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RESUMO

Esta monografia tem como objetivo avaliar a relei@mo ensino do Modalismo nos cursos
académicos de musica e o grau de interesse dossgham este assunto, tendo como campo de
pesquisa o Instituto Villa-Lobos, da UniversidadeRio de Janeiro. Os métodos de investigacao
utilizados foram a revisao bibliogréfica, a pesguls campo e a andlise documental. A pesquisa
constatou que existe interesse dos estudantes sieargm conhecer mais a fundo o sistema
modal e que, portanto, este tema deve constaratpgina dos cursos académicos.

Palavra-chave: Modalismo; curriculo cursos supesior
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INTRODUCAO

E sabido que a musica erudita européia ocupa wsiggnp hegemoénica nos programas
das escolas brasileiras de musica. E perceptimg&np que ha atualmente nos cursos académicos
um esforco no sentido de incluir a musica nacienéle os temas estudados. No Instituto Villa-
Lobos (escola de muasica da UNI-RIO) ha inclusive eurso voltado especificamente para o
estudo e a pratica da musica popular brasileib@oharelado em MPB.

E portanto surpreendente que o sistema modal, eterimaportantissimo da nossa musica
tradicional, esteja quase que totalmente ausentaudiulo. Analisando as grades curriculares
dos cursos do IVL encontramos entre as matériaatiops a disciplina Estrutura da Musica
Modal. O programa desta disciplina demonstra qaeelre os pontos principais do estudo dos
modos, de maneira que seria (til para esclarecaunss que ndo sabem nada sobre o assunto, e
também prevé exercicios de criacdo dentro da estétodal, o que provavelmente interessaria
aos alunos que, ja tendo estudado o Modalismoequse aprofundar mais no tema.

No entanto, apesar de constar da grade desde @oataalécada de 90, essa disciplina
nunca foi oferecida. Ha da parte do corpo disceatstituto Villa-Lobos interesse em estudar o
sistema modal? A auséncia desta cadeira estd majutd os alunos desta instituicdo? O
presente trabalho se propde a investigar estastgses

Este trabalho esté dividido em dois capitulos. id@iro trata do sistema modal e, mais
especificamente, dos modos diatbnicos. Discorreesslbba origem na Grécia Antiga e sobre as
modificacdes efetuadas nos modos pela Igreja Gaiétéhegar, no século XVI, a forma como os
conhecemos hoje. Mais adiante, sdo identificadoslermentos formados da musica folclérica
brasileira e 0s modos nela presentes. Finalizarda gecdo estdo uma discussédo sobre o modo

jonico e as caracteristicas que o distinguem doomwodior tonal (assunto que também é



abordado mais adiante no trabalho, durante a estizegom o Professor Hélio Sena) e um
comentario sobre a influéncia dos instrumentos gemrinantes no processo de “tonalizacdo” de
cancdes modais. Para a realizacdo desta secadmra aateu-se principalmente da pesquisa
bibliografica. E valido ressaltar a escassez death@s sobre o Modalismo Brasileiro. Esta
pesquisa identificou 0os seguintes autores quevaatalo assunto: José Siqueira, Jodo Baptista
Siqueira, Padre José Geraldo de Souza, César Reira e, mais recentemente, Ermelinda Paz
e Hélio Sena.

O segundo capitulo enfoca o ensino do Modalismdnstituto Villa-Lobos (escola de
musica da UNI-RIO). Os meios de investigacdo wtilzs nesta parte foram a investigacéo
documental e a pesquisa de campo S&o apresentag@grama da disciplina Estrutura da
Musica Modal e o resumo de uma entrevista com poresavel pela sua criacdo, o Professor
Hélio Sena. Por fim, sdo expostos os resultadosnda pesquisa realizada com alunos e ex-

alunos desta escola sobre 0s seus interesses ecanehtos acerca do universo modal.



CAPITULO | — MODALISMO

1.1 0 sistema musical grego

Ha muitas lacunas no conhecimento que hoje tentore somusica helénica. Sdo poucos
os documentos referentes aquela época que rest@més e 0s processos de execuc¢ao musical
perderam-se quase que por completo. Apesar diggonas caracteristicas do sistema musical
grego foram reconhecidas pelos estudiosos modernos.

De acordo com #listdria da Musica Ocidentak musica grega era monofénica, quase
inteiramente improvisada e intimamente associagaesia (Grout e Palisca, 2001, p.19). Ao
contrario de nés, 0os gregos organizavam as esgalaentido descendente, colocando o apoio
tonal no agudo. De fato, Mario de Andrade nos centasudPequena Historia da Musicque
“os sons do acompanhamento instrumental eram dexlagudo, acima da melodia entoada pelo
cantor” (Andrade, 1987, p.28).

Na teoria musical da Grécia Antiga, a base solgy@aheram construidas as escalas era o
tetracorde. Este era formado por quatro notas,csgueé apenas a mais aguda e a mais grave
eram fixas, formando entre si um intervalo descatelele quarta. A maneira como as notas
medianas se dispunham dentro do tetracorde dedirsieu género — diatbnico, cromatico ou
enarmonico. No género diatonico os dois intervaaperiores eram tons e o inferior, um
semitom. No género cromatico havia entre a nota agida e a seguinte uma distancia de terca
menor e os intervalos restantes eram semitonsinfi@mée, no género enarmaonico o intervalo
superior era uma terca maior, restando apenas omtoge para ser dividido em duas partes. Os

intervalos inferiores eram, portanto, quartos e ¢ algo proximo disso.
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Obs.: O simbolct representa o intervalo de quarto de tom que egistti® a terceira e a quarta
notas do tetracorde enarmonico.

Um par de tetracordes podia combinar-se de duaseinag, de modo a formar uma
“escala”: se a ultima nota do primeiro distava dmpira nhota do segundo um tom, dizia-se que
estes tetracordes eram disjuntos; se a Ultima dotarimeiro era igual a primeira nota do
segundo, estes tetracordes eram conjuntos. Degssedipo de organizagasistema perfeito
completo onde quatro tetracordes eram combinados, altdmse conjuntos e disjuntos, de
modo a formar um sistema de duas oitavas. Os tetlas eram nomeados de acordo com sua
posicdo no sistema perfeito completo: o mais agobamava-sehyperbolaion (“notas
extremas”); o seguinteliezeugmenoff‘disjuncao”); o terceiromeson(*meio”); e o tetracorde
mais grave chamava-deypaton (“o ultimo”). ApOGs o hypaton era acrescentada uma nota

suplementar, denominagaoslambanomengsle modo a completar duas oitavas.

Figura 2
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O tedrico musical Clebnides (autor de data in¢ceytssivelmente do século 1l d.C.)
estudou as possibilidades de ordenacéo dos inbsrdahtro das quartas, quintas e oitavas justas,
levando em conta os trés géneros (diatdnico, ciométenarmdnico). Sobre as oitavas formadas
exclusivamente por tetracordes diatbnicos — e quértham, portanto, apenas intervalos de tons
e semitons — Clednides concluiu que podiam pertemeete tipos diferentes, aos quais atribuiu
nomes étnicos. A oitava, que ia de mi a mi (comaiu@o-se apenas as teclas brancas do piano),
foi chamada de dérica; a que ia de ré a ré, defidgjue ia de dé a do, de lidia; e a que ia de si
si, de mixolidia. A partir das trés primeiras eraanstruidas também as espécies hipolidia,

hipofrigia e hipodorica, que eram formadas a pdgiprimeira nota do tetracorde inferior.

Figura 3
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Os gregos atribuiam aos modos a capacidade dernaflar a disposicdo da pessoa que 0s
escutava. Esta propriedade era chamadsides Basicamente, havia para os helénicos dois tipos
de musica: a que era capaz de acalmar o esp#itdpspor isso associada ao culto de Apolo; e

outra que suscitava o entusiasmo e a excitacaateaisticas relacionadas ao culto de Dionisio.

1.20s modos eclesiasticos
Com o declinio do Império Romano e a paralela ast®la igreja cristd, boa parte da

musica da Antiglidade foi abandonada por estarcad® a rituais ou praticas pagas. Os
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tetracordes cromatico e enarménico foram repudiadosliatonismo passou a reinar absoluto.
“Clemente de Alexandria (150 — 216) condenava matsmo, como inconveniente a gravidade
cristd; Guido d’Arezzo, musico severo, nada acegoa ndo fosse puro diatonismo” (Souza,
1959, p.11). Ainda assim, alguma parte da teorisicalipré-crista sobreviveu, servindo de base
para os estudos de musica durante a Idade Média.

No século Xl o sistema encontrava-se formado gormabdos. Os modos auténticos eram
chamados simplesmente Beotus Deuterus Tritus e Tetrardus(primeiro, segundo, terceiro e
guarto, respectivamente) e de cada um deles dars@wm modo plagal, cuja nota mais grave
estava uma quarta justa abaixo da nota mais grawsed modo auténtico correspondente. As
escalas auténticas formam-se a partir das notasiréa e sol, sendo consideradas apenas as
notas brancas do teclado.

Nos modos auténticos, a primeira nota da escalharmada dénalis, ou final. Afinalis
era sempre a mesma nota nos pares de modos angéatplagais, o que fazia com que neste
ultimo caso ela correspondesse ao quarto grau dalaedNa pratica, dinalis podia ser
identificada com facilidade por ser geralmente tan@ nota da melodia. Havia também outra
nota caracteristica em cada modo chamada tenata,cou tom de recitacdo. Nos modos
auténticos, esta se situava uma quinta aciménddéis; nos plagais, encontrava-se uma terca
abaixo do tenor do modo auténtico correspondengxc&cdo ocorria quando o tenor caia sobre
a nota si — neste caso ele subia meio tom e passavaesponder a nota do. Desta maneira,
apesar de apresentarem a mesma escala, os rRooins Autenticuse Tetrardus Plagalis

possuem umfnalis e um tenor diferentes.
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Figura 4
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Obs.: Em cada modo fimalis esta indicada pelo simbc®=i e o tenor, pelo simboz.

A partir do século X alguns autores passaram airsfe aos modos eclesiasticos pelos
mesmos nomes étnicos que Clednides havia utilimadmtigiidade. Os modos auténticos foram
chamados de ddérico frigio, lidio e mixolidio, nest@em. Os plagais receberam 0os mesmos
nomes, acrescidos do prefixo “hipo”. Como se poodm ndo foi mantida a correspondéncia
entre as escalas e as denominagfes — 0o modo pimlicexemplo, que na Grécia designava a
escala de d6 a do, agora era referente a esctlada.

Por muito tempo ndo houve modos auténticos baseeoescalas diatbnicas de do, la e
si. Esta auséncia era justificada pelo recursottiegan o si bemol nos trés primeiros modos
auténticos — de ré, de mi e de fa — que alteradstmananeira equivaliam aos modos em |4, em si
e em do, respectivamente. Os modos correspondaotesatuais maior e menor sé foram
reconhecidos em 1547, quando o tedrico suico Glareacebeu seu sistema de doze modos.
Este trabalho é baseado naidéia de que de cagldaescala derivam dois modos, um auténtico
e um plagal, o que gera um total de quatorze ma@tzsean descartou, no entanto, 0 modo
auténtico iniciado em si, por causa da quinta dit@riormada entre o primeiro e o0 quinto graus,
e seu plagal. Restaram entdo doze modos. Os qsjiam mantiveram seus nomes étnicos:
dorico, frigio, lidio e mixolidio. Os novos modogie |14 e de d6 — foram chamados de edlico e

jonico (e seus plagais, conseqlientemente, de dpedhipojonico). Sobre o modo lécrio, em si,
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Grout e Palisca afirmam que é reconhecido pordesnmnais recentes, mas que era usado muito

raramente (Grout e Palisca, 2001, p.79).

Figura 5
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Figura 6
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Obs.: Essa terminologia — jénico (modo de dé);a®(modo de ré); frigio (modo de mi); lidio
(modo de f4); mixolidio (modo de sol); edlio (mode 14); e I6crio (modo de si) — sera adotada

neste trabalho daqui por diante.

1.3 A formacao da musica folclorica brasileira
E consenso que nossa musica folcldrica é resuttadcontro das diversas culturas que

participaram da formacao do povo brasileiro. O gealiscute é em que grau cada uma delas
contribuiu para a origem do cancioneiro populamp&pel do indio, por exemplo, é bastante
controverso: Luciano Gallet, em se&studos do Folclorediz nunca haver percebido a
contribuicdo indigena, justificando-se desta maneir

...e facil provar que:

1° - se os indios no seu estado nativo eram gjseccom material proprio;

2° - esta disposicéo foi aproveitada por missi@saque difundiram logo entre
eles a musica religiosa européia,;
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3° - e ao fim de pouco tempo a musica primitivlairdesaparecido dentre os
indios recém-civilizados, substituida pela outralig, 1934, p.42).

Mério de Andradeconcorda que as caracteristicas dos povos indigeadsicaram-se
muito pelo contato com os europeus e os africanas,afirma que certos vestigios de sua cultura
permanecem entre nés na forma de algumas dangasinmentos e “especialmente o timbre
nasal, muito usado pelas diversas racas indigegas existentes, e permanecido na voz
brasileira” (Andrade, 1976, p.18).

A influéncia amerindia faz-se presente também kunsas formas poéticas. Andrade
chama a atencéo para aquelas composicdes “cuja &ermaracteriza por seguir a cada verso da
estrofe um refrdo curto” (idem, 1987, p.181). Awse@ autor da como exemplo vérias cancdes
cujo refrdo resume-se a uma ou duas palavras.tDeafanalise das duas coletaneas de musicas
folcloricas langadas pelo Estudio Eldorado — “Baindo de roda” e “Brincadeiras de roda,
estérias e cangdes de ninar” — demonstrou quejudasnta e trés faixas (considerando-se ambos
os discos), oito obedeciam a essa organizacdo.rt qee essa forma também pode ser
observada no folclore portugués, mas Andrade defepe “a sistematizacdo do refrao curto,
duma soé palavra, repetido no fim de cada verggppssivelmente é reminiscéncia de maneira
amerindia” (ibidem, p.182).

Sobre a tendéncia que alguns cantos apresentaterden-se mais ao ritmo discursivo,
ignorando os padrbes impostos pela férmula de cesgpau pela quadratura estrofica, ha
duvidas se tal caracteristica nos foi legada pieldi®s ou se veio do canto gregoriano. Como se
sabe, a musica foi uma ferramenta importante alin@ de catequese dos nativos empreendido
pelos jesuitas. E € muito provavel que varias égaputilizadas fossem gregorianas. Padre José
Geraldo de Souza defende que foi esta justamenteda® origens do modalismo na musica

folclérica brasileira e chega mesmo a dizer quésagiligente pesquisa, podemos afirmar que
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existem em nosso populario musical exemplos vasaoidedos modos gregorianos!” (Souza,
1959, p. 11, grifo do autor).

A hipotese da influéncia gregoriana na formacaonmmalismo brasileiro é também
defendida por José Siqueira em seu trab@lhsistema modal na musica folclérica do Brasil
Este autor s6 reconhece trés modos maiores naarfositorica nordestina (que foi seu campo
de estudo): o lidio, o mixolidio e um terceiro qesulta da mistura destes dois. A ocorréncia
destas escalas em nosso pais seria devida aodendpsditilizados pelos Jesuitas para evitar o
tritono, intervalo que era considerado “o diabo mdsica”. Para modifica-lo, costumava-se
abaixar o sétimo grau ou elevar o quarto grau.ddestas alteracdes teria se tornado um habito,
dando origem aos modos anteriormente citados.lfallva de José Siqueira serd comentado de
forma mais minuciosa na préxima secao.

E consenso entre os autores que a cultura pogagoieuma das principais influéncias no
processo de formacdo da musica folclérica braailsie ndo a maior de todas. Afinal, foi desse
povo que herdamos os conceitos de tonalidade, méanectudo mais que caracteriza a masica
européia. E justamente para este ponto que Markndeade chama a nossa atencédo: boa parte
da heranca cultural deixada por nossos colonizadd@e € tipicamente lusitana, mas diz respeito,
na verdade, a todo o continente europeu. O autarcomo exemplo o fato de a guitarra
portuguesa nao ter vingado em nossa terra e tersigterida a guitarra espanhola (violdo),
instrumento que hoje é tdo representativo da musiasileira quanto a cuica ou o triangulo.
Portanto, o principal tragco exclusivamente portwygée permanece entre nés € o texto das
cancdes (Andrade, 1987).

Andrade afirma que a que a contribuicdo negradetdante significativa, pois “ao invés de
perder seus caracteres ou desaparecer nas sudsstagdies originarias, como aconteceu em

grandissima parte com a musica indigena, a mdiicare se enriqueceu prodigiosamente aqui,
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ao contato da masica ibérica.” (Andrade, 1976, pH®&ssivelmente a mais valiosa heranca
legada pelos povos vindos da Africa foi a sua rquétmica. Prova disso é a grande quantidade
de instrumentos originarios daquele continentey agp tornou-se corrente em nosso pais, como
0 atabaque, a cuica e o berimbau.
Em seu livroFeitico DecenteCarlos Sandroni lista algumas caracteristicandlsica da

Africa subsaariana que participaram na formacaoregertorio brasileiro. Baseando-se em
estudos de autores especializados na cultura dadqoeitinente, Sandroni afirma que, ao
contrario do que ocorre na musica ocidental, acérafricana € aditiva, “pois atinge uma dada
duracdo através da soma de unidades menores, qggugam formando novas unidades, que
podem nao possuir um divisor comum” (Sandroni, 2@024). Ou seja: a partir do ordenamento
de grupos binarios e ternarios é construida umaular ritmica. Férmula esta que dentro da
tradicdo européia seria considerada inusitadaifael @xecucdo, mas que para os africanos é
algo totalmente intuitivo, pois ja faz parte doseoomum. O autor cita como exemplos algumas
células ritmicas encontradas em géneros brasilemoso o maracatu, o tambor-de-mina e o

samba que estdo reproduzidas abaixo, seguidas ade aslaptacdes ao sistema de notacao

tradicional.
e 3+3+20U
12 oy e 3 [I
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o 3+2+2+3+2+2+2 0u
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1.4 Os modos na musica folclérica brasileira

Ha uma grande discrepancia entre os modos recalhjdw cada autor na musica
folclérica brasileira. Bons exemplos desta difeeede opinido sédo os irméos Jodo Baptista e José
Siqueira. Mesmo tendo efetuado suas pesquisas smanegido geografica (o Nordeste), eles
apresentam resultados diferentes em suas obras.

José Siqueira observou trés modos recorrentes namualisica vocal como instrumental,
aos quais denominou “modos reais”. Correspondem@a@sonhecemos como mixolidio, lidio e
aquele resultante da mistura destes dois (maioracqoarto grau elevado e o sétimo abaixado).
O autor apontou também para a existéncia de tréesmberivados (por distarem dos modos reais
uma terca menor inferior), que para nds corresponae frigio, ao dorico e novamente a um
modo resultante da combinacédo dos anteriores (n@amoro segundo grau abaixado e o sexto
elevado).

Figura 7
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José Siqueira ainda chama atencéo para o fatouded‘t|l modo néo tem correspondente
historico e que, por isso, deve ser consideraddd®®M NACIONAL por exceléncia” (Siqueira,
1981, p.7).

Joao Baptista Siqueira reconhece cinco modos epressenta sempre como escalas
descendentes. O primeiro € o modo jénico com el®dcsétimo grau, que alguns autores
reconheceriam como um modo hexacordal. Os demaisspmndem ao modo mixolidio, lidio,
eolio e dorico. No entanto, ao invés de nomear odas, 0 autor simplesmente os descreve

(escala maior/menor descendente com tal grau @diera

Figura 8
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Ao contrario dos irmaos Siqueira, o Padre Jos@l@ede Souza nao limitou o campo de
sua pesquisa a uma Unica regido, preferindo trabaltm material de todo o pais. Talvez por
isso tenha identificado um ndumero maior de modéas: Gito no total, sendo que o ultimo
apresenta “a mesma escala do I° modo, com a diferd® que , no I°, @ é finalt, e no VIII°, a
final € osol' (SOUZA, 1959, p.17, grifo do autor). Os modoseg@ntados por Souza séo, nesta
ordem: dérico; edlico; frigio; locrio; lidio; jdnic mixolidio; e dérico novamente. Cada modo é

apresentado numa tonalidade diferente, geralmemisaa do exemplo musical que o sucede.

1 Souza refere-se ao conceito de finalfjpalis) de um modo, que esté explicado na se¢éo “Os mexlesiasticos”,

na pagina 6.
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Figura 9
I modo II modo III modo IV modo
i | 4 g
- TTF T "‘_'I'. T i
Fal | | E | i | I - |
!‘_,;-} T '_'_._'_.—‘—. ¥ "-_'.". v — T -—'.—"_'.:I
®l -5 - b
YV modo VI modo VII modo VI moda

i e 5
& &ﬂj-.f'J &ﬂ,.ﬁ'-v:-ﬂ' ﬁjvﬂ‘

Obs.: A final de cada modo é representada por wtebranca.
Ha exemplos de melodias em todos os modos, cong@aao VI e do VIII.. Sobre o VI
modo, o autor faz o seguinte comentario: “Nada néaisendo nosso modo maior, de uso

freqlentissimo mais que o menor — em nosso poputausical” (ibidem, p.16).

1.5A questdo do modo jonico

E possivel que os irmdos Siqueira, ao ignoraremptetamente a ocorréncia do modo
jonico na musica folclorica brasileira, consideeasgjue as can¢des compostas com base neste
modofossem tonais. Souza, mesmo admitindo o carédal de sua sexta escala, chama-a de
modo maior. Esse é um equivoco bastante comprexyjaique a escala desse modo € homéfona
a do modo maior. Mas ao examinarmos detidamentaedsdias compostas sobre este modo
notamos certas singularidades que as excluem wonsigonal.

Hélio Sena, ex-professor da UNI-RIO cujo traballaacteriza-se pela valorizacdo dos
estilos brasileiros frente & hegemonia do modelopau, expbés no ano de 1990 sua tese de livre-
docéncia sobre a harmonia da musica modal nor@e&timbora ndo tenhaincluido o jénico entre
0s modos que seriam 0 objeto de estudo de seuhalmaautor apresenta algumas conclusdes
gue se aplicam as cancdes neste modo. Sao elas:

e inicio da melodia em graus instaveis;
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e ataque no agudo, precedido ou nédo de anacruseidseda um movimento
descendente;

e antecipacado da nota final da frase, com ou senog@)c

e articulacdo de terca como intervalo final da cad€nrincipalmente do 6° para o
1° grau;

¢ ndo resolucdo da sensivel na tbnica — mesmo quadsmteca algumas vezes, “0
contexto melédico revela, mesmo assim, ter a meladi carater modal” (Paz,
2002, p.93);

e cadéncias estaveis plagais (IV — |) — ainda queladia ndo esteja harmonizada,
o intervalo 6° grau— 1° grau no final da frase sugere fortemente este

encadeamento.

1.6 A interferéncia dos instrumentos acompanhantes
O uso de determinados instrumentos como acompagaoinstitui um obstaculo a

manutencdo do carater modal de certas cancGeérfold brasileiras. Ermelinda Paz chama a
atencdo para o caso especifico da musica gauchaekom acompanhadas pelo acordeéo,
instrumento trazido pelos imigrantes italianos, @ac¢bes desta regido tinham de ser
transportadas para o modo maior. A autora destagasddio ocorrido com a pesquisadora e
professora Roselys Vellozo Roderjan “que em Cuilittou em vao contra a apresentacédo de um
“pseudo” folclore paranaense, em que acompanhasalarecas com acordedes, transportando os

cantos para tonalidades maiores” (Paz, 2002, pz22).

2 E provavel que a autora esteja referindo-se reade a sanfona de oito baixos, que apresentaegdimitacdes
ao trabalhar com o modo menor.
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Os efeitos da utilizacdo da gaita diatOnica foramda mais desastrosos: por limitacoes
técnicas do instrumento, as musicas por ele aconqol@s, além de limitarem-se também ao
modo maior, eram desprovidas de todo e qualqueratiemo. Como este instrumento € incapaz
de produzir outros acordes além dos |, IV e V grauacompanhamento harménico ficava

também terrivelmente prejudicado.



22

CAPITULO Il - ESTRUTURA DA MUSICA MODAL

2.1 A respeito da disciplina

A disciplina Estrutura da Musica Modal (EMM) epr&sente na grade curricular de todos
0s cursos do Instituto Villa-Lobos da Universidatte Rio de Janeiro (UNI-RIO). Consta do
grupo A de disciplinas optativas e esta divididateda periodos — EMM |, EMM Il e EMM Il —
sendo que cada um deles possui carga horaria tieré8. O primeiro periodo tem como pré-
requisito a matéria Harmonia Il; os outros dois t&rmo pré-requisito o periodo anterior.

A criagao desta disciplina foi aprovada em reurd@oColegiado do Curso em 13 de
setembro de 1990, visando atender a solicitacadocatlo®s do Instituto Villa-Lobos de uma
disciplina destinada ao estudo do Modalismo. Apdsater entrado na grade curricular no ano
seguinte, a disciplina nunca foi de fato ofere@da alunos.

Cada periodo de EMM trataria de um aspecto diferda estudo da musica modal, sendo
gue em todos eles a teoria seria complementadax®rcicios de criagdo e improvisacao
programada.

A primeira parte do curso funcionaria como umeoigiticao ao universo modal. Esperava-
se que o aluno, ao final de EMM |, estivesse aftesenvolver seus proprios temas. Para isso, 0
conteldo programatico desta disciplina prevé odestle:

1. modos encontrados na musica ocidental,
2. modos naturais e atrtificiais;

3. dualidade e oscilacdo modal;

4. melodia;

5. tema;

6. principios de desenvolvimento temético;
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elaboracao sobre as partes componentes do tema;
periodo quadrado e ndo quadrado — soma e djvisado
géneros.

Em EMM Il o aluno estudaria as técnicas de supégposde melodias e a polifonizacéo

do tecido harménico, de modo a poder compor pegquémranas polifénicas. O contetdo

programatico trataria de:

1.

2.

principios fundamentais para a independénciaozss;
tratamento das dissonancias no tempo forte;
imitacdo, canones e sequéncia canodnica,
pequenas formas;

baixo ostinato.

O ultimo periodo encarregar-se-ia da harmonia maahalisando a sele¢do de acordes e a

conducao de vozes adequadas a este tipo de mlsicantelido programatico constariam:

1.

2.

w

encadeamentos proprios dos modos diatdnicos;
estrutura da cancdo modal nordestina;
implicag6es harmdnicas do modalismo nordestino;

relacdo entre harmonia e estrutura das escalas.

2.2 A entrevista com Hélio Sena

Para melhor entender no que consistiria a dis@phstrutura da Muasica Modal é

necessario antes conhecer o trabalho do Profesdar Sena, que foi o principal responsavel

pela criacdo desta cadeira. No dia 17 de novend&065, o professor aceitou conceder a autora

deste trabalho uma entrevista na qual falava sobtm experiéncia no ensino do Modalismo.
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Natural do Vale do Jequitinhonha (Minas Gerais)&S&avou seus primeiros contatos
com o Modalismo ainda crian¢a, mas foi somenterdaraeus anos de estudo no Conservatorio
Tchaikovsky de Moscou que percebeu a necessidasge idgplantar no Brasil um estudo formal
dos modos. Os musicos russos possuem um conheoilnastiante avancado sobre o universo
modal — ndo sé eslavo, mas de diversos outros pew® utilizam em suas obras desde o
Romantismo.

Eles tratam as cangbes russas como fungdes. Nadusédes no sentido dito, a

caracteristica modal é preservada, mas vocé n@&a quensamento deles funcionou no
sentido de buscar fung8es. Essas fungdes sdo tipgiiaquecidas, muito voltadas para
0 colorido, como é préprio da mausica deles. Pomgte, cadéncias muito comuns

plagais, cadéncias do sexto-terceiro, do segunxto-séEntrevista concedida por Hélio

Sena a autora em novembro de 2005).

A partir de sua experiéncia naquele pais, o profgssrcebeu que ndo era correto abordar
0s modos como estruturas arcaicas, ultrapassadas) acontecia nos cursos brasileiros de
masica.

Segundo Sena, um mesmo modo pode soar de inUmanasras diferentes, dependendo
da cultura na qual ele esta inserido. As variag@esncadeamento dos acordes, na seqiéncia de
intervalos da melodia, na forma de emissao vocabkegucao instrumental — tudo isso determina
o carater que o modo tera e que o identificara cpraprio deste ou daquele povo. O professor
cita o exemplo do modo jonico e do modo maior toga¢ sdo escalas homéfonas:

O modo maior, por exemplo, que eu dou numa reaitauma apostila, que é o jénio,
tocado num baido, e o modo jénio de uma pequengioatio Oratério da Criacao de
Haydn, eu costumo justapor os dois pra mostrar cboao diferente. O pensamento
nordestino abordando 0 mesmo tipo de escala esapwmto da Europa central (idem).

A questdo de classificar uma escala como tonal odamn&o se resume, portanto, a
observar a sequiéncia de tons e semitons que a eorfipfiecessario ter em mente todo o
conjunto de caracteristicas que constitui cada ested sistemas para entao analisar a melodia

construida sobre esta escala e seu acompanhanaemtortico (quando este esta presente). Esse
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problema torna-se ainda mais complexo se levarmoga@nta que atualmente o Modalismo
guase nao é encontrado em seu estado puro. Sasaralturas que nunca tiveram contato com
0 pensamento tonal — 0 mais comum é que o reperafmiesente alguns tracos da estética
ocidental, ainda que no geral mantenha o caratdamo

Uma canc¢ao dessas que vocé viu [nas apostilasapad&ena no curso de Percepcao],
de nordestinos que harmonizam quarto-quinto-proneirm compositor com mais
consciéncia, que queira buscar uma abordagem wlaisstica, mais propria da natureza
da cancdo, da natureza original, se ela for fatd6entédo, ele pode ndo fazer aquele
guarto-quinto-primeiro. Pode harmonizar com um @utitto de harmonia. Por exemplo
um quarto-primeiro, ou com uma dominante menor, aum um outro tipo de
encadeamento” (idem).

Em seus anos como professor do instituto Villadob de cursos livres ministrados em
todo o pais, Hélio Sena muitas vezes apresentoiverso modal a musicos cuja area de estudo
limitava-se até entdo ao Tonalismo. A partir desgeeriéncia ele concluiu que um novo sistema
representava um estimulo para os estudantes:

O aluno as vezes nao conseguia de maneira nenhianaroa melodia boa ou fazer uma
harmonizacdo que interessasse. Mas quando a gargedmo base uma melodia modal,
deflagrava de repente uma perspectiva pra criacélesese sentiam ultramotivados e
trabalhavam a coisa como sendo uma coisa bonitd, fiicunda (idem).

Seu método de trabalho prevé que a teoria sejagice pela apreciacdo e sucedida
imediatamente pela pratica. Segundo ele, essa oatfigm a sensibilidade do aluno para os
diversos aspectos do assunto que esta sendo abordad

Como ja foi dito anteriormente, a disciplina Esira da Musica Modal seria oferecida
nao s aos alunos de Composicao e Licenciaturatama®®m aos que estivessem cursando o
bacharelado em algum instrumento ou em canto. Rexda sobre qual seria a necessidade de
um intérprete de conhecer o Modalismo a fundo, Sespondeu que é muito comum que
instrumentistas e cantores tenham sua formaca@dasam pecas exclusivamente tonais. Mais
tarde, ao se depararem com um autor que utilMadalismo em sua obra, querem adapta-lo ao

modelo tonal, cometendo assim verdadeiros absuaelogerpretacdo. Um bom conhecimento da
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estética modal evitaria esse tipo de problema, iamghd o universo do intérprete e permitindo
gue ele aborde cada peca de acordo com o contexjoai ela foi composta.

Uma das formas de criagdo empregadas pelo profemso seus cursos era a
improvisacdo. Para vencer a resisténcia que mpéasoas tém a este método, ele utilizava a
parte inicial do curso (dois meses, quando sevaata um periodo académico) para criar em sala
de aula um clima de total descontragdo e confiadease primeiro momento, Sena promovia
exercicios que exigiam interagéo entre os aluresg]@que ninguém era obrigado a participar se
nao se sentisse confortavel com o que estava fazénduestdo do respeito ao colega e ao
trabalho que estava sendo desenvolvido era discdiigersas vezes em sala de aula. Somente
depois que os alunos estivessem suficientementeraego professor comegcava com 0s
exercicios de improvisacao programada:

E ai a coisa era dada de forma muito gradual: depodois meses, nds comeg¢dvamos o
exercicio, com a luz apagada, todos os alunosdmntie costas um pro outro formando
um grande circulo. (...) Se dava por exemplo unmse barmdnica, simplesmente, as
pessoas de costas, eu tocava no ombro de cadaoimnebro de quem eu tocasse, emitia
um som. E passava, todos eles emitiam um som arawiia voz sozinha em cima de um
pedal. Podia ser um som estéatico, podiam ser dajsie quisesse. Depois eu passava a
exigir dois sons. Na terceira rodada ja estavamaimathando com trés sons. Ai vocé
comecava a ter elementos de melodizacao (idem).

Segundo o professor, o ideal € que os exerciciospvisacdo sejam executados por
grupos de trés alunos, um deles responsavel pekatiermonica, de modo que nenhum dos
participantes se canse de esperar pela sua vebe aéo ouvindo com a aten¢ao o exercicio do
colega.

As atividades de improvisagdo programada eram dedadas principalmente em
Oficina de Mdusica, mas Sena também foi respongdeiels cadeiras de Percepcdo Musical e
Musica de Céamara. A primeira continha um curso dedalismo que era encerrado pela

apresentacdo de trabalhos feitos com base em raglowidais. A partir de um trecho de uma
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cancao trazida pelo professor, os alunos, orgaoga&mn grupos, tinham que desenvolver e
ensaiar uma peca. Em Mdusica de Camara, Hélio Ssalzau um trabalho de estudo dos
recursos da voz: a um grupo de doze alunos dispastoolaborar com a pesquisa foram
apresentados diversos exemplos de emisséo retidgdoiscos de ethomusicologia. Eram tipos
de cantos provenientes de varias partes do muralzess mongaois, tibetanos, indonésios, etc. Os
alunos tentavam reproduzir 0s sons que escutaveampas tarde utiliza-los em pecas musicais
gue foram apresentadas ao publico apdés um anosa@éen

Os recursos da voz constituem um dos campos delcesto Professor Hélio Sena.
Segundo ele, esse tipo de trabalho enriquece atbmdes de um intérprete, ainda que este se
dedigue somente ao repertério tradicional ocider@db muitas as pessoas, porém, que tém
dificuldade em compreender e acessar as estrutspensaveis pelos diversos sons que a voz
humana é capaz de produzir. Tal limitacdo se dawmapadronizacdo a que todos nds somos
submetidos para que nos adaptemos a modelos dedenpisdprios do N0SSo sexo, hossa regiao
geografica e nosso circulo social. Além disso, nk@s&ena, o povo brasileiro vem sofrendo um
processo de “desafinacéo”: a populacdo urbanagpresenta uma percentagem cada vez maior
do namero total de habitantes, tem poucas oporadeisl de exercer o canto em sua vida diaria.
As cantigas de roda, de ninar, de trabalho, tol#sstém sido esquecidas a medida que o povo
deixa a zona rural e instala-se nas grandes cid&dés falta de pratica tem levado a perda da
nocao de altura exata.

Voceé vai em qualquer escola, as criancas ndo camizis) elas falam.(...) E um feixe de
voz que vai na dire¢cdo assim, aquele mundo de ,gemize espécie de jogral, falado, com
ritmo. Quer dizer: a coisa essencial da musica égaeltura, perdeu-se, esta se perdendo
completamente. E eu considero isso a tragédia,ufratgo da musica brasileira em
termos histéricos (idem).

Sena defende que o universo modal deveria seraapesd as criancas a partir das aulas

de musicalizagcao, em atividades de apreciacaoémeia em coro, mas que a teoria poderia ser
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norteada pelo Tonalismo, que possui um sistema&glas bastante desenvolvido e claro, ideal
para constituir a base da educacdo musical. Maile,taao ser formalmente apresentado ao
sistema modal, o aluno ndo se surpreenderia didatgraus alterados e encadeamentos
harménicos pouco convencionais, pois ja teria¢mitato com eles no inicio de sua formacao. O
professor alerta para os riscos de uma educacgdosesmente tonal e cita sua experiéncia
pessoal: mesmo tendo escutado melodias modais desdmo, Sena conta ter tido muita

dificuldade com a percepcao dos modos. Esta coagdlele atribui ao seu curso de harmonia,
gue, por insistir muito em encadeamentos tipicdsx\daagem tonal, acabou encaminhando sua

sensibilidade musical por este caminho e bloque#odias as outras formas de pensamento.

2.3 A pesquisa entre os alunos

Durante o segundo semestre de 2005, os alunosnstdufo Villa-Lobos foram
informados sobre o teor e 0os objetivos do presealb@lho e foi solicitado aqueles que tinham
interesse no assunto que fornecessem seus endelettosicos€-mailg. O mesmo foi pedido a
um grupo pequeno de ex-alunos. A todos os que sgmuskram a participar da pesquisa foi
enviada uma mensagem eletrénica contendo o seguietdionario:
1 — Vocé teria (ou teve, quando aluno) interessecersar a disciplina Estrutura da Musica
Modal? Por qué?
2 — Vocé ja tinha ouvido falar em Modalismo em sestsdos de musica anteriores a graduacao?
3 — O assunto “Modalismo Brasileiro” foi abordadn alguma disciplina durante o seu curso de
graduacao? Qual?
4 — Vocé considera que as informacgdes sobre MaodalBrasileiro oferecidas durante o curso de
graduacédo foram suficientes para satisfazer o rgewesse no assunto? Se né&o, vocé acha que

isso prejudicou de alguma forma sua formagéo mifsica
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A mensagem foi remetida a quarenta e cinco pesseado que algumas delas, no intuito
de colaborar com a pesquisa, a reenviaram parasocbiegas da UNI-RIO. Retornaram vinte e
duas respostas de alunos e ex-alunos dos curdasaheiatura e Bacharelado em composigao,
canto, violdo e Musica Popular Brasileira.

Desse total, dois alunos responderam negativanégeptémeira pergunta, ou seja, nao
teriam interesse em cursar a disciplina EstrutarMdsica Modal, pois sua pratica musical esta
intimamente vinculada ao Tonalismo. O restanteardpu afirmativamente e diversos motivos
foram citados para justificar esse interesse. Muddasseram apreciar o universo modal e
reconheceram a forte presenca desse sistema nearbéasileira. Quatro alunos queixaram-se da
escassez de fontes de informacdo sobre o assuntmsQquatro afirmaram gque um maior
conhecimento do sistema modal contribuiria parproreramento da sua pratica musical.

Todos os entrevistados disseram ja ter recebiadontg#fcdes sobre Modalismo antes de
seu ingresso na UNI-RIO, mas quase a metade coasie isso se deu de maneira muito
superficial. Um ex-aluno conta que costumava cgrggas modais no coro do qual participava,
mas s6 veio a descobrir mais tarde que essas rdEiogertenciam ao sistema tonal.

Quanto a terceira pergunta, sobre a presenca da t&fodalismo Brasileiro” na
graduacdo da UNI-RIO, um aluno e um ex-aluno afiamaque o sistema modal nao foi
discutido em nenhum momento ao longo de seus cu@asestante respondeu que recebeu
esclarecimentos sobre o assunto como parte dogmagde Percepcao Musical, Harmonia ou
Folclore Musical Brasileiro. Dos que responderainmaitivamente, oito consideram que o
conteudo néo foi suficientemente aprofundado e iznted tido contato com o Modalismo, mas
nao brasileiro.

Nenhum dos entrevistados considerou que as inf@resagcebidas durante o curso de

graduacdo foram suficientes para suprir 0 seudsaser pelo universo modal. Sete pessoas
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afirmaram que isso prejudicou a sua formacado mbisioas julgaram que ndo houve tal prejuizo

e o restante ndo soube dizer ao certo ou ndo rdepanultima parte da questao.
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CONCLUSAO

O primeiro motor do presente trabalho foi minhpexéncia pessoal. Sendo uma estudante de
musica em vias de terminar o curso de Licenciat@ati que o parco conhecimento adquirido sobre o
universo modal representaria uma lacuna em minhaafpio profissional. E essa sensacgao confirmou-
se ao longo das vérias etapas da minha pesqusart@vistar o Professor Hélio Sena, ao analisar o
programa de Estrutura da Musica Modal, ao esclaresemeus colegas de UNI-RIO sobre os
objetivos desta disciplina — como realizar ess&gas sendo eu mesma téao ignorante do assunto? De
a pertinéncia da primeira parte do trabalho, qpemsque também venha a ser (til a outros alunos.

Sobre o programa da disciplina Estrutura da Mdigiodal, achei interessante a ordem em que
0s conteudos sao abordados: primeiro trabalharesebdias isoladas; depois estas sdo superpostas
gerando uma polifonia; e somente no terceiro perimdharmonia entra em cena. Esta sequéncia —
melodia-polifonia-harmonia — é a mais natural, peproduzir a ordem histérica em que esses
conceitos musicais apareceram. No entanto, o noaiiic € encontrar nos cursos de masica os dois
ultimos itens invertidos, ou seja, primeiro o allapyende harmonia, para s6 depois ter contato com
técnicas de polifonizacao.

Outra caracteristica dessa disciplina que meraoessaltada é o fato de comecar tratando dos
modos encontrados no hemisfério ocidental par&p0id, no ultimo periodo, concentrar-se apenas no
Modalismo Nordestino. Deste modo o aluno trava &tontom o estilo nacional, que € um dos
principais motivos pelos quais os musicos desejstondar o sistema modal, mas ndo sem antes tel
uma boa idéia de como se trabalha o Modalismo émspartes do mundo. O que se assemelha en
muito & formagédo do Professor Hélio Sena: primeleo teve contato com os modos das diversas
familias étnicas de musica durante seus anos ddaesb conservatorio russo, pra depois retornar ao

Brasil e aprofundar-se na estética nacional. Evebigue o professor diga que deixou o pais apenas
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“sabendo dessa existéncia de desvio das escalascdkas diferentes” — creio que esse fato coreobor
a afirmagcdo de Sena de que o sistema modal eraufssigo estudado nas escolas de musica
brasileiras.

A opinido do professor sobre o problema do mode@ser constantemente confundido com o
modo maior tonal comprova o que foi dito anteriomteesobre o assunto 3: a questao da terminologia
ndo pode ficar restrita somente & observacio dat@st escalar. E necessario analisar a melodia
construida sobre esta escala tendo em mente asecéaticas modais e tonais, procurando reconhecer
quais estdo mais presentes, para depois definireasistema a peca pertence. E surpreendente
analogia que Sena estabelece entre a questédo aléatonal (sendo que nesse caso “atonal” abrange
todas as manifestacbes musicais alheias ao Tomglism cisdo ocorrida na musica erudita européia
no final do século XIX e comec¢o do XX: de um ladte®am os alemées desenvolvendo ao maximo a
estética da tensdo seguida de resolucdo, geranaoisica muito dramatica que tentava expressar 0s
conflitos interiores dos seres humanos; e do datto estavam os franceses e 0s russos buscandc
através de coloridos, refletir em suas obras asreisgies geradas pelo mundo exterior. O
desconhecimento dessas diferentes linhas de pen&al@ea o intérprete a cometer erros, a executar a
peca com uma abordagem que ndo lhe é adequada.

Diante dos resultados obtidos através da pesqaimas alunos do IVL, ficou claro que hd um
interesse da maior parte deles em conhecer maisd® fo sistema modal. Apesar de 0 assunto ser
abordado durante o curso de graduacdao em algurseiplifias, isso se da, segundo a opinido dos
entrevistados, de maneira superficial e insatigfatk mesmo que o estudastlisponha a pesquisar

o tema por conta propria é improvavel que ele aledrons resultados, haja vista a escassez de

3 A questdo do modo jénico, pag. 14.
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material bibliografico. Ainda que nem todos os evistados tenham respondido afirmativamente a
Gltima pergunta do questionario, me parece evidgu¢ea auséncia da disciplina Estrutura da Musica
Modal é prejudicial a formacdo dos alunos do IVaispno minimo acarretara em uma limitacdo na
sua vida profissional.

E surpreendente que todos os entrevistados afiteretido contato com o Modalismo antes de
ingressar na universidade, pois devido ao baixo deadificuldade dos testes de habilidade espacific
0s programas dos cursos preparatorios para o ukstidas escolas de musicas ndo costumam sel
muito abrangentes. Isso prova que o sistema mquateé essencial do repertério do musico brasileiro
e € lamentavel que os profissionais formados pélg sejam eles professores, compositores ou
intérpretes, cheguem ao mercado de trabalho contledéo pouco sobre ele.

A solucao 6bvia para este problema €, portantdivacdio da disciplina Estrutura da Musica
Modal. O corpo docente do Instituto Villa-Lobosa¥miado por professores muito competentes e
certamente algum deles teria interesse em assataicadeira.

Para finalizar, deixo aqui a sugestao de que sejantidas as técnicas de trabalho utilizadas
pelo professor Hélio Sena em seus anos de trabaltdNI-RIO. Considero muito producente o seu
método de combinar apreciacéo, explicacdo e pr&wtando a aridez das aulas puramente tedricas €
a superficialidade das que consistem somente emiess. E creio que os beneficios trazidos pelas
atividades de improvisag¢do programada vdo muitm alé disciplina Estrutura da Musica Modal —

representam um enriquecimento na formacao gerpiafssional.
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Resumo da entrevista com Hélio Sena

Anita Ugarte— O que levou o senhor a acreditarrgawa a necessidade desse curso [Estrutura da
Musica Modal]?

Hélio Sena — Em grande parte foi pela afinidadeeu@ tinha com a musica modal brasileira,
por gostar muito da masica nordestina e ser eu mesminteriorano. (...) Eu ja sai do Brasil
com uma afinidade muito grande, sabendo dessaegiatde desvio das escalas, de escalas
diferentes. Depois na Russia eu tive um contataamoidis forte com a cultura modal porque eles
tém |4, no folclore, ndo s6 um modalismo diatémmdto bem cultivado e que ainda hoje produz
muita coisa bonita, como também ja tém uma cultlaborada pelos compositores romanticos,
pelos compositores modernos que seguiram essa.tihtém uma parte tedrica bastante
fundamentada ja, ndo so6 da estrutura dos modoss;usgas um estudo dos modos provenientes
da etnomusicologia que ndo € apenas a eslava. W&nvisao do que se passa em termos de
modos nos diversos povos, nos diversos continemasgliversas familias étnicas de musica. (...)
Com relagdo a harmonia, ao contraponto e a fodrténj algumas reflexdes importantes. (...) Eu
diria que ndo foram muito longe porque ndo encaoantiaa forma de montar um sistema coerente
e que fosse multiabrangente. Os russos, na verdadgcé pegar os classicos, eles trabalham
numa linha de pensamento muito proxima de Mozam. €&so por exemplo de Glinka. Os
romanticos sim, esses voltaram pro folclore russd g comeca a haver uma abordagem da
musica folclérica mais acordal, menos polifénican&s no sentido da harmonia funcional. Ou
seja, eles tratam as cangdes russas como func@es.sllbo funcdes no sentido dito, a
caracteristica modal é preservada, mas vocé neta gansamento deles funcionou no sentido de
buscar funcdes. Essas fungdes sao funcdes enfidgsgmuito voltadas para o colorido, como é
préprio da musica deles. Por exemplo, cadénciasonm@imuns plagais, cadéncias do sexto-
terceiro, do segundo-sexto. Vocé nota que os hamadaores, vocé vai encontrar isso sobretudo
em Balakirev, em Mussorgsky ou Rimsky e também @sew até no Tchaikovsky, essa
abordagem de uma percepcao ja agucada pra abordbgemodo do ponto de vista acordal,
funcional. A partir dai ha trabalhos muito inteseges do ponto de vista da forma, da
estruturagdo da forma como um todo, da forma de&me as novas formas. A partir de um
enfoque, de uma busca do que representa o0 Moda#soommo os modos se influenciaram na
estruturacdo das formas pequenas e das formasegranthmbém da polifonia. Eles tém uma
forma propria de polifonia que eles chamam de poié ramificada. (...) Entdo diante desse
contato com a musica russa, isso me abriu a pargpee ndo desprezar o que nés tinhamos
aqui na musica folclérica, étnica brasileira. Uro#sa rica que poderia ter uma abordagem mais
sistematizada. Também de trazer isso pra escaleaimplesmente essas coisas nao tinham na
escola.

(...) Mas eu acho que no caso ai o interesse mtiu gda uma percepcao de que ndo se poderia
continuar como nos manuais que eu via aqui, a anfmenodo como sendo tipo de estruturas
arcaicas. (...) Houve um periodo de grande supliend@ modo maior e 0 menor com a
implantagdo da tonalidade, mas ndo ha a menor @iedque essas escalas representam uma
contribuicdo muito importante e foram tomadas deneira muito criativa no final do
Romantismo. O Romantismo Nacionalista ja voltois fioates étnicas, vocé vé na Europa inteira
(...) isso ser retomado de maneira muito vigorosbbsp romanticos, no final do periodo
Romantico, final do século XVIII, no século XIX ® século XX. Entdo, o que acontece é que
hoje vocé percebe que mesmo a abordagem dessadiaseldo ponto de vista harmdnico,
representa uma contribuicdo no sentido de a gagied rotina da harmonizagéo. Aquela rotina
gue representa um verdadeiro risco para o harmdovizke incorporar formas de comportamento
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mecanicas e que sdo empobrecidas e que apresentdificuldade depois pra vocé se libertar
delas. Porque o fato de vocé ter o sexto graugongk grau, qualquer outro grau deslocado do
ponto de vista da altura ja representa pra voc@awnn sistema de tensdes e resolucdes que foge
completamente a rotina das cadéncias auténticado Eu pude verificar na pratica que isso
representa um estimulo muito grande pros alunoy.(.aluno as vezes nao conseguia de
maneira nenhuma criar uma melodia boa ou fazer hanaonizacdo que interessasse. Mas
guando a gente dava como base uma melodia modagm&a de repente uma perspectiva pra
criacao e eles se sentiam ultramotivados e trabatha coisa como sendo uma coisa bonita,
fértil, fecunda. Entéo isso foi apenas mais umapmoracdo da importancia de trazer pra o
estudo, pra universidade e pra incorporacdo acprétds alunos essa abordagem da musica
modal.

AU — E na sua tese o senhor fala que teve um pegutidparte dos alunos a Diretoria do IVL pra
gue se criasse uma disciplina assim... Porque em &nhhor deu um curso, “O Modalismo
nordestino e suas implicagBes harmonicas”. Foi em®UNI-RIO, né? Em Ouro preto antes,
em 87, e naUFRJ, em 89.

HS — Eu néo sei ,eu andei com esse curso pra &okdo Eu sei que eu dei aula em Ouro Preto,
dei na UFRJ, dava aqui na UNI-RIO, estive com élerdas vezes no Parana.

AU — Como € que foi o desempenho dos alunos nagseZ Eu sempre tive curiosidade de
saber, os alunos assim educados na tradicao ddidrona.

HS — De modo geral € muito bom e muito criativdaAlente estimulante. Agora, ha dificuldade
com relacdo ao preparo tedrico e preparo técnadmetudo em lugares que vocé vai dar nesses
tais de festivais em que se bota todo mundo nutazesas vezes na sala tem pessoas que néo
sabem o que é um tom e um semitom. (...) As vezdve dificuldade. Mas de um modo geral
eu posso dizer que a aceitacao é muito boa (..daka uma pequena melodia pra eles pegarem
apenas o iniciozinho e escolherem. A gente sorteavanero, quem tirava 0s primeiros nimeros
escolhia umas melodias e aquelas iam sendo eliesnde modo que ficavam no final sorteadas
melodias diferentes pra turma e a partir da prianase, quando se ouve um pedaco daquela
melodia, eles desenvolverem uma peca inteira ena claguela proposta. E eu tenho isso
gravado. Apresentacfes no Parand, apresentactiesaaiNl-RIO, diversas apresentacfes na
UNI-RIO, finais do curso de Percepcédo Musical. Bxemplo, esse aluno que acabou de me
telefonar era um dos alunos em que turma intema, twrma de trinta e tantos alunos, todos eles
apresentaram uma pec¢a em geral nao tao curtalepimesmos se ocuparam de ensaiar, as vezes
era um trio vocal, as vezes era um conjunto deitieumentos, as vezes era piano solo. Mas
como final do curso de Modalismo em Percepcao.

AU — Entéo o senhor sempre usa exercicios de oriag® tem algum que é um curso puramente
tedrico.

HS — N&o. E sempre ligado a prépria abordagem guibe a cada escala, a cada grau alterado
do modo, eu procuro enfocar do ponto de vista ¢geessividade. Ndo é uma coisa mecéanica.
Nesses sentidos eu fagco sérias restricdes ao sisi@Berkle@u ao sistema que é utilizado aqui
de manuais americanos que pegam a estrutura, tricoan a estrutura, por exemplo, do
mixolidio, como se fosse uma parada em cima dotguirau do modo maior. Eu procuro
enfocar a cancéo e nessa cancao ver que ela temuiomomia e formas de expressao intervalar,
vamos dizer, de entonacdo e de exploracdo de egdtongelo qual ela ganha uma forca
expressiva. E isso praticamente em todas, quase tagl cancdes a gente, ao cantar, procura
harmonizar o melhor possivel e chamar a atencdaldoss pra forca expressiva daquele modo.
E mesmo como ele é apresentado naquele contextd (nodo maior, por exemplo, quanta
coisa diferente se faz com o0 modo maior! E a mesnisa é com o dorico, com outro modo
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desse, pode-se fazer muita coisa diferente. Bdesitda potencialidade que as vezes é explorada
de certa maneira num pais. No outro, se escutagioaparece até irreconhecivel. Por qué?
Porque o apoio se da noutros graus, porque a mameise desenhar a melodia implica numa
outra forma de percepcédo, de entonacdo e de hamBnido eles tém um potencial. Dai eu
achar que nao se deve abordar esses modos consguemn@ morto, Como um esquema, assim,
mecanico. E sim a partir de uma parada, de detemseaspecto especifico.

AU — Entdo a mesma escala heptatbnica, (...) estpresente em um pais e outro, a forma de
harmonizar é diferente?

HS — E. O mixolidio russo, por exemplo, vocé vaia@rtrar can¢des que vocé n&o reconhece
como sendo uma cancao mixolidia nordestina.

AU — Por causa do encadeamento de funcodes.

HS — E. O modo maior, como um exemplo mais comuamn@o ir longe, vocé pega o modo
maior. Quanta coisa diferente em modo maior! O moamr, por exemplo, que eu dou numa
revista ai, numa apostila, que é o jonio, tocadm m@ido, e 0 modo jonio de uma pequena
cancdo do Oratério da Criacdo de Haydn, eu cosfustapor os dois pra mostrar como fica
diferente. O pensamento nordestino abordando o mapmde escala e o pensamento da Europa
central.

AU — (...) o Jodo Baptista Siqueira e o José Siqueguando eles falam dos modos que eles
encontraram na pesquisa deles, eles nem citam o fpad, de maneira nenhuma. Eu estava
conversando isso com o Guerreiro, ele acha quequeales consideraram que € modo maior,
entdo é tonal, ndo € modal.

HS — E, isso ai é um tipo de abordagem que eu @ntéks vezes acontece iSSo com muitos
autores aqui, muita gente fala assim. Mas eu asbh@gsa questao de terminologia entre modal e
tonal esté partindo de uma limitagcéo tedrica mgiende, considerar uma escala modal e outra
tonal. A questdo ndo esta ai. A questdo de analiqae é modal e o que é tonal precisa partir
sobretudo da origem histérica da tonalidade. Oéessa tonalidade, como ela surgiu, como ela
evoluiu, como ela eliminou diversas escalas e oarde no modo maior j6nio e no modo menor
harménico, como a partir dai ela se cromatizou pm@duzir as modula¢cbes, como foi
generalizando tercas paralelas, sextas paraleladéncias auténticas, como as outras formas de
encadeamento foram sendo marginalizadas, comosseypa aceitar apenas cadéncias em que
havia atracéo da sensivel por semitom pra tbniedns temos um esquema inteiro daquilo que
nos podemos chamar tonalidade, que é um sistert@nsl@o resolucdo e cromatismo, em toda a
escala cromatica, modulacéo e formas de encadeaurtipiths dessa época. Que por sinal, por
comodidade, utilizaram um tipo de escala maior etipm de escala menor que se adaptaram
perfeitamente a isso. (...) Podemos chamar de aesoaal? Sim. Mas sobretudo um tipo de
melodia tonal, um tipo de forma melddica tonal,qua juntamente com essa escala, com esse
pensamento de grande centralizacdo, nds temosidegapoio da cadéncia auténtica. A cadéncia
auténtica passa a ser um sinal importante de pgédyara indicar ponto e virgula e ponto final.
Entdo € o vigor de vocé desencadear atracbes déoguam quarto grau elevado, quinto e
primeiro. Isso ai colocado ritmicamente nos tomgosesignificava uma énfase no discurso tdo
importante que passou a ser valorizado desde ootetepPalestrina e foi se exacerbando,
exacerbando, como recurso de linguagem ultra-imptetque dava essa perspectiva projetada
pro futuro, em que vocé esta aqui e prevé o quacaitecer ali na frente. Isso origina um tipo
de cancédo de periodo quadrado, em que vocé temesgondéncia entre cadéncia do meio e
cadéncia final. E a quadratura harmonica deterirgavocé, exatamente como forga do sistema
tonal, que forca que a melodia também seja codstrein funcdo desse desencadear, de
afastamento de um centro e retorno a esse cerdgg ¥m nisso a base do pensamento tonal.



38

Que vai implicar inclusive num tipo de melodia, o&lea melodia em que vocé apresenta a
tonalidade, apresenta o elemento ritmico, anda aleuntio tensdes, chega a culminancia e depois
dessa culminancia se relaxa em direcdo a uma fttemagdo final. (...) Essa questdo do
pensamento tonal vai abranger todos os recursdmgiaagem musical. A estruturacao da
formas, das grandes formas que partem... A reldigéioa dominante, quinto-primeiro, que esta
na fuga ja. A fuga ja se caracteriza por uma rdspos dominante e a sonata por um tema que
vai passar-se na dominante. Entdo essa correlagifopexaltada, por assim dizer, no periodo
tonal, ela vai impregnar toda a estruturagdo dadoEntao vocé tem a sonata, se vocé analisar o
pensamento, por exemplo, de uma grande fuga de, Baclima grande aria de Bach, ou entédo
das sonatas de Beethoven ou dos romanticos, vocéliiem processo de acoplamento gradual
das tensdes, sem perder nunca o centro tonal, tooadm atracdo, até chegar a culminancia e
desencadear-se uma tranquilizacdo na cadénciaHirsl quando vocé retorna a esse ponto de
repouso € que a musica se da por terminada. prgdso a gente ter muita clareza do que é essa
tonalidade histérica. E ai vocé tem o seguinte: fjagientemente as definicbes apontam
exatamente pra um sistema em que tudo que passasiea € avaliado e definido em funcédo de
um ponto Unico. Essa é uma boa definicdo de taadidSe vocé quiser uma definicdo mais do
ponto de vista estético, vocé diria que, vamosrdipee a tonalidade € o dominio em que vocé
trabalha com introjecio de uma perspectiva temp@uaé que eu quero dizer com isso? E que
vocé, através do sistema de criar tensfes e resgbvwe® cria uma percepc¢ao interior de uma
perspectiva em que ja pode ser previsivel temperaienpra onde vocé vai.

AU — Alids o Wisnik, ele fala um pouco disso queTranalismo (...) vocé esta caminhando para
alguma coisa...

HS — E. O Modalismo ¢ muito mais flutuante, muitaisnindefinido. O grande barato do
Modalismo é essa flutuacao, essa indefinicdo. @@é pode inserir no contexto tonal e usufruir
disso bastante, mesmo tendo o ouvido tonalizadstrateracdo modal, ou a percepc¢ao, ou o
trabalho com as estruturas modais liberta vocéadeasiisa de for¢ca de retorno ao centro de
atracao. (...) O Tonalismo trabalha particularmenta criagéo de tensdes e resolugcdes. Ao passo
gue o Modalismo trabalha muito mais com coloridggs¢aposi¢cdes que se muito mais livres e
de certa maneira possibilitam um certo caos, uma aapresivibilidade. Entdo dentro dessas
duas perspectivas vocé tem uma possibilidade ngudonde de enriquecer o trabalho de um
compositor ou de um intérprete, com essa percejgéacho isso muito importante também pro
intérprete porque eu tenho visto erros gravissifos.

A — Entdo o modalismo tem mais a ver com fruic&®, n

HS — E fruigdo. E uma fruicdo, vamos dizer, muistsensorial do que de dramaturgia interior.
E engracado que isso se rachou na Histdria da lliBittdo vocé vé em Wagner, em Mahler, e
dirigindo-se pra escola de Viena e os aleméaes,pnal&xpressionismo, buscando cada vez mais
tensao interior e resolucao e dramatismo, e buscandtipo de musica que expressasse, vamos
dizer, a exacerbacdo maxima dos dramas interianesihos. Ao passo que se Vé, por outro lado,
os franceses e russos, 0s impressionistas, buseacalsa epidérmica, a luz, o reflexo e os olhos
voltados pro mundo exterior. Entdo essa questaddodal/atonal tem também essa grande
componente das escolas estéticas na Historia deedl(s.) Eu acho isso importante pra cultura
de uma escola de musica, vocé ter a oportunidadeal@liar as formas, a instrumentacéo, a
maneira como os compositores escolhem os timsdmgranonias, a questéo funcional, mesmo o
contraponto, do ponto de vista de uma abordageail tanmodal. E mostrar isso com uma certa
fundamentacédo tedrica e também baseado na percemcasufruir do prazer musical. E através
dai vocé amplia muito os horizontes dos prépricangos da linguagem, né?

AU —Qual seria a necessidade de um cantor ou deiamsta de conhecer Modalismo a fundo?
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HS — (...) Vocé vé o Conservatorio de Musica, qualez o estabelecimento mais pesado em
termos de educacdo musical. (...) Eles formaninétharpistas, quase todos eles com prémios
internacionais, pianistas, todos com prémios igenonais, na escola de violino eles arrebatam
todos os prémios internacionais, é uma base tegridto boa e um gabinete de acustica que
relaciona isso com fisica... E um estabelecimeatpebo. No entanto, vocé pega a interpretacéo
gue eles fazem dos russos e cometem o absurdotetprétar Prokofiev com a abordagem
romantica, com a estética romantica. Quer dizeyuase um vicio de certos pianistas de se
formarem e formarem a sua cabeca tocando Tchaiiplskzt, Chopin, etc, e transpor isso e
toca o Prokofiev desse jeito, toca o Rachmanineffse jeito. Ndo pode tocar Rachmaninoff
como um romantico verdadeiro, € um pdos-romantiEanuito diferente a abordagem da melodia
e da harmonia de um Rachmaninoff e de um Lizsé@d&prtses detalhes das sutilezas do estado
de espirito que o cantor, que o pianista, que @pnete deve ter, isso ndo é uma coisa a se
desprezar. Isso € um dado que exigiria dessepiatés um aprofundamento maior de estética,
de cultura, de entendimento da vida e obra do csitggqpra ndo fazer essas besteiras. (...) Eu
tenho ai ainda em disco de vinil uma coletanea dehBinterpretada por um tocador de
Romantismo. E é um desastre total! Vocé escutdaguiomo é que pode prejudicar tanto a obra
de Bach com um enfoque roméantico? Entdo € essalépmisa. Eu acho que ninguém pode
liberar um cantor ou um intérprete de ter mais adadpra ndo prejudicar a obra, ndo diminuir a
gualidade da obra.

AU - (...) Eu tenho o programa da disciplina e eque ele trata muito de criagcdo, tem muitos
exercicios de composicdo e improvisacao, e entaa perguntar se a disciplina foi criada mais
pensando nos alunos de composi¢cao?

HS — N&o (...) Existe um conceito de ouvido passivmuvido ativo e da fungcao da criatividade
nas formas de assimilacdo. Porque uma coisa € mawé dizer, alguém explicou, botou no
quadro negro. Outra coisa € vocé, antes de owgE antes de ouvir a explicagdo, vocé ouvir a
prépria musica. Vocé ouve a explicacdo, depoisawlbuve a propria musica. Pra entender o
fato musical. (...) Outra coisa € vocé, em vezda explicacdo tedrica, vocé ser jogado no fazer
musical, de modo a ativar todas as formas de sédaide pra o aspecto ritmico, pra o aspecto
entonacao intervalar, pra o aspecto insercao ntextmnharmaonico. (...) Olha, eu posso dizer o
seguinte: teve uma época em gque eu comecei a t@da da coisa tedrica e, na busca de
improvisacdo, de soltar as pessoas... Porque ingaigdo (...) Bota as pessoas em risco. As
pessoas tém o maior medo de se arriscar. (...pEatadsenti esse problema muito grave de as
pessoas defenderem seu espaco, ndo quererem seexfbculo, etc e tal. Eu tive que montar
um esquema de trabalho via psicologia reichiana,é&guma forma de abordagem corporal em
gue as couracas, as resisténcias sao abordadaarmdéranmuito mais simples porque néo é
através do diva do psicanalista ou da palavraabgso existem formas muito interessantes de
trabalho na area de teatro. Sdo as formas de s&wrewrporal que lidam diretamente com o
corpo. Entdo sdo formas que ajudam a pessoaxarsky, a integrar-se no grupo, a ter confianca
nas pessoas. Sao formas de linguagem do corpo. llEmag pessoas rolam no chéao, se
massageiam, fazem todo tipo de brincadeira, mas ataquilo tem uma mensagem ou de
coordenacéao, ou de relaxamento, de integracdoumogou de uma habilidade qualquer que
vocé queira desenvolver. Entdo eu passei a trat@inao corpo, e 0 corpo associado ao som, ao
grito, ao grito solto. De maneira que cada gestsitan exercicios eram montados assim, cada
gesto era seguido pela emissdo de um som ou cadqusoa gente emitisse era acompanhado de
um gesto.

A — Isso dentro de que disciplina? De Oficina desi&? Ou de Percepcao?
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HS — Primeiro que eu pedi licenca a Roberto Gnatale naquela época era meu chefe, de nao
fazer apresentacéo no final do ano e montei umessginteiro de estudo de recursos da voz. Em
gue eu queria, através cento e tantos discos denasicologia, eu recortei formas de emisséo da
Mongdlia, dos esquimés, do Tibet... Formas de carabe, da Indonésia, do mundo inteiro, que
pareciam diferentes muito da forma de emissdo dagaigente desenvolver essa forma e canto,
essa forma de emissao. Eu figuei com doze alunesegulispuseram a fazer essa pesquisa. NOs
trabalhamos intensamente nas férias de verdo pgagmnar tudo, porgue era uma coisa em que
0s proprios alunos iam procurar as formas de emidsai entrou essa questdo do corpo como
sendo elemento importantissimo de relaxamento gwar faqueles cacarejos, aquelas coisas
absurdas que nossa voz nao faz mais. (...) Eu Es®icomo parte do horario de Mdsica de
Camara. (...) N6s nos propunhamos, depois de umaajilevar as pecas prontas com essas
formas de expressao vocal pra apresentacédo. Enid@de ao departamento que me dispensasse
de apresentacdo no meio do ano. Apresentei a geop@des aceitaram. Entdo na hora de Musica
de Camara ou a gente ia pra expressao corporaularde expressao corporal, que a gente
mesmo dava, exercicios selecionados, ou corrieal®ia Vermelha, e rolar na areia e todo tipo
de coisa, e soltar o som e tentar... As meninaavé, todas as pessoas levavam as fitas
gravadas de musica étnica pra ficar tentando eend=mtoda maneira produzir aqueles sons. E ai,
no final do ano nds tinhamos todo tipo de emiss@igain. Tinha gente cantando com Louis
Armstrong, tinha gente fazendo cacarejos como rausidra, tinha gente emitindo harménicos e
cantando a duas vozes, todo tipo de coisa. E o®snedtraram ai. Nao s6 ai, como em outras
frentes também. Quando eu passei a ficar com @fideaMdusica, o enfoque foi dado desde o
inicio com improvisacdo melddica. Improvisacdo rdala e criacdo de pequenas pecas. Entdo
isso veio de diversas fontes, vamos dizer, de sigedireas em que eu trabalhava e que o trabalho
era todo dirigido pra criacdo. Como nao podia daibeaser, a musica modal se impregnou desse
tipo de abordagem criativa.

AU — Como é que os alunos reagiam?

HS — Num curso normal, por exemplo, de musicaumséntal, eu fazia o seguinte: eu passava
dois meses... Porque vocé tem que criar na salalioma de tal tolerancia, eu nao diria... Até
permissividade. O termo “permissividade” € um poecagerado no sentido de que ha um
desregramento e uma falta de objetivo. Ali nésaimbs um objetivo claro musical. Mas o nivel
de tolerancia era tdo grande que as pessoas &nsabsolutamente a vontade pra fazer ou nédo
fazer o exercicio, pra experimentar aquilo que egsie naquele momento. E ai a coisa era dada
de forma muito gradual: depois de dois meses, od&cavamos o exercicio, com a luz apagada,
todos os alunos sentados de costas um pro outraf@o um grande circulo. (...) Nunca se
utilizava a palavra “improvisar” ou “criar”. (..3e dava por exemplo uma base harmdnica,
simplesmente, as pessoas de costas, eu tocavabro de cada um e no ombro de quem eu
tocasse, emitia um som. E passava, todos elesaemitim som e ouviam sua voz sozinha em
cima de um pedal. Podia ser um som estatico, poskamois, 0 que quisesse. Depois eu passava
a exigir dois sons. Na terceira rodada ja estavarabalhando com trés sons. Ai vocé comecava
a ter elementos de melodizacdo. Mas elementos dedim&cdo que eram um tipo de
improvisacdo programada e controlada de modo &mg@ioproblemas excessivos. E isso ia num
passo gradual. Os papos, por exemplo, a respeiteakssidade de respeitar, ter respeito integral
a pessoa humana ali, que estava fazendo seu egpésimo seu tempo e do jeito que quisesse,
era uma coisa considerada por n6s como tranggdgmda. Entdo as turmas ja iam sabendo que,
se alguém parasse no meio da sala e néo fizessermmnhuma, deixava passar o tempo dele de
improvisacao ritmica, sem querer fazer coisa nerh@ntro podia fazer o que bem entendesse.
Outro podia fugir a proposta que era dada e o®®@tntinuavam, porque aquilo fazia parte do
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seu momento psicoldgico. Entdo a questdo do resjgegiendo colocada de tal maneira que a
turma se sentia muito bem. Por exemplo. muitoscécies de corpo, as vezes eu tinha que
retomar pra reforcar a questdo da confianca. Pemplo, exercicios de integracdo. Se vocé
coloca uma pessoa em pé no meio da sala e os dattos ao redor. Pegam aquela pessoa,
mexem um pouco com ela, depois soltam. A pessdaagsti. Agora a pessoa vai ficar de olho
fechado e vai deixar o corpo tombar. Pra todo muardparar. Entdo a pessoa tomba diversas
vezes pra frente, pra tras, pro lado e tem aqugjaranca de que os outros estdo amparando.
Através disso vocé esta passando que linguagemedpieido vocé esta passando?

AU — Um exercicio de confianca isso, né?

HS — Um exercicio de confiangca. Ninguém vai deizagé cair, ninguém vai deixar vocé entrar
em ma situagao. (...) Entdo isso € uma série dmsajue vocé estuda exercicio por exercicio e
da, e sabe pra que aluno, pra quem. E uma coiga ditécionada, quase que individualmente.
AU — Também nao vai fazer em turma muito grande...

HS — Nao. (...) Inclusive, os exercicios de impsagio, o ideal é se fazer em grupos de trés,
sabe? (...) Porque, quando é muita gente, demweaddtar pra vocé fazer e vocé se cansa de
esperar e de ouvir. Com trés da pra vocé simpleemdialogar ja de maneira muito mais
freqliente e desenvolver. E ai vocé tem o prazeede&uando acontecem desvios, de um aluno
comecar a fazer observacdes sobre o outro, “aleijo®s termos de apreciacdo (...) sao
banidos, completamente. Ali 0 que vocé tem sdoqetas técnicas. (...) E é interessante que as
pessoas, depois que passaram por iSso, VOCcé v@apeagpse eram ultra-rigidas, pessoas que no
inicio passaram cinco aulas observando, ndo quepemticipar de nada — que € dada essa
possibilidade, ndo participar de nada — depoisale® véem que o desenvolvimento comeca e
gue as pessoas comecam a fazer coisas interessa@sa®solvem entrar no grupo. Acontece as
vezes assim. Outros tém inibicdo forte com relacaerto tipo de exercicio. Vocé propde e eles
“ah, isso eu nao faco.” Deixa, entdo néo faca. €&ide lado. Ou entdo acontece, por exemplo,
coisas de resisténcia ou de critica. Ou entddumque as vezes acontece: vocé vé pessoas
rigidas, pelo fato de serem deixadas a vontadeguéim chamar a atengéo sobre elas, elas tém o
seu tempo. E vocé percebe |4 na frente que agluela que era ultratensa cantou uma melodia
completamente serena, a melodia fluiu, foi tAoxeada, por graus conjuntos. E havia naquela
melodia um prazer de criar, um prazer da coeréNoieé chama em particular e diz “olha, vocé
deu um salto espetacular, gostei a beca de coméoaotou ali, a improvisacdo em cima da base
harmonica.” Essa coisa da assisténcia individualigo importante, e desse fato da pessoa sentir
gue naquele grupo ela tem um apoio social queiadade néo lhe da. (...) Entdo a improvisacao
tem essa dificuldade, sabe? (...) Eu acho quegani® quiser dar uma contribuicdo a muasica
brasileira, porque se fala muito de improvisac¢daigtica... Alids, um dos problemas sérios dessa
improvisacao jazzistica é que existe uma ansiedadmrreria e de cromatismo e de digitacao...
Vocé nota que 0 aspecto propriamente da expressfimice, da inflexdo dos intervalos, do
alcance dos intervalos e da criacdo de melodiastepigam um estado de espirito definido,
melodias particularizadas, deixa de existir em &amnge um tecnicismo, de desempenho digital,
de desempenho de escalas e de cromatismo aodssigaz. (...) Porque ha a possibilidade de
vocé criar um processo de improvisacdo programagistematica, de gradativa complexidade
melddica até... Vocé vai dando gota a gota o qué ywetende: A mais A; A, A’, agora aqui
soma; nesse periodo eu quero A e B, um B conttastam A; mas agora nessa segunda frase eu
guero que vocés misturem esse B com A. Entédo essmrisa brincadeira de aventura intelectual a
gue a mocada se entrega com muita diversdo. Eésgaa forma de desenvolvimento de
elaboracao melddica.
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AU — O senhor tinha a intencao de aplicar essedwoetssas técnicas nessa disciplina, Estrutura
da Musica Modal?

HS — Se houvesse tempo. Nés aplicAvamos isso sistamente em Oficina de MUsica.

(...) O grande problema da gente é, por exemps®, gabalho de recursos da voz. Hoje vocé tem
ai bem umas vinte pessoas que emitem os harmomiao®mm com emissdo dos harmonicos,
uma coisa que nao existia no mercado brasileirpeas que emitissem harmoénicos. Hoje tem
ente que canta com muita clareza, homens e mujleanesmm com muita clareza os harmonicos.
E isso tem consequéncias muito interessantes paoe quando trabalha a utilizacdo das
cavidades, da musculatura e experimenta todo #pmdsa, isso enriquece as possibilidades do
intérprete. S&o0 recursos que ele tem em determimachoento pra lancar mao, mesmo cantando
uma cancéo habitual e comum. Mesmo sendo um moogaim tibetano, ou um chinés, ou um
iraniano, s&o recursos que, incorporados, trazemagmpreensao de todo esse arcabouco e da
mecanica de mexer com os multiplos departamentd®da. (...) Muita gente as vezes demora
tempos pra entender o que € elevacdo do véu pal&témora muito tempo porque tenta, tenta,
tenta, e ndo tem essa ligacdo de neurbnios noroéoslm essa musculatura da boca. (...)
Inclusive porque nds temos a partir de (...) umdrguaizacdo para imitar, para integrar-se
socialmente num contexto linglistico em que o tamkr sotaque, a emissdo é toda ela
padronizada. Entdo vocé ja ndo foge muito daquatbdo da sociedade em que vocé vive.
Depois entram 0s cacoetes sociais em que existeeypetativa de emissao masculina e uma
expectativa de emisséo feminina. Isso se tornaraprassdo em cima do homem e uma série de
modas também em cima das mulheres. E ai quandocheg& num ambiente desse, “faca isso,
faca aquilo”, eles ndo sabem nem por onde comecar.

AU — Se fechou tanto o modelo que...

HS — Perdeu o contato com a musculatura.

A — (...) tem alguns professores que reclamam cualenos chegam a sala de aula, assim,
completamente viciados em Tonalismo, que demorantonura conseguir entender, por
exemplo, o conceito de quinto grau menor, sabe?

HS — Mas entéo, grande saida pra esse problernmaré@ducao do estudo de modos...

AU — Desde o comec¢o do curso de graduacao.

HS — Exato. O ideal seria que as criancas ja csgnnasia escola, ja viessem com uma percepcao
das musicas nordestinas que sdo modais e de Poios.

AU — Isso eu também queria perguntar pro senhertepn muito professor de musicalizacao pra
crianca que faz questdo de (...) usar sempre qupiioto, primeiro, pra ja colocar na cabeca da
crianga os padrfes tonais, sabe? Acha que o cérissm: vocé tem que ir desde cedo formando
a cabeca da crianca nesse caminho, do Tonalismbiqi®i pensando: serd que nédo vai gerar
uma confusdo se vocé trabalhar os dois ao mesnpofem

HS — Eu acho que vocé pode fazer o seguinte: emelo entender, eu acho que isso € um
problema de fato. E um problema para o qual eutafbo solucdo, eu também sinto esse
problema. Mas eu faria 0 seguinte: eu deixariar@ndgia ampla dos modos. Inclusive pra musica
brasileira, eu acho que seria 6timo se a gentgasae a esfera modal do pensamento musical da
Musica Popular Brasileira. Se a gente pudessedées: ter os modos da Europa Oriental, ter os
modos nordestinos. Ter isso tudo espalhado aqmeio da criagcdo da musica popular que se
ouve pelo radio e por televisdo. Mas, pra criangaé poderia dar pra ela todo esse universo da
contribuicdo universal, ndo s6 brasileira, da dbatcao universal, em canc¢des simples, bonitas.
Mas comecar a direcionar o caminho da compreersaita através ai da cadéncia auténtica, da
escala do modo maior. Porque vocé tem que comegamp ponto. Vocé da a escala do modo
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maior e depois altera o sétimo grau pra ter o rfdiml Mas vocé tem que comecgar por alguma
coisa.

AU — Mas mesmo ela tendo sido educada dentro daliemmo, como ela ja teve

HS — Se ela continuar tendo, teve e continuardotendsétimo grau abaixado, ela ndo vai
estranhar um quinto grau menor, acorde do quirdo grenor.

AU — Mas o senhor diz como exercicio de apreciagaoantando também...?

HS — Vivéncia em coro, em apreciacdo. Cantando dem@m que essa coisa aparece na
harmonia ou aparece na melodia, esse grau altefagivéncia do Modalismo, amplamente
difundida... Agora, vocé tem que ter um caminhagit@d Nao tem como nao ter um caminho
tedrico e vocé nao pode explicar tudo de uma vez s6

AU — Entédo a educacao formal, ndo tem problemaetpseja com base no Tonalismo.

HS — A teoria pode ser, ela tem que comecar panalggar. Que a teoria tonal, ela € muito boa
porque ela formou um sistema coerente, grandesegueflete em todos os aspectos da Historia
da Musica, da linguagem musical. Vocé vai ver o @§uneelodia tonal, o que é cadéncia, o que &
harmonia tonal, o que é polifonia tonal, 0 que @riimentacao, o que é estruturacdo de forma
tonal. A Tonalidade criou monumentos gigantescanaldlas caracteristicas da Tonalidade é
exatamente o fato de ela ter essa pontuacao marey muito forte, que possibilitou a énfase do
discurso e esse sentido de perspectiva que a temsssibilita. Entdo é uma aquisicdo
enriquecedora. Eu acho que ela tem que simplesnsemtdosada pra ndo se tornar estrita,
ditadora e unilateral, empobrecedora quando et@rsa exclusiva.

AU — Na verdade me surpreende que 0s alunos estratédmto o universo modal porque esta tao
presente, principalmente pra nds, brasileiros, @isica popular...

HS — Como é que vocé explica isso?

AU — Esse estranhamento? Eu ndo sei. Nao sei sébklguearam alguma vez. Da educacéao
formal deles, da sensivel indo pra tbnica, dommamtior, entdo eles bloquearam isso.

HS — E pode ser também que contribua pra isso @me aprendida no violdo e no piano.
Porque é uma coisa muscular daqueles encadeamBagsanc¢des, por exemplo, cantigas de
roda, que sao todas tonais, das cantigas maisesmdpl sambao, que sao todas tonais. (...) Nao
sei até que ponto isso ai... Eu sei que, na mimeepcado, eu tive problemas com modos.
Sobretudo com harmonia modal. Os modos eu passdoazar muito exatamente porque eles
me davam uma chance de libertagao. (...) O curd@uaeonia que eu fiz foi tanta subdominante-
dominante-tonica, foi pensar tanto nisso... E defa@er, tocar em todas as tonalidades e inverter
e passar por todas as tonalidades (...) A medidavgeé vai repetindo as coisas, elas reforcam as
ligagBes neuroniais. As sinapses no cérebro vimrtsédecendo com musculatura. Entdo depois a
tendéncia € fluir por aquele caminho.E a gente gem ter cuidado com isso na Educacgéo
Musical. Eu acho um risco vocé ficar fazendo subidante-dominante-tdnica, trabalhar como
eu trabalhei. Me prejudicou muito.

AU — Mas entdo o senhor em crianga teve contato@Modalismo.

HS — Bom, eu via o nordestino cantar. E no inted@guela época todo adolescente que podia
ndo voltar pra casa as dez horas, onze horas de, aia pra fazer serenata, no Vale do
Jequitinhonha. (...) Entdo vocé n&do encontrava apaz, no lugar onde eu nasci, que nao
cantasse, e cantava razoavelmente afinado. Pelosnen ouvido dali, cantava afinado. E se
acompanhava. Eram poucas func¢des, eram quartaogpimmeiro e as vezes o0 segundo grau.
Mas todo mundo tinha esse tipo de desenvolvimentgaal. Agora eu fui la, estou chegando de
la agora: um desastre! A criancada ja esté todafidada, j& séo totalmente incompetentes pra
cantar cancdes infantis, cantigas de roda, os sa&stolares... (...) Vocé vai em qualquer escola,
as criangas ndo cantam mais, elas falam. E umdgixez assim, sem altura definida. Vocé vé o
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Hino Nacional, é um desastre total, os jogadordatéol cantando e as crian¢as na escola. Nao
tem nada a ver com altura.

AU — E, e eles confundem muito altura com dinanmiée,

HS — E. Eles empurram, quando vdo pra cima..B@td onde bater, ndo tém a menor nogéo de
altura exata. (...) E um feixe de voz que vai nagdio assim, aquele mundo de gente, uma
espécie de jogral, falado, com ritmo. Quer dizecosa essencial da musica, que é a altura,
perdeu-se, esta se perdendo completamente. E sideomisso a tragédia, o naufragio da musica
brasileira em termos historicos. (...) Primeiro, saterou-se o folclore com a
urbanizagcdo.Antigamente vocé tinha ai 80%, 70%ajaulacao rural. E que fazia sua propria
musica, cantava na igreja, cantava na plantacé@dav@pra ninar crianca e cantava nas noites
cantigas de roda. Com a cidade vem a televisédo avarbhanizacdo, vem um outro tipo de vida
em que essas funcdes ancestrais ndo tém mais Rgsultado: as pessoas cada vez cantam
menos, cada vez tém menos oportunidade de execeerta. (...) Se a gente ndo tem uma mamae
gue canta, uma empregada doméstica que cante sempee estimule a gente a cantar, onde é
que essas criancas vao aprender a ter no¢do da?alua tal coisa: o Hino Nacional dos
jogadores de futebol, que nunca cantaram e vagegio assim, mais ou menos como chutam a
bola, por ali. E a criancada também ndo tem a mangé&o. Pior é que h& professoras que
aceitam isso. As professoras de educacao musiocgladem concordar com esse tipo de coisa.
(...) Eu fiz uma experiéncia aqui na Luther King que peguei as musicas da novela, naquela
época que era “Rogue Santeiro”, levei as musicassgla de aula, aprendi as harmonias no
violdo pra acompanhar e martelei algumas cancdastis e mais duas musicas do “Roque
Santeiro”. Fiz diversas cancdes infantis com €leyFoi uma experiéncia em que nds tinhamos
dois repentistas na sala de aula, eu com violdreenbs um trabalho de musicalizagdo sem
nenhuma exigéncia excessiva. (...) Eu posso dizguinte: nds fizemos um teste com um
grupo ultra-sério, dirigido por professoras de Eddo Musical, que eram aquelas que fizeram
Licenciatura e que trabalhavam com todo o cuiddad¢ha, afine essa nota aqui, um pouquinho
acima, respire direito, faga assim”- todo o cuidat afinacdo, e outro que eu dirigia
pessoalmente e que deixava na larga. Simplesmented exercicios de berreiro, que eram pra
soltar a voz, e depois passei a cantar as mus&camwkla e algumas cancdes infantis. Com
repentistas que vinham pra sala pra improvisar eseles, etc e tal, fazer as primeiras
observacfes a respeito de métrica e rima de gusth@les. Bom, 0 que se observou foi o
seguinte: depois do terceiro més, ja entrando reotoumés, nds interrompemos, que ja era
véspera de prova, etc e tal, interrompemos a pesghi esses alunos que simplesmente eram
convidados a cantar de forma cadtica, com as ngldieaovela e com o meu violdo, ja cantavam
tdo afinado quanto aqueles que as professoradhaaiaan com o maior cuidado de regéncia
coral. (...) Era so jogar esse pessoal pra cardar ama base harménica e cantar com eles, que,
devagarinho, eles vdo encaixando. Numa turma aéatrimais ou menos trés continuam
desafinados. Mas continuam desafinados la tambén. iBcorrigiveis. Sdo pessoas que
simplesmente ndo vao cantar afinado provavelmentecan (...) A sessdo de berreiro é
importante, a que € chamada de gritaria. Que éroantd em que vocé simplesmente convida
todo mundo pra soltar o grito e sapatear e bergareen grita mais alto. Provoca isso umas trés
vezes. Porque eles ficam com medo de emitir e cordecemitir faz com que eles abaixem. Os
homens tém que fazer (faz um som grave) por caasxpectativa da funcdo masculina. (...)
Eles ja levam pra si aquela idéia de que homendeé&e... E que a coisa de cantar € mais pras
meninas que sobem la no agudo. E mesmo as megumasio se sentem observadas, deixam
cair o tom. Entédo elas ndo se sentem a vontadazlerh som agudo), cantar, ndo. Entdo vocé
tem que provocar algumas sessdes de berreirosessao de berreiro € simplesmente incomodar
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a escola inteira, é botar o pessoal pra berrar mesapatear e gritar ao maximo. (...) Acontece
iSso umas trés vezes, faca isso umas trés vezes.aleangdo que vocé joga e também vai
subindo, que diz a eles pra cantar cada vez magsdo/ai subindo de tom. (...) Passa do fa pro fa
sustenido, fa sustenido pra sol, do sol pro sdlesitto, sol sustenido pra la... Vai subindo,
subindo de tom no violdo, vai subindo e pedindd¢ea pra cantar mais forte. E ai estoura l4& em
cima o registro deles, eles pegam uma oitava abaix¥éo cantando e vao passando... Uma
brincadeira, sé simplesmente pra dizer: “solta a @daca qualquer besteira.” Vocé faca isso.
Depois que a turma aprende a fazer isso, vocé Iplitssi simplesmente que eles cantem as
cancbes que vocé joga, jA com tonalidade escofitalales. (...) Nao faca observacdo nenhuma,
simplesmente cante na tonalidade certa. E dé masedhica pra eles, que a base harmdnica é
uma orientacao, no violdo. Dai a pouco eles eatfiama inteira, com excec¢do de trés, vai estar
cantando.

AU — (...) Me surpreendeu na sua tese que o sectiegasse a conclusdo de que em muitos
aspectos aquelas musicas que o senhor estudougerasa harmonia tradicional tonal. Tipo a
coisa da cadéncia final, esta la, quinto-primeirdusive quando o modo ndo tem sensivel, como
€ 0 caso do modo mixolidio. Mesmo assim tem um&nad quinto-primeiro. Isso ja é porque
nao € Modalismo puro?

HS — Isso ai, hoje em dia que a gente tem a pefoapg mundo tonal muito introjetada, se vocé
quiser buscar um tipo de pensamento modal purcserainuito dificil achar. Como eu disse, é
dificil achar na Europa Oriental, € dificil acharindia e é dificil achar na Indonésia ... (...)eHo
esta muito dificil de se encontrar na Africa oundia, em qualquer lugar, alguém que néo tenha
tido uma vivéncia de cancédo ocidental. Entdo vaxfegaciocinar da seguinte maneira: a coisa
ou mais modal, ou menos modal, ou quase tonalUma cancdo dessas que vocé viu, de
nordestinos que harmonizam quarto-quinto-primeind,compositor com mais consciéncia, que
gueira buscar uma abordagem mais coloristica, préf@ia da natureza da cancéo, da natureza
original, se ela for folclérica entdo, ele pode rHamer aquele quarto-quinto-primeiro. Pode
harmonizar com um outro tipo de harmonia. Por exempn quarto-primeiro, ou com uma
dominante menor, ou com um outro tipo de encadetmmAhias algumas ali estdo assim. Tem
uma ou duas melodias na apostila que foram harmdasgzcom uma dominante menor, mesmo
na cadéncia final. E isso foi feito com completaetdade, por gosto do grande arranjador,
Orlando Silveira, que trabalhava com Luiz Gonzage, Deixou sem a cadéncia quarto-quinto-
primeiro. Mas isso ai € uma questédo que os congresipodem explorar. Por exemplo, eu fazia
aquelas harmonizagdes ai, sdo as harmonizac6esugpade fazer de acordo com a minha
percepcao do primeiro ano em que foi feita essatd@oE desde o inicio eu recomendava aos
alunos: “olha, isso aqui ndo é dogma, vocés fiqaamntade de alterar essas harmonizagdes e de
buscar harmonizacdes melhores.” Sobretudo harmgesamais coerentes com a natureza
original dessas melodias. (...) Entdo isso ai éaoisa que depende de cada compositor. Eu acho
gue até pra pessoas que tém uma cultura musicalamgla do que esses musicos populares,
podem encontrar formas harménicas, sobretudo rEncas finais, diferentes dessas que estéo
ai. (...) Entdo eu fico satisfeito que vocé est@jeolvida com esse tipo de problema, que eu acho
gue tudo isso é importante, viu? Essas coisas ggente conversou ai, eu acho que séo
importantes pra musica popular, importantes prageinportantes pra estética e ndo podem ser
abordadas de maneira assim tedrica. De fato nde.pb&n que ser abordadas com muito
exemplo bonito. A aula de modos tem que trazersiddas cancdes, como 0s exemplos de musica
erudita, os melhores. Chamar a atencao pra essetasje colorido, do clima inteiro que se cria,
permanentemente. Porque sendo o pessoal, jA netatiyeeque eles tém de musica tonal, eles
nao vao nem entrar fundo nisso. (...) Se o profepse exemplo, escolhe as harmonias, procura
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(...) ndo cantar com dé-ré-mi, mas cantar em na&&omo se fosse melodizagcdo mesmo... As
harmonias, cantar as harmonias durante o cantoa segunda vez... Depois chamar a atencéo
sobre esse aspecto ou aquele bonito, sobre essgopdaharmonia.... Sobre a assimetria, porque
0 Modalismo tem o fato de ele ndo ser tdo tonatizate possibilita um fluxo mais caético, mais
livre, na sequéncia de acordes. Entdo acontecezes\assimetria ao largo das frases, comeu
meio compasso, etc e tal. E muito mais interessanatstrar tudo isso, que ai vai abrindo a
percepcao pro aspecto sensorial, pro aspectoasttido pro aspecto apenas tedrico. Eu acho
gue deve ser conduzido assim, juntamente com eaorig...) A questdao da compreensdo do
tematismo, do grau de riqueza de estados da almaral que podem existir numa melodia
sintética, num tema, eu acho que isso é um estagortante que devia existir nos cursos de
composicao. E também nos cursos de estética. Deacteaatencao pra essas sutilezas multiplas
gue existem no tema que vai ser objeto de desemaito posterior, né? A analise do tema, o
cuidado de penetrar nesse universo psicoldgicoagmésica possibilita mais do que qualquer
outra coisa, mais do que a poesia.... (...) Sdorahamada a atenc¢éo pra isso, 0 musico pode se
formar... tecnicista.



