em masica, e a compositores-professores com ampla atuacao
dentro do circuito de musica contemporanea do Rio de Janeiro, abordando os
varios olhares e, consequientemente, tratamentos dados a essa linguagem
musical. Nas Consideracdes Finais, destaca-se a contribuicdo pedagdgica
advinda da inclusdo do estudo dessa estilistica.

Palavras-chave: musica contemporanea — musica contemporanea brasileira -
pratica interpretativa - estilo musical
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INTRODUCAO

Durante o curso de bacharelado em piano na Escola de Musica da
UFRJ, tive a oportunidade de executar pecas de jovens compositores que
faziam o curso de composicdo na UFRJ. Assim, passei a me confrontar com
especificidades da Musica Contemporanea as quais, até entdo, ndo me eram
familiares. Ao ingressar como pianista do Grupo Cron', em 2003, e
experimentar a execugdo de pecas de diferentes tendéncias, pude observar
diversos problemas advindos dos meios de representacdo desses estilos e
testar inUmeras estratégias de construcdo interpretativa. Assim sendo, percebi
que a apreensdo dos elementos gréficos para a fluéncia da leitura ndo se
mostra suficiente a compreensdo da obra em sua totalidade, tendo em vista a

complexidade do ato interpretativo.

A existéncia de uma série de dificuldades da estilistica musical
contemporanea, tais como, o processo de leitura das obras, considerando sua
grafia, estrutura ritmica, atmosfera sonora e conteudo emocional, elementos
basicos para a concepcdo da obra e consequente execucdo, objetivou o foco
deste trabalho, direcionando-o a relevancia da inser¢do de um estudo pratico
interpretativo nos programas das Instituicbes Federais de Ensino Superior.

Com isto, sem desconsiderar a importancia do aspecto neuro-motor no
ato da execucao instrumental, ao considerarmos o amplo referencial
bibliografico destinado ao mecanismo e a técnica pianistica, este estudo
detém-se aos aspectos e recursos interpretativos solicitados a execugdo da
Musica Contemporanea Brasileira, dado o estagio incipiente em que se
encontra o referencial bibliografico destinado a este assunto.

Embora seja sabido que nem todas as obras desta corrente estilistica

apresentem o mesmo padrdo de qualidade artistica, procura-se entender se o

! Inicialmente denominado Hapax, o Grupo Cron foi criado no final de 2003 pelo Prof. Dr.
Marcos Nogueira, que o dirige, e coordenado pelo compositor Yahn Wagner, assumindo em
2004 seu nome atual, com o objetivo de divulgar a musica contemporanea brasileira de
concerto.



conhecimento técito® se mostra suficiente para a compreensdo e o gosto.
Levando-se em consideracao a abordagem de Meyer (2000) ao elucidar que a
interpretacdo se mostra conectada ao ato da fruicdo musical, para que esta
fruicdo ocorra, ndo seria fundamental uma efetiva internalizagéo da obra? Sua
assimilacao seria apenas uma questao de gosto? Nao seria 0 gosto algo a ser
construido através de outros autores®, recorrendo ao repertério sinfénico do
século XX tdo pouco ouvido pelos alunos de piano? A pouca divulgacdo da
musica contemporanea brasileira seria proporcionada em virtude do
embotamento da tradicdo cultural? Por que, no século XXI, esta corrente
estilistica musical se encontra destinada apenas a Mostras, Festivais e Bienais
entre outros eventos desta categoria? Do exposto na introducdo deste
trabalho, seria a ‘tradi¢éo cultural’ vigente no Brasil, no ultimo quartel do século
XX, um topos da interferéncia, até nossos dias, no gosto, no preconceito e na

rejeicdo, de boa parcela da sociedade, & musica contemporanea brasileira?

A fim de expor esses questionamentos de maneira sistematica,

estruturamos este trabalho em cinco capitulos.

O primeiro capitulo, 'A interpretacdo e suas interse¢fes', se divide em
trés itens dispostos em: 1) Reflexdes sobre o Ato Interpretativo; 2) Tradigao
Cultural - ponderacbes; 3) Trajetoria da composicdo para piano - breve

comentario.

O segundo capitulo destinou-se a Fundamentacdo Tedrica, no qual,
apresenta-se exposta, o conjunto de idéias abordado por tedricos, professores,
intérpretes e compositores, que dedicam seus estudos a este assunto.

No terceiro, encontram-se as respostas, obtidas por meio de entrevistas
realizadas a compositores-professores de ampla atuagdo no circuito de musica
contempordnea do Rio de Janeiro, sobre contemporaneidade, musica

contemporéanea e interpretagao.

% Conhecimento tacito, conforme Meyer (2000), é aquele que ocorre por meio da experiéncia
vivenciada e pela tradicdo cultural de ideologias vigentes.
*R. Wagner, G. Mahler, R. Strauss, D. Shostakovich, A. Schoenberg, para citar alguns.



O quarto capitulo consiste na apresentacdo dos dados quantitativos,
levantados por meio de uma amostragem, englobando: a freqiiéncia de musica
contemporanea na grade curricular dos cursos de Bacharelado em Piano das
duas Universidades Federais do Rio de Janeiro (UNIRIO e UFRJ); e o contato
gue os alunos dessas universidades possuem com a musica contemporanea,

obtido por meio de entrevistas.

No ultimo capitulo apresentam-se as consideracdes finais, destacando-
se a contribuicdo pedagdgica proporcionada pela inclusdo do estudo da musica

contemporanea dentro das universidades.



A INTERPRETACAO E SUAS INTERSECOES
CAPITULO |

1.1 Reflexdes sobre o Ato Interpretativo

Ao abordarmos o aspecto interpretativo, utilizamos como referencial
bibliografico as consideracdes e conceitos expostos em enciclopédias e
dicionarios. Assim como, pensamentos e ponderacdes de tedricos da musica,

compositores, professores e intérpretes.

Segundo Michaelis, interpretar € reproduzir ou exprimir uma intencéo, o
pensamento de alguém, fazer uma traducdo, ou ainda um comentario critico
(1998:1170).

Para Koogan & Houaiss, interpretar € o fenbmeno que confere a algo,
esta ou aquela significagao (1995:474).

Na enciclopédia Harvard, a interpretacdo consiste na realizagdo
particular do intérprete das instru¢cdes dadas pelo compositor por meio da
notacdo musical (1996:399).

Conforme o verbete do dicionario Grove, entende-se que interpretar € o
ato que elucida a diferenca entre notagéo® e execucdo®. O conceito, que se
tornou tradicional desde a época romantica, considera que a interpretacao
musical depende da visdo que o intérprete tem da obra, e de sua capacidade

para apresentar essa visao de forma plausivel a uma platéia (1994:460).

Sérgio Magnani (1989) assinala que, interpretar é o ato de desvendar
significados ocultos nas entrelinhas da escrita musical. Aponta o autor que,
mesmo as partituras, as quais se propdem a registrar com a maxima fidelidade

as idéias dos compositores, proporcionam ao intérprete ampla gama de

* que preserva um registro escrito da musica.
® que da vida, sempre renovada, & experiéncia musical.



possibilidades. Tal aspecto mostra-se decorrente do modo como 0s elementos
estilisticos se relacionam, de maneira tacita, dentro da ampla gama de
possibilidades, que se encontram calcadas na sensibilidade e na tradicéo

cultural pertinente ao intérprete.

Dentro desta linha de pensamento, Marcos Nogueira (1996) assinala
gue jamais devemos entender uma interpretacdo como verdade absoluta, e
sim, como a compreensao estética de um texto musical. Para o autor, o ato de
compreensao de uma obra guarda em si a maneira de interpretar, visto que
nosso entendimento resulta de nossa experiéncia musical acoplada a
educacdo de modelos culturais vigentes. Nogueira (1999) considera a
interpretacdo como um processo que se reabre a cada releitura da obra
musical. Embora, o autor enfatize que a interpretacéo transmite o resultado das
instrugcBes fornecidas pelo compositor, para que sua idéia original seja exposta,
lembramos Leonard Meyer (2000) ao mencionar que esta transmissédo ocorre a
luz do viés cultural do intérprete. Magnani (1989) corrobora ao afirmar que a
transmissao da originalidade de um autor encontra-se relacionada néo apenas
aos elementos estilisticos presentes em uma obra, mas, principalmente, ao

modo do intérprete compreendé-los.

Assim, a interpretacdo, que vai além da explicagcdo dos elementos de
uma partitura, envolve inovacoes interpretativas. Visto que na execucdo, o
intérprete, conforme seu viés cultural, ao realizar a leitura da obra, concebe
realizagbes novas ao expor informacdes por ele subentendidas. Ao comunicar
o sentido do autor, por meio de suas palavras, expbe a qualidade de sua
interpretacdo (MEYER, 2000). Desse modo, de acordo com Nogueira (1999), a
funcdo do intérprete ndo se destina apenas a decifrar a escrita musical, e sim,
produzir através dos sons, dos movimentos e dos gestos constituintes da sua
performance, a propria obra musical “na plenitude de sua realidade sensivel”
(NOGUEIRA, 1999:59).

Cabe ressaltar que o conceito de originalidade mostra-se pertinente ao
modo como o compositor utiliza as regras de um estilo, em sua linguagem e em

seu entorno. Tal aspecto mostra-se relevante para a qualidade de uma
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interpretacdo, pois é através do ato interpretativo que processos formais e
estéticos pertinentes a uma obra musical serdo realcados em suas
especificacdes. Entretanto, nenhuma interpretacdo pode ser tida como
definitiva ao considerarmos o ato interpretativo frente as implicagbes

contextuais que conduzem a compreensdo e a posterior interpretacéo
(MEYER, 2000).

1.2 Tradigéao Cultural — Ponderagoes

Conforme o Dicionario Michaelis, entende-se por ‘tradicdo’, 0 costume
de usos, idéias e valores morais transmitidos de geracdo em geracao
(1998:2093).

Koogan & Houaiss apontam a tradigcdo como a transmisséo de doutrinas,
de lendas, de costumes, etc., durante longo espaco de tempo, especialmente
pela palavra (1995:839).

De acordo com Aurélio, entende-se por ‘cultura’, o complexo de padrbes
comportamentais, de crencas, de instituicbes, assim como de valores

espirituais e materiais transmitidos coletivamente (1975:410).

Em Koogan & Houaiss, entende-se cultura como o conjunto de
conhecimentos adquiridos: a instru¢cdo, o saber. Ou seja, € o conjunto das
estruturas sociais, religiosas, assim como das manifestacdes intelectuais

artisticas, as quais conferem caracteristicas a uma sociedade (1995:246).

Ao considerarmos que toda a acdo do homem é derivada dos padrdes
culturais que o circundam, a cultura torna-se um processo de aprendizagem
que ocorre de modo continuo e acumulativo. Isto, por ser resultante da
adaptacdo que ocorre em diversos ambitos, conforme suas distintas
configuragbes. Desse modo, passam a determinar e justificar comportamentos
e capacidades (KROEBER apud LARAIA, 1986).



Os padrbes culturais determinam as ideologias, 0s argumentos
valorativos, 0s comportamentos sociais e, até mesmo, as posturas corporais.

Inclusive, nas “variagbes de um mesmo padrdo cultural™®

, a heranca cultural
implica num condicionamento que se impde. Todo comportamento que ponha
em questdo os padrdes ja aceitos pela maioria passard a ser depreciado e,
consequentemente, proscrito. Nisto podemos observar que o sistema cultural
ndo é estatico, e sim, um processo continuo de modificacdo. As mudancas
internas sdo incitadas no decorrer do dinamismo do proprio sistema cultural,

assim como, pelo contato resultante entre eles (LARAIA, 1986:71).

Desse modo, a compreensao e consequente abordagem dos parametros
externos’ pertinentes & cultura ocidental, por inferirem diretamente na
organizagdo e nos procedimentos das obras, se mostram relevantes na
concepcao dos estilos da musica ocidental e entendimento dos parametros
internos® & musica. Assim como os pardmetros externos atuam direta ou
indiretamente nos parametros internos, as interpretacdes também sofrem a

influéncia da tradicao interpretativa (MEYER, 2000).

O ato de interpretar responde as mudancas da perspectiva cultural e a
natureza da mudanca histérica. Tais mudancas se caracterizam por
modificacées ou reagdes a correntes vigentes ou ainda ao estilo anterior.
Entretanto, por razdes culturais, a tradicdo interpretativa é a resultado
sequencial dos acontecimentos que foram tidos como relevantes registrados e
transmitidos de acordo com determinado viés cultural. Tanto que, boa parcela
das interpretagbes encontra-se calcada naquelas em que o0 executante
escutou, sejam elas, gravacgdes, recitais ou ainda através de outros musicos.
Tornando-se assim, uma espécie de preservagdo de uma interpretacdo anterior

(MEYER, 2000).

Assim sendo, reiteramos que as compreensfes das relacdes historicas

mostram-se fundamentais a compreensao das relagbes musicais. Para tanto,

® quando ocorre diferencas comportamentais dentro de um determinado grupo.

" tais como: economia, contextualizagdo de correntes politicas, circunstancias econdmicas,
crencas religiosas, movimentos intelectuais, etc. (MEYER, 2000).

® harmonia, ritmo, melodia, timbre, etc. (MEYER, 2000).



toda e qualguer compreensdo dependerd do grau de familiaridade e
sensibilidade ao estilo musical ou a cultura em questao. Portanto, a experiéncia
musical se apresentard como resultante de uma educacéo vinculada a modelos
culturais (MEYER, 2000; NOGUEIRA, 1996).

Karlheinz Stockhausen menciona, em entrevista concedida a
Montserrat Albert (1979), que uma tradi¢ao cultural se mostra fundamental, ao
considerar necessario que exista uma convenc¢ao elucidativa do modo como os
sinais deverdo ser lidos, para que nao ocorram equivocos. Visto a possibilidade
de seguir o texto de uma partitura sem atingir as intencdes pretendidas pelo

compositor.

José Silva (2000), baseado em estudos etnograficos do século XX, ao
citar Elizabeth Travassos, aborda que a etnomusicOloga constata como a
tradicdo cultural e o0s mecanismos ideolégicos justificam exclusdes e
hierarquizacdo de repertérios. Tais aspectos se estendem as praticas

interpretativas entre estudantes de musica.

Do que foi exposto até aqui, nos induz a refletir sobre uma espécie de
resisténcia intrinseca a boa parte dos alunos de piano da UFRJ e UNIRIO ao
estudo de obras da corrente estilistica contemporanea. Corrente musical de
pouca penetragcdo no meio musical do Rio de Janeiro, envolta em restricoes, e

consequientemente, minimizada em seu valor artistico.

1.3 Trajet6ria de composi¢do para piano — breve com  entario

Embora a oficializacdo do instrumento de Bartolomeo Cristéfori® tenha
ocorrido em 1709, e patenteado em 1711, o inicio da historia da execucgédo e do
ensino do piano se efetivou apenas no final do século XVIII (KOCHEVITSKY
apud BREIDE, 1990).

% (1655-1731).



Com o objetivo de ampliar a sonoridade do clavicordio, foram realizados
aperfeicoamentos e inovagbes de recursos, que possibilitaram contrastes
sonoros, produzidos pela diferenca de pressao do toque. A intensidade do som
passou a ser controlada pelo instrumentista e ndo pela diferenca entre os
registros, o que proporcionou sutis coloridos harménicos e melddicos. Apos
progressivas modificagbes, como aumento da tenséo das cordas, armacoes de
ferro, caixa de ressonéncia, acréscimo de notas, aperfeicoamento dos pedais,
etc., o resultado foi uma ampliagdo das possibilidades técnicas e expressivas
do piano que passou a produzir sonoridades mais densas, prolongadas e
matizadas. Estando, entdo, diante de instrumentos com mecanismos cada vez
mais sensiveis e que, por isso, demonstravam novas capacidades, o0s
compositores comecaram a explorar outras possibilidades expressivas e
sonoras (LAGO, 2007).

Embora o acervo de composi¢cfes para cravo ou pianoforte no século
XVIII, tenha atingido grandes proporc¢des, apenas em 1773 desponta a primeira
peca especifica para piano, a Sonata opus 2 de Muzzio Clemente. O interesse
deste compositor pelo novo instrumento resultou no emprego composicional de
efeitos técnicos e dinAmicos que o pianoforte proporcionava. Trémulos, oitavas,
tercas dobradas, notas repetidas e até cruzamento de mdaos foram os

elementos usados por Clemente para enriquecer suas composicoes.

Entretanto, as novas formas de composi¢cdo passaram a efetivar, a partir
de Beethoven, o emprego das novas exigéncias, tanto para executantes quanto
para fabricantes de piano. Assim, a composi¢cdo passou a vislumbrar o
desenvolvimento de novos ideais sonoros, até entdo, ndo imaginados. O
desenvolvimento dos aspectos composicionais levou os fabricantes a ampliar a
gama de inovacgdes e aperfeicoamento deste instrumento. Tal aspecto desafiou
a conquista de novas abordagens do aparelho motor por parte do intérprete.
Enquanto o intérprete lutava para corresponder a demanda dos compositores,
0 aperfeicoamento do instrumento proporcionava a composicao atingir novos
ideais, estabelecendo-se assim um processo circular (KOCHEVITSKY,1967
apud BREIDE, 1990).



10

Quanto ao aspecto motor, Nadge Breide (1990) comenta que a
abordagem instrumental até o final do século XIX se manteve dentro dos
principios basicos do cravo™. Pois, no século XVIII, a técnica ndo era ainda um
assunto necessario, dado que o contetido dos livros e métodos™* se destinava
a assuntos de conhecimentos musicais, tais como, conhecimento do baixo
cifrado, execucdo de ornamentos, etc. Os cravistas eram tidos como musicos
completos, enquanto o0s pianistas detendo-se amplamente aos aspectos
técnicos da execugdo, pouco a pouco, passaram a considerar de menor
importancia os estudos de teoria e composicdo. Tal fato mostra-se notoério na
crescente incapacidade dos pianistas improvisarem as cadéncias dos
concertos que interpretavam. Isto induziu, paulatinamente, os compositores a
escrever as cadéncias de seus Concertos, e ao surgimento de edi¢oes
recheadas de indicacbes, sobrecarregadas de acentos, dedilhados, etc., “de
anotacdes que parecem feitas para analfabetos musicais” (KAEMPER, apud
BREIDE, 1990:93).

Lago (2007) corrobora com Breide (1990) ao afirmar que novas nuances
timbricas, variedades de efeitos dindmicos e expressivos, ressonancias,
variedades ritmicas passaram a exigir do intérprete inovac¢des dos recursos da

técnica de execucao apropriados a mecéanica do piano e ndo mais do cravo.

As habilidades de improvisacdo dos cravistas'?, tdo admiradas e
apreciadas, passaram a nao ter a mesma importancia diante de uma nova
linguagem pianistica. A valorizacdo do conteudo emocional promovido por
sonoridades e recursos expressivos dos novos mecanismos, como acentos
dramaticos em meio a polifonias, ampliagdo de efeitos e de sonoridades com o
uso dos pedais, mudancas ritmicas, articulacdes variadas, crescendos e
decrescendos, apresentava aos intérpretes exigéncias e destrezas
“conquistadas com muitos anos de esforgco” e passaram a fornecer novo
sentido & expressao artistica e a virtuosidade (KEMPFF apud LAGO, 2007:42).

19 “aconomia de movimentos, trabalho ativo dos dedos isolados e treino pratico puramente

mecanico” (BREIDE, 1990:93).

 como exemplo disto, podemos citar 'A arte de tocar cravo', de Couperin.

12 construgdo de cadéncias, de variacbes sobre temas, até mesmo propostos por convidados
no momento de uma audi¢éo, muitas vezes, em tom de desafio, em forma de duelos.
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Os processos de transformacdes da técnica e da forma tornam-se
continuos, e passam a fomentar novas expressdes estéticas, formais e
técnicas. Gerando, dessa maneira, uma multiplicidade de novas linguagens e
concepgdes estéticas e intelectuais em busca da expresséo dos sentimentos e

“pensamentos mais profundos” (LAGO, 2007:44).



FUNDAMENTACAO TEORICA
Capitulo Il

2.1 Consideracgdes Gerais

Segundo Meyer (2000), a andlise de uma cultura encontra-se baseada
Nnos processos e estruturas extraidas de sua propria ideologia, instrugéo,
tecnologia e semiologia. Os pesquisadores e analistas, que dedicam seus
trabalhos a cultura humana, encontram a base de seus estudos nas
caracteristicas da propria cultura, assim como, em suas relagdes. Os diferentes
campos da esfera humana, por se apresentarem regidos por diferentes limites,
mostram-se diferenciados e reconhecidos através de parametros diferentes.
Por isso, € inegavel considerarmos fundamental os processos e estruturas
inerentes ao entorno, no qual o campo estudado se insere e interage. Embora
o confronto de tais parametros nos forneg¢a a nog¢ao de independéncia entre
campos, consideramos relevante evidenciar, neste trabalho, os parametros
internos e externos da musica contemporanea, e sua atuacdo, com significativa

inferéncia, no curso da histéria dos estilos musicais (MEYER, 2000).

Segundo Meyer (2000), a aprendizagem de um estilo por compositores e
executantes se d4 mais pela experiéncia do que pela explicacdo formal da
teoria, histéria ou composi¢cdo musical. Acrescenta o autor que o conhecimento
de um estilo é uma questdo de habito internalizado e entendido de forma
apropriada, possibilitando ao compositor a descoberta de novas estratégias, a
fim de colocar em uso as regras estabelecidas. O autor ressalta ainda, que a
inovagdo ou o descobrimento muito tem de t4cito, pois se mostra mais efetivo
realizar a tarefa que ouvintes e executantes conhecem de modo técito, do que

explica-la.

Podemos observar que as contribuicbes antropoldgicas, os debates
sobre a multiplicidade cultural no Ocidente tém se mostrado proficuos no
decorrer do século XX, ao considerarmos a pluralidade de pressupostos e

guestionamentos relativos a diversidade cultural. A principio, observamos a
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ampla gama de culturas existentes entre culturas e dentro das culturas. Dessa
diversidade cultural, emergem teorizacdes e valores especificos de cada
cultura, o que gera, por conseguinte, uma diversidade estética que estara
sujeita as argumentacdes valorativas e ideoldgicas. Juntamente a essa
diversidade de tendéncias, considera-se como premissa a existéncia da

variedade de praticas e de estilos de musica (SILVA, 2000).

Por arte contemporanea, entende-se a arte produzida e realizada na
atualidade, tendo caracteristicas préprias que a definem como tal. Nao se trata
apenas de uma corrente estilistica, e sim, de uma atitude frente a sua época. A
partir dos anos 1960, a musica contemporanea reflete o dinamismo da nossa
sociedade que se caracteriza por uma constante busca de novos caminhos
expressivos. Seus elementos estruturais podem ser inovados ou ja
consagrados pelos estilos anteriores, mas a importancia consiste na sua
contextualizacdo, na qual questdes internas e externas a musica atuam no

processo de sua elaboragéo.

Isto pode ser observado nos conceitos estéticos tradicionais, que, ao
exigirem definicbes claras, inequivocas e sem ambiglidade, passaram a ser
guestionados com o surgimento de uma estética musical nova. Esta, em seu
ideal estético, primava pela abstracdo, na qual a musica se aproxima de um
bloco sonoro, cujas partes sao hierarquicamente equivalentes e co-
dependentes. Em que, o siléncio, as pausas sdo tao relevantes quanto a
prépria composi¢cdo musical (KOELLREUTTER, 1990).

Nao podemos deixar de apontar que, o mundo das artes se encontra
inserido nos mundos das sociedades modernas, por isso, é produto de
competicdo de um mercado de bens de consumo que, em franco crescimento,
vislumbra o aumento na margem de lucro. Organiza-se com relagéo ao grau de
adesdo ou transgressdo as convencdes que regulam determinada pratica.
Mudar as regras, que regulam essa pratica, questiona ndo sO as estruturas
desse mundo das artes, como, principalmente, as crengas e 0s costumes de
toda uma sociedade. A inseguranca gerada pela incerteza, com relacdo ao

sentido e ao valor dessa mudanca, acaba por redimensionar a arte, o saber
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académico e a cultura industrializada (CANCLINI, 2000).

No ato da escolha do repertdrio, a muasica brasileira, mais ainda a
musica contemporanea brasileira, é preterida em relacdo a muasica européia.
De acordo com o exposto, chega-se a seguinte questdo circular: se a musica
contemporanea brasileira ndo estiver presente nas instituicdes de ensino, ela
ndo far4 parte das salas de concerto e nem dos meios de comunicagdo
existentes. E, em contrapartida, se ela ndo for ouvida na programacao normal
dessas mesmas salas e meios de comunicagao, se nao for divulgada, n&o
despertara interesse em intérpretes, pesquisadores e compositores que estéo
dentro das escolas de musica (FERREIRA, 1996).

Da mesma forma que em todas as artes, a musica contemporanea € um
reflexo do desenvolvimento da sociedade. Ela reflete e questiona os conflitos
do nosso tempo, da sua propria razdo de ser, assim como, da composi¢céo e de
sua realizacdo em recitais. Qualquer tipo de material que produza som foi
incorporado ao fazer musical, abrindo as portas para um mundo sonoro amplo,
desconhecido e cheio de possibilidades. Toda experiéncia é enriquecedora e
contribui para a aquisicdo de um maior nivel de conscientizacdo, e,
consequentemente, de instrumentos para que a musica expresse 0 que O
compositor queira transmitir. O processo composicional passou a ser tdo ou
mais importante do que o resultado composicional - a obra musical acabada®®.
Experimentar, expor, escrever passaram a ser a propria composi¢cdo € nao um
meio de se chegar a ela. Essa mudanca ampliou sobremaneira os aspectos
composicionais, tais como: forma, elementos melédicos e ritmicos,
instrumentagdo e, sobre tudo, a harmonizagédo, ultrapassando o sistema
harmdnico e repelindo as regras da tonalidade. Essa nova concep¢ao gerou o
inusitado, e, consequentemente, reacdes diferentes de acordo com suas
particularidades emocionais e entorno soOcio-econdbmico e cultural
(STOCKHAUSEN apud ALBERT,1979).

¥ Entende-se por obra musical acabada aquela obra que foi dada como concluida pelo
compositor num determinado momento.
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“A estética mudou; mudaram as técnicas e 0os materiais; mudou o estilo”
(FERNANDES, 2000:12). Como influéncia desse movimento estético
contemporédneo e com o intuito de aproximar os alunos da muasica de seu
tempo, surgiu a Oficina de Musica. Esta proposta pedagdgica trata-se de uma
metodologia de educacdo musical fundamentada em novas praticas
pedagdgicas e na linguagem musical contemporanea, que “passou a ser o
principio gerador da propria metodologia, trazendo a experimentacdo da
matéria sonora, despertando novas possibilidades expressivas” (FERNANDES,
2000:57).

José Fernandes (2000) acrescenta que, por meio da Mdudsica
Contemporanea, ha a ampliagdo da percepcéo, pois todo o som passa a ser
considerado som musical, ha a valorizacdo dos 'objetos sonoros'. Tal fato
proporciona a abertura e o desenvolvimento do gosto-estético, dos parametros
sonoros, da apreciagdo, da andlise, do padrdo construtivo, da grafia, das

técnicas e recursos, e da utilizacdo de varias linguagens simultaneamente.



MUSICA CONTEMPORANEA: DIFERENTES OLHARES
Capitulo IlI

Devido ao fato de estarmos lidando com um contexto recente,
complexo, com pouco referencial bibliografico, no qual certas questées, aqui
levantadas, sdo consideradas relevantes, recorremos a entrevistas semi-
abertas, no periodo de junho a setembro de 2007, a fim de levantar o
pensamento vigente. Participaram, desta entrevista, oito compositores-
professores com ampla atuacdo no circuito da Muasica Contemporénea

Brasileira do Rio de Janeiro.

3.1 Conceito de contemporaneidade

A conceituacdo de contemporaneidade, no termo estrito da palavra,
implica em tudo aquilo que é do nosso tempo, que estd sendo feito no
momento atual. Essa definicAo é compartilhada por todos os compositores
entrevistados. Contudo, no que se refere a contemporaneidade na musica, as

opinides apontam conceituacdes diversas.

Para Luiz Carlos Csekd', o seu trabalho esta voltado ao que ele
considera como contemporaneo experimental, ou, também, vanguarda. Nao se
tratando do que foi chamado 'vanguarda' no século XX, e sim, como conceito,
relativo a uma extrapolacdo de uma situagao determinada. No qual, foi aberto

um campo vasto para novos sons, novas possibilidades, novas combinacoes.

Pauxy Gentil-Nunes™ acredita tratar-se das informacdes recebidas no
cotidiano, constituidas por um conjunto de gestos: maneiras de ser, de agir, de
se movimentar. Originando, dessa forma, uma maudsica singular, original, que,

por conseguinte, esta relacionada ao viés cultural.

1 Informacgéo verbal dada, em entrevista, a autora em junho de 2007.
15 Informacao verbal dada, em entrevista, a autora em setembro de 2007.
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Segundo Marcos Nogueira®®, contemporaneidade é o que se relaciona
de maneira direta a tudo que nos remete a um “pertencimento”, onde uma
musica dos anos 1920 pode nos parecer muito mais atual do que uma musica
dos anos 1990. Por pertencer ao pensamento presente, atual do individuo, sera
percebida como contemporanea. Acrescenta, ainda, que a masica de concerto,
passou a representar “uma coisa que esta além de nés”, corroborando com
Csekd, como uma prevencdo de que ali serd ouvido algo que as pessoas ainda

nao dominam, que néo lhes é familiar.

Caio Senna'’ argumenta que ainda falta uma questdo filoséfica ou
estética clara para se estabelecer uma conceituacdo. Inclusive, as questbes
ainda ndo estabelecidas, ou seja, esta ‘falta’ pode ser considerada uma
representacdo do contemporaneo. Entende a idéia do pés-modernismo, como
a auséncia de um compromisso, reflexo de um aspecto de nossa
contemporaneidade, ou seja, a falta de importancia das coisas, no sentido de
gue tudo é imediatista, efémero, desaparecendo no momento seguinte.
Acrescenta que se trata de uma musica de artesanato, onde h& um trabalho
minucioso na manipulagdo dos materiais. Sob esse aspecto, onde tudo é
transformado em técnica, acha-se “pds-modérnico”. Contudo, o mais

importante, muitas vezes, ndo é o resultado, mas a atitude ao compor.

Jodo Guilherme Ripper® aponta que sem o afastamento histérico
necessario para essas denominacdes, o que ha € a relacdo cronologica, ou

seja, 0 que acontece hoje.
Marcos Lucas'® define contemporaneidade como “uma busca pelo novo
em varias dimensdes diferentes”. Esse ponto de vista € corroborado por Ripper

ao apontar a existéncia de uma situacao plural marcada por tendéncias.

Marisa Rezende® corrobora com Ripper ao argumentar que um

'® |nformagao verbal dada, em entrevista, & autora em junho de 2007.
7 Informacao verbal dada, em entrevista, & autora em junho de 2007.
18 Informacao verbal dada, em entrevista, a autora em agosto de 2007.
19 Informacao verbal dada, em entrevista, a autora em agosto de 2007.
20 Informacao verbal dada, em entrevista, a autora em junho de 2007.
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afastamento histérico daria mais clareza a essa questdo, pois eventos
passados, que deixaram tracos, ja aconteceram. Enfatiza a nocdo de
tendéncias ao citar a Bienal de Musica Contemporanea, que é um evento de
curadoria, onde, em principio, reltne uma mostra ampla de pessoas, e
consequentemente, tem uma diversidade muito grande de propostas de
escrituras. Acrescenta que 0s compositores escrevem e sao impulsionados a
escrever sob influéncias diversas. E que ha uma questdo no pés-moderno,
relacionada a um “vale-tudismo”. Contudo, pelo fato dos compositores estarem
sempre em busca de algo que estimule a criagdo, de estarem sempre
procurando uma maneira de manipular os materiais de forma que os satisfaca,
isso nao representa um ‘“vale-tudo”, um fazer qualquer coisa, pois esta

diretamente relacionado e implica em uma pesquisa exaustiva.

Dawid Korenchendler® n&o acredita que haja a conceituacdo de
contemporaneidade em arte. Pois considera que em todas as
“contemporaneidades” conviveram estilos, alguns mais ou menos anacronicos.
Contemporaneo é tudo o que esta acontecendo, e muitas coisas acontecem ao
mesmo tempo, inseridas em um contexto onde todos se acham dentro do seu

tempo e onde cada um, “cada grupo de uns”, tem uma linguagem diferente.

3.2 Elementos estilisticos da musica contemporanea

Korenchendler afirma que ndo existem elementos estilisticos da musica
contemporanea. Dentro da sua visdo, sO existem dois tipos de periodos:
classico e romantico, onde esses coexistem com preponderancia de um sobre
o outro. O contemporaneo, de forma geral, €, aparentemente, um pouco

desligado do classico.

Nogueira esclarece que apesar de na musica contemporanea ja haver
“cristalizacdes”, ndo € possivel falar em estilos ja pré-determinados e

reconhecidos, pois em nenhuma contemporaneidade isso é muito claro. Por

2 Informacao verbal dada, em entrevista, a autora em junho de 2007.
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iSso, em tese, nao ha estilos consolidados.

Gentil-Nunes corrobora com a idéia de que o contemporaneo nao possuli
um estilo absoluto, universal. Ha, para ele, um compartilhamento de gestos,
movimentos, soluc¢des caracterizadas por uma espécie de regionalismo. Em
termos artisticos, os estilos que podem se desenvolver na contemporaneidade
provém de uma convivéncia dentro de um determinado espago comum. Assim
sendo, a exploracéo de todos os registros, escritas serializadas, atonais, sem
eixos tonais, efeitos estendidos apenas caracterizam a representacao de uma

linha.

Senna também argumenta que, em se tratando de musica pds-moderna,
ndo ha tragos estilisticos, a ndo ser a citacdo e o uso de tudo. Referindo-se a
sua propria musica, focaliza o emprego atual de determinados materiais como
tracos de sua obra: a utilizacdo dos doze sons de forma nao serial; harmonias
menos densas; trabalho com melodia que acaba por gerar, em algum nivel,
certa polarizacdo; a extensao, dilatacdo do tempo, onde determinadas “coisas
demoram a mudar”, as vezes, gerando efeitos cumulativos; a fragmentacéo,
acarretando a sensacdo de maior fluidez temporal. Enfatiza que essas

situacdes musicais podem coexistir dentro de uma mesma pecga.

Ripper afirma que “os elementos estilisticos se confundem
completamente com o estilo pessoal’, e explica que ndo existe mais a
preocupacao da busca por uma linguagem comum a todos, e sim uma busca
por uma expressdo pessoal. Enfatiza que essa caracteristica €, muitas vezes,
ligada ao pos-modernismo. A musica pos-moderna oferece a possibilidade da
utilizacéo desde recursos do passado, originados antes mesmo de Monteverdi,
até efeitos da musica mais experimental, ou seja, a utilizacdo da mescla de
elementos do passado e do presente. Acrescenta que, em suas pecas, ocorreu
a incorporacao de elementos da musica popular brasileira, tais como: padrbes
ritmicos, “quebradas” e, sobretudo a incorporacdo da harmonia, onde trabalha
com o tonalismo de uma maneira mais livre, beirando os limites da tonalidade

sem, contudo, utilizar recursos como o serialismo.
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A busca por novos timbres, novas texturas, contrastes, novas formas de
tocar um instrumento, harmonia mais rarefeita, o0 uso de extremos de registros,
saltos, escrita contrapontistica e por timbre, onde uma nota passa por varios
instrumentos mudando o timbre, sdo alguns elementos destacados por Lucas

em relacdo a sua masica.

Segundo Csekd, os elementos estilisticos que comegaram a dar forma a
linguagem contemporanea séo:. a aleatoriedade, que surgiu do trabalho
sisteméatico com dissonancia e com improvisacdo; a concep¢do de grande
massa sonora, tratando-se de uma massa de ampla densidade timbrica
produzida por meio de instrumental variado; a pesquisa do som; a variagéo
timbrica; o perfil meldédico distante do conceito de tonalidade; e, as
modificacées da concep¢ao de som musical, no qual qualquer som que seja
utilizado para criar uma linguagem musical passa a ser considerado som
musical. Sem a preponderancia de notas de determinada frequéncia

produzidas por determinados instrumentos.

Rezende, em suma, diz que a questdo do pés-moderno comegou com a
idéia de se fazer citagdo de uma obra. Contudo, os compositores, hoje em dia,
estdo em busca de algo sobre o qual possam escrever e, mais ainda, estdo em
busca de um modo particular de se expressar. A procura por varios elementos -
modificagcbes timbricas; insisténcia em uma ritmica que ndo seja quadrada, em
gue o tempo forte ndo esteja explicito; sonoridade vista como aglomerado;
emancipagao da dissonancia e, posteriormente, da consonancia, com uma
nova abordagem - é fruto de uma pesquisa por propostas que despertem
interesse e satisfacam as necessidades expressivas do compositor.

3.3 O que diferencia Modernidade e Contemporaneidad e

Lucas afirma que, na modernidade, uma nova abordagem da mausica foi
apresentada pelos compositores, embora, ainda com uma ligacdo com o
romantismo. Na musica contemporanea, ha a coexisténcia de varias

tendéncias, inclusive a chamada po6s-modernidade, onde se retomou a
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utilizacdo de materiais antigos, porém, dentro de uma nova sintaxe musical. Em

gue a busca por novas sonoridades € uma marca.

Para Gentil-Nunes, a idéia do modernismo veio a partir de um
pensamento de que a humanidade estava vivendo um progresso, uma
evolucdo. A musica moderna € ainda ligada a tradicdo européia e tentaria fazer
a renovacdo dessa musica por meio de harmoénicos expandidos. Na musica
contemporanea, outras tradicbes musicais foram se agregando ao
conhecimento das tradi¢cbes musicais européias. Tudo o que € novo é colocado
em oposicdo ao que foi feito antes. Contudo, a musica € sempre baseada em
técnicas ja estabelecidas. Entdo, a musica moderna e a musica contemporanea

sdo apenas etapas de um processo Unico.

Conforme Senna, a musica moderna é a musica da primeira metade do
século XX. Na segunda metade do século passado em diante, € a musica
contemporanea. Contudo, se ndo for estabelecido uma distin¢cdo cronolégica e
filoséfica, Senna e Gentil-Nunes concordam que ndo ha diferenca entre os

estilos.

Dentro do mesmo raciocinio, Csekd pondera que falar em uma
diferenciacdo entre o moderno e o contemporaneo, de um modo geral, seria
dificil. Pois, o que houve foi uma ampliacdo das possibilidades de um campo
sonoro jé existente, permitindo a constru¢do de amélgamas, nas quais 0s mais

diversos elementos sdo conjugados.

Nogueira prefere chamar a musica moderna de musica modernista,
porque a partir do século XV, da era moderna, existiram varios modernismos,
em que a musica moderna se caracteriza pela musica que teve inicio na opera
barroca, século XVII. Dessa forma, o termo modernista torna mais clara a
estilizagdo da musica moderna do inicio do século XX. Acrescenta que, 0S
modernismos seriam a Ultima geragdo da muasica moderna, visto que depois
deles, vieram tendéncias pés-modernas que fazem fronteira com a nossa
contemporaneidade. Assim, como em outras épocas, porém de forma mais

exacerbada em nossos dias, em virtude das inUmeras intersecdes, essa
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fronteira ndo é muito clara. Contudo, a constru¢cdo formal, que na mdsica
modernista era uma preocupacdo, ndo € mais uma tendéncia na musica
contemporanea. E, enquanto os modernistas deram inicio a uma pesquisa
textural, os contemporaneos tematizaram a textura, deixando-a em primeiro
plano. Na qual os contornos formais sdo gerados em grande parte do

repertorio.

Rezende argumenta que por se tratarem de periodos consecutivos na
historia, € muito dificil estabelecer uma linha. A pesquisa de timbre e o jogo
textural fragmentado, que tanto é explorado hoje em dia, tiveram inicio na
modernidade. A contemporaneidade, talvez, esteja mais voltada a uma grande
mistura de estilos do chamado pds-moderno. Contudo, de um modo geral, a
preocupacdo com uma classificagdo ndo é o mais importante. Korenchendler
reitera o ponto de vista de Rezende, e acrescenta que a preocupac¢ado maior

deveria se voltar mais “ao que se tem a dizer”.

3.4 Circularidade: novos materiais Sonoros - compos icdo - técnicas de
inte rpretacao

Os compositores concordam que a composi¢cdo, ao se deparar com a
utilizacdo de novos materiais, tem como uma questdo, o registro musical.
Assim torna-se necessario a adequacdo do compositor para poder expressar
essas novidades. A atuacdo do intérprete, em decorréncia, sofrerd
modificacbes desde a concepcdo da obra, até a execucdo para que as

situacdes musicais almejadas sejam alcancadas.

A escrita grafica e o tempo cronometrado foram recursos utilizados por
Cseko para favorecer o registro de seu “fluxo musical”. Com o uso desses
recursos, o intérprete se depara com a alteracdo da formalidade simbdlica da
escrita tradicional. Além de novos signos, o intérprete, estard diante de uma
concepcgao musical ndo usual, o que significa adequacao a nova linguagem. Ao
procurar conjugar a espontaneidade que se tem na musica popular dentro de

sua obra, Csekd constatou que a improvisacdo nao faz parte da formacéo
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tradicional das instituicbes do ensino de musica. Buscando conferir ao seu
trabalho um outro carater, de forma a ndo gerar constrangimento, teve que
deflagrar situacdes que estimulassem os intérpretes de seu grupo a tocar de

ouvido.

A formagdo integral do musico € o que visa a Educagdo Musical
promovida pela Oficina de Musica, por meio da elaboracdo da percepcao do
aluno, da sua insercao no discurso musical, da consciéncia do ambiente sonoro
circundante, da exacerbacdo de sua sensibilidade a quaisquer fendmenos
sonoros (FERNANDES, 2000; PAYNTER, 1972 apud FERNANDES, 2000).
Para que isso ocorra, faz-se necessaria a utilizacdo de uma “pluralidade de
materiais que traga aos alunos a possibilidade de realizar diversos tipos de
experiéncias auditivas e musicais” (GAINZA, 1977:52 apud FERNANDES,
2000:122). Neste caso, a oficina tera como base a musica contemporanea, por

esta se apresentar plural em materiais sonoros.

Segundo Fernandes (2000), o pensador John Dewey evidencia a
importdncia de uma ativa participacdo do individuo no processo de
aprendizagem. Em sua “teoria da experiéncia’, € enfatizado que a
aprendizagem sO6 ocorre por meio da pratica e de um “continuum experiencial”
(DEWEY apud FERNANDES, 2000:50), ou seja, o conhecimento € construido

por meio de vivéncias, de experiéncias com algo que se interessa aprender.

Na Oficina de Mdudsica, a primeira etapa do processo se da com a
sensibilizacdo, ou seja, o descondicionamento de modelos pré-concebidos. Ao
tratar a masica contemporanea como um segmento da musica erudita -
incitando os instrumentistas a executar pecas desse estilo e fornecendo-lhes
condicdes técnico-interpretativas para sua compreensdo - havera a aquisi¢cao
de uma postura sem preconceitos frente ao novo universo musical, a pratica
instrumental, beneficiando a atuacdo do intérprete como mausico
(FERNANDES, 2000).

Com o alargamento do universo sonoro, observa-se a busca por efeitos

que enfatizem uma intengcdo musical especifica. Muitas vezes, esse efeito é
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conseguido por meio da escrita do ‘gesto’ que o intérprete vai fazer. Ripper
acrescenta que o intérprete tem como obrigacdo, enquanto instrumentista,
incorporar estes universos além do tradicional. E, de modo geral, ndo percebe
gualquer resisténcia ou dificuldades por parte dos intérpretes.

Gentil-Nunes acredita que durante a formacdo do intérprete, somos
confrontados por uma tradicdo escrita para o instrumento. Baseado nessa
tradigdo, o instrumentista cria um tipo de relagdo com seu instrumento. Com a
busca por novas sonoridades, e, conseqientemente, com a ampliacdo das
possibilidades, o instrumentista comeca a se defrontar com situacdes
diferentes. Deve, “respeitando a propria histéria”, aprender a lidar com essas
situacdes, com 0 novo repertorio de gestos e a pensar em sua expressao

artistica de uma forma mais aberta.

Lucas enfatiza que a utlizacdo desses efeitos, por parte dos
compositores, tem que estar justificada de acordo, ndo s6 com uma estética,
mas com uma linguagem particular, gerada a partir de uma necessidade de

expressao genuina.

Corroborando com Lucas, Senna acrescenta que a utilizagdo de efeitos
sO tem sentido se fizer parte estrutural da peca. Pois ao se utilizar um material,
este apresentara possibilidades e tais possibilidades serdo confrontadas, entre
elas e com todas as outras provenientes dos demais materiais empregados,

estabelecendo arrolamentos que gerardo tensao, e isso “dara vida” a masica.

Enfaticamente, Senna diz que o intérprete, ao tocar uma peca, tem que
procurar para si um sentido. Sua atuacéo e atitude frente a esses materiais
estabelecerdo relagbes que irdo interferir na musica, pois, muitas vezes,
“coisas que o compositor ndo ouviu” acabam por ser descobertas. O que sera
valorizado, as solugdes encontradas para determinadas situagdes musicais, 0
que a musica representa para o intérprete, resultardo no tipo de personalidade
que tera a peca executada. E, ao interpretar, ndo estard dizendo o que o
compositor gostaria de dizer, estara se expressando, transmitindo o que quer
dizer a partir daquela obra.
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Korenchendler afirma que a busca por novas sonoridades pode
influenciar a composicao de forma negativa, a partir do momento em que o
compositor fica preso a um planejamento fechado que sera seguido a risca. E
uma “teoria antes da pratica”. Essa demasiada pré-determinagdo resulta em
uma composicao que obterd “resultados os mais néo sensibilizantes possiveis”,
onde um intérprete que ndo souber analisar a composi¢cao, ndo sabera o que

esta acontecendo e nem o que fazer.

Rezende salienta que a exploracao das possibilidades dos instrumentos
implica em um cuidado grande no momento do registro da obra. Pois algo que
pode ser instintivo para o compositor, pode ndo o ser para 0 intérprete.
Menciona, ainda, que, muitas vezes, o intérprete, ao iniciar a leitura de uma
peca, se depara com a questao da decodificacdo daquela notacao, e que isso,

na maioria dos casos, gera um impedimento.

Nogueira aponta para o fato de que, ao contrario do que acontecia na
primeira metade do século XX - em que 0s compositores escreviam musica
essencialmente para o palco, e que, de modo geral, deveria ser apreciada
pelos ouvintes logo em uma primeira audi¢do, pois seria ouvida poucas vezes -
a musica da segunda metade do século XX, com a fonografia, e,
principalmente, a partir dos anos 1980, com a digitalizacdo da musica, sera
ouvida quantas vezes 0 ouvinte quiser. Acarretando em uma modificagédo
guanto a abordagem e ao conceito da obra, tanto por parte dos compositores,
guanto por parte dos intérpretes.

Assim 0s compositores passaram a pensar em uma obra que sera
ouvida muitas vezes. O ouvinte, ao longo de varias audicdes, tera tempo e
podera perceber elementos que possivelmente, ndo perceberia em uma
primeira audi¢cdo. Conseqlentemente, essa obra terd uma densidade maior de
informacgdes, e um grau de originalidade muito grande, no qual o inusitado sera

explorado ao maximo.

Nogueira acrescenta que 0s intérpretes, ao se depararem com uma obra
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mais demorada a fazer sentido em sua construcdo interpretativa, sentem-se
ressentidos. Além de precisarem de um tempo maior para construcao
interpretativa da obra, em situacdo de concerto, no caso de ser apresentada
em uma Unica audicdo, esta ndo serd satisfatoriamente entendida pelos
ouvintes. Dificultando o dialogo com o publico. Referente a gravagao, isso nao
ocorre. O intérprete, ao gravar, oferecera a sua interpretacdo de uma obra com
a qual “dialoga ha muitos meses”, e sabera que o ouvinte tera o seu tempo

para construir a sua interpretagao.



A MUSICA CONTEMPORANEA NAS UNIVERSIDADES
Capitulo IV

4.1 O repertério da disciplina: Piano

A disciplina: Piano, do curso de Bacharelado em Musica - Habilitacao:
Piano, tanto da UNIRIO?*? quanto da UFRJ®, exige o cumprimento do repertério
indicado no Conteudo Programatico do Programa de Disciplina, no caso da
UNIRIO; e, na UFRJ, destacado dentro dos Objetivos Gerais da Disciplina, no
Formulario SR-1-CEG/03.

Ao fazer o Ilevantamento desse repertério exigido por essas
universidades, a fim de que sejam formados “pianistas que atuem como
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instrumentistas nas diversas situagfes possiveis™”, chegamos as seguintes

constatagoes:

Na UNIRIO, o aluno, ao longo do curso, devera executar:

e 8 pecas de virtuosidade, no qual 2 estudos podem ser substituidos por
duas Sonatas em andamento rapido de Scarlatti;

e 6 pecas polifénicas barrocas, no qual suites ou partitas equivalem a
duas pecgas;

e 4 obras do periodo classico;

e 4 obras do periodo romantico;

e 4 pecas do século XX;

e 4 pecas brasileiras.

Destacaremos o fato de que, dentre as quatro pecas brasileiras, deve-se

tocar uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe ou Claudio Santoro.

22 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.
23 Universidade Federal do Rio de Janeiro.

24 Trecho extraido do item: Objetivos da Disciplina, do Programa de Disciplina da UNIRIO, para
Piano I.
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Por dltimo, hda uma recomendacdo para que sejam incluidas, no
conjunto, obras de Scriabin, Schubert, Rachmaninoff, e de linguagem

contemporanea.

Na UFRJ, as pecas a serem executadas sao:

e 8 estudos de livre-escolha;

e 2 estudos de Chopin;

e 1 estudo romantico;

e 3 estudos modernos;

e 4 preludios e fugas de Bach;

e 1 suite francesa, inglesa ou partita de Bach;

e 1 grande obra de Bach;

e 2 sonatas classicas;

e 1 sonata classica ou série de variacdes classicas;
e 1 grande sonata classica;

e 1 sonata romantica ou obra equivalente;

¢ 1 sonata moderna ou obra equivalente;

e 1 concerto pré-classico ou classico

e 1 concerto romantico, moderno ou contemporaneo
e 1 peca romantica

e 1 obraromantica

e 1 peca moderna

e 2 pegas brasileiras

e 1 ciclo, sonata ou varia¢des do repertorio brasileiro

e 1 obra de livre-escolha

Apesar de ser inegavel que o estudo dos estilos e géneros apresentados
forme instrumentistas de qualidade, observando esses repertérios, verifica-se
gue a musica contemporanea encontra-se em desvantagem numérica, 0 que

acarretard em uma lacuna no conhecimento do instrumentista.
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Este, ao se deparar com uma obra do repertério contemporaneo, com a
gual, de modo geral, ndo possui experiéncia musical prévia, o intérprete tera
mais dificuldade em construir seus entendimentos acerca de suas
particularidades estilisticas, fato que, freqlientemente, prejudica o

desenvolvimento do processo interpretativo.

4.2 Entrevista com graduandos

No periodo de maio a julho, foram realizadas entrevistas semi-abertas a
alunos do curso de Bacharelado em Mdusica - habilidade: Piano, das duas
Universidades Federais do Rio de Janeiro que possuem esse curso: a UNIRIO
e a UFRJ, com o objetivo de fazer uma amostragem em que se é verificado o
grau de conhecimento, de envolvimento, de intimidade dos alunos com a

musica contemporanea.

As seguintes questdes foram formuladas a esses alunos:

e Qual periodo esta cursando?

e Qual o repertério que esta sendo estudado?

e Possui algum tipo de contato com a musica contemporanea?

e Jateve a oportunidade de tocar alguma peca contemporanea?

e O gue achou mais interessante, peculiar, dificil ou facil ao trabalha-la?

e Se nao teve a oportunidade de executar nenhuma pega contemporanea,
gostaria de fazé-lo?

e Ja foi a recitais que apresentavam, em seu programa, musica
contemporanea? Em caso afirmativo, que tipo de recitais eram?

Especificos de musica contemporanea ou possuiam estilos variados?

As respostas obtidas, com a pesquisa, foram as seguintes:

Os alunos entrevistados encontravam-se cursando 0 primeiro, 0

segundo, o terceiro, 0 quinto, o sétimo e o oitavo periodos. Em geral, tocavam
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somente o repertdrio proposto pela universidade, pois ndo possuiam atividades

externas.

Os alunos do primeiro periodo® nunca tocaram musica contemporanea.
50% nunca foram a algum recital com esse tipo de musica e ndo possuem
gualquer contato. Enquanto, os outros 50%, apesar do pouco contato, ja foram
a dois recitais: um de musica eletroacustica e outro com masica instrumental. O
tipo de sonoridade das obras, gerada a partir de ritmicas, texturas e
“combinagdes exoticas”, é o que desperta algum interesse a todos.

Os alunos do segundo periodo®® nunca tocaram ou foram a recitais que
tivessem musica contemporanea. Metade néo gosta do estilo, ndo acredita que
aprendera algo com esse tipo de musica, e ndo se mostra favoravel a idéia de
ter que tocé-la algum dia. Contudo, acha interessante a originalidade do
“vocabulédrio musical’, advinda da ampliagdo das possibilidades do campo
sonoro. Os outros 50% estdo tendo seu primeiro contato com a mauasica

moderna, e consideram o tipo de sonoridade resultante “muito estranho”.

Os alunos do terceiro periodo?” comecaram a tocar musica
contemporanea, esse semestre (2007/1), por meio da disciplina: Musica de
Céamara. Ja foram a vérios concertos e tém o intuito de se familiarizarem com o
estilo, e, a partir dai, comecarem a gostar. Acham interessante o resultado
sonoro advindo da originalidade de combinagdes inusitadas.

Os alunos do quinto periodo® ja tocaram uma peca contemporanea e
foram a um recital composto exclusivamente com musica desse estilo. Tiveram
dificuldades na leitura e na concepgéo da peca, pois a escrita dava margem a
varias possibilidades interpretativas. Acham interessante o aspecto ritmico
quebrado, reforcado pelos compassos alternados. Gostariam de conhecer

mais, para que pudessem entender melhor e se aproximarem de uma

25 representam 25% dos alunos entrevistados.

26 representam 25% dos alunos entrevistados.

27 representam 12,5% dos alunos entrevistados.
8 representam 12,5% dos alunos entrevistados.
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linguagem que, a principio, ndo “se aproxima de sua realidade”.

Os alunos do sétimo periodo®® nunca foram a recitais de musica
contemporanea. N&o costumam tocar esse tipo de pecga, mas estdo estudando
uma. Sentem dificuldade no ato da leitura, por ndo haver centro tonal, e,
consequentemente, para conceber a peca. Acham interessante o aspecto de
se ter maior liberdade na interpretagdo. Acreditam que sejam necessarios uma
maior divulgacdo e estimulo a esse tipo de musica, pois créem que 0 gosto e a

compreensao de uma musica estao relacionados a uma “questao de habito”.

Os alunos do oitavo periodo® comecaram o curso de graduagéo com o
propdsito de investir na musica contemporanea. Tanto seus professores quanto
seus colegas tocavam muito esse tipo de repertério. Viram varias
apresentacdes em mostras voltadas ao contemporaneo. Acham a linguagem
interessante, por trazer “novidades técnicas e interpretativas”, como o uso de
gestos para dar uma intencdo, produzir um efeito; além da falta de tonalidade,
de compasso, etc. Tocaram algumas pecas e, em varias, sentiram-se inseguros
com relacdo a concepcgdo e a interpretacdo que dariam a peca. Acreditam que
a musica contemporanea “bem tocada, bem colocada”, pode se aproximar das
pessoas, por se tratar de uma linguagem que parte de “algo préximo a vida
cotidiana da gente”.

29 representam 12,5% dos alunos entrevistados.

0 representam 12,5% dos alunos entrevistados.



CONSIDERACOES FINAIS

Contribuicdo pedagdgica

Uma questdo a ser levantada relaciona-se a: por mais que haja
restricdes de divulgacdo, de compreensdo, de aceitacdo da mausica
contemporanea, ha, hoje em dia, um numero amplo de compositores
produzindo. Essa producdo recente € vasta, assim como a multiplicidade de

tendéncias, porém, ndo é encontrada rotineiramente no processo de

aprendizagem do musico.

Com isso, ocorre uma defasagem numeérica em relacdo a demanda de
intérpretes aptos a executarem esse tipo de masica que, assim como Nnos

demais estilos, possui caracteristicas proprias.

Qualquer interpretacdo é um processo que possui como base de sua
formulacédo a internalizagéo de experiéncias adquiridas previamente. Conforme
0S parametros culturais, o contexto em que se apresenta, esse processo de

interpretacdo € continuo e permanente, resultando em re-interpretacoes.

Na musica contemporanea verificam-se novas maneiras de concepcao
da obra. A utilizagdo dos instrumentos de forma n&o ortodoxa, por meio de
intensidades e regides extremas, mudancas ritmicas, métricas e texturais,
acopladas a pluralidade de variacdes relativas ao andamento e carater dentro
de novos contextos harmoénicos, polirritmicos, proporcionam uma nova
abordagem de estilo. As combinacdes sonoras e sobreposi¢coes de materiais
inusitados, dentre muitos outros recursos de forma n&o usual, sdo marcados
por dificuldades técnicas, sonoras, expressivas, deflagrando a originalidade da
composicao e da construgdo participativa do intérprete.

A necessidade de um novo direcionamento provoca desconforto e
implica na mudanca de atuacdo que demanda uma atitude criativa e aberta.

Anteriormente, o intérprete encontrava-se mais circunscrito a execucdo das
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instru¢cdes contidas na partitura e de estilisticas definidas. Agora, se encontra
impelido a participar, quase que composicionalmente, das pecas, a partir do
momento que |he é conferido a chance de escolha no modo como o0s

elementos estilisticos se relacionardo em sua representacao.

O intérprete ira se deparar com uma obra sem parametro para guia-lo e
nem terd outras interpretagcbes como referéncia. Pois ird se confrontar com
uma obra de caracteristicas estilisticas que apresentam menor indice de
cristalizacdes, por vezes, inédita. Desse modo, passard a atuar como um

intérprete-compositor que construira a sua prépria interpretacao da obra.

O aumento da densidade de informacdes contidas nas partituras, talvez
seja um reflexo dessa situacdo, que passa a exigir outra espécie de preparo
por parte do intérprete. Alguns alunos argumentam que a notagao torna dificil a
leitura, assim como, arduo o encontro de solugdes. Isto em parte € verdade,
principalmente, ao considerarmos a ndo familiaridade com a linguagem em
guestdo. Contudo, ocorre a resisténcia de adotar uma postura mais aberta a

experimentacdo de uma situagao nova.

O confronto de uma circunstancia desconhecida, que apresenta um
problema novo, incita uma situagdo de aprendizagem. Da mesma forma, uma
obra que apresente ou desenvolva uma questdo na qual sera aprendido algo
novo, remete a uma contribuicdo pedagdgica. Isto induzird uma melhora da
qualidade do conhecimento musical. Por isso, a sistematizagdo do estudo da

estilistica musical contemporanea se mostra tdo importante.

Desse modo, o contato com essa musica, ao ser estabelecido,
proporcionara a assimilagdo e a compreensado desta linguagem, que, advinda
de manifestagbes musicais do nosso entorno cultural, engloba multiplas

habilidades, estimulando o desenvolvimento técnico-musical do instrumentista.
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ANEXOS1

Exposicao dos dados coletados junto aos compositores-professores por meio
de comunicagéo pessoal.
Opinides e conceitos emitidos pelos compositores-professores constam na
seguinte ordem: L. C. Csekd; P. Gentil-Nunes; D. Korenchendler; M. Lucas;
M. Nogueira; M. Rezende; J. G. Ripper; C. Senna.



A.1.1 Cseko, Luiz Carlos - Entrevista realizada dia 11/06/07 na Pr6-Arte

a) Conceito de Contemporaneo

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

c) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

Diferenciar seria dificil, aqui. Seria um problema, praticamente, de um
ensaio. O que eu posso fazer é falar sobre o que eu considero o experimental
contemporaneo, que eu também chamo de vanguarda. As pessoas dizem que
essa palavra ja caiu, mas nem a palavra, nem o conceito cairam em minha
concepcao. O que caiu foi, provavelmente, uma vanguarda que j4 ndo é mais a
vanguarda. Agora ha outras vanguardas, ou seja, a ho¢ao de vanguarda ndo &
fixa a uma certa situagdo. Ela é, justamente, a extrapolagdo daquela situacao.
N&o falo nem em superacdo, € uma extrapolacdo, é vocé continuar adiante,
pronto, est4 acabado.

Entéo, eu posso fazer um apanhado onde, por exemplo, vocé tem o uso
sistematico - que antes ja acontecia - de dissonancias e de outras concepc¢des
de trabalho composicional que ja nao inclui mais a preponderéancia, a
prevaléncia da nota. Eles ja trabalham com o som per se, com o0 que o pessoal
gosta de chamar de tom colour. Eu ndo gosto. Eu acho que é o som
praticamente. Tom colour, pra mim, é uma variacdo timbrica que vocé faz. E,
além do mais, essa noc¢do de som e cor, pra mim, me é alheia, eu ndo tenho
nada a ver com isso. “Ah! um som € azul, um som é vermelho”... nunca vi
assim. Tem gente que vé. Mas eu nunca vi, nunca senti isso, muito pelo
contrario.

Entdo, quando o pessoal comecou a trabalhar cada vez mais com essa
nocdo de dissonéancia, de atonalidade, foram se perdendo todos os céanones
estritos. Ndo s6 do dodecafonismo como, também, da tonalidade, e, finalmente,
se desembocou na pesquisa do som, com a criacdo do gravador, por volta dos
anos 1930, e logo depois ele comecgou a entrar em acédo durante a guerra. E,
apos a guerra, ele virou a ferramenta indispensavel pra pesquisa do som. Pela
primeira vez, nés pudemos capturar o som e dissecé-lo. Cortar o ataque, cortar
a parte de defasagem dele, pegar a parte média do som, enfim, pode-se
trabalhar plasticamente com o som, com o advento da gravacédo, da fita, do

acetato. Paralelamente a isso, também mudou a concepgdo de som musical.



Tradicionalmente, eram somente notas, certas notas em certos instrumentos e
pronto. Mesmo o dodecafonismo continua a trabalhar dentro desses canones.
O apo6s isso, 0 que gquer que se chame, na época era vanguarda, trabalhava
com a concepcao de som de que qualquer som, que seja utilizado para criar
uma linguagem musical, passa a ser considerado som musical. Pode ser da
caixa de fosforos, o rangido da porta, o que quer que seja.

A partir dai, também, devido a essa expansédo, comecou a se trabalhar
com a aleatoriedade, que foi outra coisa fantastica, porque, de repente, a
aleatoriedade trouxe, no rastro dela, de volta a improvisagdao. Pra mim, a
improvisagdo ndo é uma funcdo da aleatoriedade. E uma fungéo da criagdo. E
uma composicao efémera. Mais efémera do que aquela que vocé escreve,
porque vocé esta improvisando ali na hora. E um processo de criagéo de uma
efemeridade enorme. E ele voltou a tona, apés anos parado nessa area
erudita, décadas, justamente, vindo com a aleatoriedade.

A aleatoriedade, a nova concepgdo de som, 0 uso sistematico de
dissonancia comegaram a dar uma certa forma, uma certa cara a linguagem
gue eu chamo de experimental, de contemporanea. E, ha varios outros
procedimentos que vieram imbricados nessa corrente. Entdo, houve a musica
minimalista, houve a musica hipnética, todas essas situacdes musicais que
foram criadas... Houve um trabalho fantastico de um americano chamado Alvim
Lucier, que é muito bom. Em uma peca dele, ele trabalha com os sons dos
morcegos. Vai-se pra um campo, huma area onde haja morcegos. Ele grava as
freqiéncias, comeca a transmitir essas frequiéncias, os morcegos obviamente
ficam estimulados e a gente fica imaginando e ouvindo, e € uma coisa incrivel...
O Alvim Lucier é também uma pessoa de excepcional inteligéncia na area de
informatica, de matematica, de fisica, acustica. Ele € um engenheiro
reputadissimo de circuito, dessas coisas... entdo, ele péde aplicar a tecnologia
ao meio ambiente de uma maneira impar. Ou seja, eu acho que essas
correntes todas vieram no bojo da aleatoriedade que surgiu, do trabalho
sistematico com dissonancia, com improvisacao.

Ai apareceu a Massa Sonora, que é uma outra concep¢ao, que ja nao €
mais um acorde. E, simplesmente, uma massa de grande densidade timbrica,
gue vocé cria com um instrumental variado, mas que vocé sabe exatamente

gue aquilo é uma massa sonora. Pode ser orquestral, pode ser uma massa



sonora pianistica... ou seja, de repente ndo havia mais um perfil melédico que
aguela massa delineava, ou pelo menos, um perfil melédico tdo préximo da
tonalidade. Se havia, ele era muito espacado. Ou seja, eu acho que
estilisticamente € por ai que a gente comegou a trabalhar o que eu chamo do
contemporaneo realmente, do contemporaneo experimental...

A amplificacdo, a microfonagem, gerou um campo vastissimo, que até
hoje se expande rapidamente para novos sons, novas possibilidades, novas
combinacdes. Eu mesmo trabalho com o que eu chamo de ‘amalgama
eletroacustico’, que € uma montagem que eu fago de simples microfonagem.
S6 que, 0 que eu escrevo, eu ja penso nele microfonado e amplificado. Entao,
guando esse material é conjugado, na hora que vocé sobrepbBe as varias
faixas, ele tem uma outra relacdo, porque ele é feito para ter essa relacao.
Entdo, na verdade, ele expande esse processo simples, eletroacustico de
microfonar e amplificar. De repente, fica uma sonoridade extremamente
complexa, que nao é processada pelo computador, que ndo é fruto de um
programa de computacdo daqueles complexissimos. E fruto, simplesmente, de
acustica e experimentacdo, e de um trabalho com o som propriamente dito
muito de perto, com as idiossincrasias do proprio som. Ao invés de vocé tentar
operar via um computador o som, eu ja trabalho com a coisa praticamente
manualmente, plasticamente...

- pesquisadora: Ainda tem a interagdo dos musicos...

O 'ao vivo' € outra historia. A execucdo 'ao vivo' € uma coisa que jamais
a gente vai ter nada que consiga tirar essa possibilidade, porque ela é Unica.
Eu acho que é uma coisa praticamente atavica, uma coisa ndo s atavica, mas
inerente, imanente a gente. A performance 'ao vivo' € uma coisa que é
magnética, muito bonita, e ndo vai se suplantar a isso nunca, na minha opinio.

Por mais tecnologia que se empregue...

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Exatamente. No meu caso, particularmente, eu enveredei também por
outras situacdes. Eu gosto muito de musica popular. E em musica popular eu
incluo o jazz, eu incluo masica folclérica, incluo tudo... Mudsica popular é a

musica que a gente faz por ai, que o povo faz, que as pessoas que nao se



dizem eruditas fazem. Entdo, ndo tem nada a ver com musica mercadoldgica.
Musica mercadolégica €, pra mim, que vocé faz pra vender. Um produto
vendavel. Tudo bem, ndo tenho nada a ver com isso, tudo contra, mas nada a
ver com isso... Agora, musica popular ndo. A masica, por exemplo, que se fazia
nos anos 1930, no alto sertdo da Bahia, ela ndo era vendéavel de jeito nenhum,
e, no entanto, ela era muasica popular. Entdo, popular ndo € sinbnimo de
vendavel. Agora, fez-se essa confusao entre popular e vendavel, ndo tem nada
a ver. Isso é um problema mercadoldgico, eu acho que essa confusao é criada
pelo mercado, para aquecer o0 termo, porque vedavel é muito frio,
mercadoldgico € muito frio, e popular da um clima de ‘carater intimo'... Popular
ndo tem nada a ver com homo, homo é mercadolégico, pra mim. E venda de
produtos. Enfim, eu me alimento muito de musica popular, eu ougo bastante,
vou a shows, tenho discos, e eu sempre me interessei por aquela
espontaneidade enorme, mesmo dentro dos limites que a gente sabe da
espontaneidade, no palco. Mas, daquela espontaneidade enorme que a gente
tem em musica popular, em rock, em forro... e, entdo, eu sempre me interessei
em como vocé poderia conjugar isso, porque em escrevendo ndo sai. Eu ja vi
muita gente boa escrever assim, nota por nota, e ndo sai. A coisa fica presa.
Entdo, eu comecei a trabalhar justamente, com uma maneira de vocé deflagrar
essa situacdo, de uma maneira eficiente, que nao gerasse aquele
constrangimento, aquela saia justa de vocé dizer: “ih! ndo € exatamente aquilo
gque eu ouvi, poxa!”. Entdo, eu comecei, por exemplo, a pedir aos meus
intérpretes, ou seja, intérpretes do meu grupo, da Charanganarca®" que s&o
pessoas de nivel erudito completamente, para que eles comecassem a tocar
de ouvido. Para eles ouvirem melodias, ouvirem pecas populares, e
assimilarem. Na hora de fazerem a desconstrucdo da peca, que eu estava
usando, para eles ndo tocarem por partitura aquela peca, e sim, de ouvido.
Pelo o que eles tinham ouvido nos discos e nos bares, nas coisas, ou seja, eles
emulassem esse procedimento de tocar de ouvido. Ou seja, tocar como se toca
na masica popular... E funcionou fantasticamente...

A improvisacdo ndo é parte da nossa formagdo... E um absurdo...

Jamais, por exemplo, num curso de piano, as pessoas pegam uma progressao

8 Atualmente o grupo chama-se BATUCADAANARQICA.



cordal de Chopin e diz: “vamos improvisar com isso”... la ser fantastico, vocé
iria ter uma familiaridade com Chopin Unica. Unica, porque aquilo ia estar
fluindo em vocé. Vocé ia ter aquilo na cabeca, ao jorro, mas ninguém pensa
sequer em fazer isso. E se eu for propor isso num trabalho de piano, eu sou
linchado... eu tenho plena certeza... E por ai vai. Quer dizer, morreu o trabalho,
na formacgé&o institucional, de improvisacdo. A aleatoriedade, eles ndo querem
nem saber falar. Entdo, a formacdo da gente é altamente deficiente para,
justamente, trabalhar nessa area do contemporaneo. Nessa area inclusive no
gue vocé estava falando antes, que as pessoas sequer chegam ao
expressionismo... ao impressionismo, alids - expressionismo € pintura alema, é
cinema alemao... - e acham que estdo produzindo o que ha de mais novo em
linguagem musical. Era novo para aquela época, mas agora, faz parte do novo,
mas ndo é exatamente o novo. E, as pessoas ndo estdo preparadas. As
instituicdes ndo admitem, ndo ha qualquer trabalho. Ou seja, fica dificilimo
entdo, por exemplo, vocé chegar agora e dizer: “toque de improviso um
fragmento do chorinho 'Pedacinho do céu™. As pessoas tém uma sincope na
hora, porque elas jamais ouviram “Pedacinho no céu”, ndo sabem o que é um
chorinho, jamais ouviram um choro, que dird tocar de ouvido choro no meio de
uma performance, onde ha uma série de arias notadas com precisédo e, de
repente, aparece isso, enquanto outro instrumentista estd fazendo uma outra
coisa completamente diferente. Mas 0os meus musicos estdo cada vez mais se
soltando nesse aspecto. E, foi uma vertente que eu achei extremamente rica,
extremamente feliz e estou muito satisfeito de ter enveredado por ela, porque
ela realmente confere um outro carater ao fluxo musical do meu ideéario... E
muito bom ter achado isso. E, foi gracas a musica popular, basicamente...

Em termos de notacdo, se vocé pegar, por exemplo, um repertério de
dez compositores, onde eu estou incluido, provavelmente, nove compositores
vao ter muito mais denominadores comuns em termo da notacgéo tradicional,
em termos do uso da notacao tradicional, do que eu. E, os denominadores
comuns comigo vao ser minimos. Eventualmente, eles podem usar passagens
de notagdo grafica, mas ndo sistematicamente. Notagdo grafica ndo é uma
sistematica, hoje em dia, ndo sei se ja o foi. Eu sei que, pra mim, €. Pra mim,
sempre foi. Por razdes outras. As coisas pra mim comecaram de maneira

diferente. Quando eu comecei a estudar composicdo, em 1969/1970, em



Brasilia, nés ndo tinhamos qualquer informacé&o vinda de fora. O Brasil era uma
ilha, e s6 quando as pessoas iam la fora, e estudavam |4 fora, voltavam com
alguns discos. Mas, geralmente, elas estudavam a area tradicional, pra vir pra
ca e fazer o repertério tradicional. Entdo, elas traziam étimas gravagdes do
repertorio tradicional, mas néo traziam nada do que estava se fazendo de
musica na época, chamada eletrbnica, (...) tdo pouco na area de Cage, da
aleatoriedade, indeterminismo... tdo pouco na area de Ligeti. Ndo se sabia de
nada... - Ligeti mesmo. Eu ndo sabia da existéncia do Ligeti, me era
desconhecido. Cage eu ja tinha ouvido falar... 0 que é que o Cage fazia, eu nédo
tinha muita idéia. Sabia que tinha o 4'33". Alias, eu acho a grande peca de
John Cage. Eu acho fantastica, do resto eu ndo falo. - Eu estava na
universidade de Brasilia, com um grupo de professores de composi¢ao
fantastico, que era um grupo que migrou do grupo de compositores da Bahia,
porque a Bahia tinha estagnado com a ditadura. E, em Brasilia, os alunos
tinham participado do processo de contratagcdo, demissdo e analise do
curriculo, com voz e voto. Entdo, muita gente nova, com novas idéias, foi pra
Brasilia. - Esse pessoal todo de Salvador: Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron, que
era hungaro mas era radicado no Brasil, e Fernando Cerqueira foram pra 14
dentro desse movimento. E eu fui pra |a porque a Bahia tinha estagnado. Eu
era um instrumentista e ja ndo estava me aglientando mais |a. Entéo, fui pra
Brasilia, pelo menos era uma possibilidade nova. A Bahia tinha parado, como
alias parou realmente... E esses compositores eram amigos pessoais meus.
Nés tinhamos a mesma faixa etaria, vinte e poucos anos, éramos todos
politizados, todos de esquerda, todos participando da resisténcia a ditadura. E
eram pessoas - pela prépria natureza e pelos tempos que a gente vivia e pela
consciéncia que eles tinham - acessiveis ao extremo, pessoas extremamente
abertas. Entdo, quando eu comecei a trabalhar composicéo, que foi por mero
acaso... - eu fui convidado a preencher uma turma para que a disciplina de
composicdo fosse efetivada. Ai me disseram: “depois de seis meses vocé
cancela, mas o curso ja estd em andamento”... Mal sabia eu e eles... foi um
susto em ambas as partes. Trés meses depois nds estavamos sem saber o que
tinha acontecido - Enfim, comec¢ou a haver uma defasagem muito grande entre
0 meu ideario e, mais especificamente, com o fluxo musical das minhas obras e

a notacdo. A gente estava trabalhando, na época, ainda com notagdo



tradicional: compassos alternados, tudo que se podia, mas isso nao estava
dando conta do que eu ouvia, e se tornou um problema serissimo pra mim, e
para os trés orientadores que eu tinha de Bacharelado. Eram trés, imagine
vocé, eram o Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron e Fernando Cerqueira, pessoas
fantasticas, tremendos compositores... A gente discutia dia e noite isso, até que
alguém, ndo sei quem exatamente, mas nédo fui eu, veio com a idéia - porque
eles ja eram compositores estabelecidos - de cronometrar, de usar a
cronometragem. Eu achei que poderia funcionar e, dai por diante, eu passei a
usar a cronometragem e funcionou. E, era isso que eu estava precisando.
Logo depois, comecei, também, a trabalhar com notacédo gréfica, porque logo
apos a notacdo gréafica, a gente ndo tinha mais aquela no¢cdo de compasso,
com as barras e com toda aquela formalidade simbdlica, e a gente comecgou a
trabalhar com cronometragem, o que, entdo, favoreceu mais ainda o registro do
meu fluxo musical. A partir dai, depois do terceiro ou quarto exercicio de
composicdo que eu fiz, eu comecei a usar sistematicamente notacdo grafica e
tempo cronometrado. As pessoas insistem em dizer que é tempo real. Eu digo
gue é complicada essa histdria de tempo real. Eu ndo sei o que é tempo real.
Eu mesmo tenho um tempo real de baiano, como o povo diz. Eu continuo uma
pessoa completamente ligada a Bahia dos anos 1950/1960, eu tenho um outro
tempo. O tempo interno, que é outra historia que o tempo real. Entéo, eu prefiro
usar o termo 'tempo cronometrado'. Eu comecei justamente a notacao gréfica e
0 tempo cronometrado nos meus trabalhos. Eventualmente, quando eu quero
uma especificagdo maior, uma precisao maior em alturas, eu uso o0s
pentagramas. Geralmente, eu sO uso trigramas (Sdo registros grave, médio e
agudo). Quando eu preciso de uma precisdo ritmica, eu uso a escrita
tradicional ritmica, e no mais, € notacdo grafica todo o tempo, que € a mesma
qgue eu uso nas oficinas. Eu acho que € uma das maneiras mais incriveis de
vocé abordar a escrita musical para um publico leigo, para um publico jovem,
para criangas, porque a compreensao € praticamente imediata. E fantastica! E,
justamente, a transformacdo de som em signo ou simbolo, e de signo-simbolo,
em som. Esse é um momento magico na histéria do homem. Esse é um dos
mistérios que acompanham a gente através dos tempos. Essa passagem... E
com as criancas, € uma passagem de uma fluidez, de um encanto, porque eu

nao intermedio, eu, simplesmente, coloco os simbolos, 0s signos dos



instrumentos que elas ja utilizaram, e elas, entdo, tocam... Ndo tem que
explicar, elaborar. Est4d ali, e elas conseguem identificar. Elas tém uma
inteligéncia fantastica, extremamente superior a nossa. A nossa inteligéncia
esta atravancada, entulhada, cheia de arcaismos e de vielas, becos sem
saida... e a delas ndo. E aberta e abarca coisas fantasticas de ponta a ponta,
nocdes das mais complexas até o infantil. E muito bacana isso... Entéo,
notacdo gréafica nesse trabalho é fantastico! Eu acho que eu tenho que contar
uma histdria, porque é uma histéria muito bacana. Uma vez, eu estava em Sao
Joao Del Rei fazendo um trabalho de formagédo de professores, e o grupo
resolveu adotar uma crianca de rua, porque estava muito frio. Essa crianca
apareceu la. Um menino de uns 9 anos, 10 anos, robusto, mas claramente
sofrendo os rigores do tempo, fome. E ai a turma resolveu adotar... Entéo,
como a sala era mais quente, ele ia pra sala enquanto nds estdvamos la tendo
aula, tendo oficina. Eu expliquei a ele que a gente estava fazendo um trabalho
gue exigia concentracdo e que certos comportamentos ndo seriam exatamente
pertinentes. Aparentemente, n6s nos entendemos muito bem. E, ele passou a
fazer a aula, a oficina, junto com os professores. Quando nés chegamos na
hora de fazer notagédo, eu tive temores imensos porque, finalmente, era a
primeira vez que essa criancga ia fazer uma passagem entre algo grafado e um
som. Ou seja, quase como se fosse uma alfabetizacdo. E, eu sei que € um
momento complexo, gera uma série de problemas. - Felizmente as minhas
filhas ndo tiveram... mas, eu ja ouvi historias terriveis - e eu pensei em como
ficaria essa criangca, sem ter qualquer trabalho naquela area e se vendo
incapaz de fazer aquele estagio de uma oficina que ela ja vinha acompanhando
jd& ha algumas semanas. Eu achei que poderia ser uma experiéncia muito
perniciosa para ela, mas nao tinha solugdo. Pior seria pedir pra ela se
ausentar... Entdo, eu prossegui com o trabalho, exatamente como eu iria fazer.
E, para meu total espanto e dos professores, essa crianga de rua nao teve o
menor problema em ler, nem notar. Ela era analfabeta, completamente. Mas,
aquela notagcdo era perfeitamente compreensivel para ela. Foi fantastica a
experiéncia, fantastica! E, ensinou a gente que, realmente, ndo é uma questao
de classe média. E uma questdo de vocé ter uma inteligéncia que vocé vai
utilizar e vocé ter um prazer, também, em fazer aquilo, ter um afeto particular...

gue era o caso da crianca. Ela se sentia bem recebida, uma situagéo de afeto.



Ela gostava do que estava fazendo, que eram instrumentos de percussao e
tudo. E uma aula muito movimentada, muito lidica e, a0 mesmo tempo, de
uma reflexdo muito densa, mas uma reflexdo que as préprias pessoas
comecam a trabalhar com elas mesmas. Elas ndo sdo obrigadas, eu ndo puxo
elas pra refletirem... Entdo, pra mim, foi uma licdo de que realmente isso
poderia ser aplicado em qualquer classe social do pais, sem qualquer
problema, gerando situacdes educacionais fantsticas... Entdo, vai por terra o
elitismo, o hermetismo, todas essas bobagens sobre linguagem nova e musica
cerebral. Nada disso... Uma crianca de rua, de Sao Jo&o Del Rei, acostumada

a ver os reisados, as coisas que eles fazem la... e s6 isso, mais nada...

A.1.2 Gentil-Nunes, Pauxy - Entrevista realizada dia 06/09/07

em Laranjeiras (sua casa)

a) Conceito de Contemporaneo

Pra mim, o contemporadneo, agora, - € a maneira como eu estou
entendendo, agora, o contemporaneo. Estou falando de uma posicdo muito
pessoal - € o conjunto das informac6es que a gente recebe das pessoas com
guem a gente convive. As informacgdes que a gente recebe no dia-a-dia, e que
constituem um conjunto de gestos, maneiras de ser, maneiras de agir,
maneiras de se movimentar. Que eu acho que acabariam - caso, vamos dizer
assim, eu me proponha a falar sobre a minha vida, sobre o que eu vivo - por
constituir uma mausica singular, original, que tem a ver com o que eu vivo. Em
contraposi¢cdo ao contemporaneo que é a Escola de Darmstadt, que € essa
musica com ritmos irregulares e usando todos os registros do instrumento, e se
contrapondo a musica atonal, se contrapondo ao tonal. Tudo isso, eu acho que
sdo questdes que sao européias e sao da década de 1960, da década de 1970.
E o contemporaneo do pés-moderno - que é o contemporaneo da musica “do
mundo”, da musica “sem fronteiras”, onde a musica chinesa se mistura com a
musica hindu, com a musica brasileira, e com a mauasica africana e com a
musica européia. Entdo, fica uma idéia de uma musica total, mas que, na
verdade, eu acho que tanto por trds do contemporaneo de Darmstadt quando
do contemporaneo pds-moderno existe uma espécie de um contemporaneo

imposto - a gente ndo pode esquecer disso. Um é o contemporaneo do



europeu, de Darmstadt, da Escola Alema, eu acho que é a musica européia
tentando se reformular, tentando se revigorar, porque € um mercado jA meio
esgotado - acho que tem até uma questdo de mercado mesmo. E 0 pOs-
moderno ja é aquela cultura “do mundo”, que é o Império Americano, que € a
“Nova Ordem Mundial”, os Estados Unidos como a nova Roma, e a gente como
um quintal dos Estados Unidos. E, o Estados Unidos esta, assim, englobando,
tentando fazer uma espécie de paz no mundo pra ele reinar tranquilo. Entéo,
uma vez que eu (claro, ja acreditei tanto num contemporaneo quanto no outro)
percebi essas relacbes de dominacdo que j& existem, fiquei pensando o que
poderia ser o contemporaneo pra mim, depois de tudo isso. E, ai, eu me volto
muito pros sentidos imediatos, pro que eu vivo no dia-a-dia. No caso, sdo as
pessoas com que eu convivo, sdo 0s gestos. Eu procuro, pescar nas pessoas
gue eu conheco ou nas pequenas coisinhas que eu vivo no dia-a-dia, aquilo
gue é mais singular, que eu acho que é justamente aquele ponto em que o
sistema nao consegue chegar. Eu acho que o sistema domina quase tudo, mas
gue tém aqueles momentos que fogem do sistema - esses sdo 0s mais legais,

eu acho. Para mim, o contemporaneo esté por ai.

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

Eu sou um pouco contra essa idéia de que o contemporaneo possa ser
um estilo. Eu acho o que pode haver é um compartilhamento de gestos, de
solugbes e de movimentos que caracterizariam uma espécie de regionalismo.
Teve uma Bienal de que participei, em que eu coloquei isso. Acho que foi por
ocasido da Suarabacti, em que houve certa discussdo a respeito desse
assunto. Eu coloquei uma idéia do que chamei de “bairrismo”. Porque é dificil
vocé falar, hoje em dia, em nacionalismo, uma vez que a globalizacao destituiu
a idéia de nacionalismo como valida. Apesar de que, eu acho ainda possivel,
porque afinal de contas, a gente constitui um grupo de interesse comum dentro
de um pais. NOs todos pagamos impostos para uma mesma Instituicdo,
falamos uma lingua semelhante. Mas eu fico pensando que, em termos
artisticos, eu acho que o que vale € uma espécie de regionalismo. Depois eu
vim a saber que essa palavra, em literatura, € muito usada, que é o que o
Guimaraes Rosa fazia. Que nao era exatamente o nacionalismo, mas é falar de

uma determinada regido. Acho que os estilos que podem vir a acontecer, sao



estilos que provém de uma convivéncia num determinado espago comum.
Entdo, a gente poderia falar, talvez, de um estilo carioca, ou de um estilo da
zona Sul, da zona Norte ou de algumas pessoas, talvez de uma escola, da
Escola de Musica, da UNIRIO, ou das duas. Eu ndo consigo pensar no

contemporaneo como um estilo absoluto, universal.

c) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

Ai depende do que vocé esta querendo dizer com moderno. O gque vocé
quer dizer com moderno?

- pesquisadora: O que eles classificaram como estilo do moderno,
modernismo.

Existe uma idéia: a muUsica moderna seria aquela muasica que ainda é
ligada a tradicdo européia, a tradicdo classico-romantica, mas que tentaria
fazer a renovacdo dessa musica atraves de recursos harménicos mais
expandidos. Seria a muasica de Hindemith, a musica de Stravinsky, ou de
Prokofiev. Contra a musica contemporéanea, que seria o estilo de Darmstadt.
Vamos dizer, sdo dois estilos, ai a gente podia falar de estilos localizados no
tempo. Tem uma coisa que Daulhaus fala que € o idealtype - que séo esses
blocos de estilos, que se agregam, e, as vezes, até se superpdbem
historicamente, mas que s&o bem caracterizados. Mas, 0 ‘moderno’ e o
‘contemporaneo’, desses que vocé esta falando, o moderno europeu da década
de 1950 e o contemporaneo que seria dos anos 1970, sdo bem definidos. Isso
€ historicamente conhecido. Mas a palavra moderno, pra mim, € a mesma
coisa que contemporaneo, porque moderno o que é? Vem de moda, e moda
vem de modus. Modo de ser, modo de agir, os modos das pessoas. Entao,
moda é, na verdade, um plural para o latim modum, que é modo de ser. Entao,
Se eu penso no contemporaneo, COMO a maneira COMO as pessoas agem, se
movimentam, o moderno € isso. E o que as pessoas estdo fazendo agora, s&o
0s modos das pessoas, como se apresentam agora. Seria um pouco diferente
dessa idéia do moderno historicamente localizado versus o contemporaneo.

- pesquisadora: Mas, a musica desses que foram rotulados como, na
época, modernos e a musica dos contemporaneos, entre aspas, vocé acha que
h& uma ligacdo ou que elas tentam romper alguma coisa, ou que nada mais é

do que uma é igual a outra...



A minha visdo € a seguinte: primeiro o Schoenberg é visto como uma
contraposicdo a musica romantica, uma espécie de reagdo a musica tonal
romantica, que era o que estava se fazendo na época em que ele criou o
serialismo. Depois, ele passa a ser o continuador da masica romantica, porque,
na verdade, o atonalismo visava renovar a musica romantica, e, na verdade, o
expressionismo - que é, vamos dizer assim, o ‘estilo’ do atonalismo - é super-
romantico, de um romantismo exacerbado. Vejo assim, que dentro disso tudo
estd a musica de concerto. Esta vindo como uma corrente, que € uma musica
burguesa, uma musica italiana, que comecgou no barroco, que tem uma forma,
uma maneira de se apresentar, que sdo o palco italiano, as pessoas assistindo.
Tudo isso esta embutido na musica de concerto. Entdo, vem vindo a musica de
concerto como uma forca, desde o barroco, pelos séculos, ali na Europa, e eu
acho que a mausica contemporédnea e a musica atonal, como as pessoas
falavam, sdo maneiras da musica européia ir se renovando, porque, de certa
forma, a masica européia foi se esgotando, e, na medida em que foram
surgindo nacdes fora da Europa, - os Estados Unidos, por exemplo, com o jazz
- e outras tradicdes musicais foram se agregando ao conhecimento das
tradicdes musicais, a musica européia foi ficando, de certa forma, ameagada.
Houve véarios momentos em que ela ficou um pouco ameacada. E acho que
sdo movimentos, sdo tentativas de renovagao. Ela vai tentando se renovar. E,
essa renovacao é sempre colocada como uma espécie de contraposi¢ao a tudo
gue foi feito antes. Mas certos paradigmas nunca sdo questionados. Entéo,
sempre temos o palco italiano, sempre tém os instrumentos de corda, 0s
violinos, os instrumentos de sopro, as madeiras e tal. Quer dizer, a tradigéo vai
sendo levada sempre baseada em determinadas técnicas que ja estavam
estabelecidas antes. Entdo, eu acho que o modernismo e a musica
contemporanea (o neoclassicismo e a Escola de Darmstadt) sdo sé etapas de
um processo unico. Eu me lembro de uma vinda de um grupo do Ensemble
Intercontemporaine, aqui, ao Rio - eles deram uma palestra na Escola de
Musica. E eles tocaram pecas solo: pra contrabaixo solo, clarineta solo, voz
solo. Eu perguntei pra eles - porque todas as pecas eram muito parecidas,
todas tinham ritmos irregulares, todas tinham exploracao de todos os registros,
0 que ndo é uma coisa que aconteca sempre em todas as... se Vocé pegar um,

sei la, uma musica de... la dos Bororo, por exemplo: certas masicas exploram



s6 um certo registro, e outras exploram outro registro, ou se vocé pegar uma
musica cldssica, as vezes, uma musica mais grave, para um instrumento,
outra mais aguda para outro. Mas todas elas exploravam todos os registros,
todas tinham ritmo irregular, todas eram serializadas, atonais, nao tinham eixos,
nao tinham centros, todas tinham efeitos estendidos. E ai eu perguntei pra eles
se eles ndo achavam que isso ja caracterizava um estilo, vamos dizer, quase
gue um estilo classico de musica contemporanea - e eles ficaram muito
irritados com isso. Eles ndo gostaram, tanto que um deles me respondeu com
uma outra pergunta: “o que vocé acha do po6s-modernismo?” Porque ele achou
gue eu era um pos-modernista criticando, mas nao era isso. Eu queria saber se
eles tinham consciéncia de que havia uma linha que eles representavam.

- pesquisadora: E, porque a partir de um momento em que vocé faz um
padréo...

E, eu vi que eles n&o tinham consciéncia, e que eles achavam que o que
eles estavam fazendo ali era mdltiplo, era tudo, era universal. Ai eu falei pra
eles de outra linha, que seria - citei como um exemplo - se a gente pegasse a
linha do pessoal de Choro - o Patapio, o Pixinguinha, o Jacob do Bandolim,
depois a geracdo do Radamés, o Hermeto, seria uma linha com outros
parametros, que ndo se encaixaria numa histéria da muasica européia. E uma
histéria da musica brasileira. Ai eles ndo entenderam muito bem.

- pesquisadora: Eles ndo iam entender mesmao...

Nao tinha como. Mas eu acho que existem outras linhas. Por exemplo, o
jazz criou uma histéria propria, independente da muasica de concerto. Existe um
jazz contemporaneo, um jazz moderno, mas acontece de uma forma
completamente independente da musica de concerto. E a masica hindu, por
exemplo, ela esta parada ali, ha séculos, e, ao mesmo tempo, agora, ela esta
se renovando, se fundindo com outros tipos de musica. Entdo, a gente tem que
pensar que tudo isso esta acontecendo também. Talvez, a musica européia
ainda se pretenda universal. Mas € mais uma das mduasicas que estdo

acontecendo.

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo



Vejo assim: existe a tradicdo - vocé toca piano e eu toco flauta. Ai a
gente resolve tocar um instrumento. A gente se confronta com uma tradicéo
escrita pro instrumento, que é uma conquista incrivel - da muasica européia,
principalmente. A gente entra nesse mundo e a gente comeca a tocar musica
classica, muasica barroca, ou, entdo, se, no caso, eu tivesse uma formacao de
Choro, eu comecaria a tocar choro e jazz, ndo importa, tem a tradicdo do que ja
foi feito. E, ai, eu crio uma maneira de ser com meu instrumento, baseado
naquela tradicdo. SO que o que eu vivo, ndo é o que o Pixinguinha vivia, nem o
gue o Telemann vivia ou o0 Boehm, ou compositores antigos viviam. Entao, eles
escreveram - e a0 mesmo tempo 0s compositores também entram nesse
mundo, num mundo que j& existe também, numa tradicdo j& pronta. O que eu
vejo é que essa busca de novas sonoridades, eu acho que foi realmente uma
abertura legal, que eu acho que também foi influenciada, no inicio, pela entrada
de tradicBes ndo-européias na musica européia. O jazz foi a primeira influéncia
que fez com que surgissem alguns efeitos. Se vocé pegar, por exemplo, a
‘Rapsédia in Blue’ tem aquele glissando da clarineta, ou entdo, timbres
estranhos, ou instrumentos exoticos, que eram usados por Ravel, que, as
vezes, usava alguns instrumentos diferentes. Aquele chicote do ‘Concerto para
mao esquerda’. O préprio Ligeti, no Concerto para piano, que usa umas flautas
de bambu, umas flautas até meio “desafinadas”, microtonais. Tudo isso vai
entrando como uma consequéncia dessa absorcdo de outras culturas. Isso é
uma abertura legal, porque a gente estd ampliando a nossa paleta de
possibilidades, e, ao mesmo tempo, a gente esta ouvindo musica do mundo
inteiro, o tempo todo, o que nao acontecia ha algum tempo atras.
Naturalmente, a gente comeca a pensar na nossa expressdo como
instrumentista, de uma forma um pouco mais aberta. A gente comecga a pensar
que, de repente, se eu sou um flautista... por exemplo, tem o Hermeto que
canta e toca, e tem um outro que faz beatbox. Sabe o que é beatbox? Sé&o
esses caras que pegam a boca e fazem (sons de percussao), e tem um cara,
eu ndo estou me lembrando o nome dele, que faz o beatbox na flauta - que é
incrivel! * Quando eu vi o cara fazendo beatbox, falei: poxa, que barato! eu

tenho que fazer isso. Aprender a fazer e dar o crédito pro cara, mas fiquei com

8 Aqui o compositor se refere a Greg Patillo, flautista que criou a técnica citada.



vontade de fazer. Ele € um flautista de musica classica, mas ele aprendeu a
fazer, e agora esta fazendo sucesso com isso. Acho que € uma abertura do
mundo mesmo, e a gente vai aprendendo a lidar com isso e com o repertorio
de gestos que a gente tem no nosso dia-a-dia mesmo. A gente vai vendo,
travando contato, cada um com a sua histéria. E, a sua histdria vai guiando,
dando sentido, apontando. Uns desenvolvem uma forma mais contemporénea
classica, e aprendem a fazer aqueles efeitos - no caso de um pianista, na
harpa, e outro ndo. Outro, de repente, pode desenvolver uma técnica
completamente nova de cantar junto com piano ou de tocar outros tipos de
piano, por exemplo. Acho que respeitar a prépria histéria € viver a propria
historia, e procurar, também, ndo entrar muito em esquemas ja prontos, porque

a gente ja entra normalmente. A nossa formacao ja € dentro de esquemas.

A.1.3 Korenchendler, Dawid - Entrevista realizada dia 28/06/07
na UNIRIO

a) Conceito de Contemporaneo

Vocé pode conceituar pelo sentido exato da palavra. Aquilo que é do
mesmo tempo que a gente, daquele mesmo tempo que est4d acontecendo.
Certamente, vocé quer a definicdo de contemporaneidade na masica, na arte.
Ai, fica uma conceituacdo meio dificil, porque cada um se acha dentro do seu
tempo. E, cada um, tem uma linguagem, quer dizer, cada um, cada grupo de
uns tém uma linguagem diferente. E, normalmente, o grande mal das pessoas,
€ que elas querem gque a contemporaneidade se refira apenas a elas. Eu me
lembro na época dos anos 1960, a masica de vanguarda. Quem nao praticava
a musica de vanguarda, ndo era contemporaneo. Até hoje, existem, o que eu
acho, distorcdes. Eu acho que contemporaneo é tudo aquilo que esti
acontecendo, e muitas coisas acontecem ao mesmo tempo. Entdo, pra mim
nao existe definicdo conceitual de contemporaneidade em arte. Eu acho que
em todas as contemporaneidades conviveram estilos, alguns, realmente, mais
anacronicos, digamos assim. Enquanto Stravinsky estava com a Sagracao da
Primavera... ndo vamos nem pegar Stravinsky, porque Stravinsky compds em
todos os estilos, todas as linguagens que ele quis. Ele era além de um grande

compositor, um grande artesdo. Mas, vamos pegar um Bartok. A0 mesmo



tempo em que Bartok compunha de uma maneira mais moderna, mesmo se
referindo, muitas vezes, ao folclore da regido, quer dizer, Hungria, Roménia,
etc. estava o Sr. Rachmaninoff ou outros compondo ultra-romanticamente.
Enquanto, o Prokofiev fazia outro tipo de linguagem, também moderna, que
ndo era o mesmo de Bartok, e assim por diante. Agora, tem realmente os mais
anacrdnicos como foram os ultra-romanticos. Como Rachmaninoff, como numa
boa fase de sua vida, R. Strauss. Enquanto isso, também, mais a frente, mais
atrds, tanto faz, estava acontecendo o serialismo, a musica dodecafonica,
serial. Qual seria, entdo, naquela época, 0 conceito de contemporaneidade?
Evidentemente, que alguém que fazia coisas como Rachmaninoff (ndo estou
julgando o valor) estava atrds do seu tempo. Mas, todos 0s outros, Prokofiev,
Barték, Alban Berg, Schoenberg, Weber, cada um... Mesmo Schoenberg,
Weber e Alban Berg sendo serialistas, ttm um resultado de linguagem
diferente. Quem é mais contemporaneo ou menos contemporaneo? Entéo, pra

mim, ndo existe.

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

Eu acho que eu ja respondi... A maldade é que eles ndo existem. De
uma forma geral, o contemporaneo, aparentemente € mais desligado do
classico, quer dizer, dos conceitos mais classicos ou romanticos, mais eu acho
gue o contemporaneo, de certa forma, é romantico. Porque, pra mim, - eu
tenho um conceito que se o teu professor de histdria da musica discordar de
mim, ele faz muito bem - s6 existem dois tipos de periodos: os periodos
classicos e os periodos romanticos. Cada periodo classico tem uma barriga
romantica dentro dele, e cada periodo romantico tem uma barrica classica
dentro dele. E, n6s estamos vivendo, creio eu, uma barriga roméantica de um
periodo classico. Ou ndo, pode ser que seja uma barriga classica dentro de um

periodo romantico. Sé os deuses e o tempo dirdo.

c) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

O dia em que o homem se preocupar menos com classificagdes e mais
com o que ele tem a dizer, ser& muito melhor pra humanidade... e a gente
também pode enveredar por aquele caminho meio sem volta... A definicdo de
Oscar Wilde na introducéo de 'Retrato’ de Dorian Gray, que ele conclui que



toda arte é inutil. Entdo, pra que falar de arte? Isso é meu, pra que falar de arte,

entdo?

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Sim é claro. Vejamos 0 seguinte, no século XX, jA estamos no século
XXI, j& podemos falar do século XX como passado. Na primeira metade do
século XX surgiu o serialismo. O serialismo é uma teoria composicional, que no
meu entender ndo deu certo, e eu digo porque ndo deu certo. Porque toda a
teoria que a gente estuda, quer dizer, ndo € teoria musical s6, é teoria,
harmonia, contraponto, fuga, tudo se baseia em fatos acontecidos. A teoria
depois da pratica. O serialismo foi uma teoria antes da pratica, ou uma pratica
depois da teoria. Entdo, € a mesma coisa que vocé olhar e dizer faca-se a
arvore. Ndo plantou semente alguma, mas tem a arvore. Ndo d& certo. Na
vanguarda era comum isso. E eu acho que isso influencia sim, e influencia
muitas vezes muito mal, porque o camarada que fica se prendendo: “eu tenho
gue buscar um efeito assim”. As coisas passam a ndo surgir naturalmente. Se
bem que eu concordo que composi¢do, que a criacao artistica, € uma questao
de proporcéo. Alguns dizem que é 10 e 90, outros dizem que é 1 e 99, mas da
no mesmo. Que sao 10% de inspiracao e 90% de transpiragéo. E vocé poderia
dizer que na transpiracdo as coisas nao sao naturais, porque elas sé&o
elaboracéo... Eu pelo menos, e assim eu recomendo aos meus alunos (...), eu
costumo dizer aos meus alunos que mesmo na elaboragdo... - Eu tinha um
aluno até talentoso (...) que chegava e dizia: “eu planejei uma peca assim
Dawid, aqui vai ter um fortissimo, aqui vai ter isso”... Assim, vocé nao vai fazer
musica... mas tem gente que faz isso. E, normalmente, os resultados sdo os
mais insensiveis, 0s mais nao sensibilizantes possiveis, digamos assim. Nao
insensiveis, mas ndo sensibilizantes possiveis... porque aquele climax, aquele
crescendo de tensdo que vocé sabe como fazer, e que vocé sabe que esta
fazendo, e o saber como fazer, e o0 saber que esta fazendo, ajuda; mas, ele ndo
pode ser planejado (no compasso 427 vai comecar um aumento de tensao que
vai terminar no compasso 514 e meio, depois vira um siléncio de trés
compassos. Todo mundo aplaudird pensando que a masica terminou, mas néo

terminou...). Eu vou terminar meu crescimento de tensdo quando eu sentir que



eu disse tudo, que eu ndo posso mais crescer. Eu, muitas vezes, estou
compondo, ai eu sinto: essa peca vai acabar aqui, porque eu ja ndo tenho mais

Ay

nada a dizer. Agora, “eu vou acabar depois de n&o sei o qué”, ndo se planeja
assim. Aqui eu vou usar esse elemento, aqui eu vou usar aquele, esse
elemento tematico, ponto. Eu, quando comecei essa peca, alias, meu
planejamento foi o seguinte: todos os temas vao derivar da introducéo da peca.
N&o exatamente um tema com variagdes, mas vao derivar da introducdo da
peca. A introducdo da peca eu ja tinha composto, mas ndo sabia quais iam ser
0s outros temas. Ai é elaboracdo, um pouco de inspiragdo, de idéia.

Quer dizer, eu acho que, as vezes, a busca de um elemento novo
influencia a composi¢ao, muitas vezes, pra baixo. Quer dizer, num sentido
negativo, e eu acho que o intérprete que ndo sabe analise, ndo vai saber nem o
gue esta acontecendo. O intérprete que sabe analise tem dois caminhos. Duas
coisas podem acontecer e isso € uma piada muito chata... Ele pode fazer
ressaltando o elemento novo e pode néo fazer ressaltando o elemento novo.
Se ele nao fizer ressaltando o elemento novo, tudo bem. Mas, se ele fizer
ressaltando o elemento novo, duas coisas podem acontecer. Ou o publico
gosta, percebe, ou o publico ndo percebe. Se o publico ndo perceber, tudo
bem. Mas, se o publico perceber, duas coisas podem acontecer. Ou ele gosta
ou ele ndo gosta. Se ele gostar, tudo bem. Mas, se ele ndo gostar, duas coisas
podem acontecer. Ou, pura e simplesmente, o compositor deixa de usar isso,
ou d& um tiro na cabeca. Se ele der um tiro na cabeca, tudo bem. Mas, se ele
deixar de usar, duas coisas podem acontecer. Ou ele insiste em procurar
elementos novos, ou ele nunca mais procura elementos novos. Se ele nunca
mais procurar elementos novos, tudo bem. Agora, se ele procurar um elemento
novo, duas coisas podem acontecer. Ou o intérprete sabe andlise ou o
intérprete ndo sabe analise. Entende? - Acabei de criar essa baseada numa
outra bem pior do que essa, bem mais longa... - Eu estava conversando com o
Morelenbaum, com o velho, o maestro Morelenbaum, sobre duracdo de obras.
E ele me mostrou trés gravagbes da 'Sagracdo da Primavera' regidas por
Stravinsky. As trés com duragdo diferente, até sensivel a diferenca de duracéo,
e as trés com interpretacfes internas dos trechos de forma diferente. Ora
bolas, se o préprio compositor quando rege, ora esta, sei la... Um dia ele deve

ter encontrado uma namorada linda, outro dia deve ter brigado com a esposa,



sei 4. Cada dia é cada dia, certo? Vocé um dia acorda, como diziam os mais
velhos, com o vinagre no lugar do azeite e ja era. Outro dia vocé acorda de
mau-humor, de bom-humor, mais ou menos. Est4d a fim de fazer bagunca...

Mas, voltando, entdo é isso.

A.1.4 Lucas, Marcos - Entrevista realizada dia 26/06/07 na
UNIRIO

a) Conceito de Contemporaneo
Sao muitas facetas da musica contemporéanea. Mas, uma coisa que
existe € a busca por novas texturas, novas sonoridades, novos gestos... Uma

busca pelo novo em vérias dimensdes diferentes. Acho que, no geral, é isso.

b) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

Na modernidade, eu acho que o0s compositores trouxeram uma
abordagem nova na musica, mas, ainda, com uma ligacdo forte com o
romantismo. Algumas vertentes resolveram romper com essa estética
romantica, ai a gente vé a escola de Viena, Bartok, cada um procurando saidas
novas para 0s excessos do romantismo.

Agora, ja na musica contemporanea, acho que mais uma vez, ai, sdo
varias tendéncias. Uma delas é a chamada pds-modernidade, onde vocé tem
uma possibilidade de voltar a retornar a usar materiais antigos, mas numa nova
sintaxe musical. Essa € uma das vertentes. Eu acho que a busca por uma nova

sonoridade, isso continua acontecendo... e, enfim, € uma das coisas...

c) Elementos estilisticos da masica contemporéanea

A minha musica, em geral, € muito contrapontistica, e eu trabalho muito
com a busca de timbres novos e texturas novas, iSso S0 coisas importantes
para mim. As vezes, uma nota s6 passando por varios instrumentos, mudando
o timbre, surdinas para instrumentos de metais, por exemplo. Eu procuro muito
uma escrita por timbre. Harmonia ainda € uma coisa presente na minha
musica, mas, mais rarefeita. Eu compus muito de uma maneira muito

harmdénica no passado e tendo mais a usar contraponto...



Bom, tém algumas harmonias que eu uso sempre, constantemente na
minha musica, uma espécie de acorde simbolo, por exemplo, uma coisa que eu
me pego usando em todas as mausicas, em determinados momentos. Isso
acontece. Eu acho que tem uma influéncia, relativamente grande, do
expressionismo musical. Entdo, a busca por contraste, exploracdo de novas
regides dos instrumentos, novas formas de tocar os instrumentos, extremos de
registros, saltos sdo coisas do expressionismo que ficaram na minha musica.
Especialmente, quando é masica com texto, isso me gera uma seérie de idéias.
Eu procuro textos com carater mais expressionista, isso ficou com uma certa

influéncia forte na minha musica.

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Eu acho que muitos compositores, hoje em dia, ainda buscam a
novidade pela novidade, e isso eu sinto que ja passou. Porque a 'vanguarda
musical' dos anos 1960, principalmente, final dos anos 1950, até final dos anos
1970 foram um periodo de extrema vanguarda, em busca por novas
linguagens, por experiéncias novas. Ali, tudo era valido, porque era a idéia de
buscar realmente, abrir para novas idéias.

A partir dos anos 1980, sinto que houve uma coisa mais de sintese. Os
compositores comecaram a: “bom, o que nés vamos fazer de tudo isso que a
gente experimentou? o que presta e 0 que nao presta?” E, eu sinto que isso,
hoje em dia, € um pouco anacrdnico. Eu vejo varios compositores, alguns
inclusive colegas, compondo dentro dessa linha de experimentalismo, que para
mim ndo serve mais. Eu uso coisas “novas”, novas entre aspas, pois ja fizeram,
mas isso ndo € o pilar da minha obra. O experimentalismo, o efeito pelo efeito.
O efeito tem que estar muito bem justificado dentro de uma estética. Nao sé
dentro de uma estética, mas dentro da minha linguagem. A minha linguagem
volta a dialogar com a harmonia, com o contraponto, e, também, com 0s
elementos da vanguarda. Entédo, pessoalmente ndo me atraem as musicas que
so6 trabalham em cima de novos gestos, novos efeitos. Eu acho que s6 isso, por
si sO, ndo me diz mais muita coisa. Soa um pouco anacrdnico. E como vocé

escutar uma gravacgdo da década de 1970... e eu acho que a musica j4 passou



desse periodo. Teria que haver uma coisa muito diferente, num outro
contexto...

E um periodo de dificuldade, hoje em dia, para o compositor. Eu acho
gue o desafio do compositor é esse, € buscar o que é novo sem ser banal, sem
ser piegas, sem descobrir a poélvora a cada dia. Esse € o desafio do
compositor, dentro de uma vontade de ser realmente sincero consigo mesmo.
E muito comum a gente ver nos estudantes de composicdo, eles quererem
parecer modernos. Entdo, eles botam um monte de efeitos nas musicas deles,
mas isso ndo vem de uma necessidade de expressdao genuina, vamos dizer
assim. Mas, isso é aceitavel, porque o compositor jovem, que estad comegando,
ele quer experimentar. Ele estd usando aquilo como um exercicio de
composicdo. Ai eu acho justificavel, mas num compositor mais maduro, eu

acho que nédo me diz muita coisa mais.

A.1.5 Nogueira, Marcos - Entrevista realizada dia 27/06/07 no
Odeodn

a) Conceito de Contemporaneo

Contemporaneidade € uma abstracdo que a gente faz para representar
0s nossos bens. E aquilo que a gente acha que nos pertence mais diretamente.
Tanto é, que uma peca do Edgar Varése dos anos 1920, hoje, pode ser
perfeitamente percebida como contemporanea. E uma peca com 70 anos de
idade, que a gente pode perceber como contemporanea, enquanto obras de 30
anos atras, 20 anos atras podem nao nos parecer tdo proximas e téo
pertencentes ao N0SSO pensamento presente, atual.

Entdo, a contemporaneidade, assim como, a atualidade, ndo s&o
construgcdes que servem para a gente representar tipos de pertencimento... No
nosso caso de musica de concerto, eu acho que esse termo acaba tendo uma
conotagdo muito grande, porque passou a ser um rotulo pra gente tentar
explicar o que a gente faz, e que é tao dificil explicar o que a gente faz. Nao s6
para os préprios musicos, mas, principalmente, para os leigos. Caracterizar as
distingbes da muasica que a gente faz para outro tipo de masica qualquer, é
muito dificil. E isso é uma dificuldade que gera problemas, pra gente, inclusive,

da ordem profissional. Entdo, o contemporaneo passou a ser uma palavra



magica, e representa alguma coisa que estd além de noés. Isso, de uma
maneira mais chavao, passa a ser alguma coisa pra sinalizar pras pessoas, em
geral, que é alguma coisa que ja esta além de nés. Como se pra prevenir as
pessoas de que tem alguma coisa ai que elas ainda ndo dominam, ndo estao

familiares ainda, que ja esta além... e € isso ai...

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

A musica contemporanea, pelo menos o que a gente tem rotulado, ja
tem muitas cristalizacbes. E dificil a gente estabelecer estilos porque eu acho
gue em nenhuma contemporaneidade isso é muito claro, a ndo ser em relacéo
a géneros. Entdo, em todas as épocas existiram géneros funcionais. Mas, na
chamada mauasica de arte, de hoje, isso fica muito dificil de definir... entdo,
estilo, propriamente, ndo acredito que exista, a menos que se possa comparar
duas pecas do mesmo autor ou de autores diferentes e estabeleca distin¢cdes
estilisticas entre elas, mas dai a vincula-las a determinados estilos ja pré-
determinados e consolidados e reconhecidos é muito dificil. Entdo, em tese, na
musica contemporanea nao ha estilos ainda consolidados, o que passa a ser

um grande desafio para os intérpretes.

c) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

A musica moderna, eu prefiro chamar de misica modernista, porque néo
s6 existiram varios modernismos na primeira metade do século XX, como eu
acho que é mais preciso, porque a masica moderna é a musica que tem inicio
na épera barroca. A partir dali, comeca a nascer a musica moderna. A musica
da modernidade, séculos XVII, XVIII, XIX, XX. Entéo, prefiro falar modernista
porque, fica mais clara, a estlizacdo que a musica moderna recebe nessa
primeira metade do século XX. E, a fronteira da musica modernista pra musica
contemporanea, que alguns consideram uma muasica pos-moderna, ou seja, 0S
modernismos seriam a Ultima geracdo da musica moderna, e depois, nos
teriamos algumas tendéncias pds-modernas que desaguam na nossa
contemporaneidade de hoje. Entdo, essa fronteira ndo € muito clara. Ela nédo é
muito clara de jeito nenhum, porque mais do que houve nas outras fronteiras
do passado, eu acho que a fronteira entre o modernismo e a nossa

contemporaneidade, é ainda muito mais vascular, tem muito mais intersegéo.



Entdo, eu néo saberia dizer, mas uma coisa eu acho que pode ser mais ou
menos clara, eu acho que nos modernismos, o desejo de construgcéo formal
ainda era uma tonica, eu acho que a composicao partia de um projeto formal.
Na contemporaneidade nossa, iSso nem sempre € uma preocupacado. Eu acho
gue esse projeto de busca, de novas possibilidades formais, acabou gerando
esse estado de coisas. As vezes, a gente se da conta de que um determinado
compositor ndo teve a menor preocupacao com esse projeto formal numa
determinada obra. Eu, por exemplo, ndo percebo muito essa preocupacéo em
grande parte dos compositores dedicados a eletroacustica, por exemplo. E a
eletroacustica e todas as suas experiéncias das primeiras décadas, em
meados do século XX, essa eletroacustica, ela comecou a influenciar e a
impregnar a musica de performance, a musica instrumental, de muitas novas
escutas. Entdo, acho que isso é uma caracteristica forte da musica
contemporanea, embora, uma boa parte dos compositores esteja ainda muito
preocupada com a construcdo formal, com uma certa clareza formal para
orientar a escuta que ele quer propor ao ouvinte. Mas, eu acho que estamos
diante de uma questao formal. Mais do que de tragos estilisticos, nés estamos
diante da questdo formal. E, claro, se os modernismos investiram muito numa
revisdo textural, a masica contemporanea tematizou de vez a textura. Entdo, a
textura passou a realmente estar em primeiro plano, em grande parte desse

repertorio, e gerar, inclusive, os contornos formais e tudo o mais.

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Tem um outro fator ai que é um fator distintivo, eu acho, dos
modernismos para a nossa contemporaneidade, que € a tecnologia. Entéo,
guando eu falo de tecnologia, falo o seguinte: os compositores, da primeira
metade do século XX, escreviam musica essencialmente para o palco.
Escrevendo musica para o palco, eles estavam escrevendo uma masica que,
de um modo geral, iria ser ouvida uma Unica vez e deveria ser apreciada pelos
ouvintes nessa primeira audicdo. Os compositores da segunda metade do
século XX, eles comegam a conviver muito mais diretamente, a partir dos anos
1980, com a digitalizacdo da musica, mais ainda, com a fonografia. Entéo, eu
acho que é essencial se pensar na relacdo da composicdo de hoje, com a



fonografia e as tecnologias digitais, porque, hoje, o compositor ndo pensa mais
a obra apenas para o palco. Ele escreve musica para fonografia. Entédo, ele
escreve musica de bolso, ele escreve muasica para ser conduzida nos
aparelhos de mp3, nos bolsos das pessoas e para serem ouvidas durante o dia
inteiro, quantas vezes o0 ouvinte quiser. E isso muda, completamente, a
abordagem da obra, nos tragos estilisticos, o conceito de obra. E isso € tdo
verdade para o compositor quanto para o intérprete, porque ele estara diante
de uma obra que pra ele pode demorar muito mais a fazer sentido na sua
construcdo interpretativa. Assim como sera tao dificil para o ouvinte percebé-la,
porque é uma obra que ja é feita para muitas audi¢Bes. Ela tem ndo s6 uma
densidade maior, do ponto de vista da informacdo, de modo geral, do que a
musica do passado, como, também, tem uma dose de originalidade muito
grande. Ela lida com o inusitado de uma maneira totalmente sem cerimonia, o
tempo todo contando com um ouvinte mais cuidadoso e que vai poder ouvir
varias vezes, vai ter tempo de perceber algumas coisas que ndo seria possivel
numa primeira audicdo. E o intérprete se recente disso, porque ele também
leva mais tempo para construir a pecga interpretativamente e esta diante sempre
da situacdo de tocar uma peca em concerto que ndo sera tao satisfatoriamente
percebida, entendida no concerto pelos ouvintes. Isso é um pouco
desconfortavel para o intérprete do ponto de vista do espetaculo. Do ponto de
vista da gravacao nao, o interprete vai oferecer a sua interpretagdo de uma
obra com a qual ele ja dialoga ha muito tempo, meses, e ele sabe que o
ouvinte que vai ouvir a gravagao tera o seu tempo também para construir a sua
interpretacdo. Mas, em relagcdo ao palco, o espetaculo, aquele ritual de
espetaculo, € uma relagdo mais ingrata, porque o didlogo com o publico € mais
dificultado.

- pesquisadora: Isso € interessante, porque a gente leva muito tempo
para construir uma idéia, e cada vez que a gente ensaia, que a gente estuda, a
gente vai descobrindo outras coisas...

Exato, e essa abertura que a obra tem é uma caracteristica marcante da
nossa contemporaneidade.

- pesquisadora: Eu nunca tinha pensado nisso, na coisa da gravacgéao,
porque quando vocé esta ouvindo, vocé, a cada vez, vai escutar uma coisa

diferente, até para ndo ficar “macante” e: “Ah! ja cansei, ja ouvi essa musica, ja



ouvi tudo o que tinha”. Tem sempre uma coisa a mais pra ser escutada, pra ser
descoberta.

E. E isso é um traco forte pra gente, hoje, e tem muito a ver com a nossa
experiéncia com a tecnologia. A tecnologia, hoje, estd no nosso cotidiano de
uma maneira tdo densa, que a gente nem se da conta de que o tempo todo
esta convivendo com essa nova possibilidade. E isso vai influenciando muito a
maneira da gente construir as pecas e dosar a quantidade de informacéo, a
densidade dessa informacdo na obra. A obra, ja em si, € muito original, e acaba
tendo uma densidade desproporcional em relagdo a sua originalidade, e isso
dificulta muito uma relagéo direta ali no espetaculo. E isso, de modo geral, é
uma certa dificuldade para o intérprete, porque ele habituado com uma relagéo
mais franca com o publico e habituado a sentir uma reacdo mais imediata do
publico, isso fica mais distanciado, como se o didlogo fosse um pouco mais
dificil.

Contemporaneo tem haver com o intérprete-compositor. A gente também
vivencia essa falta de limite entre a atuacdo do compositor e a do intérprete.
Isso comega a ndo fazer mais sentido algum, entdo o intérprete da masica
contemporénea, quer dizer aquele intérprete vocacionado mesmo, é
naturalmente alguém que tem prazer em compor a sua interpretagédo... e como
as obras sdo muito menos cristalizadas, em termo de estilo, esse intérprete é
obrigado a fazer essa construcdo, ele ndo tem outra saida. Ou ele faz essa
construcdo porque sem ela a obra nem existe, ndo terd possibilidade de existir,
como também ele esta diante de uma obra que, muitas vezes, é inédita. Quer
dizer, ele ndo tem um parametro, ele ndo tem uma outra interpretacado para
comparar, ele tem que decidir mesmo como fazer.

E essa abertura, de certa forma, eu acho que ela foi responsavel por
uma reducdo drastica do nivel de indeterminacdo na composicdo. A
composicdo, meados do século XX, ela parece que caminhava para um nivel
cada vez maior de indeterminacao, a comecar pela notacdo. E, dos anos 1980
pra c4, eu imagino que houve uma reducdo muito grande desse nivel de
indeterminacdo. Os textos comegaram a ser mais prescritivos de novo, a
notagdo comegou a ser mais densa de novo, menos rarefeita, menos aleatoria,
menos indeterminada, porque a situacdo jA exige tanto do intérprete, em

termos de construgdo, que o nivel de indeterminacéo de inicio ja € grande.



- pesquisadora: Porque ndo é s6 quando tem alguns simbolos
diferentes... ndo é s6 a questao de a gente descobrir o que eles significam. Isso
€ apenas uma etapa, até facil de resolver, o problema é como fazer aquilo soar
dentro do contexto...

E isso ai, e vocé pode ter uma partitura bastante inusitada, em termos
de sinais, com uma convencao grafica propria dela, alguma coisa bastante
inovadora. E, uma outra pe¢ca com uma nota¢gdo mais convencional e que pode
talvez gerar ainda mais dificuldade para o intérprete construir, do que uma
notacdo mais variada, mais informal, ou vaga, entendeu? N&o importa. Na
verdade, isso perdeu um pouco o sentido de se pensar que uma notagcado muito

inusitada vai gerar alguma dificuldade especial. Pode ser que néo...

A.1.6 Rezende, Marisa - Entrevista realizada dia 03/08/07 em

Botafogo (sua casa)

a) Conceito de Contemporaneo

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

c) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

Contemporaneo é aquilo que acontece no mesmo tempo em que a
gente vive. E 6timo... ndo diz muita coisa. Mas eu acho que n&o tem jeito nao,
porque se vocé for ver, tanta gente escreve coisas tao diferentes, mesmo
agora. Vocé ja participou de Bienal. Se for tomar a Bienal - que € um evento
com curadoria, que, em principio, reine uma mostra ampla de pessoas - vocé
vai ver uma diversidade de propostas de escrituras ali. Entdo, cabem muitas
coisas sim. A gente consegue falar com mais clareza de coisas que
aconteceram ha 50 anos atras. Porque ela ja - por exemplo, a época do
serialismo - ela ja foi, ela aconteceu, deixou certos tracos. Mas, hoje, a gente
teria mesmo que pra responder direito isso, eu acho que até pegar mesmo o
repertorio, em musica brasileira se falando mesmo, das ultimas bienais, e fazer
mesmo uma coisa meio que estatistica. Entdo, eu acho que duas coisas séo
muito ditas ai, que é a questdo do pés-moderno, que outro dia alguém falou, se
referiu ao pés-moderno como um “vale-tudismo”. Quer dizer, no principio, abriu
a possibilidade de fazer qualquer coisa. Quando ele comegou, comegou muito

em cima de uma idéia de alguém trazer uma citagcdo de uma obra. Mas isso



também j& passou, faz se quiser, mas ninguém estd muito em cima disso hoje
em dia, eu acho. Mas, eu acho que a questdo € um pouco mais complexa,
porque a pessoa quando esta escrevendo, quando esta compondo, ela vai
colocar qualquer coisa ali dentro por um desejo de fazer gracinha? Eu acho
gue nao € assim gue as pessoas compdem, elas estdo em busca de alguma
coisa que guie elas, até pra poder escrever mesmo. Entdo, eu acho que tém
buscas sim...

Eu até poderia falar um pouco do que eu venho fazendo que é assim...
Muita gente, um parénteses ai. Esta saindo um livro que € uma reunido de
textos de varias pessoas. Sdo todos compositores, uma coisa que Silvio
Ferraz, 14 de Séo Paulo, teve a idéia, a iniciativa, e foi atras de financiamento, e
a gente estd com ele pronto j4, ainda nao foi langado, vai lancar agora em final
de agosto, mas, ja estd pronto. E eu, no texto, fiz mesmo uma coisa meio
depoimento, porque eu sou mais velha que eles todos, e comecei, portanto, ha
mais tempo, e achei que tinha que fazer isso. Entdo, eu comentei que a gente
escreve sobre influéncias de muitas coisas. S&o muitas coisas que
impulsionam a gente, e eu comentei que eu sempre toquei piano de
brincadeira, de ouvido, musica popular mesmo. Entéo, isso € uma marca, além
de ter escutado muito repertorio tradicional mesmo. Mas, eu comentei a
guestdo da consonancia. Eu sempre gostei de consonancia, nao tenho
nenhuma bronca com consonancia, e durante muito tempo do meu trabalho,
era uma coisa que ninguém fazia. Eu acho que foi preciso aparecer até o
minimalismo, que assumiu mesmo uma coisa mais consonante tantas vezes,
nao é sempre, mas muitas vezes, pra que as pessoas dissessem assim: “ual!”
De repente, entdo, abriu 0 que um amigo meu também falou: “houve um
periodo da emancipa¢éo da dissonancia e depois um periodo da emancipagao
da consonancia”, porque ela ficou, também, banida. Agora, o que vocé vai fazer
com a consonancia? Vocé quer fazer um trecho que vocé diga que é
absolutamente tonal, onde as relacdes entre as sonoridades que vocé esti
usando, reproduzam um modelo de musica tonal? E isso que vocé quer? Eu
acho que, via de regra, ndo € isso 0 que as pessoas querem. Entdo, elas vao
ter de fato que lidar com a for¢ca da sonoridade como aglomerado, de um jeito
que as satisfaca. Tem uma pesquisa ai. E nesse ponto que eu digo que néo é

s6 um vale-tudo ndo. Entdo, essa questdo do suposto “pdés-moderno”, entre



aspas, leva por ai, mas eu acho, também, que outros caminhos estédo ai, sédo
percebidos. Uma busca por modificagcdes do timbre dos instrumentos, ainda
uma insisténcia numa ritmica que nao seja quadrada, que o tempo forte fique
ali tdo explicitamente... a ndo ser que seja numa coisa quebrada ritmicamente.
Enfim, eu acho que séo varios elementos que as pessoas tém buscado... E,
continuar a pesquisar... porque, na verdade, eu acho que é isso, eu acho que
vocé esté escrevendo, mas vocé esta interessado em achar o seu jeito de fazer
aquelas coisas, essas todas coisas que estdo em volta da gente. Entao, isso,
acho que € o que eu poderia te dizer com relacdo ao que eu percebo da
contemporaneidade.

Vocé entende? Por exemplo, eu falei da historia da bienal. Eu fiz parte,
muitas vezes, do grupo que fez a selecdo das obras. A gente tinha um namero
muito grande de obras pra programar ali, e, também, para ndo programar... €
eu lembro muito, de que ali, pela minha forma de pensar, ndo era tanto a
guestdo de se eu gostava daquilo ou ndo gostava. Eu meio que separa pilhas
de obras por tendéncias. As pessoas que escreviam mais tradicionalmente, que
ainda tinham pé no nacionalismo, aquilo se tornava representativo se tivesse,
sei 14, 30, 40 obras daquele jeito. E, eu fechava minha relagdo de sugestbes
para elas serem programadas, em fungéo, também, disso. Assim, olhava de um
lado as que seriam mais tradicionais e as que seriam mais experimentais, se
elas fossem bem escritas e tivessem uma proposta qualquer que fosse de
interesse, eu acho que tinha que entrar. Nao interessa se € uma coisa que eu
particularmente gosto. Eu sempre pensei assim. Entdo, acho que é por ai,
porque ndo é uma mostra seletiva, ndo é um recorte que a gente faz, € uma
mostra geral, abrangente. Entédo, eu acho que tem que respeitar isso. Eu penso
assim...

Agora, em relacdo a diferenca disso pro periodo moderno, é a mesma
coisa que a gente pegar quem... sei la... quem marca o periodo moderno? Vocé
ja tem uma divergéncia... pegar Debussy, Ravel, depois se pega Prokofiev, olha
Stravinsky ja com pé pra diante, uma pessoa que mudou de estilo tantas vezes.
Eu acho que... cada compositor... eu ndo consigo funcionar de outro jeito, eu
vou olhando o que cada um fez. A gente falou da pesquisa de timbre... acho
gue Debussy ja faz isso. Toda escrita dele pra piano ja tem uma acuidade

mesmo tao grande, como, por exemplo, o piano. Vamos fechar nele, como ele



soa no grave, se estad no agudo com aquele pedal amplo que ele usa, enfim...
ele j4 estava com uma inquietacdo com relagdo a isso. Ndo é a mesma que, de
repente, uma pessoa hoje tem. No sentido de que, de repente, ele ndo fez
nada usando a parte de dentro do piano, por exemplo - que eu saiba - nem
Ravel muito menos, que é outro que também tem esse mesmo tipo de
sonoridade. Stravinsky também néo fez. Stravinsky foi atras de um jogo textural
muito fragmentado, mudando sempre muitas coisas. E isso, acho que ainda é
traco de muita gente, hoje em dia. Ent&o, pra gente tracar uma linha... eu acho
gue por serem periodos consecutivos na histéria, essa linha €& muito
complicada. Como, também, se for olhar entre o classicismo e o romantismo.
Quantas pessoas ainda comecaram a escrever dentro dos padrdes da musica
classica, tipo Beethoven mesmo, e ja comecaram a mudar aquilo? Entéo, eu
acho que quem é musicélogo e que se dedica mesmo a isso, deve ter chegado
a alguma concluséo especifica. Mas, a gente falando assim, de modo geral...
eu acho que néo precisa, também, ficar tdo preocupado com uma coisa
classificatéria. Acho que nédo é bem por ai ndo. Quer dizer, na musica brasileira,
a gente pode falar de coisas assim... Se vocé pegar o Villa-Lobos mesmo, a
'Prole do Bebé' dele, que s&o pecas que ele escreveu faz muito tempo,
1918/1921, quanta coisa tem ali que vocé vé que ja teve mesmo influéncia do
gue estava acontecendo la fora? Ele é muito permeavel a essas influéncias e
muita coisa que Villa fez, por exemplo, nesse conjunto de obras, ainda é super
usado hoje em dia. Entdo, eu acho que ndo € uma questdao que me intriga
especialmente, para eu poder te dizer na ponta do lapis: “é isso”. Eu acho que
talvez essa coisa mais misturada, que a gente fala do pés-moderno, talvez nao
existisse como tal... Essa peca do Yahn, que vocés tocaram, que a gente tocou,
'‘Algumas Notas', que tem trechos curtos que sao totalmente consonantes e
chegam até a ser sugestivos de uma tonalidade e, de repente, vem uma parte
toda de efeitos. Depois, tem uma parte até aquela parte das maos (alternadas),
gue parece até meio impressionista, quer dizer, ali € uma grande misturada de
estilos, e isso, talvez, seja uma coisa que a gente vé hoje, e que nao via ha 100
anos atras, ha 50 anos atrés...

- pesquisadora: Essa questdo da diferenca do moderno e do

contemporaneo ficou até numa questdo temporal, porque os elementos todos



continuam sendo trabalhados. “Sempre” de uma nova maneira, mas, todos
trabalhados, e desde aquela época...

Essas pessoas tipo o Henry Cowell, o outro, Charles Ives, também,
outra figura, como Villa-Lobos que escreveu ha muito tempo, e escreveu coisas

super inusitadas pra época e que continuam...

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Acho que a gente podia fazer, de novo, puxando para uma coisa mais
préxima de mim, e que vocé também sabe, que é a historia do uso do pedal, da
ressonancia. Eu gosto, ndo vai me perguntar por que, eu nao sei explicar o
porqué, porque ndo foi assim que eu aprendi no repertério tradicional. Mas, a
verdade é que eu fui ficando cada vez mais encantada com a questdo da
possibilidade do piano como um instrumento capaz de uma ressonancia. Ja faz
um tempo, que eu me policio muito quando eu estou escrevendo para outros
instrumentos, porque, por costume, vocé faz aquele legato e vao soando todos
os harménicos, todas aquelas notas que vocé estd fazendo. Legato de dedo,
mesmo que vocé ndo ponha pedal... Eu fico: “espera ai, ndo é assim que isso
vai soar”. Eu fico me policiando, porque o natural é buscar isso, e faz a maior
diferenca quando vocé tem ou ndo tem. Entdo, acho que para mim, por
exemplo, essa € uma questdo importante. Essa vontade de explorar essa
possibilidade que o piano tem de ter uma ressonancia mais rica mesmo. E isso,
implica num cuidado, por exemplo, na hora de marcar pedal, que eu nunca
tenho também. Por que? Por duas razfes. Primeiro, porque tudo que a gente
faz instintivamente, a gente acha que aquilo é dado assim... e ndo se ocupa de
pensar que, de repente, ndo € para uma outra pessoa. E, segundo, porque é
dificil sim marcar um pedal, contudo que implica ali. H4 pouco tempo, eu mudei
a instrumentacdo de uma peca que eu fiz pro grupo, uma que chama
'Recorréncia’. E era para mandar la para Curitiba, e ai eu falei: “sabe o0 qué? eu
vou marcar esse pedal”’. E marquei grosseiramente, sem nada de muito
sofisticado, ndo. S6 as partes em que ele devia ficar continuo mesmo. As
pequenas respira¢cdes dentro dele, os cortes abruptos. Mas, me lembro, que
me deu trabalho, aquilo ndo foi uma coisa simples, ndo. Agora, por exemplo, s6

pra citar uma pessoa, porque eu também néo fui muito atras disso ndo, mas eu



lembro das Sonatas para piano do Boulez. Ele é muito meticuloso em tudo o
que ele faz. E aquela marcacdo de pedal dele, ndo sei se vocé ja bateu nisso
alguma vez, é um negdcio. Acho que vocé tem que, ao invés de botar a
partitura e sair tocando e lendo aquilo, eu acho que vocé tem que ficar de fato
decodificando aquela notacao toda que ele fez para o pedal. Agora, tem haver,
tem. Que faz diferenca, faz. Entdo, eu acho que isso € um traco meu de escrita
gue tem uma repercussdo na interpretagdo. Acho que outra coisa também, que
virou uma marca, e pra qual eu também passei a ficar muita atenta é o
seguinte: a gente que toca piano, ndao tem nocdo do que significa poder
articular ao mesmo tempo dez dedos. Seria como se a gente tivesse um grupo
de camera de dez instrumentistas. Pensando que fosse fazer madeiras e
metais, sem piano. Cada um vai tocar uma nota, a nao ser os benditos dos
multifénicos, que ndo entram na questdo ai, que sédo efeitos. E, a gente
também ndo se d& conta da complexidade de articulagBes ritmicas que a gente
consegue fazer entre esses dez dedos, que sado dez dedos nossos, da gente
mesmo. A méo esquerda ndo tem problema algum em seguir a direita. Nem a
direita, a esquerda, entrar no meio, uma entrar no meio da outra, porque €
uma unica pessoa a combinar aquelas coisas. Agora, quando a gente pega
alguma coisa assim toda quebradinha, que uma pessoa faz bem no piano e
divide aquilo para um grupo de 3, 4, 5, 6 pessoas é uma outra coisa, porque 0
tempo interno, mesmo, da pessoa, pra meter as coisas no meio, € muito mais
complicado... O problema ndo é ser muito mais complicado, é que o0 ser mais
complicado, ele esbarra na questdo de néo funcionar direito. De ficar sempre
meio cambaleante. Entdo, isso € uma outra coisa, também, que € um traco de
estilo. Acho que € uma heranga mesmo, uma influéncia de ter tocado piano a
vida inteira e que eu levo isso instintivamente, também, para a musica de
camara que eu escrevo. E isso também cria uma dificuldade para a execucao.
N&o é uma coisa ali, topica, tdo tdpica e da mesma natureza que a histéria do
pedal, mas é uma outra. Vem a ser um outro problema, porque, na verdade, a
idéia é da passagem como um todo, s6 que, de repente, o cara que toca o
trombone, ele tem um ataque aqui no segundo tempo... vai olhar a parte dele.
Ele fica 14, esperando um tempé&o, ai ataca numa fracdo, ndo sei de que... quer
dizer, é dificlil...



- pesquisadora: E, porque ai tem que ter a noc¢édo do todo. E ela se
dispersa um pouco, na hora em que vocé tem uma parte na qual ndo esta
tocando tudo. Entdo, vocé ndo tem nocdo direito. Até aquilo fazer sentido, e
conseguir a sincronia entre todo mundo, pra que todo mundo entenda e tenha a
mesma idéia...

Pulsar junto é muito dificil...

Agora, continuo fazendo muita coisa no piano que é do piano mesmo, o
staccato que o piano sempre fez, o legato, jogando com as dinAmicas mesmo,
continuo com uma escrita bem tradicional mesmo sobre muitos aspectos...

- pesquisadora: Nem acho que a questdo da escrita, as vezes, seja 0
problema maior. As vezes falam: “Ah! Mas isso aqui, a escrita é toda gréafica...”
eu acho que a questdo, as vezes, nem é essa. E mais a questdo da intencao,
da compreenséo, que é diferente...

Pois é. Eu acho assim... O que acontece com uma pessoa que toca
piano, como vocé? Vocé pegava uma peca de antigamente, romantica, por
exemplo, ndo sei quantas vezes VOCEé tocou coisas que Vvocé nunca tinha
escutado, néo sei, talvez ndo tenham sido tantas assim. Muitas vezes, vocé
tocou coisas que vocé ja tinha escutado alguém tocar, ou que tinha gravacao
delas e tudo. Entdo, por mais que a gente dissesse: “ndo vai ouvir a gravagao,
prepara sozinha”. As vezes, a gente ja tinha de fato ouvido. Se pegar uma peca
de Chopin, o que a gente ndo ouviu de Chopin, na vida inteira, o tempo todo.
Agora, ainda assim, ainda sendo dentro de uma linguagem conhecida, porque
a peca ja tinha sido ouvida antes, demora um tempo para aquilo ficar pronto,
pra vencer. Tudo tem ali pra ser vencido e mais pra amadurecer, pra entrar, pra
decorar. Por exemplo, a gente toca todo o repertdrio de piano, de antigamente
'‘de cor'. Agora, pega uma peca mais recente... eu nao sei que maluquice,
também, que a gente tem, que é uma outra marca do tempo de agora, que tudo
tem que ser para amanhd, correndo... e ai vocé atropela uma coisa que eu
acho que se recente mesmo. Eu acho que ndo tem como. Nao adianta eu
comprar uma linda planta, e querer que ela cresca rapidinho, botando agua de
manha, de tarde, de noite, porque eu vou mata-la. E ela ndo vai crescer mais
depressa porque eu fiz isso. Nao adianta. Entdo, eu acho que essa questao da
concepcao da musica contemporanea, ela se beneficiaria se a gente estudasse

ela, analiticamente até. Quando eu falo analiticamente, ndo vem em cima uma



idéia de que tem que fazer uma analise escrita, ou, segundo método A, B ou C,
nao é isso. Mas, é ter um pouco, ganhar um pouco de uma distancia, de um
distanciamento, que a perspectiva pede. Assim, como o proprio pintor. O pintor
esta trabalhando ali. Ele esta pintando uma tela. A distancia dele pra tela é
necessariamente a distancia do bragco dele mais o pincel. S6 que ele esta
fazendo uma tela grande. Assim, se ele ndo der meia dlzia de passos atras e
olhar aquilo de tempo em tempo, ele ndo vai ter a no¢cdo do todo. Nao sabe o
detalhe, se estd equilibrado, se as propor¢cBes estdo como ele quer, se 0s
contrastes de cor, nuance... tudo isso, e a gente precisa disso. E isso é uma
coisa que eu acho muito curiosa, porque, pensa bem, na hora que vocé senta
ali, vocé ndo estd nem racionalmente trabalhando, vocé ja tem o automatismo
da sua mao. Vamos dizer que vocé ndo decorou, que vocé esta lendo aquilo
com a partitura. Vocé tem que dar conta daquilo que seus dedos vao fazer em
relacdo ao que estd na partitura. Vocé tem uma leitura ritmica que tem que
estar certa, e vai interpretando aquilo... S&0 muitas coisas pra vocé ter a sua
atencdo concentrada. E, de que forma é que vocé consegue ganhar essa
perspectiva? Eu acho que as pessoas teriam que se gravar sim. Esta
estudando, a peca ja esta ficando em pé, grava um dia, coloca |4, toca, e
depois senta na poltrona e vai ouvir o que vocé tocou. Nao tem outro jeito. Abre
a partitura e fica olhando. Busca analisar tudo o0 que vocé consegue enxergatr,
gue chama mesmo a sua atencdo, que vocé consegue hierarquizar como
semelhancas, contrastes, transicbes de uma parte pra outra... ver um pouco a
textura também, estd mais rarefeita, estd mais densa? Tudo isso ajuda a vocé
a formar uma idéia mental daquilo. E eu acho que ai vocé ganha um outro
amadurecimento. A Flavia... foi muito engracado. Flavia também fez piano, fez
bacharelado em piano na Escola, e, depois, ela foi fazer regéncia. Entéo, ela
comecou a trabalhar com a gente no grupo como pianista e, depois, é que ela
foi assumindo a regéncia. E, ai, chegou um dado momento em que foi fazer o
mestrado, e ela estava muito “encucada”’ com a questao da regéncia na musica
de camera. Ao mesmo tempo em que ela vinha fazendo aquilo, e que era
necessario, porque sempre tinha pouco tempo, e néo sei o qué. Ela, muitas
vezes, achava que estava ali meio que para marcar compasso, porque ela tinha
pouco espaco para interferir naquilo. Bom, ela quis ir por ai na tese de
mestrado dela. Ai eu falei: “bom, tem a faca e o pdo na mao porque ja passou



por isso, tanto tempo. Entdo, pega ai uma selecdo do repertdrio de coisas que
vocé acha interessante e vamos analisar. Vamos ver o que esta acontecendo,
comecar a olhar para isso, vamos fazer esse exercicio”. E assim ela foi, foi
fazendo e foi se empolgando, curtiu muito. E depois, falou assim: “ai, agora eu
gueria tocar tudo de novo, porque eu ia fazer tudo diferente.” Ou seja, o0 que ela
esta dizendo quando ela faz esse comentario? Que ela ainda - olha, ja esta
careca de conhecer, ja tinha tocado ndo sei quantas vezes - e ela ainda, por
estar ali, distante, sentada, lendo ali aquilo com um cuidado e com um olhar
meio dirigido, ela enxergou um monte de outras coisas que ainda nao tinha
enxergado. Eu acho que essa € uma atitude legal de ter. Buscar, olhar mesmo
um pouco o todo, o que a gente esta fazendo. E, eu acho que esse olhar € uma
guestdo de exercitar. Vocé sabe que eu me lembro muito bem que a minha
leitura a primeira vista deslanchou, fez uma enorme diferenca quando eu
comecei a trabalhar com analise, mesmo, para composi¢do. Porque ai eu
comecei a ter que ler muita coisa a seco para analisar, vocé esta entendendo?
E isso me ajudou muito, porque de novo aquilo, eu estou analisando, estou
vendo o conjunto inteiro da frase. E ai, de repente, foi soltando a leitura... muito
interessante isso. Sao lados diferentes do raciocinio da gente mesmo.

- pesquisadora: Porque ai vocé tem varios artificios para olhar aquilo...
véarias abordagens...

E eu acho também que é uma faculdade, uma possibilidade que a gente
tem e que a gente ndo exercita muito. Me lembro também das muitas turmas
gue eu dei aula de andlise, e é uma coisa tao doida, porque é uma coisa de
tradicdo da Escola, sei |4 0 que... As pessoas iam analisar - a gente trabalhou
coisa recente, mas, também, trabalhou muita coisa do periodo da prética
comum, do classicismo e do romantismo - as pessoas iam olhar aquilo ali, por
exemplo, uma sonata que caisse na frente delas, ja querendo saber onde
estava o primeiro tema, onde comecava o0 segundo tema, onde estava a
transicdo, onde comecava o desenvolvimento... e ndo sei o que... Sabe, era
como se todo mundo precisasse saber disso. Entdo, era essa a preocupacéo, e
aquilo que era o mais legal, que é vocé ficar olhando pra coisa e vocé ir
descobrindo o que esta ali, até onde tem um pedaco... até aqui. Mudou pra
qué? Qual a caracteristica daquele em relacdo aquele segundo? Para onde é

gue vai? Isso ndo parte de um conhecimento prévio desse nivel de saber, por



exemplo, o esquema de uma forma-sonata. E um olhar que todo mundo mais
ou menos tem. Mas, tem um medo. As pessoas tinham muito medo de fazer
isso. Com raras excecbes. As vezes, a gente também pegava uma outra
corrente, que nao tinha o menor constrangimento de fazer isso. Que falavam
assim: “ali aparecem cascatas de notas”. Nao € bem por ai, também... Nao é
guestdo de ficar descrevendo o aspecto de superficie, mas é ver como 0s

pedacos foram dispostos ali, um depois do outro.

A.1.7 Ripper, Joao Guilhnerme - Entrevista realizada dia 28/08/07

na Sala Cecilia Meireles

a) Conceito de Contemporaneo

Eu acho que na questdo da muasica contemporénea, existe uma ligacao
direta com a cronologia. Contemporaneo € o que acontece hoje. Musica de
Mozart, quando Mozart era vivo, era contemporanea. A musica de Beethoven
era contemporanea quando ele era vivo. Entdo, eu ndo vejo, necessariamente,
uma ligagdo estilistica com a musica contemporanea... Até porque, sempre
esses estilos de épocas sdo denominados a posteriori. Mozart ndo tinha nogao
gue ele vivia no Classicismo, e que depois dele viria 0 Romantismo. Entdo, da
mesma forma que nds ndo temos ainda o afastamento historico suficiente para
poder saber exatamente em que ponto ndés estamos, ou 0 que virA depois
disso. NGs podemos, algumas pessoas, enfim, podem fazer um estudo do que
poderia vir, a partir de determinados elementos. Mas, hoje, a situacdo é tédo

plural, que é dificil vocé apontar uma tendéncia, mas tendéncias.

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

Eu acho que na musica contemporanea, os elementos estilisticos se
confundem completamente com estilo pessoal. Entdo, nés temos tantas
tendéncias, praticamente, quando existem compositores. N&o existe mais
aquela busca de uma linguagem franca da musica, uma linguagem comum,
gue todo mundo vai compor daquela forma. Hoje em dia, existe muito mais a
busca de uma expressao pessoal... que € uma caracteristica que muita gente
liga ao pds-modernismo. Até porque, isso também tem um certo gosto, para

alguns compositores, meio retrd. Eu, inclusive, porque eu acho que, na



verdade, a musica pés-moderna te da a possibilidade de vocé buscar no
passado toda a rigueza da masica, que nesses quatrocentos anos a musica
palmilhou até chegar onde esta, com todos os experimentos feitos desde
Monteverdi, ou até antes de Monteverdi, passando por Boulez, até hoje... e
vocé também pode buscar na muasica mais experimental, efeitos que sao
também interessantes, coisas que vocé pode incorporar. A grande questdo é
gue essa mescla do passado com o presente, ou vamos dizer assim, de coisas
gue vocé pode colocar adjuntas, demandam uma certa visdo... Vamos colocar
de uma maneira mais simples, de um certo bom gosto, para que vocé néo fique
trabalhando com uma colcha de retalhos ou um ‘Frankenstein estético’, em que

nada combina com nada, pra que seja s6 um ajuntamento de elementos.

c) O que diferencia pés-Modernidade x Contemporaneidade

Eu néo diferencio, eu acho que o pdés-moderno é o contemporaneo. A
Gnica duvida que eu tenho é: qual sera o rétulo que eles vao dar depois do pos-
moderno, entendeu? O pds-moderno € uma situacao voltada muito mais pra
uma revisdo. Ele € um pouco revisionista, mais ele também busca dentro da
contemporaneidade elementos que sao interessantes. Tem muita coisa da
estilizacdo, na musica pdés-moderna. Tem muita questdo da citacdo na musica
pos-moderna. Entdo, existem certas licencas estéticas, licencas poéticas, a
gente pode dizer que sdo muito préoprias do estilo. As pessoas podem fazer
certas coisas com menos culpa, digamos assim. Mas, eu ndo vejo uma coisa
dissociada da outra. Por mais que vocé possa dizer: “tem um compositor que
nao € revisionista, ele s6 trabalha com elementos que ele mesmo, enfim,
monta...” Na verdade, n0s ja passamos praticamente por tudo. Vocé pode
reciclar um determinado material, vocé pode reciclar a musica serial, o0 novo
serialismo, ou uma nova simplicidade. O minimalismo, na verdade, é, de uma
forma, a reciclagem do tonalismo. Mas tudo, de alguma forma, volta-se para
uma preferéncia pessoal do compositor. Entdo, nds temos estilos estéticos, que
sao totalmente vinculados ao gosto de cada um.

- pesquisadora: E, ao seu gosto, quais sdo os elementos que vocé usa
mais?

Olha, Tatiana, eu, hoje em dia. Hoje em dia - que eu estou falando,

talvez coisa de um ano pra ca - eu tenho olhado, com muita atencdao,



elementos da muasica popular. Eu acho que a masica popular, brasileira,
sobretudo, tem muito a contribuir. Ela € um manancial riquissimo, € muito rica.
E eu ndo estou descobrindo a podlvora. Villa-Lobos fez isso, todos o0s
nacionalistas, de alguma forma, fizeram isso. A musica instrumental de
gualidade também bebeu um tanto no jazz e na musica erudita também, na
musica de concerto. Ela fornece a vocé coisas fantasticas em termos de
padrées ritmicos, de quebradas, de harmonia, sobretudo. Vocé trabalha na
musica com o tonalismo, que é uma coisa que eu gosto de trabalhar, mas de
uma maneira completamente livre. E isso é muito interessante. E s6 vocé
escutar um improviso de um grande jazzista que vocé vé que ele, na verdade,
beira, as vezes, ao atonalismo. E uma forma interessante de vocé tocar os
limites da tonalidade, sem, necessariamente, ter que partir para o serialismo ou

gualquer coisa assim.

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Olha, isso, na verdade, vocé esta lidando com o alargamento do
universo sonoro, que € muito interessante. Isso, hoje em dia, também ja foi
uma conquista, essa coisa da musica mista. Vocé faz uma masica acustica
com eletroacustica. JA € uma busca de vocé alargar a muasica acustica, pelo
lado da eletroacustica, com a eletroacustica, e alargar a eletroacustica usando
a acustica. Na verdade, € uma intersecdo de dois universos, que nao
necessariamente tem pontos em comum, entendeu? Mas, eu, particularmente
na minha composicdo, efeitos, ndo muasica eletroacustica, mas efeitos
instrumentais - uso pouco usual ou pouco comum de determinados
instrumentos - eu busco sempre com um fim dramatico. Aquilo tem que me
dizer alguma coisa dentro da fungcdo dramética, principalmente na Opera, nas
minhas Operas. O efeito gratuito s6 pra mostrar que esta fazendo efeito, como
acontecia muito nos anos 1960/1970, compositores fazendo determinados
catalogos de efeitos, isso ndo me interessa. Me interessa o efeito com um fim
especifico musical ou dramatico.

- pesquisadora: E como vocé acha que os intérpretes estdo encarando

esses efeitos, ja com mais naturalidade?



Ah, sim. Total naturalidade. Eu acho que, hoje em dia, o intérprete ja
incorpora completamente. Até porque o intérprete ouve também, ele é um
ouvinte. Entdo, é funcdo, € dever dele buscar o que outros intérpretes estdo
fazendo. Entdo, é necessario que vocé busque outros universos além da
musica mais tradicional. Isso ai € necessario, isso tem que estar incorporado
dentro da formacéo do intérprete.

- pesquisadora: Porque a gente ainda vé uma certa resisténcia. Apesar
do que, de uns anos pra ca, isso diminuiu bastante.

Eu ja ndo vejo mais uma grande resisténcia. Pode ser que se vocé tem
um Stradivarios e o cara manda vocé fazer um col legno... Ai o cara vai dizer:
“tudo bem, eu posso fazer, mas eu ndo vou fazer no Stradivarios, eu vou pegar
outro violino”. Mas, em geral, a ndo ser que seja uma coisa, realmente,
prejudicial ao instrumento, eu ndo vejo qualquer dificuldade dos intérpretes. Eu
acho que tem uma coisa na muasica que eu gosto muito, que é um aspecto (?),
um regente falava isso, € um aspecto esportivo da masica. A masica tem um
aspecto esportivo que ele é muito ressaltado nos concertos para piano, nos
concertos para instrumento e orquestra, por exemplo. Tem uma coisa esportiva
ali, de disputa entre orquestra e instrumento. O proprio ‘Concerto’ como
palavra, significa uma discussao, uma conversa entre dois, sdo duas posi¢oes
diferentes. Entdo, tem uma questdo meio esportiva ali. Entdo, eu acho que isso
€ uma coisa interessante. Vocé fazer um intérprete se comportar
esportivamente em relacdo ao instrumento, € bem interessante, e vocé, na
verdade, comeca a ressaltar isso, as vezes, desde o gesto, de um gesto no
piano, de um gesto no violoncelo. Vocé néo escreve a nota, vocé escreve o
gesto que ele vai fazer, e passa pela questdo do efeito. Se o efeito tem um

aspecto coreografico, ele cai legal.

A.1.8 Senna, Caio - Entrevista realizada dia 05/09/07 na UNIRIO

a) Conceito de Contemporaneo

Eu ndo sei exatamente o que € contemporaneo (...). Contemporaneo
guer dizer o que é feito agora, e qualquer coisa feita agora é contemporanea.
Eu me lembro do Tim Rescala falando uma vez que contemporaneo - falando

em jornal, uma frase boa pra colocar em jornal. Fez 0 maior sucesso com 0s



jornalistas - Contemporaneo é o que néo é careta. E aquela coisa que ndo quer
dizer nada... eu ndo sei bem, porque tem essa questdo, que nao é
contemporaneo, do inicio do século XX, da busca pelo novo. E isso que é o
contemporaneo? Entdo, eu ndo sei bem o que é o contemporaneo. E ser
dissonante é contemporaneo? E ser uma coisa estranha? E ser uma coisa
diferente do que existe? O que é diferente do que? E muito dificil essa pergunta
do contemporaneo, sabia? E, especificamente, eu acho que vocé esta
interessada na musica contemporanea. O gque seria a musica contemporanea?
A gente vai a Bienal, a gente ouve de tudo. Acho que é mais facil pra eu falar
da musica que eu gosto, do que é contemporédneo. Tém pessoas ai que
definem o contemporaneo como certas normas estilisticas... tem essa historia
do pés-moderno que eu acho um horror. Eu ndo entendo muito bem esse
conceito de mausica contemporanea. Eu ndo gosto desse pdés-modernismo.
Sera que o pés-modernismo é uma coisa da década de 1990? Sera que € uma
coisa muito maior? Sera que a gente esta no pds-modernismo? A gente esta no
século XXI, quando eu tinha quinze anos, eu imaginava que o século XXI seria
uma coisa muito diferente do que é hoje em dia. Quando a gente vive o
contemporaneo aquilo parece absolutamente prosaico e normal, e falta, por
exemplo, em questdo das artes, falta muito uma questéo filoséfica ou estética
muito clara. Talvez seja isso que seja 0 contemporaneo. Me parece que 0 pos-
moderno € muito por ai. No pés-moderno, a pessoa ndo tem compromisso com
nada. A idéia do pés-moderno € uma idéia de uma auséncia de um
compromisso - que € muito isso que a gente estava falando agora, a respeito
da atitude das pessoas em sala de aula ou em qualquer coisa - E uma
auséncia de um compromisso. Aquilo ndo é um compromisso dela com ela. Eu
acho que eu tenho compromisso comigo. Eu tenho um discurso, muitas vezes,
que € leve, como se eu ndo desse muita importancia ao que eu faco, mas a
verdade é que é tudo mentira. Eu acho que eu tenho um compromisso, eu
tenho limites muito claros das coisas que eu gosto e que eu nao gosto. O que
nao quer dizer que eu nao va trabalhar com este ou aquele material: “ah! eu
nao trabalho com triades; ah! ndo trabalho com clusters; ah! ndo gosto de
consonancia; ah! ndo gosto de dissonancia; ah! ndo gosto de tonal; ah! eu ndo
gosto...” Eu acho que eu posso trabalhar com essas coisas, e dentro disso eu

sou muito “pés-modérnico”, porque pds-moderno transforma tudo em técnica.



Eu acho que isso sempre foi muito a minha cabeca. Mas, eu tenho um
compromisso nem tanto com o resultado da musica, mas com a atitude ao
compor. Isso € uma coisa que foi se criando e que foi muito reforgcado pelo meu
trabalho com a Marisa Rezende, essa coisa da atitude do compositor. E tem
uma atitude, por exemplo, do tipo de musica que a gente faz, que é uma
musica muito restrita, ndo € uma musica popular, em nenhum sentido. Entéo,
vocé tem que acreditar muito naquilo que vocé esta fazendo, pra vocé
continuar fazendo isso, porque, as vezes, parece que nao tém muito sentido as
coisas, igual dar aula, as vezes, parece que nado tem sentido nenhum. Entéo,
se for pra definir uma coisa que seja contemporanea, eu nao saberia definir,
porque eu acho essas definicbes todas complicadas. E existe a questdo do
lugar onde a gente estd. Eu acho que o Brasil é muito diferente do resto do
mundo, e aqui, por exemplo, a gente convive muito com um tipo de musica
popular muito forte, muito semelhante, talvez, com que aconteceu com 0s
Estados Unidos. A gente tem uma musica muito forte, popular, que ocupa muito
espaco, ndo s6 de midia, mas ocupa espago na vida da gente, porque tém
coisas muito boas dentro desse trabalho, coisas de qualidade muito grande e
gue a gente vai convivendo com todo tipo de coisa a vida toda. Entdo, no caso
da musica de arte, que eu acho que é isso mesmo, a pretensao € essa, uma
musica de artesanato, um artesanato musical, uma musica que vocé burila pra
trabalhar como se fosse uma j6ia que vai brilhar naquele minuto e vai
desaparecer em seguida. Eu acho que uma questdo, por exemplo, que eu
posso dizer, minha de atitude contemporanea, € uma certeza absoluta de que
as coisas nao duram. Eu ndo sei como é que 0S compositores sentiam
antigamente. Existia sempre uma pretensdo de uma perenidade?... Eu acho
gue tém muitos colegas meus que tém esse sentimento, e eu ndo tenho muito
esse sentimento ndo. Eu acho que um dado da nossa contemporaneidade é a
falta de importancia que tem a composi¢ao musical de artesanato de qualquer
nivel, e, atualmente, até na musica popular. O jazz vive a mesma crise que a
gente vive, € a sensacado de que, na verdade, é tudo para aquele momento e
desaparece no momento seguinte, e desaparece mesmo. As vezes, me da
uma certa angustia, mas, as vezes, isso até da um certo consolo, porque eu
acho que as coisas sao assim mesmo, a gente ndo é tao importante assim...

Entdo, pra mim, ser contemporaneo € ter essa sensacdo de uma nao



importancia. Eu acho que isso ndo havia em outras épocas, tdo forte, como
hoje em dia. Entdo, a mesma sensacdo que eu, as vezes, tenho em sala de
aula, eu tenho com a composicao, o que tem tornado cada vez mais penoso o
ato de compor. Eu tenho sentido muita dificuldade... tem uma coisa do tempo,
porque eu dou muita aula, mas eu tenho achado dificil compor, minha critica foi
aumentando, minha exigéncia de trabalho ficou maior e eu ja ndo aceito certas
coisas que eu fazia antes, ndo me servem mais. E é dificil, achar essas coisas
novas sdo sempre mais dificeis. Entdo, eu acho que tem um lado bom disso
também, porque as coisas vao ficando mais bem feitas, mas € mais penoso, e
vocé vai seguindo com aquela sensacéo de que tudo dura muito pouco. Talvez

seja iSsO que seja contemporaneo.

b) Elementos estilisticos da musica contemporanea

O problema é o seguinte, se a coisa é pds-moderna como se diz, ndo
existe trago estilistico nenhum, a ndo ser a citagdo e o uso de tudo. O que séo
tracos estilisticos? Ai, eu € que vou te perguntar. O que seriam 0s tragos
estilisticos? E o uso de determinados materiais? Eu ja usei tanta coisa.
Antigamente, eu usava muitos recursos técnicos: escalas tais... eu usava muita
coisa. Tém algumas coisas que permaneceram assim. E comum eu usar em
algum nivel os doze sons. SO nédo sei se isso é um trago estilistico ou se € uma
coisa do artesanato. Eu tenho gostado muito de duas situacées musicais
especificas: uma, das coisas que demoram muito a mudar, quando vocé
estende o tempo por muito tempo, e das coisas que mudam constantemente.
Isso tem sido, por exemplo, tracos constantes que eu tenho explorado. As
vezes, ficar longamente... tipo minimalismo, mas ndo necessariamente, porque
tem muita coisa que faz isso e ndo é minimalismo. Mas, um pouco isso... ou
seja, um trabalho acumulativo ou n&o, que vai caminhando por um longo
tempo, e, as vezes, coisas muito fragmentadas. As vezes, iSso convive numa
mesma peca. Entdo, por exemplo, naquele quinteto de metais - que a gente até
conversou da outra vez, que eu tive que escrever para outra coisa, virou pega
de orquestra... - tem um longo trecho onde eu estendo muito um determinado
efeito que vai se acumulando, e depois vai ficando mais fragmentado, depois
volta uma coisa longa. Tem sempre alternancia de trechos assim, onde parece

gue o tempo se alonga, e trechos onde parece que o tempo anda mais rapido.



Isso sdo coisas que eu exploro com muita consciéncia do que eu estou
fazendo. A minha musica ndo é atonal completamente. Ela também ndo é um
tonal... existe algum dado de modalismo, existe um dado de cromatismo muito
forte, porque eu sempre uso 0s doze sons em algum nivel, ndo serialmente...
Mas, tem um dado de polarizagdo muito forte, as vezes, acontece. As vezes,
vocé consegue sentir uma tonalidade muito clara, nem sempre é consciente.
Eu acho que isso estd um pouco ligado ao meu gosto pela melodia. Eu tenho
um gosto histérico pela harmonia - que explica um pouco porque eu virei
professor de harmonia - e que se manifestava mais fortemente no comeco da
carreira, porque tudo era muito bloco, tinha muito bloco harménico, era tudo
muito denso. Atualmente, a minha musica ndo € tdo densa assim, e as
harmonias s&o mais leves. Mas, eu ainda acho que eu tenho uma ligagédo muito
forte com a harmonia, mas, principalmente, com o aspecto da harmonia que é
a melodia. E quando vocé tem uma ligacdo com a melodia vocé acaba
trabalhando com polarizagdo em algum nivel. Meu modelo de compositor é
Ligeti. Eu ndo acho que eu seja igual ao Ligeti, mas se eu tenho algum modelo,
uma pessoa que eu admiro profundamente é o Ligeti. E eu gosto do Ligeti em
todas as fases, mas realmente... - € Ligeti que tem que falar, eu nunca me
lembro dessas coisas... - O Ligeti, eu gosto especialmente da fase final, que ele
também entra com essa questdo melddica muito forte. Vocé pega aquele
estudo (das teclas brancas)®®, que aquela complexidade toda se expande a
partir de uma melodia. Uma melodia que, como a Marisa falou, se um aluno
fizesse numa aula de composi¢cédo, o professor ia dizer que aquilo era uma
coisa simpldria. E ele consegue inclusive, com uma melodia diatbnica, usando
as teclas brancas do piano, ndo polarizar em excesso. E eu polarizo mais do
qgue ele. Eu acho ele um compositor maravilhoso, um trabalho do todo, do
detalhe, e de uma estética que é, ao mesmo tempo, complexa, mas € muito
agradavel de ouvir... isso € uma questdo estilistica muito forte, eu ainda
acredito no belo, seja |4 o que isso for. Eu acho que essa coisa de que nédo se
podia falar sobre o belo, e falar sobre o belo é uma coisa muito complicada
mesmo. Mas, apesar de ser complicado falar, falar sobre o amor também é

uma coisa complicada, falar sobre o0s sentimentos é uma coisa

% Aqui o compositor se refere a peca White on White de G. Ligeti.



complicadissima, e o belo existe. Eu ndo gosto do “ah, porque o belo, o belo
pra cada um”. E ldgico, existe um belo pra cada um, mas eu acho que héa
coisas que sao nitidamente equivocadas, por exemplo, essa historia de vocé
ver um trabalho de harmonia, e vocé ouvir coisas esquisitas, que nao fazem
sentido. E isso ndo tem nada a ver com 0 uso de consonancia ou dissonancia,
ou isso ou aquilo. E eu ndo sei o que é. E alguma coisa que diz que iSso € uma
coisa bela, ou pelo menos se nao é belo, pode-se dizer, o que alguém me falou
uma vez, que o importante ndo era ser belo, era ser expressivo. Mas, eu acho
gue tem que se tomar muito cuidado com essa idéia, porque eu acho que, as
vezes, as pessoas simplesmente acham que o que é expressivo, € 0 que é
feio. O feio pode ser expressivo, e pode ser simplesmente feio. Nao sei, acho

gue é isso ai.

c) O que diferencia Modernidade x Contemporaneidade

Bom, o contemporaneo do moderno... Tem 0 moderno como uma época
muito especifica, a musica moderna é muasica da primeira metade do século
XX, eu acho, depois tudo virou contemporaneo. Eu ndo sei aonde que a coisa
muda, porque se nado for uma coisa de periodos, eu ndo vejo qual a diferenca,
eu ndo vejo diferenca alguma. Sdo nomes. Moderno parece uma coisa assim
meio prosaica. Fulano é moderno. Tem algo de deboche no ar, de irénico, e de
se dizer moderno. Fora que moderno me lembra sempre a década de 1960,
com aquelas louras dancando um 'rockzinho', elas eram super modernas... eu
adoro Star Treck, la no futuro, todas as meninas usam mini-saia e peruca, €
curioso isso... Ai, depois, na nova geracdo, todo mundo usa cabelo igual a
década de 1980... Eu acho que isso é contemporaneo, mas era colocado como
moderno. O moderno me parece mais uma coisa de um estilo mesmo, de uma
época ou de uma coisa meio cliché.

- pesquisadora: Cliché?

E. Ser moderno...

A contemporaneidade é uma discussao mais interessante, porque na
contemporaneidade todos estamos mergulhados queiramos ou néo. A verdade
€ que tem gente que é muito antiga, tem gente que ainda compde igual Chopin.
Como é gue consegue conviver com uma garrafa de plastico e a musica... € um

pouco curioso, mas, a grosso modo seriam a mesma coisa... Acho que



filosoficamente sdo muito diferentes, mas ai eu acho que ndo estou muito

preparado para falar sobre isso néo.

d) Circularidade: novos materiais - composicdo - técnicas de
interpretacéo

Novos elementos, vocé diz efeitos?

- pesquisadora: Efeitos ou mesmo novos materiais

Tocar dentro do piano, fazer cluster...

- pesquisadora: Também. Além desses efeitos, a busca por novos
materiais para serem usados...

Tipo, tocar na panela, ou...

- pesquisadora: Também, mas eu nao falo s6 desses efeitos, eu falo, de
se buscar algo novo para alguma obra...

Eu acho que ndo tem mais nada pra ser descoberto. Acho que,
realmente, a gente ja esgotou, ja podemos dizer que ndo tem mais novo. Eu
ndo consigo ver nada novo. Eu, atualmente, ou¢co muita masica bonita, bem
feita, mas cada vez, coisas que me emocionam... € muito raro me emocionatr...
mas, de vez enquando, acontece e é muito bom. E, as vezes, é uma sensacao:
“nossa! como é que foi feito isso?” Eu nao tenho certeza que seja um efeito
novo, mas € um momento novo. Eu acho que o que existe de novo é aquele
momento novo, por exemplo, € possivel fazer uma musica em dé maior e ter
um momento novo em dé maior. - Olha que nome bonito para uma mdasica:
‘Momento novo em dd maior’... - Mas € porgue o resto é tudo ornamento. No
fundo, tocar dentro do piano, ndo é muito, em termos filosoficos, diferente de
usar uma apojatura. E um ornamento. Agora, a questdo é quando aquilo
realmente € importante. Pra mim, o que importa muito € o artesanato. Eu nédo
gosto muito de ficar usando as coisas s6 para parecer moderno (olha ai a
histéria do moderno). Mas vocé tem uma atitude séria de que aquilo é
necessario, aquilo € uma coisa estrutural da peca, aquilo faz parte da peca, do
efeito geral que a peca tem. Seja um efeito mesmo, seja um acorde, seja o que
for, uma melodia. Entdo, eu acho que o trabalho mais dificil da composicao, e
que eu acho que falta muito na maioria dos compositores, € um ouvir, é 0
ouvido. Ouvir, estar ouvindo o0 que € que ele esta fazendo. Em vez de querer

fazer, simplesmente, uma colagem de efeitos, sejam efeitos tonais, atonais,



aleatorios seja la o que for, porque a musica tonal também é cheia de efeitos. E
ouvir o que esta fazendo e ver se existe uma organicidade. Eu acredito, por
exemplo, - esta ai uma questao estética minha - na idéia do organico, mesmo
guando é fragmentado. Por exemplo, quando vocé pega um mural feito de
caquinho de vidro, vocé tem a sensacdo de um todo organico, no entanto, é
todo fragmentado. Vocé pode ter algo todo fragmentado, e vocé olha, e é
apenas uma coisa toda fragmentada. Ou entdo, ela é uma coisa
aparentemente fragmentada, mas no fundo ndo é nada daquilo que esta por
detrds, € uma outra coisa muito mais tradicional. Tem muasica muito de
aparéncia. Modernidade de aparéncia. Por isso, que o termo modernidade tem
0 aspecto pejorativo.

- pesquisadora: Mas, por exemplo, quando se usam esses elementos,
esses efeitos, vamos supor, estruturalmente ou mesmo como ornamento numa
peca. Na hora em que vocé coloca aquilo na composi¢cédo, eu acho que de
alguma forma ela deve influenciar aquela composicéo...

Qualquer coisa que vocé coloca, qualquer material tem as possibilidades
dele. Quando vocé coloca dois materiais, a relagdo entre esses dois materiais
gera uma tensdo que é o que vai fazer daquilo a muasica, se a pessoa ouvir 0
gue vocé esta fazendo.

- pesquisadora: E essa relagdo quando esta ligada ao intérprete?
Porque ai vai gerar também uma nova postura no intérprete...

O intérprete pode, as vezes, buscar alguma relacdo, alguma coisa que,
até certo ponto pode melhorar ou piorar a musica. Eu acho que ha limites
aonde ele ndo pode fazer nada. Uma masica muito boa... mesmo o 'Preladio
em mi menor' de Chopin tocado por uma crianga de cinco anos, que esti
aprendendo porque é facil de tocar... Ela ndo tem maturidade pra tocar aquilo,
mas a musica, vocé vai saber que é uma musica boa, mesmo que esteja mal
tocada. Vai num Tom Jobim, vocé sabe que aquilo € uma musica boa, mesmo
guando é mal cantada. Ligeti € dificil fazer por uma pessoa que ndo se
proponha a fazer muito bem. Mas mesmo mal feito vocé sente que € uma
musica (boa)... as vezes, existem muasicas que sdo muito boas mesmo, e
existem musicas que sdo muito ruins mesmo. E dificil melhorar. Melhora, mas
nunca vai ser aquilo. Agora, o intérprete tem um papel muito grande porque ele

tem o papel de buscar coisas que estao ali. Mas, hoje, eu estava falando para



um aluno uma coisa que, quando vocé analisa uma peca, 0 analista ndo esta
falando da peca, nem do compositor, ele esta falando de si mesmo. Ele est4
falando do que ele ouve. Quando um intérprete toca uma pecga, ele ndo esta
falando do que o compositor disse, ele esta se expressando. Entéo, o intérprete
tem que buscar naquilo o sentido pra ele... Entdo, a pior pessoa que o
intérprete pode pedir conselhos é o proprio compositor, na minha opinido. O
compositor sempre atrapalha o intérprete. Eu acho que o intérprete descobre
coisas que o compositor, de repente, ndo ouviu. E isso ndo é necessariamente
uma coisa ruim. Se for um bom intérprete isso ndo sera uma coisa ruim. Se for
um mau intérprete pode ser uma coisa ruim, porque, as vezes, 0 intérprete
consegue achar algo que unifica aquilo tudo, mesmo numa composi¢cdo que
aparentemente é muito... qual € o termo, que eu nunca me lembro que o Carlos
Alberto usa, quando vocé muda de material para material, € muito comum hoje
em dia, € uma mdsica...esqueci o termo que ele usa, que é muito comum vocé
ver isso assim, uma musica que, na verdade, a pessoa ndo desenvolve nada,
ela vai divagando por varias coisas, passando de um material para outro, e ndo
tem trabalho de composicdo mesmo, é um trabalho s6 de colagem, no mau
sentido, porque a colagem é um método muito dificil de fazer. Uma boa
colagem, pega Stravinsky. Stravinsky € muita colagem. No entanto, que
maravilha que é. E eu acho que o intérprete tem um papel muito grande, mas o
papel ndo é de dizer o que o compositor queria, ndo; é de dizer o que ele quer
dizer com aquilo. E ele pode fazer bem ou mal. Eu acho que a musica tem esse
dado, porgque o intérprete ndo € um mensageiro que vai levar a mensagem. O
compositor deu uma mensagem para 0 intérprete, o intérprete tem uma
mensagem diferente, interpreta diferentemente. Entdo, acho que, na questéo
dos materiais, tem que ver o que o intérprete faz com aquilo, se ele valoriza
aquilo, o que aquilo bate nele, como é que bate nele, aquilo. Por exemplo, é
muito constrangedor, as vezes, ver as pessoas tocando dentro do piano,
porque, as vezes, me parece que a musica ndo precisa daquilo, e, as vezes,
me parece gque a musica até precisa daquilo, mas o intérprete ndo precisava
daquilo, ele esta se sentindo péssimo de fazer aquilo. Ai, o intérprete tem que
pensar: “eu preciso tocar essa musica?” Se eu vou tocar, eu entro numa... Ai
tem uma questdo do intérprete, enquanto, a coragem do intérprete de tentar

entrar num outro mundo, ou ndo. Mas, entrar pela metade € muito feio. Igual



fazer as coisas pela metade, em arte, eu acho muito feio. A gente sobe no
palco para arrasar, pra dar um show ali, na hora. Tudo o que eu fizer, s6 podia
ser aquilo, ndo podia ser mais nada, mesmo que vocé saiba que néo foi o
melhor, mas tem que ser assim a atitude, se nao, fica uma coisa artificial.
Essas situacbes de Bienais em que o intérprete chama o compositor pra
aplaudir, é aquilo porque aquele momento € um momento, mas eu sempre
acho essas situagBes um pouco curiosas, porque ali, quem esté dizendo, é o
intérprete. E uma outra coisa. O compositor ficou pra tras. Ele esta ali, e ele
vive ali. Seja la o que o intérprete falar, ele vai ter que usar do que o compositor
ofereceu a ele. Entdo, ndo é que o compositor ndo tem importancia, nao € isso,
€ 0 contrario, mas o intérprete... E 0 compositor precisa de um intérprete que
dé personalidade e diga: “olha, eu estou ouvindo isso nessa musica”. De novo,
0 ouvido, o que eu estou ouvindo nessa musica? Isso. Agora, o intérprete que
fica I querendo: “o que vocé quer que eu diga aqui, 0 que vocé quer que eu
diga?” Eu ndo gosto muito disso. Eu me sinto sempre constrangido de ficar
coisa demais. Se a pessoa te chamar para um ensaio, se tiver alguma coisa
gue me incomode muito, ai eu vou falar; mas ha compositores que gostam
muito de interferir, como se o intérprete fosse um bonequinho que ele tivesse la
com os fiozinhos... € uma necessidade de controle muito grande que, de
repente, um bom tratamento psicanalitico dava jeito, entendeu? Eu acho que
iSso é um perigo, porque todo compositor tem transtorno obsessivo compulsivo.

Entdo, tem que tomar cuidado com isso...



ANEXQOS 2

Ementas da disciplina Piano adotadas em duas IFES da cidade do Rio de
Janeiro: Instituto Villa-Lobos da UNIRIO e Escola de Muasica da UFRJ.
Ressalta-se que tais ementas estéo vigentes até o presente ano de 2007.



A.2.1 Ementas da disciplina Piano do Curso Bacharelado em Musica do
Instituto Villa-Lobos da UNIRIO

<> UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

PROGRAMA DE DISCIPLINA

CURSO: de Musica - IVL

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano |

CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Prova de Habilidade Especifica

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertdrio pianistico e suasiates: escuta, memdria musical, técnica piaajstanhecimento das formas e estilos
musicais, critica e da criatividade no estudo, eoithento do repertério pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistaslimassas situacdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos de camal
orquestrais - ou docentes da &rea de piano e ltissigorrelatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno deveré iniciar o cumprimento do seguirpemsrio a ser completado até a disciplina Piarib VI
-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, perSlueatas em andamento rapido de Scarlatti)
-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caalgponduas pecas)

-4 obras do periodo classicmcluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo romanticancluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudi@éSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrid@@ghubert, Rachmaninoff e de linguagem contemparéane

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Pnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&Schirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, CA geracdo romanticaEdusp, 1995.

Rosenblum, SPerformance practices in classic piano musitdiana University Press, 1991.

Todd, L. edNineteenth-century piano Musi&chirmer Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genérisdibliografia se completa a cada semestre comma&@specificos, de acordo com o
repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:

ae



¢ |UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

PROGRAMA DE DISCIPLINA

CURSO: de Musica - IVL

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano Il

CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano |

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertdrio pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstimhecimento das formas ¢
estilos musicais, critica e da criatividade nodsteonhecimento do repertdrio pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistaginassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
camara e orquestrais - ou docentes da area deeisoiplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno devera continuar o cumprimento do reperidiciado na disciplina piano I, a ser completatioa disciplina Piano VIII:
-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hgatas em andamento rapido de Scarlatti)
-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caaganduas pecgas)

-4 obras do periodo classicicluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticoincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Barték ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudti§Santoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrigkihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, CA geracdo romanticaEdusp, 1995.

Rosenblum, SPerformance practices in classic piano musiicdiana University Press, 1991.

Todd, L. edNineteenth-century piano Musi&chirmer Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comria&especificos, de acordo
com o repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




¢ |UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

PROGRAMA DE DISCIPLINA

CURSO: de Musica - IVL

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano lll

CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano Il

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertdrio pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstimhecimento das formas ¢
estilos musicais, critica e da criatividade no@steonhecimento do repertdrio pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistaginassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
camara e orquestrais - ou docentes da area deisoiplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno deveré continuar o cumprimento do reperidaiciado nas disciplinas Piano | e Piano I, acsenpletado até a disciplina
Piano VIII:

-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hatas em andamento rapido de Scarlatti)
-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caaganduas pecgas)

-4 obras do periodo classicicluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticoincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudifSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrigkihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to Pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, C. A geragao romantica. Edusp, 1995.

Rosenblum, S. Performance Practices in classiopigusic. IndianaUniversity Press, 1991.

Todd, L. ed. Nineteenth-Century piano Music. Sudeir Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comria&especificos, de acordo
com o repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




&
UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

B PROGRAMA DE DISCIPLINA

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano IV
CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano IlI

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertorio pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstanhecimento das formas e estilc
musicais, critica e da criatividade no estudo, ecithento do repertorio pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistadinassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
de cAmara e orquestrais - ou docentes da areare @disciplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno deveré continuar o cumprimento do reperigiciado nas disciplinas Piano | a Piano Ill, gdatando aproximadamente 50% d
repertorio listado:

-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hgatas em andamento rapido de Scarlatti)

-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caag@anduas pecgas)

-4 obras do periodo classicocluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticaincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudifSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrigkihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne
O aluno deve cumprir Becital |, constando de 20 a 25 minutos do repert6rio edtudas disciplinas Piano | a Piano IV.

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to Pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, C. A geragao romantica. Edusp, 1995.

Rosenblum, S. Performance Practices in classiopigusic. IndianaUniversity Press, 1991.

Todd, L. ed. Nineteenth-Century piano Music. Sudeir Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comra&especificos, de acordo com o
repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




¢ |UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

PROGRAMA DE DISCIPLINA

CURSO: de Musica - IVL

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: PianoV

CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano IV

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertdrio pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstimhecimento das formas ¢
estilos musicais, critica e da criatividade no@steonhecimento do repertdrio pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistaginassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
camara e orquestrais - ou docentes da area deeisoiplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno deveré continuar o cumprimento do reperigiciado nas disciplinas Piano | a IV a ser castgudo até a disciplina Piano
VIII:

-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hatas em andamento rapido de Scarlatti)
-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caag@anduas pecgas)

-4 obras do periodo classicicluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticoincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudifSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrigkihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, CA geracdo romanticaEdusp, 1995.

Rosenblum, SPerformance practices in classic piano musiiediana University Press, 1991.

Todd, L. edNineteenth-century piano Musi&chirmer Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comria&especificos, de acordo
com o repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




¢ |UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

PROGRAMA DE DISCIPLINA

CURSO: de Musica - IVL

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano VI

CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano V

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertdrio pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstimhecimento das formas ¢
estilos musicais, critica e da criatividade no@steonhecimento do repertorio pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistaginassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
camara e orquestrais - ou docentes da area deeisoiplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno devera continuar o cumprimento do reperidiciado na disciplina piano I, a ser completatioa disciplina Piano VIII:
-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hgatas em andamento rapido de Scarlatti)

-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caaganduas pecgas)

-4 obras do periodo classicocluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticoincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudtifSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrigkihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne
O aluno deve cumprir Becital I, constando de 30 a 35 minutos do repertdrio edtudas disciplinas Piano | a Piano VI.

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, CA geracdo romanticaEdusp, 1995.

Rosenblum, SPerformance practices in classic piano musiiediana University Press, 1991.

Todd, L. edNineteenth-century piano Musi&chirmer Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comria&especificos, de acordo
com o repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR

OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




¢ |UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

PROGRAMA DE DISCIPLINA

CURSO: de Musica - IVL

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano VII

CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano VI

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertdrio pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstimhecimento das formas ¢
estilos musicais, critica e da criatividade no@steonhecimento do repertdrio pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistaginassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
camara e orquestrais - ou docentes da area deeisoiplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno deverd continuar o cumprimento do reperiaiciado nas disciplinas Piano | e Piano VI, acsnpletado até a disciplina
Piano VIII:

-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hatas em andamento rapido de Scarlatti)
-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caaganduas pecgas)

-4 obras do periodo classicicluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticoincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudifSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrigkihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to Pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, C. A geragao romantica. Edusp, 1995.

Rosenblum, S. Performance Practices in classiopigusic. IndianaUniversity Press, 1991.

Todd, L. ed. Nineteenth-Century piano Music. Sudeir Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comria&especificos, de acordo
com o repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




&
UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO (UNI-RIO)

CENTRO: de Letras e Artes

B PROGRAMA DE DISCIPLINA

DEPARTAMENTO: de Piano e Instrumentos de Cordas
DISCIPLINA: Piano VIl
CREDITOS: 05

PRE-REQUISITOS: Piano VI

CO - REQUISITOS: nenhum

EMENTA:
Desenvolvimento do repertério pianistico e suaxfates: escuta, memoria musical, técnica piaajstanhecimento das formas e estilc
musicais, critica e da criatividade no estudo, ecithento do repertério pianistico.

OBJETIVOS DA DISCIPLINA:
Formar pianistas que atuem como instrumentistadinassas situagdes possiveis - solista, acompanhategrante de conjuntos
de cAmara e orquestrais - ou docentes da arearte edisciplinas correlatas.

CONTEUDO PROGRAMATICO:

O aluno deveré concluir o cumprimento do seguiepentorio :

-8 estudos de virtuosidade

(2 estudos podem ser substituidos, cada um, per$hgatas em andamento rapido de Scarlatti)
-6 polifonias barrocas

(pecas maiores como Suites e Partitas valem caaganduas pecgas)

-4 obras do periodo classicicluindo:

- uma obra de Haydn

- uma obra de Mozart

- uma obra de Beethoven

-4 pecas do periodo roménticoincluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Brahms ou Schumann

- uma obra de Chopin

- uma obra de Liszt

-4 pecas do século XX, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

- uma obra de Bartdk ou Prokofiev

- uma obra de Ravel ou Debussy

-4 pecas brasileiras, incluindo:

- no minimo 3 compositores distintos

-uma obra de Villa-Lobos

-uma obra de Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe oudtifSantoro

Devem ser incluidos no conjunto obras de: Scrighihubert, Rachmaninoff e de linguagem contemperéne
O aluno deve cumprir Becital Il , constando de aproximadamente 50 minutos do Eeeastudado nas disciplinas Piano | a Piano V

BIBLIOGRAFIA:

Badura-Skoda, Rnterpreting Bach at the keyboardxford University Press, 1995.

Burge, D.Twentieth-century piano musi&chirmer Books, 1990.

Gandelmann, S36 compositores brasileiros — obras para piah®50/1988). Relume dumara, 1997.
Gillespie, J.Five centuries of keyboard musi©over: 1972.

Hinson, M.Guide to Pianist’s repertoirelndianda University Press, 2001.

Rosen, C. A geragao romantica. Edusp, 1995.

Rosenblum, S. Performance Practices in classiopigusic. IndianaUniversity Press, 1991.

Todd, L. ed. Nineteenth-Century piano Music. Sudeir Books, 1990.

Uszler, M. et alli. The well-tempered keyboard teach&chirmer Books, 1995.

Wolff, K. Masters of the keyboarthdiana University Press, 1990.

Listamos aqui a bibliografia de carater genériddibliografia se completa a cada semestre comra&especificos, de acordo com o
repertorio selecionado.

ASSINATURA DO TITULAR
OU PROFESSOR RESPONSAVEL:




A.2.2 Ementas da disciplina Piano do Curso Bacharelado em Musica da Escola de Musica da UFRJ

UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA
DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao
1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO | MUP 103 Obrigatéria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- MUPYO01 (C)

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas muscaisarater individual de acordo com o ritmo de aesk@imento determinado pela evolug
de sua capacidade pessoal, sob a orientacdo dsguvof

50

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:

O aluno devera ser capaz de: perceber os problégrasos basicos e os caminhos para sua solugatrailos na execuc¢ao de dois (02)
Estudos de livre escolha; conhecer os problematafuantais da execucéo polifénica e interpretarQih Preltdio e Fuga de J.S.Bach; apli
0s conhecimentos formais na interpretacdo de umat&«lassica; interpretar uma (01) peca brasteireando claras suas caracteristicas
ritmico-melddicas.

car

10 -EMENTA:
Andlise e corregdo de falhas técnico-pianisticagidos de livre escolha. Preludio e Fuga de J.8.Bdementos técnicos de independéncia.
Desenvolvimento auditivo. Forma Sonata Classiqdie@;8o na interpretacdo. MUsica brasileira: daréticas essenciais.

11- BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Alimonda, Heitor - O Estudo do Piano - 10 ° cadef#o Paulo: Ricordi Brasileira SA, 1967.

2. Archimbaud, Michel & Weiss, Marcel - Le Guide dwafd Paris: Editions Mazarine, 1979.

3. Leimer, Karl & Gieseking, Walter - Ritmica, dinaraigpedal Buenos Aires: Ricordi Americana, 1951.

4. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992.




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA

DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO I MUP 105
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- (P) MUP 103, (P) MUPYO1, (C)MUPYO02

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacéo @ poof

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:
O aluno devera ser capaz: resolver adequadamerddiaildades pianisticas na execucdo de dois E8R)dos de livre escolha; aplicar
conhecimentos estilisticos particulares de cadgala@a execucdo de uma (01) Suite Francesa, Ingle®Rartita de J.S.Bach; reconhecs

realizar os elementos caracteristicos peculiarexeaucdo de (01) peca Romantica e uma (01) Moderna

10 -EMENTA:

o

oS
re

Revisdo dos problemas técnico-pianisticos. DangaSuite Barroca: conhecimentos estilisticos. Mustomantica e Moderna: elemenlos

caracteristicos.

11-  BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Ferguson, Howard - Keyboard Interpretation from1#eh to the 19.th century - an introductidindon: Oxford University Press, 1979.
2. Harnoncourt, Nikolaus - O discurso dos sdR® de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988.

3. Philipp, Lillie H. - Piano Technique - tone, tougrasing and dynamichklew York: Dover Publications, Inc., 1982.

4. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992.




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA

DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO Il MUP 203
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- (P) MUP 105, ( P) MUPY02, (C)MUPYO03

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacéo @ gpoof

o

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:

O aluno deveréa ser capaz de: aperfeicoar sua dedbédlitécnico-pianistica na abordagem de dois (6R)dBs de livre escolha; executar
Preladio e Fuga de J.S.Bach demonstrando compredas@al; distinguir e realizar conscientemente sua interpretacdo os elemen
pertinentes a Sonata Classica; revelar a multijaae® de ocorréncias ritmico-melddicas propriascdsanmusica na execugdo de uma (01)
brasileira.

im
los
beca

10 -EMENTA:

Aplicacéo e aperfeicoamento dos elementos técriamigticos contidos nos Estudos. Desenvolvimentbaddlidade para execucao poliféni¢

a linguagem classica em seus elementos essemiigssidade das tendéncias estéticas da musicidelnas

11-  BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Cortot, Alfred - Cours d’interpretatioffaris: R. Legouisc, 1934.

2. Lhevinne, Josef - Basic principles in Pianofortypig New York: Dover Publications, INC., 1972.
3. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992.

4. Wier, Albert E. - The Piano - its history, makegiyers and musidNew York: Longsmans, Green and CO, 1949.




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA

DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO IV MUP 205
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- (P) MUP 203, (P) MUPY03, (C)MUPYO04

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacéo @ gpoof

o

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:

O aluno devera ser capaz de: ampliar seus recié@oiso-pianistico através da execucdo de doisE8Ridos de livre escolha; captar e real
a esséncia de uma (01) obra Romantica em sua éxealgscobrir e aplicar os novos elementos dadiggon Moderna; executar um (Q
Concerto pré-Classico ou Classico para e orquestra

zar
1)

10 -EMENTA:
Ampliacdo dos recursos técnico-pianisticos. Obmaarttica: redimensionamento expressivo e novas iadess técnico-musicais. Ob
Moderna: novas estéticas e elementos técnico-fimdsConcerto para piano e orquestra pré-Classlassico. Piano acompanhado.

11- BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Casela, Alfredo - El Pian®@uenos Aires: Ricordi Americana, 11° edicion sada, 1985.
2. Kentner, Louis - PiandParis: Hatier, 1978.

3. Pereira, Antonio S& - Ensino Moderno do Pig®&@o Paulo: Edicdo Ricordi, 1993.

4. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992.




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA

DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO V MUP 303
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- (P) MUP 205, (P) MUPY04, (C)MUPYO05

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacéo @ gpoof

o

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:
O aluno devera ser capaz de: perceber as diferdecagslicacao técnica entre um (01) Estudo de @hopim (01) Estudo Moderno; aplicar S

capacidade técnica e expressiva na execucao delyrRreludio e Fuga de J.S.Bach; apresentar um&(iiata Classica ou série de Variagh

Classicas evidenciando as caracteristicas es@iéstio compositor; revelar, na interpretagéo, silltade de nossa musica.

10 -EMENTA:
Estudos de Chopin: virtuosismo. Estudos Modernecaminhos estéticos e variedade no dominio técriemvigiico. Preludios e Fugas
J.S.Bach: aspectos estéticos e complexidade. Gasai€a: elementos formais, expressivos e técnidasica brasileira: influéncias.

11- BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Hutcheson, Ernest - The literature of the Piahondon: Hutchinson & CO. Ltd., 1958.

2. Kaplan, José Alberto - Teoria da aprendizagem gli@ai Porto Alegre: Editora Movimento, 1985.
3. Neuhaus, Heinrich - L’Art du Pian®&rance: Editions Van de Velde, 1971.

4. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992.




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA
DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO VI MUP 305
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- (P) MUP 303, (P) MUPYO05, (C)MUPYO06

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacdo s gvof

o

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:
O aluno devera ser capaz de: realizar musicalmente(01) Estudo de Chopin equilibrando os elemenéasico-interpretativos; da
continuidade ao virtuosismo adquirido nos pericgiateriores na abordagem de um (01) Estudo Modemxegutar uma (01) grande obra
J.S.Bach com a clareza formal e técnica implicapsesentar uma Sonata Moderna ou obra equivadgmi@do em conhecimentos form
previamente adquiridos.

de
RIS

10 -EMENTA:
Estudos de Chopin - musicalidade e virtuosismaudest Modernos - aprofundamento da técnica. Obigmais de J.S.Bach: compreenséao
pluralidade da forma e exigéncias virtuosisticanphacao das possibilidades técnicas e expresdavéinguagem moderna.

da

11-  BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Ferguson, Howard - Keyboard Interpretation from1#eh to the 19.th century - an introductiblndon: Oxford University Press, 1979.
2. Gerig, Reginaldo R.- Famous Pianists & their Teghe 1985

3. Rubinstein, Beryl - Outline of Piano Pedagolyew York: Carl Fischer, INC., 1947 ..

4. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA

DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO VII MUP 403
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- | (P)MUP 305, (P) MUPYO06, (C)MUPYO7

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacao s goof

o

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:
O aluno devera ser capaz de: realizar a contenéxigéncias expressivas e virtuosisticas contidasie (01) Estudo Romantico e um (C

1)

Moderno; destacar os elementos técnico-expresdivgego polifénico na realizacdo de um (01) PredieliFuga de J.S.Bach; interpretar uma

(01) grande Sonata Classica atendendo as exigéestitisticas peculiares; apresentar uma (01) dbrporte do repertério brasileiro (Cic
Sonata, Variacéao ...) utilizando-se das experiéranésriores.

0,

10 -EMENTA:
Estudos: virtuosismo e equilibrio técnico-musiéaklidio e Fuga de J.S.Bach - técnica polifénicaflaméao da pluralidade de vozes. Son
Classica: interpretacdo na realizacdo de uma g@mde Ciclos brasileiros: forma e variedade &gni

ata

11-  BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Gordon, Stewart - Etudes for Piano Teachers - Bi#dies on the Teacher's Aflew York: Oxford University Press, 1995.
2. Magnani, Sérgio - Expressédo e comunicacdo na lggguala musicaBelo Horizonte: UFMG, 1989.

3. Tranchefort, Francois-René - Guide de la MusiquPidao et de Clavecifrrance: Fayard, 1992

4. Wolff, Konrad - Masters of the KeyboarBloomington and Indianapolis: Indiana Univerdtyess, 1990.




UFRJ FORMULARIO CEG/03 CENTRO: DE LETRAS E ARTES FOLHA n°
SR-1-CEG DISCIPLINA UNIDADE: ESCOLA DE MUSICA DATA

DEPARTAMENTO: Instrumentos de Teclado e Percussao

1-NOME: 2- CODIGO: 3-IDENTIFICACAO:
PIANO VIII MUP 405
Obrigatoria
4-CARGA HORARIA POR PERIODO 5-CREDITOS : 6-REQUISITOS
T:15 P:15 T+P: 30 -2- (P) MUP403 , (C)MUPYO7

7-CARACTERISTICA (S) DA (S) AULA (S) PRATICA (B
Execucéo, pelo aluno, de estudos e pecas musaaisarater individual de acordo com o ritmo de deskimento determinado pela evoluc§
de sua capacidade pessoal, sob a orientacéo @ gpoof

o

8- CURSOS PARA AS QUAIS E OFERECH PIANO

9- OBJETIVOS GERAIS DA DISCIPLINA:

O aluno devera ser capaz de: aplicar os conheasekguiridos nos periodos anteriores na execugaona (01) Sonata Romantica ou o
equivalente; escolher e apresentar uma (01) obeallg possibilite demonstrar elementos de sua palidade e elementos adquiridos,
grande interpretacédo; interpretar um Concerto Pamo e Orquestra que melhor atenda a sua pedadale bagagem técnico expressiva.

bra

1%
3

10 -EMENTA:
O pianismo: grandes obras romanticas. Peca dedsgelha: a personalidade do aluno e sua potetaiaide execucdo. Concerto para pia
orquestra romantico, moderno ou contemporaneo.

N0 €

11-  BIBLIOGRAFIA BASICA PARA O ALUNO:

1. Gainza, Violeta Hemsy de - Estudos de Psicopedagngsical SGo Paulo: Summus Editorial Ltda, 1982.
2. Loyonnet, Paul - Les gestes et la pensée du pgaMsintreal: Louise Courteau, éditrice inc., 1985.

3. Magnani, Sérgio - Expresséo e comunicacao na lggmala musicaBelo Horizonte: UFRMG, 1989.

4. Tranchefort, Frangois-René - Guide de la Musiipi®iano et de ClavecikRrance: Fayard, 1992




