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RESUMO

Esta monografia analisa a formacdo musical na Itiberé Orguestra Familia
(IOF). Busca entender como, no processo de trabalho praticado pela IOF, se
da a formacéo do musico. A questdo central que orienta a reflexdo é€: como se
dd o modo de trabalho coletivo desenvolvido no ambiente da IOF, como
espaco de aprendizado musical e de singularizacdo do musico? Essa questéo é
examinada considerando a formagdo musical relativa a determinados valores
estéticos (polifonia, polirritmia, politonalidade) e a um valor ético
(solidariedade, compreendida como agenciamento de heterogeneidades
complementares), bem como aos predicados de criatividade e multiplicidade
(devires instrumentais e estilisticos). A pesquisa empirica cobre o periodo
1999-2003, tendo sido realizada sob a forma de observacdo participante e
complementada com investigacbes em trabalhos académicos que tém por
objeto a Orquestra. Os resultados da reflexdo ndo se prendem a descri¢do dos
ensaios, mas expressam uma interpretacdo do processo pedagogico a luz de
conceitos de rizoma (de Deleuze e Guattari) e de ensino musical preé-
figurativo (de Koellreutter). Com a nocédo de rizoma, destacamos a qualidade
da multiplicidade (e transversalidade) ao tratar da cogni¢cdo. Com a noc¢do de
pré-figurativo, falamos de uma maneira de ensinar aberta e “livre de preé-
concepcdes, onde atue o espirito criador”. A pesquisa conclui que, apesar de
toda a capacidade de afetar e ser afetado produzido pelo devir-Orquestra, o
que se identifica é a formacdo de uma estrutura pivotante (pivd: a figura do
maestro), atravessada por outras estruturas pivotantes temporarias que
tomam lugar no devir oficina-Orquestra (na singularidade de seus
integrantes), e que se relacionam de maneira hierarquica com a primeira.

Palavras-chave: formacdo musical do musico, singularizacdo, multiplicidade,
Koellreutter, Deleuze, Itiberé Orquestra Familia.
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|. INTRODUCAO

Esta monografia analisa o trabalho de formacdo musical realizado na
Itiberé Orquestra Familia (IOF), grupo que se constituiu a partir das Oficinas
de Musica da Pré-Arte’, sob a lideranca de Itiberé Zwarg, musico do grupo de
Hermeto Pascoal. A Orguestra é composta por 30 musicos, entre
instrumentistas de cordas friccionadas, cordas dedilhadas, sopros (metais e
madeiras) e instrumentos de *“cozinha” (baixo elétrico, guitarra elétrica,

piano, bateria e percussao).

Pelo longo envolvimento do lider do grupo com o musico Hermeto
Pascoal, é repassado e seguido pelo grupo o conceito de “musica universal”
desenvolvido por este e caracterizado enquanto uma linha de producéo
musical cuja estética mescla a musica instrumental contemporanea, com
harmonias diferenciadas e estilos multiplos, a tragcos da mausica
popular/regional brasileira, utilizando-se de contrapontos complexos,

polirritmias e sobreposicao de tonalidades.

O objetivo dessa monografia € o de entender como, no processo de
trabalho praticado pela IOF, se da a formacdo do musico. A questdo central
que orienta a reflexdo é: como se da o modo de trabalho coletivo
desenvolvido no ambiente da IOF, como espaco de aprendizado musical e de
singularizacdo do musico? Essa questdo é examinada considerando a formacao
musical relativa a determinados valores estéticos (polifonia, polirritmia,
politonalidade) e a um valor ético (solidariedade?), bem como aos predicados

de criatividade e multiplicidade®.

1 0 “Seminarios de Musica Pro-Arte” é uma escola de musica situada na cidade do Rio de
Janeiro.

2 Entendida enquanto relacdo entre pessoas com interesses comuns, cuja forma é o apoio
mutuo, podendo ser compreendida enquanto agenciamento de heterogeneidades
complementares.

® Predicado entendido enquanto capacidade de agenciamento de devires instrumentais e
estilisticos. Cf. item 2.1 desta monografia.



Como referenciais a anélise sdo tomados basicamente dois conceitos.
Primeiro, o conceito de rizoma, de Gilles Deleuze e Félix Guattari,
desenvolvido no livro Mil Platés. Com a nocdo de rizoma, esses filésofos
propdem, em contraposi¢cdo ao modo binério que identificam como dominante
ao pensar, um outro modo, capaz de compreender a multiplicidade. Trata-se,
assim, de uma maneira inovadora de compreender o funcionamento da vida,
das coisas, do cérebro, outro modo, enfim, de abordar a cognicdo. O segundo
conceito € o ensino musical pré-figurativo, de Hans-Joachim Koellreutter,
que propde uma maneira de ensinar aberta e “livre de pré-concepcodes, onde
atue o espirito criador” (Koellreutter, 1997c, p. 58), sempre respeitando as

individualidades, potencialidades e limitacdes de cada aluno.

A pesquisa empirica cobre o periodo 1999-2003, tendo sido realizada
por mim, sob a forma de observacdo participante, na condi¢cdo de mdusico
integrante da Itiberé Orquestra Familia®. Essa pesquisa foi complementada
com investigacbes em dois trabalhos académicos que tém por objeto a
Orquestra. Os resultados da reflexdo realizada, apresentados no que segue,
ndo se prendem a descricdo dos ensaios, mas expressam uma interpretacado do

processo pedagogico a luz dos conceitos previamente estabelecidos.

* Participei do inicio da formac&o da orquestra, em 1999, na Oficina de Misica da Pré-Arte,
permanecendo nela como contrabaixista até 2003. Ainda como aluno da “Oficina do Itiberé”,
participei da primeira apresentacéo desse grupo no centro cultural Arte Sumaria, em
dezembro de 1999. Nesse momento o que mais me estimulou a aceitar a proposta de integrar
o grupo foi a possibilidade de trabalhar com um musico de alto nivel artistico e seguidor da
linha musical de Hermeto Pascoal. A participacdo na oficina foi decisiva para minha dedicacéo
ao instrumento, sendo de extrema importancia o estimulo recebido nas aulas/oficinas.



Capitulo Il
BASES CONCEITUAIS DA ANALISE

2.1. O conceito de Rizoma na musica

O termo rizoma é empregado pelo filosofo francés Gilles Deleuze (1925-
95) e o psicanalista, também francés, Félix Guattari (1930-92) na obra Mil
Platos para explicar a dinamica de relagdes que se articulam e rearticulam,
num intenso processo de relagbes sociais e referéncias, formadoras das
caracteristicas psicolégicas dos individuos, que se completam em sua
heterogeneidade. A palavra rizoma, originalmente utilizada na botanica,
define caule subterraneo, no todo ou em parte, de crescimento horizontal. E,
portanto, um caule em constante crescimento horizontal, passando por

diferentes pontos subterraneos.

O rizoma, como conceito filoséfico, corresponde a uma anti-genealogia,
0 mesmo que acontece com o livro (obra de arte) e o mundo (que se relaciona
com a obra de arte). O conceito procede por variacdo, expansdo, conquista,
captura, abertura, remete a um mapa que deve produzir-se, construir-se, ser
demonstravel, conectavel, invertivel, modificavel, com linhas de fuga, com
entradas e saidas mdultiplas. Trata-se de um sistema a-centrado, néo
hierarquico e nado significante, definido unicamente por uma circulacdo de
estados. (Deleuze & Guattari, 1995) Os conceitos tratados acima serao

descritos no decorrer do desse capitulo:

Os principios sdo referéncias constitutivas que fazem parte do conceito,
mas a falta de um ou mais deles ndo torna o conceito invalido. Estes

principios serdo estudados nas limitacdes de uma monografia.

Os principios um e dois sdo referentes as conexfes e as

heterogeneidades. Destacam a importancia de que ‘“qualquer ponto de um

rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo” (op. cit., p.15).
Dentro do conceito as heterogeneidades tém que ser complementares, dando
a possibilidade de se realizarem as conexdes, ao contrario da logica binéria,

na qual é estimulada a competicdo entre pares sem que haja qualquer tipo de



complementaridade e de conexdo. Esses principios enfatizam que ndo ha
necessidade de totalizagdo, posto que esta constituiria as conexdes entre 0s
pares como um sistema, o que é contrario ao proposto por Deleuze e Guattari

na concepc¢ao de rizoma.

O terceiro principio é o da multiplicidade que somente existe quando o

multiplo se torna substantivo e portanto uma multiplicidade. Como
substantivo ndo tem mais nenhuma relacdo com o uno como objeto, nem o

uno como sujeito, conforme esclarece a citacao:

7

S6 quando o multiplo é tratado efetivamente como substantivo,
multiplicidade, ele deixa de ter relagdo com o Uno, como sujeito ou
como objeto, como realidade natural ou espiritual, como imagem e
mundo. Uma multiplicidade ndo tem nem sujeito nem objeto, mas
unicamente determinagbes, tamanhos, dimensdes que ndo podem
aumentar sem que ela mude de natureza — as leis de combinagéo
aumentam, pois, com a multiplicidade. (op. cit., p.16)

A idéia de encontro é a melhor maneira de se compreender o que é
uma multiplicidade. Poderiamos pensar em  “multiplicidade de
multiplicidades” (Deleuze e Guattari, apud Zourabichvili, 2004, p.72) para
articular a logica do desejo e/ou do agenciamento. A idéia de encontro pode
ser entendida como a de maquina abstrata, que introduz uma pequena
irregularidade no desenvolvimento involuntéario que, decodifica ou faz fugir o
que cada individuo, instituicdo ou sociedade deseja realmente. “Desse ponto
de vista, (...) os conceitos de multiplicidade e de singularidade se mostram

estreitamente solidarios” (op. cit., p.73).

O quarto principio é o da ruptura a-significante: “Um rizoma pode ser

rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma segundo uma ou
outra de suas linhas, e segundo outras linhas”. Este principio se relaciona com
o de heterogeneidade, no qual existem vérias possibilidades de conexao,
porém sem ruptura. Este principio destaca a ruptura, sua principal
caracteristica. E através da explosdo das linhas segmentares que se
extravasam fecundamente e criam “linhas de fuga” que “nédo param de se
remeter umas as outras”, que o rizoma se rompe ou € rompido. E por isso que

os autores afirmam que € impossivel acabar com as formigas, posto que
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formam um rizoma animal que, mesmo destruido na sua maior parte, nao

cessa de se reconstituir.

A nocgdo de devir é também um ponto importante desenvolvida neste
quarto principio. Através do exemplo que utiliza a metafora da relacdo entre
a “orquidea e a vespa” (Deleuze & Guattari, 1995, p.18) os autores tragcam a
nocdo do que é territorializacdo e desterritorializacdo de um em relacdo ao
outro. Neste devir-vespa na orquidea e no devir-orquidea na vespa
encontramos “uma circulacéo de intensidades” (p.19). “N&do ha imitacdo nem
semelhanca, mas explosdo de duas séries heterogéneas na linha de fuga
composta de um rizoma comum que ndo pode ser mais atribuido, nem
submetido ao que quer que seja de significante” (Deleuze & Guattari, 1995,
p.19)

Segundo Zourabichvili, o devir € uma relacdo mobilizadora que
entrelaca, ndo envolve, quatro e ndo duas séries heterogéneas. O X
entrelagado com y torna-se ndo xy, mas x” e y”. Ou seja, ndo se deixa de ser
0 que € para se transformar em outra coisa, como numa imitacdo, mas
desenvolve “outra forma de viver e de sentir”, como se o ser fosse arrastado,
num “devir-expressivo”, cheio de intensidades, vontades, conteudos, desejos,
etc. Este devir faz-se presente de maneira “indiscernivel” na sua composicao.
(Zourabichvili, 2004, p.48)

O quinto e sexto principios séo os da cartografia e da decalcomania:

Um rizoma néo pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou
gerativo. Ele é estranho a qualquer idéia de eixo ou de estrutura
profunda (...) Variacdo sobre o mais velho pensamento. Do eixo
genético ou da estrutura profunda, dizemos que eles sdo antes de
tudo principio de decalque, reprodutiveis ao infinito. Toda légica da
arvore é uma logica do decalque, e da reproducdo. Tanto na linguistica
guanto na psicandlise, ela tem como objeto um inconsciente ele
mesmo representante, cristalizado em complexos codificados,
repartido sobre um eixo genético ou distribuido numa estrutura
sintagmaética. Ela consiste em decalcar algo que se d& j& feito, a partir
de estrutura sobrecodificada ou de um eixo que suporta. A arvore
articula e hierarquiza os decalques, os decalgues sédo como folhas da
arvore. (grifos meus; Deleuze & Guattari, 1995, p.21)

Um rizoma funciona de forma diferente, como um mapa, do qual o

decalque € uma cristalizacdo que ai pode surgir. O mapa esta voltado para
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uma experimentacdo que atua sobre a realidade. O mapa constroi um
inconsciente aberto em todas as suas dimensdes; que seja desmontéavel,

conectavel, reversivel e passivel de mudancgas constantes.

O decalque ja traduziu o mapa em imagem, ja transformou o rizoma
em raizes e radiculas, organizou, estabilizou, neutralizou as
multiplicidades segundo eixos de significAncia e de subjetivacdo que
sdo os seus. Ele gerou, estruturalizou o rizoma, e o decalque ja nédo
reproduz sendo ele mesmo quando cré reproduzir outra coisa. Por isto
ele é tdo perigoso. Ele injeta redundancias e as propaga. O que o
decalque reproduz do mapa ou do rizoma Sdo 0S impasses, 0S
bloqueios, os germes de pivd ou os pontos de estruturagdo. (grifos
meus; Deleuze & Guattari, 1995, p.23)

Quando se alcanca este ponto, ap0s abordar todos os principios que
constituem o rizoma, conclui-se que o desejo fundamenta o conceito. Por que
“quando um rizoma € fechado, arborificado, acabou, do desejo nada mais
passa; por que € sempre por rizoma que o desejo se move e produz” (Deleuze
& Guattari, 1995, p.23).

Boulez vai nos demonstrar o quanto ama, deseja a forma musical e

suas estruturas, ao afirmar que:

A musica nunca deixou de fazer passar suas linhas de fuga, como
outras tantas multiplicidades de transformacdo, mesmo revertendo
seus préprios cbdigos, os que a estruturam ou arborificam; por isto a
forma musical até em suas rupturas e proliferacbes, € comparavel a
erva daninha, um rizoma. (grifos meus; Boulez, apud Deleuze &
Guattari, 1995, p.21)

Ao comparar a musica com um rizoma, Boulez nos abre a possibilidade

de discussdo para o tema, considerando que ndo seria possivel pensar a
musica sem ser sob a oOtica da multiplicidade, este novo paradigma estrutural
do pensamento. O que predomina no pensamento musical, e na sociedade
como um todo, € o dualismo e as estruturas pivotantes, como podemos

observar na citacao:

Como é que a lei do livro estaria na natureza, posto gque ela preside a
prépria divisdo entre mundo e livro, natureza e arte? Um torna-se dois:
cada vez que encontramos essa forma (...) encontramo-nos diante do
pensamento mais classico e o mais refletido, o mais velho, o mais
cansado. A natureza ndo age assim: as proprias raizes sdo pivotantes,
com ramificagdo mais numerosa, lateral e circular, ndo dicotémica. O
espirito (pensamento) é mais lento que a natureza. A ldgica binéaria é a
realidade espiritual da arvore raiz. Isto quer dizer que o pensamento
nunca compreendeu a multiplicidade: ele necessita de uma forte
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unidade principal, unidade que é suposta para chegar a duas, segundo
0 método espiritual. E do lado do objeto, segundo o método natural,
pode-se sem duvida passar do uno a trés, a quatro, a cinco, mas
sempre com a condi¢do de dispor de uma forte unidade principal, a do
pivd, que suporta as raizes secundérias. Isto ndo melhora nada. As
relacdes biunivocas entre circulos sucessivos apenas substituiram a
I6gica binaria da dicotomia. A raiz_ pivotante ndo compreende a
multiplicidade mais do que o conseguido pela raiz dicotémica. Uma
opera no objeto, enquanto a outra opera no sujeito. (Grifo meu;
Deleuze & Guattari, 1995,p.13.)

Uma estrutura pivotante, portanto, é centrada, hierarquica e seus
elementos se relacionam através de uma logica dicotbmica determinada pelo

pivo. E, assim, o oposto do rizoma, da multiplicidade.

Na educacdo, e na educacdo musical mais especificamente, temos a
predominancia do pensamento dualista, tradicional, que impde ao aluno um
“desenvolvimento progressivo”, nem sempre de acordo com a sua velocidade
de aprendizagem, situac&o socio-econdmica e suas possibilidades culturais. E
0 caso do ensino de cunho elitista e conservatorial, do método tradicional,
que traz a sala de aula “conteddos fragmentados, fixos, desatualizados,
abstratos e formais” (Penna, 1995, p.14). A lbgica binaria representa o
pensamento humano em sua forma velha, cansada e se mantém sem nenhum
questionamento mais profundo. A multiplicidade, e, portanto, o rizoma, no
seu modo de funcionamento peculiar, abre um caminho sem volta para uma
outra compreensdo do pensamento humano e das praticas sociais, dentre elas

as relativas a educacéo, aos processos de producao de conhecimento.

O questionamento do método tradicional seria uma forma de buscar
estabelecer uma relacdo democratica com a arte/musica, em sala de aula. A
multiplicidade, os agenciamentos que esta produz, os devires consequientes
destas producbes e o retorno as multiplicidades, sdo fatores que

proporcionam uma relacdo democratica com a arte/musica.

A aluna vem para a primeira aula particular de piano instruida pela
familia para dizer a professora que ja sabe tocar uma musica: um Cai,
cai, baldo que a aluna, ao tocar, da indicadores de que utiliza uma das
maos, na extensdo do meio do teclado (a oitava central), empregando
apenas as teclas brancas e sons sucessivos.A professora estimula a
préatica, integrando-a com um acompanhamento e instigando a tocar a
guatro maos (ou trés maos?). Oportuniza a insercdo da méao esquerda
no teclado, a escolha do dedilhado, a experimentacdo de sons fortes e
fracos, e investe a melodia com multiplicidade de devires: ela é
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harmonia, densidade, intensidade, potencializando o jogo expressivo.
(Santos, 1999, p.72).

Deleuze e Guattari também defendem a idéia de questionamento

qguando relacionam a obra de arte e a intencédo do artista quando a produz.

N&o ha diferenca entre aquilo de que o livro fala e a maneira como é
feito (...) Considerado como agenciamento, ele somente em conexao
com outros agenciamentos, em relacdo com outros corpos sem 6rgaos.
Ndo se perguntard nunca o que o livro que dizer, significado ou
significante, ndo se buscara nada compreender num livro, perguntar-
se-a com o que ele funciona, em conexdo com o que ele faz ou nao
passar intensidades, em que multiplicidades ele se introduz e
metamorfoseia a sua, com que corpos sem 6rgaos ele faz convergir o
seu. (Deleuze & Guattari, 1995, p.12)

Os conceitos de agenciamento e de devir sdo importantes e estdo co-
relacionados na nocdo de rizoma, podendo sugerir outra compreensdo do
funcionamento da sala de aula e do ambiente de ensino aprendizagem. Os
métodos tradicionais de ensino, normalmente utilizados, se cristalizaram,
tornando-se repetitivos e cansativos, o que leva ao desinteresse por parte dos

alunos pela aula de musica (Penna, 1995).

A musica pode ser vista de outra maneira. Por exemplo, quando

Dalcroze fala sobre ritmo e relaciona:

a emocdao, disposicdo de carater ou humor, psique humana, fisiologia
(o ritmo cardiaco), natureza (o ritmo das estacdes). (...) o proprio
vocabulo rythmos, do grego, diz da percepcdo de descontinuidades e
da instituicdo de padrdes de ordenacgdo (regularidade, periodicidade).
O retorno de acontecimentos articula um percurso e cria expectativas,
num fluxo (ritmo) que se faz por variacdes - de duracdo, intensidade,
timbre, altura, variacdo do plano harménico. (Santos, 2001, p.21)

Dalcroze, ao falar de ritmo, relaciona, ndo paralisa, ndo repete e,
apesar de seus pensamentos terem sido registrados ha mais de um século,
ainda sdo atuais. Esses relacionamentos - agenciamentos e devires -, ndo vao
incluir sé questdes ritmicas, mas também diversas outras questdes que

permeiam o ensino musical.

Segundo Deleuze e Guattari um agenciamento comporta dois
segmentos, um devir-contetdo e outro devir-expressao (Zourabichvili, 2004,
p.20), nos quais se criam fluxos e expectativas que se resolvem, como um rio

que desagua em outro, nos devir-intensidade, devir-duracdo, devir-timbre,
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etc... criam-se desejos que serdo, ou ndo, catalisados, pela forca ativa e

afetiva que eles mesmos produzem.

2.2. O conceito de ensino pré-figurativo

Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) veio da Alemanha para o Brasil
em 1937, como emigrante politico. O flautista, compositor e professor, logo
ao chegar ao pais, por considerar o modelo de educacdo musical empregada
aqui “interessante como ponto de partida, mas ndo suficientemente criativo
para um pais como o Brasil” (Koellreutter, 1997d, p. 132), decidiu dedicar-se
a “desenvolver uma acdo metodica e sistematica de educacdo musical” (p.
131). Queria empregar um programa de acordo com as condicdes sociais e
culturais do pais, que levasse em consideracdo a ‘“aceitacdo das diversas
racas, etnias, crengas e formas de consciéncia; valorizacdo dos individuos face
a humanidade que representam, recuperacdo progressiva da dignidade, do
respeito, da ética, etc.” (p. 144). Koellreutter buscava uma proposta de
ensino na qual se discutiria cada caso em particular, tirando desta aparente
adversidade um “trabalho constante de aperfeicoamento do potencial
humano, com objetivo de contribuir de maneira efetiva para o

desenvolvimento da sociedade” (Koellreutter, 1997d, p.133).

Neste sentido criou o conceito de ensino pré-figurativo, método que
utiliza como metéafora a definicdo de figurativo nas artes plasticas. Na pintura
figurativa retrata-se algo pré-concebido, ao contrario das pinturas nao-
figurativas, que ndo sugerem uma idéia pré-concebida. Adaptando para o
ensino de musica a idéia da pintura ndo-figurativa, aluno e professor passam
por experiéncias ndo-concebidas previamente, criando novas possibilidades de
futuro. “Entendo por ensino pré-figurativo um método de delinear aquilo que
ainda ndo existe, mas que ha de existir, ou pode existir ou se receia que
exista” (Koellreutter, 1997c, p.54).

Para Koellreutter, a arte - e portanto a musica -, ndo é um aspecto
isolado dentro da sociedade; ha uma necessidade estrutural de relacionar a

arte com outros dominios do conhecimento humano. Ele apresenta uma visao
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integradora de arte e sociedade, fazendo assim uma antitese do modelo “arte
pela arte”. Este modelo, remanescente do século XIX, remete a uma época
em que a aquisicdo de conhecimentos do ser humano era vista como estatica
e imutavel. As transformacdes do mundo contemporaneo trazem ao homem
novos questionamentos, e, desta forma, surge a necessidade de uma maior
integracdo entre a arte e a sociedade. Neste contexto, a forma de educagéo
proposta por Koellreutter, adaptando-se as intensas mudancas na sociedade,
atua como importante fator de provocacdo da integracdo arte-sociedade.

Como ele mesmo esclarece,

Como instrumento de libertagdo, a arte (musica) poderia tornar-se um
meio indispensavel de educacdo, pois oferece uma contribuicédo
essencial a formacdo do ambiente humano. Assim, através de sua
integracdo na sociedade, a arte poderia tornar-se um fator central da
nova sociedade, desde que por meio da integracdo, ela venca a sua
alienagao social e sobreviva a sua crise atual. (Koellreutter, 1990, p. 7)

Porém, o método pré-figurativo ndo propde uma ruptura com os modos
tradicionais de ensino “mas os complementa ao ampliar os horizontes ja
existentes, ao acoplar ingredientes ao presente e, principalmente, ao
vislumbrar o futuro, ou seja, “ “figurar imaginando” ” (Koellreutter, apud
Soares, 2003, p. 19), estabelecendo um dialogo constante e uma critica
permanente com seu objeto de estudo. Destaca-se neste conceito a
percepcdo de ensino musical e de ensino pela musica, visdes pelas quais o
professor, além de dotar o aluno dos conhecimentos musicais ja
sedimentados, tem o objetivo de estimula-lo a questionar, pensar e raciocinar
ndo s6 sobre os aspectos musicais mas também sobre a sociedade como um
todo - “Educar para e/ou pela musica, tdo fascinante que é o fato de poder
descobrir e desenvolver nosso potencial de escuta do outro de nés mesmos”
(Koellreutter, 1997d, p. 144).

Para o musico em pauta, os professores devem partir sempre do
didlogo, de um debate: “partir das idéias dos alunos e aprender a apreender
deles o que ensinar” (p.132). Com a intencdo de propor a integracéo entre
arte (musica) e sociedade, questiona também a posicdo dos professores,
enquanto agentes desta nova forma de ensino, incitando a mudanca da

tradicional postura reprodutora de conhecimentos para uma postura ativa, em
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que haja de fato uma producdo de conhecimentos através das trocas entre
professor e aluno, atentando-se aos interesses do aluno como forma de
motivacdo. O ensino pré-figurativo busca estimular o aluno a se descobrir,
buscar a ampliacdo da consciéncia do aluno, a criagdo e ndo a imitacdo ou

reproducéo de idéias.

No conceito de ensino pré-figurativo sdo colocados varios aspectos que
se complementam na busca desta motivacdo. O primeiro destes € a
importancia da imersdo dos alunos na pratica musical, colocando-os
diretamente no jogo do fazer musical - seja, inicialmente, reproduzindo
trechos, partes ou mesmo musicas inteiras, seja criando ou recriando musicas
gue estejam inseridas nos seus contextos culturais, aproveitando o repertério
cuja linguagem eles tém maior familiaridade. Ter a pratica musical como
centro da forma de ensino faz com que o aprendizado se desenvolva de
maneira mais prazerosa e envolvente, possibilitando um aprendizado mais
rapido.

O educador deve ter uma formacdo multidisciplinar, uma vez que,
como agente do desenvolvimento das qualidades humanas e sensibilidades do
aluno, ndo pode ter apenas uma formacdo musical técnica. Os professores de
musica devem incorporar elementos de todas as artes e de outras areas com
assuntos afins como, por exemplo, a psicologia social, antropologia, filosofia e
fisica. Koellreutter demonstra sua preocupacdo ndo s6 com a educacao

musical, mas com o problema da educacdo de um modo geral.

Essa formacdo interdisciplinar complementa outro aspecto defendido
por Koellreutter: o “ensino comparativo™, que segue também os propdsitos de
ampliacdo dos conhecimentos, através do dominio das diversas linguagens, de
maneira mais prazerosa e dinamica. “Acho que o ser humano sO6 entende
realmente as coisas, ndo s6é a musica, quando realiza comparacdes”
(Koellreutter, 1997d p. 136). A formagédo interdisciplinar do professor de
musica para a realizagdo do ensino comparativo é importante no sentido de
adaptar o ensino musical a diferentes situacfes sociais, econdmicas e

psicoldgicas dos alunos e do ambiente em que se promove 0 ensino.
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7

A criacdo de “situacbes polémicas” € outra forma que completa o
conceito do ensino pré-figurativo. Koellreutter defende que se deve “motiva-
los [os alunos] criando uma situacdo polémica que lhes interesse ou
simplesmente partindo da pratica musical. “O questionamento como elemento
principal (...) o problema é mais importante que a solugdo (...) a analise e
estética musical como atividades principais, mais importantes do que estudar
teoria (...) numa linha de trabalho que parte sempre do aluno, dele para mim
e ndo ao contrario” (p.134). Poder-se-ia, por exemplo, criar um paralelo entre
0 repertorio trazido pelo aluno e o repertério sugerido pelo professor,
situacao na qual a utilizacdo do que foi aportado pelo aluno funcionaria como
forma de estimulo a sua participacdo na pratica musical. As analises
harménicas, ritmicas, fraseoldgicas e estruturais de ambos os repertérios, com
origem no processo de interpretagdo e da pratica musical, trariam
comparacOes para a aula e com estas a possibilidade da formagédo de novos
paradigmas para o aluno, sem que houvesse uma imposi¢éo do professor sobre
0 que os alunos deveriam tocar: “a polémica € o elemento que ir&d motivar o

outro a pensar” (p. 135).

A valorizagdo das experiéncias e dos riscos no processo de
aprendizagem, com uma frequente avaliagcdo dos erros cometidos, é uma
abordagem comum a Koellreutter e Murray Schafer, professor e compositor
canadense. Segundo esses dois autores - cujas idéias no campo da educacao
musical se aproximam - os professores atuariam como catalisadores das
atividades propostas na sala de aula, sugerindo e encaminhando essas
atividades, ao invés de conduzi-las prontamente. Uma ligacdo entre o ensino
pré-figurativo de Koellreutter e a filosofia educacional que Schafer defende
estar no eterno movimento e em algo que esteja sempre a satisfazer o
professor: “N&o planeje uma filosofia de educacdo para os outros, planeje
uma para vocé mesmo. Alguns outros podem desejar compartilha-la com
vocé” (Schafer, 1992, p. 277). E preciso a compreensédo da funcdo da arte, no
caso, especificamente a musica, dentro da sala de aula, onde € importante
estimular o crescimento do aluno. “Mesmo que este crescimento tome formas

imprevisiveis” (p. 282). O fazer musical, na maioria das vezes é precedido do
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dominio técnico de um instrumento ou da leitura de partituras, “sabendo que
o tempo adequado para introduzir estas habilidades é aquele em que as

criangas pedem por elas” (p. 282).

Se o objetivo da arte é crescer, precisamos viver perigosamente, essa
€ a razdo por que digo a meus alunos que o0s seus erros sdo mais Uteis
gue seus sucessos, poisS um erro provoca mais pensamento e
autocritica. Uma pessoa bem sucedida, em qualquer campo, € muitas
vezes alguém que parou de crescer. (Schafer, 1992, p. 282)

E é esse crescimento, esse romper com o0s proprios limites, esse desafio
constante, essa polémica, que fazem do ensino de musica ser tdo prazeroso e
angustiante simultaneamente. Ensinar é aprender, e é desse paradoxo que se

da o crescimento do aluno e do professor.

Koellreutter se aproxima do conceito de multiplicidade de Deleuze e
Guattari quando cria o conceito de onijetividade, que vem de onirico,

dizendo:
toda obra de arte, deveria ser considerada como manifestacdo do
mundo simbdlico, do mundo simbdlico de um mito. Porque, como este,
ndo é subjetiva nem objetiva, mas sim onijetiva. A palavra onijetivo
refere-se a fendbmenos que desconhecem a divisdo rigorosa entre as

realidades subjetiva e objetiva. Manifestar-se miticamente significa
revelar, simbolizar o real e o irreal, o dito e o ndo-dito, som e silencio.

s

E tornar audivel o que a alma sente e vive. O mito é afirmacdo e
depoimento, é negagcdo e aprovacdo e € aceitagdo e recusa.
(Koellreutter, s/d, p.9)

Ao que Koellreutter chama de manifestacao mitica, Deleuze e Guattari
vao se referir como multiplicidades, um principio do conceito de rizoma. Isto
também faz parte do antagonismo que gera a criacdo, o paradoxo, que tem
por caracteristica ser multiplo, em todos os sentidos, simultaneamente, o que
gera a impossibilidade de identificacdo de qual direcdo se esta tomando. E a
partir desta impossibilidade que se da o ensino pré-figurativo, que ndo se
contém em pré-determinacdes, mas exatamente nas multiplas possibilidades

gue o inconsciente, em sendo aberto, promove.
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CariTtuLo lI
A FORMACAO DO MUSICO NA ITIBERE ORQUESTRA FAMILIA

3.1. O Ambiente

A Itiberé Orquestra Familia € um grupo musical surgido a partir de uma
oficina de mdusica realizada na Pré-Arte, coordenada por Itiberé Zwarg e
direcionada a jovens musicos, existente desde 1999. Nao por acaso, a
presenca do termo “familia” no nome da Orquestra sugere igualdade entre

seus integrantes e lacos afetivos, ideologicos e de cooperacéo.

A configuracdo da Orgquestra tem um momento singular e importante no
ano de 2000, quando, desligando-se formalmente da Pro-Arte, 0s ensaios
passam a ser em Niterdi, na residéncia do préprio Itiberé. Neste momento
configura-se de fato a Orquestra como grupo distinto da Oficina original, o
gue levou, inclusive, a que alguns integrantes tenham desistido de atuar nela.
Utilizando-se do pretexto de Niterdi ser “longe” e do translado ficar mais
complexo e caro, alguns integrantes que ndo estavam muito bem adaptados
musicalmente deixaram o grupo. Mas o que importa ressaltar € que, naquele
momento, o que efetivamente se iniciou foi um processo sem volta de
crescente profissionalizacdo da Itiberé Orquestra Familia. Cabe observar, no
entanto, que o primeiro CD do grupo, Pedra do Espia, teve seu processo de
gravacao iniciado com o grupo ensaiando ainda na Pré-Arte. Este fato indica
que, apesar das rupturas, ha continuidades entre o trabalho realizado na
Oficina e na Orguestra. No entanto, reafirmo, é nesse momento que
efetivamente a Orquestra se constitui como um grupo musical com intuitos de
producdo e comercializacdo de CDs e shows, e isso implicou na perspectiva de

profissionalizacdo cada vez maior de seus integrantes.

A continuidade referida, essencialmente diz respeito ao processo de
trabalho desenvolvido. No entanto, o devir-Orquestra ndo deixa de ser
sutilmente distinto do devir-Oficina, porque marcado por outros

condicionantes, aqueles determinados pelas exigéncias da nova proposta.
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O processo de trabalho desenvolvido na Orquestra é baseado numa
intensa relagdo entre seus integrantes e no principio de que a formacao
musical é um processo continuo e presente em toda a vida do musico. Para o
senso comum, h& uma dicotomia entre o mdusico-estudante e o mausico-
profissional, na qual o primeiro estaria em fase de formag&o, muito mais
préximo ao processo de aprendizagem, e o segundo ja estaria formado, pronto
a “produzir arte”, muito mais préximo de um produto final bem acabado e
realizado esteticamente. Isto é totalmente contrario a visdo de Itiberé Zwarg

sobre a formacao musical. Ele mesmo se define como um eterno aprendiz.

Apesar dessa idéia de continuidade da formacéo, ndo se pode dizer que
a pratica da IOF expresse plenamente os fundamentos do ensino pré-
figurativo. A imersdo musical defendida e praticada por Itiberé tem menos o
sentido de colocar os alunos como protagonistas do ““fazer musical”, ao modo
de Koellreutter, do que o de buscar uma eficicia produtiva através do
isolamento, do mergulho na musica em si. Este ultimo aspecto, além do mais,
contrapde-se diretamente ao fundamento do ensino pré-figurativo de nao
trabalhar a musica (a arte em geral) como algo isolado dentro da sociedade

(cf. citagéo na p. 11).

Mas como puderam compatibilizar-se na Orquestra, ao mesmo tempo,
caracteristicas de aprendizagem, de énfase no processo, de relacdes musicais
intensas baseadas num principio ético de solidariedade e no compromisso com
uma estética da mistura (de estilos, ritmos, harmonias, melodias), com a
necessidade da criacdo de um produto em si, ou seja, algo que possa ser

apreciado em si mesmo, independentemente de seu processo constitutivo?

Em relagdo a permanéncia de caracteristicas de aprendizagem, José
Alberto Silva coloca duas razbes principais para a possibilidade dessa
compatibilidade: “primeiro, (a de que) as pecas nesse repertorio sdo produtos
numa condicdo sempre mutavel, sujeitos a constante modificacdo” segundo,
a de que, como as “orquestracdes sdo desenvolvidas de maneira articulada ao
processo de compor” 0s musicos que seguem esse processo composicional

desde o seu inicio, e se engajam em freqlentes apresentacbes publicas,
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podem perceber o “re-arranjar, recriar e reinterpretar como 0 modo

dominante de sua pratica musical” (Silva, 2005, p.146).

A estética da mistura pbéde permanecer no novo contexto porgue é
valorizada, de diversas maneiras, no ambito de uma certa “cultura de
resisténcia”, cultura que, de alguma forma posiciona-se contra as imposi¢oes
de valores e praticas do mercado globalizado. Isto porque, em primeiro lugar,
a estética da mistura praticada pela IOF articula e realca linguagens musicais
regionais ndo hegemonicas, como o baido, o maracatu, etc. Isso pode ser visto
emblematicamente, por exemplo, na composicéo titulo do CD Pedra do Espia,
em que é perfeitamente perceptivel o maracatu, originariamente de
compasso binario, num ritmo estilizado de compasso ternario. Além disso, a
valorizacdo também se da porque a articulacdo referida opera a partir de
referenciais musicais eruditos -como a sobreposicdo de tonalidades,
identificaveis nitidamente em obras como a Suite de Cordas e Sopros-, de
elaboracdo e execucdo complexas sobre bases musicais ritmicas de origem
popular. Sobre esta complexidade, basta ver o caso da primeira parte dessa
suite -Parquinho Maluco- cuja execucdo pelo naipe de cordas exige, além da
audicdo agucada, um grande apuramento técnico para explorar o instrumento
em toda sua tessitura. Isso tudo gerando produtos de caracteristicas
singulares, nitidamente distintos do padrdao dominante no mercado, em que a

complexidade erudita € o meio de evidenciar tracos populares e regionais.

A énfase na coletividade e ndo no individuo, adquire no devir-
Orquestra, no entanto, um novo significado. Ainda aqui todos os integrantes
funcionam como catalisadores de forga ativa e atuem em rede, criando assim

um sentimento de “afetabilidade”®

para com a musica que € trabalhada, no
entanto, agora, a essa forma caracteristica do devir-Oficina que expressava 0
principio ético da solidariedade enquanto valor em si, agrega-se o valor de
que este principio € um instrumento necessario a um produto diferenciado no
mercado e, portanto, € um instrumento suposto necessario a manutencao da

produtibilidade do devir-Orquestra.

® Entendido como capacidade e disponibilidade para afetar e ser afetado pela musica e pelos
outros musicos.
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Sdo evidéncias desse fundamento agregado o fato de que a pratica da
IOF passa a ser pautada por determinados fins como a gravacdo de CDs e o
calendario de shows, ainda que a resposta a essas demandas nem de longe
seja aquela tipica de grupos inseridos plenamente e sem contradicées na
I6gica comercial. Talvez também se possa considerar algo relacionado a esse
novo contexto o fato de que o segundo CD previsto para o grupo (Calendéario
do Som), ainda hoje em fase de realizacdo, ser organizado exclusivamente
com composicdes de Hermeto Pascoal. Mesmo considerando a intima ligacédo
do musico famoso com a Orquestra -Hermeto costuma declarar publicamente
gue os componentes de seu grupo (do qual Itiberé faz parte) sédo seus “filhos
de som” e que os membros da IOF sdo seus netos musicais-, ndo se pode
esquecer o significado mercadologico do lancamento de uma gravacdo de

composic¢des inéditas do mestre.

Esse processo indica que a constituicdo do devir-Orquestra foi marcado
pelo sutil deslizamento de algo que tem como énfase absoluta o processo
formador, cujos resultados sdo avaliados por valores estéticos préprios, para
algo que também enfatiza o produto enquanto objeto a ser vendido. O devir-
Orquetra, assim sendo, é marcado por tensfes ndo existentes no devir-
Oficina, decorrentes da necessidade de certa eficacia no caminho as metas.
Talvez a evidéncia maior dessas tensdes tenha sido o grande numero de
evasOes de participantes na fase em que o devir-Orquestra se consolida como
pratica. Entre 2001 e 2004 aproximadamente um terco dos musicos deixou a

IOF, alguns deles participantes desde o primeiro momento da fase Oficina.

E importante observar que, mesmo com essas caracteristicas, o devir-
Orquestra ndo deixa de produzir um conhecimento musical® baseado numa
relacdo instrumentista-instrumentista, o que pode ser visto como um novo
paradigma. O processo constitui uma relagdo de complementaridade, na qual
a ajuda mutua é uma das condicBes primordiais para que o sistema se
mantenha. Essa “ajuda”, todavia, ndo é vista como tal, ela é sentida como

uma forma de manter a produtibilidade da musica que esta sendo trabalhada,

¢ “Conhecimento musical” entendido em seu sentido usual, envolvendo, portanto, os campos

da harmonia, ritmo, composi¢do, técnica instrumental, percepcéo, leitura, etc.
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mesmo que com bagagens de conhecimentos musicais muito diferentes. E
através da heterogeneidade que se da essa complementaridade. Ao olhar de
Deleuze e Guattari, a vespa e a orquidea fazem rizoma em sua
heterogeneidade, ou seja, elas se complementam nas suas diferencas. Pode-
se dizer que os integrantes da Orquestra constituem um ambiente

heterogéneo e complementar, o que configura um aspecto rizomatico.

Ao se apresentar alguma dificuldade, especifica do instrumento ou de
outra ordem, ha sempre que se contar com a ajuda de outros integrantes mais
experientes ou que conhecam melhor tal estilo de mdasica. Isto,
aparentemente, pode soar como uma hierarquizacéo pura e simples, mas nao
0 é quando se considera que, por um lado o saber ndo esta concentrado numa
Unica e polar figura, mas sim espalhado em circulos sobrepostos de hierarquia
nao formal, que, todavia, se constituem tendo por referéncia a proximidade

musical com o maestro. Esses circulos se reproduzem e se multiplicam
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pelos varios devires que formam a orquestra: devir-composi¢do, devir-
harmonia, devir-contra-ponto, devir-estética moderna, devir-técnica
instrumental, etc. Pode-se identificar nessa configuragdo uma estrutura
pivotante, com o maestro Itiberé como centro e a Orquestra organizada a sua
volta. Esta estrutura pivotante fixa é formada por estruturas pivotantes
méveis e efémeras, polarizadas por pivls secundarios, configuradas a maneira
de um cone helicoidal. A relacdo entre o pivd central e a estrutura tem como
um de seus fundamentos a idealizacdo do maestro, o que o torna meta da

formacdo musical (mesmo que isto entre em contradicdo com seu discurso’).

Assim sendo, pode-se considerar que na relacédo regente-instrumentista
existente na IOF ha uma nitida hierarquia, manifesta particularmente pelo
fato de Itiberé centralizar as decisbes sobre os rumos da Orquestra, e ser o
exclusivo maestro, compositor e arranjador interno ao grupo®. Mais uma vez
afastando-se da concepcdo de ensino de Koellreutter, aqui ha imposi¢cdo do
repertorio e, na pratica dos musicos, muito mais repeticdo de idéias do que
propriamente criagdo. Mas, como contraponto, é também necessario destacar
que, apesar disso tudo, a formacdo musical produzida pela pratica da IOF ndo
se faz exclusivamente como transmissdo de conhecimentos vindos direta e
somente do maestro. Itiberé funciona, nesse aspecto, mais como um
catalisador de relacbes em que a intensidade das interacbes entre o0s
integrantes é algo que pode ser dito como distintivo da Itiberé Orquestra

Familia.

A prética da IOF privilegia a escuta musical em detrimento da leitura
de partituras. Pela maneira como aprendeu musica - informalmente em
familia, o pai e os irmaos eram musicos da noite paulistana - e pela longa
carreira ao lado de Hermeto Pascoal, Itiberé entende que para ser um “bom”
musico tem que se ter basicamente um “bom” ouvido, isto é, um tipo de
percepcdo que permita rapida assimilacdo e reproducdo do que esta sendo

tocado, e também a possibilidade de insercdo em qualquer contexto musical.

" Em meu periodo como musico da IOF, Itiberé sempre enfatizou que cada musico deveria
constituir sua propria meta e que nao existiriam metas piores ou melhores, mas simplesmente
diferentes.

® De fora da Orquestra o Gnico compositor trabalhado, ndo por acaso, é Hermeto Pascoal,
como ja dito, idolo inspirador em multiplas dimensdes do préprio grupo.
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O maestro considera que, musicalmente, tudo depende do quéao profundo se
pode escutar. Do nivel de escuta dependeria a forma de harmonizar, a
capacidade de improviso, a possibilidade de tocar ritmos mais ou menos

complexos, etc.

Itiberé cria um ambiente no qual os musicos da Orquestra sdo estimulados a
ter esse tipo de comportamento. Ele determina que, mesmo quando esta
sendo ensaiada ou executada uma composi¢cdo da qual o muasico ndo participa,
este deve ficar com a atencéo voltada para a escuta/percepcdo. Um exemplo
ainda mais especifico disso pode ser visto quando ele faz uma “cama” de
cordas friccionadas para uma determinada musica, tendo antes, ao piano,
estabelecido uma ordem entre as pessoas e as notas que ira tocar. Entdo cada
um sabe o momento de ouvir a “sua” nota e sabe também que ndo pode
atrapalhar a atengéo do outro. Se existem cinco *“vozes” no naipe serdo, no
caso de uma cama simples, sem contra-pontos, acordes de cinco notas. Nesse
momento, portanto, sdo trabalhados conjuntamente os devires concentragéo

e percepcao.

Itiberé procura mostrar através do seu exemplo de vida, que o0 que
determina a intensa busca utépica pela “perfeicdo”, pela superacdo de
limites e aperfeicoamento pessoal, € o0 prazer que esta busca pode
proporcionar. Ele adota uma postura semelhante a de um maestro de
orquestra sinfonica. Porém, apesar desta postura firme e exigente, o
envolvimento que gera com seu modo de trabalho, onde suas composi¢des sao
testadas e finalizadas com a participacdo dos intérpretes, € um fator que
instiga o interesse dos musicos. Ele estimula que cada um esteja sempre a
procura do aprimoramento de cada detalhe, de cada nota, incitando cada um
a alargar continuamente seus préprios limites e a viver este processo com
grande satisfacdo. Utiliza-se também, sempre, do exemplo de Hermeto
Pascoal e Grupo, que ensaiou durante doze anos, cinco vezes na semana, seis
horas por dia, para conseguir o envolvimento ideoldgico e a dedicacao
necessaria para, mesmo que mudem os integrantes, a Itiberé Orquestra

Familia continuar existindo.
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A orquestra se mostra inovadora como projeto - entendendo “projeto”
como algo inacabado, um trabalho “sem fim” definido, entretanto com
objetivos claros - pela forma singular da relagéo entre seus integrantes, como
j& visto, e pela coesdo do grupo que “pressiona” e impulsiona para que sejam
atingidas as metas estabelecidas. Neste sentido, a execuc¢éao e a finalizagéo de
cada musica € uma meta, e o trabalho e a cooperagdo em grupo o meio pelo
qual cada deve ser atingida. O cumprimento de um fim corresponde sempre
ao estabelecimento de uma nova meta. Essa dinamica da utopia serve de
estimulo cada vez maior para uma busca pessoal e intensa. O potencial
criativo de Itiberé, sempre com alguma nova composicao para ser executada,

coloca aos integrantes um constante desafio.

O devir-Orquestra se positivou através de um regime intenso de
ensaios: trés vezes por semana, de 9:00 as 13:00 hs., para todo o grupo, e
mais trés horas de ensaio de naipe (cordas, sopros e “cozinha’”). Porém, antes
da organizacédo dos ensaios em Niterdi, os ensaios realizados na Pro-Arte por
vezes chegaram a durar de manhd até a noite. Itiberé defende que esta forma
intensa € essencial para que se realize um trabalho em grupo de real valor
artistico, e que isso seja aceito pelo grupo. A cooperacao entre os musicos, a
repeticdo exaustiva de trechos de musicas até que seja atingida a “perfeicao”
determinada pelo lider, e o carater de coletividade do projeto, respeitando os
limites e explorando as possibilidades de cada um, proporciona um
envolvimento satisfatério com a produgcdo musical. Na IOF, ao contrario do
modo com que outros grupos poderiam encarar a rotina exigente, havia uma
dedicacdo de tal nivel que seus membros colocavam a Orquestra acima de

diversas outras importantes atividades pessoais cotidianas (Silva, 2005).

Nos ensaios, as melodias, harmonias e ritmos séo passadas oralmente
ou através de algum instrumento, diretamente pelo maestro, sendo a escrita
feita posteriormente. Desta forma as composic¢des sdo inicialmente decoradas
pelos musicos e ha um incentivo para que as partituras ndo facam parte das
apresentacdes, servindo, em principio, somente para o estudo individual dos

integrantes. Destaca-se aqui a interacdo musical deste processo didatico
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composicional - ndo ha separacdo entre ritmo, melodia, harmonia,
improvisacdo ou polirritmia: um complexo que afeta e é afetado; a musica é
entendida como um todo e desenvolvida num processo que envolve a
totalidade do grupo ao mesmo tempo, dentro da perspectiva hierarquica ja

assinalada.

Apesar dos paradoxos e contradic6es apontados ao devir-Orquestra, €
possivel notar claramente, como observa Silva (2005), sinais de prazer no
olhar e na postura dos musicos em ensaios e apresentacbes, frente ao

aprendizado e ao trabalho coletivo realizado.

3.2. Asingularizacdo do musico

O corpo musico ndo €, segundo Livi Faro em sua monografia para o
Instituto de Psicologia da UFRJ, o corpo de um musico, mas a simbiose entre o
musico e seu instrumento. Estes agenciamentos de elementos heterogéneos
(ser humano e instrumento musical) se fundem para criar um bloco de devir,
anico, ndo fechado, que faz da aprendizagem musical um modo de producéo
possivel de existir (Faro, 2004, p.28). O processo de aprendizagem assim
configurado constitui-se num campo fértil a producdo de subjetividades e

singularidades.

O ato de tocar requer do musico uma atencdo diferenciada, que néo
estd exatamente no elemento concreto, ndo é palpavel. Ela esta na
capacidade do musico “de operar em velocidades muito diferentes das suas”
e de estar atento ao fora, a diferenca. Isso tudo “é o primeiro passo para que
0 musico ndo se encerre em si mesmo e seja capaz de compor com 0s outros
musicos uma paisagem sonora”. Ndo confundir atencéo ao fora, exterioridade,
com atencgdo no que esta fora, elemento externo. Exterioridade € um saber

acumulado, uma memoria corporal que “atualiza algo que ndo esta
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representado num plano mental separado” mas que funde o mdusico e seu
instrumento. “Quando ndo ha mais esfor¢co para evocar uma representacdo
que oriente o tocar é que o musico se aproxima do devir-musical” (p. 29). O
exemplo maximo desta situacdo € o improviso, em que o musico fica a frente
de seu grupo (ndo importa o que seja: regional de choro, grupo de samba,
uma big band, etc.) tendo de criar melodias que se prestem ao estilo, de
acordo com determinada harmonia. Deleuze falando sobre o assunto, afirma
que “é preciso muito tempo de preparacdo para obter alguns minutos de

inspiracdo” (Deleuze apud Faro, 2004, p.30)

N&do ha diferenca entre o que a pessoa fala e como seu pensamento
foi construido. Pessoa, pode ser entendida como o musico e fala/pensamento,
como o discurso musical. Entdo, no contexto de um devir-musical como o
referido acima, ndo h& diferenca entre o musico (sujeito) e sua mausica
(discurso). Portanto, o que se tem sdo multiplicidades, movimentos que néo
param de interagir uns com os outros. Um musico-discurso com outro musico-
discurso, assim sucessivamente. Cria-se uma rede por onde circulam e
perpassam intensidades, multiplicidades; fluxos de cada um sobre cada um; e

cada musico-discurso vai absorvendo, se transformando, se metamorfoseando.

Foucault situa esta interdependéncia como a formacao de modalidades

enunciativas, como esclarece Fairclough:

O sujeito social que produz um enunciado ndo é uma entidade que
exista fora e independentemente do discurso, como a origem do
enunciado (seu autor/ sua autora), mas é, ao contrario, uma funcéo do
proprio enunciado. Isto €, os enunciados posicionam 0s sujeitos -
aqueles que os produzem, mas também aqueles para quem eles sdo
dirigidos - de formas particulares, de modo que “descrever uma
formulagdo como enunciado nédo consiste em analisar a relagéo entre o
autor e o que ele diz (ou quis dizer, ou disse sem querer), mas em
determinar que posicdo pode e deve ser ocupada por qualquer
individuo para que ele seja o sujeito dela. (Foucault, 1972: 95-96)”.
(Fairclough, 2001, p. 68).

A formagdo dos enunciados do conhecimento sdo as formas
constitutivas do discurso, segundo Foucault. Estes enunciados contribuem
para a producdo, a transformacédo e a reproducédo dos objetos e sujeitos. O

discurso néo é so reprodutor da realidade, mas cria com ela uma relacdo ativa
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em que pode transforma-la e produzir novas realidades. (Fairclough, 2001, p.
66)

Cada musico-discurso portanto, pode ser considerado um sujeito social
produtor de enunciados musicais que estdo situados dentro de uma
determinada linguagem®, e que os coloca numa posicéo diante do mundo. Esta
situacdo é o que Kingsbury chama de processo de formacédo do gosto, sobre o
gual comenta que, estariamos mais propensos a influéncias de pessoas a quem
admiramos (Kingsbury, apud Silva, 2005, p.149), no caso da Orqguestra, a
figura do Itiberé. Segundo John Dewey, filosofo norte-americano, se este
momento se caracterizar por uma experiéncia estética que seja considerada
“significativa para os participantes, tal valor continuard a irradiar-se para

experiéncias e circunstancias semelhantes.”

(...) a concepcdo de experiéncia consciente como uma (...) relagéo
entre fazer e vivenciar [“doing and underdonig”] nos permite entender
que arte como producdo e percepgdo, e apreciagdo como prazer
[“enjoyment”] se sustentam mutuamente. (Dewey apud Silva 2005, p.
149)

Com o destaque dado a afirmacdo acima, Silva diz que o fazer musical
e a experiéncia estética sdo da ordem do mesmo processo que une
aprendizagem instrumental e a formacdo do gosto dos musicos participantes.
E através das expressdes compartilhadas nos ensaios que o material sonoro é
avaliado, sendo “vérias vezes (...) a partir de um enunciado do proprio
diretor”, que “este processo de avaliacdo-formacao” (Silva, 2005, p.149) é

legitimado pelo grupo.

O modo com que cada mausico se apresenta dentro da Itiberé
Orquestra Familia € unico. Apesar de ndo serem portadores de uma linguagem
propria, pois esta € determinada pelo maestro, o repertorio, que €
multifacetado, possibilitando vérias interpretagfes dentro de uma mesma
musica, cria um estado de multiplicidade dentro da Orquestra, que se

confirma através dos agenciamentos de conhecimentos produzidos.

° Linguagem musical entendida como conjunto de modos e formas de agenciar ritmos,
melodias e harmonias.
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H& sempre uma capacidade e disponibilidade do Itiberé de transformar
0s arranjos, de substituir as vozes, ou simplesmente de modificar algum
trecho musical dentro da orquestra. Vejo isso como uma caracteristica
rizomatica numa estrutura pivotante, porque demonstra uma forma de pensar
que compreende a ruptura em qualquer lugar, “e também retoma segundo
uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas” (Deleuze e Guattari,
1995, p.18)

Tendo em conta as consideracdes acima, podemos afirmar que a
singularizagdo do musico na IOF tem por caracteristicas a individuacao da voz
em um contexto em que a linguagem é Unica e determinada pelo maestro.
Essa imposicdo diz respeito, portanto, a conveng¢des que constituem o que
denominei de estética da mistura, como a sobreposicdo de tonalidades, a
utilizacdo preferencial de compassos impares, a presenca de ritmos regionais,
etc. A individuacdo, por sua vez, € limitada, o que pode ser apreciado em dois
tipos de situagdo: a da interpretacdo tematica geral e a de improviso. No
primeiro caso, a liberdade de expressdo da voz praticamente inexiste, nédo
pelo fato de ordem mais geral da subordinacdo a linguagem, mas pela
imposicdo de modos interpretativos aos musicos. Na situacdo de improviso,
entretanto, pode-se vislumbrar uma maior liberdade interpretativa, dentro
dos limites da linguagem, o que permite dizer de uma singularizacdo ou de
uma expressdo da subjetividade do musico. Seja como for, mesmo nesta
altima situacéo a singularizacdo ndo pode ser vista na plenitude expressa pelo
conceito de onijetivacdo de Koellreutter, pois 0 musico da IOF ndo tem a
liberdade de “tornar audivel o que (sua) a alma sente e vive” (Koellreutter,
s/d, p. 9)
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Capitulo IV
Concluséao

Retomando o objetivo e a questdo orientadora desta monografia -
respectivamente, o objetivo de entender como, no processo de trabalho
praticado pela IOF, se da a formacdo do mdusico, e a questdo de como se
realiza o modo de trabalho coletivo ai desenvolvido - destaco, em termos de

conclusao do trabalho, os tépicos que seguem, ja elaborados anteriormente.

A pratica da IOF ndo expressa em sua totalidade os fundamentos do
ensino pré-figurativo koellreutiano, particularmente em termos do sentido da
imersdo musical e da relacdo da musica (arte) com a sociedade. Na concepc¢éao
do mestre alemdo, como visto, a musica deve ser um fator de transformacao

social. Este tipo de postura ndo parece orientar a pratica da Orquestra.

O significado do trabalho coletivo na Orquestra incorpora ao principio
ético da solidariedade - que diz respeito a relagdo entre pessoas com
interesses comuns, cuja forma é o apoio mutuo enquanto agenciamento de
heterogeneidades complementares -, a consideracdo de que este principio é
um instrumento a um produto diferenciado. Isso permite dizer que a
constituicdo do devir-Orquestra € marcado, ndo somente pela énfase no
processo formador, mas também pela preocupacdo com o produto. Essa
situacdo gerou tensdes decorrentes da necessidade de certa eficacia no
caminho as metas, o que resultou, inclusive, em significativo niumero de

saidas, como indicado.

O processo coletivo da IOF constitui uma relacdo de
complementaridade entre heterogéneos, baseado na cooperagdo mutua,
todavia vivenciada como uma forma de manter a produtibilidade. Pode-se
dizer que os musicos da Orquestra constituem um ambiente heterogéneo e
complementar, polarizado pelo maestro, o que configura apenas um aspecto
rizomatico. Ndo se pode dizer que o funcionamento desse territério IOF se
faca pela légica do rizoma. Efetivamente, tomando com rigor a conceituacdo
de Deleuze e Guattari, o que se identifica na IOF é a configuracdo de uma

estrutura pivotante, em que o maestro é a figura central.
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Em termos do processo formador dos mdsicos, destaco a
transversalidade do processo didatico-composicional, em que ndo ha
separacdo entre ritmo, melodia, e harmonia. A musica é entendida como um
complexo, um multiplo e desenvolvida num processo que envolve a totalidade
da Orquestra ao mesmo tempo, dentro da perspectiva hierarquica ja
assinalada. O fazer musical e a experiéncia estética sdo da ordem do mesmo
processo que, portanto, une formacédo musical e a constituicdo do gosto dos
musicos participantes. Assim, o0s valores destacados positivamente pela
estética da mistura, ou seja, os de polifonia, polirritmia e politonalidade,
tornam-se fundamentos e objetivos do aprendizado da formacdo do musico

singularizado na Orguestra.

O modo com que cada musico se coloca dentro da Itiberé Orquestra
Familia é Unico, apesar de ndo serem portadores de uma linguagem propria,
pois esta é determinada pelo maestro. O maestro estabelece a postura de
cada musico dentro da linguagem que ele préprio adota, tanto em termos de
execucdo como de composicdo / arranjo. No entanto, dentro desse
agenciamento, cada musico pode interagir com o maestro, € com 0s outros
musicos, de maneira singular. Isto possibilita interpretagfes diferenciadas de
uma mesma musica, 0 que cria um estado de multiplicidade na Orquestra, o
que pode ser constatado através dos agenciamentos de conhecimentos

produzidos.

Tendo em conta as consideracfes acima, podemos afirmar que a
singularizacdo do musico na IOF tem por caracteristicas a individuacdo do
muasico em um contexto em que a linguagem é Unica e determinada pelo
maestro. Essa imposicdo diz respeito a convencgdes que constituem o que
denominei de estética da mistura. A singularizacdo, portanto, ndo pode ser
vista na extensdo expressa pelo conceito de onijetivacdo de Koellreutter. O
musico da IOF ndo tem a liberdade de “tornar audivel (plenamente) o que
(sua) a alma sente e vive” (Koellreutter, s/d, p. 9), pois sdo determinados 0s

limites do que ele pode sentir e expressar.

Finalizando, sinteticamente, em relacdo a questdo orientadora da

monografia, afirmo que a forma coletiva de trabalho desenvolvida do ambito
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da Itiberé Orquestra Familia responde paradoxalmente pela incompletude da
singularizacdo dos musicos que dela participam, ao mesmo tempo que produz
e permite a permanéncia de um devir baseado no que denominei de “estética
da mistura”, e ainda possibilita a construcdo de uma imagem publica,
entretanto ficticia, de um coletivo ético fundado no agenciamento solidario

dos sujeitos.

*kk
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