A COMPOSICAO COMO PRATICA REGULAR
EM CURSOS DE MUSICA

José Alberto Salgado e Silva

Introducao

Este ensaio trata de questdes ligadas i pritica da composigio, principalmente
para fins educacionais. A aplicagio da composi¢io em estudos de musica € sugerida
aqui como ferramenta regular no processo de aprendizado. Como professor em
duas escolas de masica do Rio de Janeiro, adotei gradualmente (entre 1990 e
1998) uma linha semelhante de trabalho, em cursos de pradca de conjunto e de
teoria e percepeao musical. Baseado nessa experiéncia, € usando como referéncia
tedrica principal o trabalho de Keith Swanwick — notadamente seu modelo
C(L)A(S)P de ensino’ —, procuro eshocar um modelo para o papel integrador da
composi¢io no ensino superior e nos conservatorios de musica.”

A pratica sistemitica da composi¢ao € vista aqui como um meijo de o estudan-
te ganhar conhecimento direto de musica, quando essa pritica € aplicada a estu-
dos de histéria, técnica instrumental, anilise, ete. Composi¢ido é também vista
como uma atividade que pode ser usada para conectar outras atividades em edu-
cagdo musical,

Em sintonia com as idéias de Paulo Freire sobre a importincia do didlogo
entre diferentes vivéncias e formas do conhecimento no processo educativo, 2
énfase na pritica de composi¢io € conjugada com a atengio para o contexto cultnral
a que os estudantes e a instituicio de ensino estio ligados.

O ensaio nio apresenta um método detalhado; as idéias sdo oferecidas em
linhas gerais, como ponto de partida para reflexio e discussio.”

Duas questdes sobre o assunto

Para uma discussdo sobre o tema, parece relevante examinar alguns aspectos
de como a musica — ¢ especialmente a composi¢io musical - tem sido entendida
e tratada nos curriculos da maioria das instituicdes universitirias e conservatorios.

Pode-se dizer que a concepgio de musica que prevalece tem uma origem his-
térica conhecida, e relaciona-se de perto com a musicologia na Europa (principal-
mente na Alemanha) do século XIX. Tanto esse meio académico quanto uma
estética caractetistica do Romantismo foram impulsionados por um notavel flu-

! Apresentado em: Swanwick, Keith [1979].4 Basés for Music Education (London: Roudedge).

O texto tomou como base dois capitulos centrais da dissertagio de mestrado
“Composition as a tool for music studies in higher education and conservatoires”,
apresentada pelo autor ao Instituto de Educagio da Universidade de Londres, em ja-
neiro de 2000. As citagGes de textos em inglés foram traduzidas pelo autor.
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xo de divulgagio literitia e artistica em paises da Europa naquele século, contri-
buindo para definit o que passou a ser conhecido como a #radigdo ddssica’® Essa
tradigdo, acrescentada de tendéncias posteriores, é vista desde entio como berasnga
musical universal:* em seu repertétio de obras, estilos e técnicas, o pensamento
educacional tende a focalizar a atencdo até hoje, muite embora venhamos
experienciando miisica de outras maneiras pela maior parte de nossas vidas. Esse
desencontro entre experiéncia cultural ¢ ensino formal € um aspecto que merece
exame. Uma primeira questio pertinente seria: Serd que € importante considerar
essas outras dimensdes da vida musical — e 0s tipos de musica associados a elas —
no processo de educacio formal?

Um segundo ponto diz respeito ao modo de ver a composicio musical per se.
Sabemos que, de acordo com paradigmas que privilegiam um repertério de ‘gran-
des obras’, assinadas por ‘grandes mestres’, também prevalece, na cultura de con-
servatorios ¢ cursos de musica, a atengdo sobre o produto acabado’” O estudo
dos processos de criar masica fica confinado entio 2 abordagem especializante das
disciplinas de um curso de composigio, ou as disciplinas introdutétias e conside-
radas de interesse geral na formagio do masico: contraponto, harmonia e andlise.
Ainda assim, num curso de andlise, geralmente nio se pratica composi¢ao, mas
analisam-se obras de autores daquele dmbito. O esquema de estudo, portanto,
exclut a ¢riagde a partir de modelos. A segunda questio surge dessas observagdes:
Serd que a pritica de composigio pode permear estudos musicais diversos e
conectar esses estudos, em vez de ser apenas estudada como especializagio?

Ao longo do texto, essas duas questdes serfo abordadas, interligando-se.

Visdes tradicionais e atuais desafios
Em The New Grove Dictionary of Music and Musicians, o verbete comporition traz

uma explicacdo que podemos associar 4 abordagem costumeira da composicio
nos estudos de conservatorio e nivel superior:

*  Cf. Middleton, Richard [1990} Studying Popubar Music (Buckingham: Open University Press).

* Num momento em que os paises expansionistas da Europa funcionavam como centro
econdmico do mundo, suas manifestages artisticas passaram a ser ticita ou declaradamente
tomadas como evidéncia de uma cultura superior. Seguindo uma atitude geral — que
em antropologia se identificaria depois como efmocéntrica — a academia, o meio artistico
e as instituigdes de formacdo de musicos daqueles paises (e, por extensio histdrica, das
coldnias e paises periféricos) legitimam determinada musica como a musica, adicionan-
do-lhe &s vezes adjetvos como ‘séria’ e ‘culta’. Essa legitimagio é conferida mais tarde,
pelos mesmos dieulos sociats, 2 outros movimentos ou fases que se seguem. Assim, em-
bora a maisica de autores como Wagner, Debussy, Schoenberg, Hindemith, Stockhausen
€ Boulez apresente descontinuidades em relagio ao passado clissico, todos passam a ser
estudados na esfera da musica frequientemente denominada no Brasil de ‘erudita’.

* Cf. Shepherd, John e a/ [1977] Whose Music? (London: Latimer); e também Small,
Christopher [1987] Music of the Common Tongue (London: Calder).
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Geralmente, o termo composicio é aplicado somente onde as pessoas
engajadas no fazer musical se consideram seguindo um roteiro deralhado e
especifico, criado por alguém agindo numa competéncia bemn distinta da-
quela dos executantes; e, na musica artistica ocidental esse roteiro é passa-
do em forma escrita... [1980, vol. 6: p. 600].

Se tal concepgio tem uma influéncia definida sobre a maneira como os musi-
cos fazem musica, eia também tem uma influéncia marcante na maneira como as
pessoas ouver, ensinam e aprendem musica. Os cursos em conservatorios e
faculdades, por exemplo, tém tratado composi¢io como um curso em si mesmo
(patalelo a outros, de licenciatura, instrumento, regéncia, etc), e especialmente
projetado para estudantes avangados. Os objetivos, procedimentos e conteddos
de tal curso dio-lhe um perfil geralmente orientado para a produgio de musica
‘artistica’, de certo modo em continuidade 4 tradigdo clissica, o que inclui em
muitas institui¢bes o estudo de abordagens do século XX, como dodecafonismo,
serialismo e composi¢io eletrénica. Essa otientacio tem prevalecido na maior
parte das instituicGes brasileiras e é provavelmente um dos fatores mais proble-
miticos para a inclusdo dos estilos de musica popular nos curriculos de conserva-
tOtios e ensino superior.

Algumas mudangas nesse quadro tém acontecido em décadas recentes: um
exemplo de inclusiio de outras masicas no ensino superior pode ser encontrado
no Rio de Janeiro, onde um Bacharelado em Musica Popular foi implementado
em 1998, na Universidade do Rio de Janeiro — Unitio. Na mesma cidade, a Uni-
versidade Esticio de 54 havia implantado um curso de orientagdo semelhante que
foi recentemente desativado, e em Campinas, a Unicamp mantém seu curso de
graduagio em musica popular desde 1989. Nos Estados Unidos, o Berklee College
of Music privilegia desde 1945 o estudo do jagg, e a partir dos anos 60 incluiu
outros estilos, como rock, folk e country. Em cidades da Europa, passos importan-
tes foram dados nos dliimos anos, no senddo dessa inclusio.®

Sio mudangas que ocorrem por motivos e interesses variados e seguem pa-
drées matizados pelas circunstincias. Algumas caracteristicas, no entanto, pare-
cem chamar a atenco pela recorréncia. No processo pode-se entrever, por exem-
plo, uma busca de ‘legitimagio’ da musica popular segundo argumentos adapta-
dos de uma ideoclogia anterior.” Tal argumentacio pode sugerir que a ‘muisica
popular’ (em si mesmo um conceito por demais abrangente, que leva a ignorar
indmeras diferengas e variaveis de processo) € rica e valiosa para o estudo, segun-
do os mesmos critérios que justificaram a predomindncia da musica clissica nos

®  Ver Tagg, Philip [1998] “The Goteborg Connection: lessons in the history and politics
of popular music education and research”, Popaar Music, vol. 17/2, p. 219-237. E tam-
bém Bjotnberg, Alf [1993] ** “Teach you to rock?” Popular music in the university music
department”. Popalar Music, vol. 12/1, p. 69-77. (Cambuidge: Cambridge University Press).

7 Cf. Green, Lucy [1988] Music o Deaf Ears. Manchester: Manchester University Press).
E da mesma autora [1999], “Ideclogy”, in Key Terms in Popular Mausic and Culure, Bruce
Hotner e Thomas Swiss, eds. (Oxford: Blackwell).
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curriculos, tais como: riqueza harmonica e melddica, genialidade de certos auto-
res, universalidade e autenticidade.® Qutro componente da criaczo de novas op-
¢oes de estudo pode ser entendido como um argumento de cararer utilitarista,
como quando se fala em atender as ‘necessidades do mercado’. Nesse caso, passa
a ser relevante que o estudante se forme para exercer uma profissio em condi-
¢Oes compativels com as caractetisticas de producio e organizagio do trabalho,
vigentes em sua sociedade.

Pode ser, no entanto, que outros motivos, menos freqilentemente invocados,
sejam até mais relevantes para justificar, sob um ponto de vista educacional, o
estudo de estilos e processos musicais encontrados em outras vertentes da musi-
ca. Entre eles, pode-se mencionar um argumento comum na obra de Freire,” que
diz que os elementos mais familiares 4 cultura do estudante constituem uma soli-
da referéncia, ponto de partida para uma sénfess cultural a ser realizada dialeticamente
no aprendizado formal. Entre os alvos do processo estio coisas como autonomia
e capacidade critica, objetivos extramusicais, por assim dizer, mas de forma ne-
nhumaz externos a producio cultural e artistica.

A tendéncia a se incluitem correntes diversas da musicz no ensino formal é
verificada portanto em virios paises, onde cursos especificos sio criados dentro
de um conservatotio ou faculdade. Pode-se especular que uma outra dimensia de
mudanga envolverd uma abordagem aindz mais abrangente, implicando na convi-
veéncia e sntercdmbio de tradigdes e estilos. Fisse intercdmbio poderi se bascar em
atividades interligadas entre os varios cursos de uma instituicio, assim como en-
tre a instituigAo € os aros artisticos/ culturais organizados fora dela. A possibilida-
de de 2 composigdo vir a ser um ativo instrumento no intercimbio académico ¢
comunitirio serd examinadza na se¢do seguinte.

Vamos agora comparar a defini¢io anterior de nossa palavra-chave, dada pelo
dicionino Groeve, com uma outra, menos tradicional;

Composigio se realiza quando existe alguma liberdade para escolher o
ordenamento da misica, com ou sem notagio ou outras formas de instru-
¢io detalhada para execugio.™

Quando falamos aqui de composigio como pritica regular, é num sentido
parecido: ndo falamos necessariamente de sonatas ou fugas, mas de uma ativida-
de que resulta em musica inventada e organizada por estudantes — uma frase, uma

g )

A esse respeito, € cutioso ohservar que os argumentos relacionados 4 universalidade
(‘rodos entendem ¢ apreciam’, etc,) coexistem nio raro com oS que atribuem valorg ao
que ¢ ‘auténtico’, no sentido de nacional ou regional. Mério de Andrade, por exemplo,
sustentava que ‘nio tem génio por mais nacional ... que ndo seja do patrimonio univer-
sal’. [1972] Ensaio sobre a miisica brasifeira, p. 19 (Sio Paulo: Martins),

Por exemplo, em Pedagagia do sprimide |1970] (Sdo Paulo: Paz e Terra) ¢ Pedagagy of Flape
= Reliving Pedagogy of the Oppressed [1992] (New York: Continuurn).

" Swanwick, Keith {1988] Musis, Mind and Fducation, p. 60 (London: Routledge;.
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introdugio ou uma mausica inteira. Esse tipo de abordagem pode abrir portas
pata:
a) uma pritica de composicio que seja adaptivel a necessidades especificas
em diferentes instiruices ¢ em diferentes dreas de estudo;
b} o estudo de diferentes vertentes de composigdo na mesma instituigao.

Composi¢do como curso isolado e como pratica regular

O uso regular de atividades de composicdo na educagio musical nio segue
quaisquer teadigoes pedagigicas bem estabelecidas, nos tipos de estabelecimento
que examinamos aqui. A aplicagdo da composigio tem sido testada através de
iniciativas isoladas, onde professores geralmente nio abandonam as praticas e o
conhecimento técnico da tradigio classica. Para citar um exernplo de tais iniciati-
vas, John D. White sugeriu — numa abordagem que eventualmente poderia levar a
idendficacio de estudantes ‘genuinamente criativos’ — que:

Compor em virios estilos na classe de teoria pode ajudar a estabelecer uma
base estilistica para futuros compositores, 20 mesmo tempo que ensina
elementos estilisticos de movimentos histéicos significativos na literatura
musical,!!

Em meu periodo de estudos para um diploma em Arranjo, no Betklee
College of Music (EUA), os trabalhos de casa pata o curso de harmonia consisti-
am de composicSes em estilo jazzistico, em que os alunos deviam usar os contel-
dos apresentados em classe. Apesar de recomendagées e iniciativas semelhantes,
0 uso sistematico da composicio em relacdo a outtos estudos formais ainda nio
¢ disseminado. Como resultado, nio temos encontrado sinais consistentes de es-
tudantes criando os préprios estudos para técnica instrumental, ou compondo
cangdes com o material apresentado nas aulas de percepcio/solfejo. Ao estudan-
te nio se pede regularmente que teste e aplique os conteudos harmonicos do
repertdrio que estd sendo estudado, ou as caracteristicas histéricas de estilo, em
pegas e exercicios compostos pot ele. Fora das disciplinas de contraponto € har-
monia coral, as tarefas raramente incluem invencao.

Esse quadro bésico da educagio musical apresenta assim uma ‘divisdo de
trabalho’ muito claramente demarcada, e isso, em tetmos de proposito e resulta-
dos, metece questionamento. O problema é indicado graficamente no diagrama
abaixo (Fig. 1), mostrando um sistema simples de educagfio musical formal e suas
matérias-componentes:

" White, John D [1981) Guidelines for Callege Teaching of Music Theory, pp. 108-109 { Metuchen,
N.J.: The Scarecrow Press).
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Estudos basicos de musica em conservatdrios e cursos de nivel superior

Harmonia e Contrapento Coral e Pratica de Conjunto
Percepgdo e Teoria Analise
Técnica Instrumental Historia

Fig. 1. Curriculo segmentado, mostrando areas isoladas de estudo

O estudante entio tipicamente ‘trafega’ entre essas areas, que fisicamente po-
dem se distribuir por salas diferentes, e em muitos casos pode nunca chegar a
fazer conexdes priticas e consistentes entre os itens do conhecimento. Como
alternativa, a pratica da composicio pode desempenhar um papel na integracio
desses estudos. Nesse caso, ndo deve ser vista corno mais uma disciplina isolada,
mas como ferramenta regular de investigagio e aprendizado, conforme o repre-
sentado na Fig. 2:

Uso regular da composigio em estudos de masica

Harmonia e Contraponto Coral e Pratica de Conjunto

Técnica Instrumental Historia

Percepgdo e Teoria Andlise

Fig. 2: A composi¢do torpa-se uma ferramenta reguldr,
usada em cada area de estudo.

Além de funcionar como ferramenta de aprendizado para cada drea de estudo,
existe uma segunda dimensio para a aplicacio da composi¢io: ¢ que ela pode
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efetuar uma conexdo entre quaisquer dessas dreas. Alguns exemplos praticos de
atividades ligando duas 4reas de estudo sio sugeridos abaixo:
1) Problema técnico detectado em ensaio (coral/conjunto) passa a ser as-
sunto de um estudo instrumental {téc. inst.) composto pelo estudante.
2) Exercicio de composicio num determinado estilo (hist) é levado para
ensaio de coral/conjunto.
3) Pega composta pata apresentagio {coral/conjunto) € levada para anilise, e
entdo rearranjada para outro estilo (anilise, hist.).
4) Pontos de interesse na pritica didria (téc. inst.) sio destacados em compo-
sigio para coral/conjunto.
5) Conteudos de obra analisada (anal)) tornam-se elementos de uma compo-
sigio para ser cantada/tocada na classe de percepgio musical.

O problema de areas isoladas de conhecimento foi apontado por Keith
Swanwick, em relacio 2 seu modelo CIYAS)P, que propde que atividades sob
forma de composigio, estudos da literatura musical, audi¢do (apreciagido}, técnica
(skil acquisition) e performance devam ser integradas no curriculo,

O que importa ¢ que cada professor deve tentar langar sobre cada tarefa
especifica a luz de outros aspectos do CLYA(S)P, qualquer que seja sua
especializagio. A relutincia em fazé-lo € mais claramente vista em nossas
faculdades de musica e ha dificuldades subjacentes na atual organizagio de
cursos e na qualidade de pessoal. Mesmo assim, parece estranho que estu-
dantes aparentemente ndo considerem as pecas que estdo praticande como
possiveis candidatas A performance, ainda que |[...] inacabadas. Parece estra-
nho que essas mesmas obras freqiientemente nio recebam atengio em
trabalhos de historia da musica, e que (os estudantes} possam nio ter ouvi-
do performances dessas obras ou de outras semelhantes, F também ligeira-
mente lamentivel que os exercicios de *harmonia e composigio’ freqilen-
temente nio utilizem o crescente senso de estilo ganho através do contato
com uma pega que estd sendo praticada, como base para composicio.”?

O argumento por um uso instrumental da composicio na educagio de nivel
supetior, de forma integrada a outras atividades, fica exemplificado mais uma vez.
Ao fim do mesmo pardgrafo, o autor formula a questdo que motiva a outra meta-
de de minha proposta por um uso generalizado d2 composicio e por uma visdo
mais ampla de musica na educagio superior: ‘ ...serd que a gama de estilos é ampla
o suficiente, tendo em vista a diversidade da misica hoje?””?

Na se¢io seguinte, procuro apresentar pontos de vista em apoio 2 inclusdo de
tipos diversos de musica no curticulo, misicas que aindz nio foram totalmente
reconhecidas como matétia de estudo.

2 Swanwick, Keith. Op. cit. {1979], pp. 47-48.

S Lbid, p. 48.
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Relacionando educacio musical com o contexto cultural

[Uma matéria de relevincia aqui é o conceito de arte e sua relagio com nossas
visdes de musica. J4 vimos que uma tdeologia predominante nos conservatorios e
em instituicdes do ensino superior tem dirigido o estudo de musica para uma
concepeio determinada de arte. Mas musica ndo é somente feita como arte, e arte
ndo tem o mesmo significadoe para todas as pessoas. Ao discudr a exclusiva visdo
de significado musical em termos de obra de arte, podemos tazer referéncia a John
Blacking:

O objeto de arte por si mesmo ndo € arte nem nio-arte: ele torna-se um ou
outro apenas por conta das atitudes e sentimentos humanos em relagao a
ele. {...] 08 signos nao tém significado até que aquele signiticado seja part-
lhado, de maneira que o processo de partilhar torna-se t3o crucial para a
semidtica da musica quanto o produto sonoro que prové o toco para a
analise."

Isso traz a atengio para os vinculos necessarios entre experiénceia culwural ¢
compreensao da masica. Serd que aceitamos uma ‘mensagem’ musical da mesma
maneira, através dos rempos ¢ a despeito de nossas diferentes formacdes? De
acordo com Blacking,

..o significado dos signos tusicais é ambiguo; ligado 4 cultura, em vez de
objetivamente auto-evidente: as pessoas sdo inclinadas a percebeé-los e
interpreta-los com base em suas experiéncias de diferentes sistemas cultu-
rats, assim como de acordo com variagdes de petsonalidade individual” ?

Ao concordar com esse atgumento, podemos questionar nogoes de valor in-
ttinseco e universal, atribuidas « prigrd a obras musicais identificadas com a cate-
goria abstrata de arte. Pois nossas reinterpretagdes de um trabalho musical con-
tinuamente trazem novas percepgoes, em face de fatos e circunstincias da experi-
éncia cultural e pessoal. Isso importa para afirmar a relatividade do que ¢ conhe-
cido como ‘heranga cultural’s uma espécie de instituigdo social pela qual atribui-
mos valor fixo a formas fixas. O produto do trabalho humano, se pretendido e
identficado como arte, na verdade apresenta um problema quando lhe é concedi-
do o status de intocavel ou eternamente valioso. Para John Dewey, ‘uma longa
historia de admiragio inquestionada cria convencdes que attavancam o caminho
para novos insights™'® Outro filésofo, Alan Watts, nos lembra da razoavelmente
recente categorizacdo de ‘obra de arte’ na histétia humana: freglientemente, o
que admiramos hoje como arte foi concebido um dia como objeto de uso dirio,

** Blacking, John (Reginald Byron, ed.) [1995] Music, Cuiture & Fixperience: Selected Papers of
Jobn Blacking, p. 225 (Chicago: The University of Chicago Press).

" Blacking, John. Op. cit., p. 228,
' Dewey, John {1934} Ast as Lixperience,p. 3 (New York: Perigee Books).
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com claro uso funcional” O que nos traz mais uma possivel implicagio para
estudos de misica: as muitas formas de musica funcional ndo deveriam ser des-
cartadas na educagio formal, ji que elas fazem parte de nossas formas vivas de
cultura.

Dois pontos adicionais parecem entio tornarem-se relevantes para a educa-

¢io. Consideramos que:

1) nossas visdes de musica devem transcender os limites dos parimetros
classicos que atribuem peso demais as obras-primas e 4 nogio de uma
heranca a ser preservada;

b) o fazer musical, em todos os tempos e hoje, vai além dos limites do que
consideramos arte.

As duas consideragbes acima podem combinar-se para apresentar uma pers-
pectiva de musica relacionada a uma compreensio mais ampla de cultura (mais
ampla que a concepgio de cultura ‘refinada’, erudita, etc.), sem que isso nos cbri-
gue a uma negacio de tradicbes ou ao exclusivo experimentalismo. Contemplan-
do vérios tipos existentes de muisica, educadores descobrirdo que os estudantes
podem ji ter conhecimento considerdvel de alguns contextos ¢ estilos. Estes po-
dem prover uma espécie de chio firme ou territério familiar para iniciar um curso
de estudo e trabalho criative.

Vale examinar mais um pouco a abstragio ‘arte’ em relacao as maneiras como
ela tem sido praticada a partir da segunda metade do século XX, em paises da
Europa e Américas. Para Umberto Eco, a arte contemporinea oferece um ‘novo
modo de ver, sentir, compreender e aceitar um universo no qual relagdes tradici-
onais foram desmanteladas e onde novas possibilidades de relagdes estio sendo
labotiosamente esbogadas’”® Vé-se que o mesmo raciocinio pode ser aplicado 4
compreensio de formas do fazer artistico que popularizaram-se a partir dos anos
60, em setores da muisica, arquitetura, fotografia, pintura, desenho, cinema e lite-
ratura. As ‘artes’ foram redirecionadas para outros espagos de consumo e apreci-
acio — quadrinhos, video-clip, instalagées, publicidade, megaconcertos — € esse
emprepgo foi pot sua vez definindo e espalhando o maleivel conceito de ‘pop’ (do
inglés papuiary. No campo da misica, em contrapartida ao megaconcerto, que
atral multiddes para a versio 2o vivo da ‘obra’ que é comprada aos milhGes de
unidades gravadas, disseminam-se a pratica do DIY (‘do i yourself, ou “faga vocé
mesmo’ a hausmusik de hoje) e a produgio de conjuntos e artistas locais (‘zndle’, no
jargdo angl6fono). Tanto a musica eletrdnica feita no quarto de casa quanto o rock
construido na garagem podem, no entanto, chegar a circular o mundo em turnés,
descomprometidos (pelo menos em parte) com a aura de privilegiado talento e
erudicio que antes se apresentavam como condi¢bes indispensaveis para a pro-
ducdo artistica.

7 Watts, Alan [1968] ‘Art, with a capital A’, in Does it Matter? — Essays on Man’s Relation to
Materiakity New York: Vintage Books).

¥ Eco, Umberto [1962] The Open Work, p. 9 (Cambridge, Mass.: Harvard University Press).
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Para acompanhar e investigar um cenario assim, o enfoque educacional que
parece mais aproptiado € aquele que procura “...colocar em situacio dialogal as
musicas mais distantes e defasadas’.” Um enfoque que divulga um cardter mais
transparente do fazer musical e uma perspectiva equiparada, néio hierarquica, das
musicas. Pois essas musicas estio sendo contatadas diarfamente e compdem nos-
sa paisagem sonora, além de configurar um repertorio de frabalbo, freqlientemen-
te eclético. E com elementos dessa paisagem, dessa ‘natureza’, que os jovens
musicos estdo lidando em sua escuta, em suas composigbes, em seus ‘gigs’. S6
ocasionalmente o repertério de uma apresentagdo serd todo baseado num sé
estilo, ¢ a flexibilidade, a competéncia de transitar por virios ‘idiomas’, ¢ uma
vantagem profissional — traduzindo-se em mais oportunidades de atuagio. Além
disso, na composicio dos tipos de musica mais amplamente praticados nas lti-
mas décadas, tem-se falado cada vez mais em fusdo, em hibridismo, em
superposicio, colagem, pastiche. A pluralidade que se observa transforma o uso
da palavra, mesmo em situagdes generalizantes: de ‘musica’, como se fosse uma
6, universal, passamos a empregar mas fielmente ‘musicas’, o que explicita a
diversidade cultural, 6bvia no mundo e em cada parte dele.

Quando o ensino formal resolve encampar como tema de pesquisa os fatos,
processos e interesses que se interligam no ‘mundo real’, cria-se hipoteticamente
um contingum entre dois ambientes que no sensc comum s4o vistos como separa-
dos. Tal separagio — que é usada s vezes para corroborar uma suposta dicotomia
entre teoria e pratica — é verificada em todos 0s casos em que estudantes nio
fazem conexdes (ou as fazem apenas precatiamente) entre a musica que ouvem/
praticam dentro da instituicfio de ensino ¢ fora dela. A separacio, no entanto, nio
€ de fato entre teotia e pratica, mas antes entre o gue e pratica (com idéias/teorias
pouco examinadas mas semnpre presentes ou implicitas) nos dois ‘mundos’. Pata a
formagio do estudante, essa defasagem é obviamente problemitica, € a contribui-
¢do teorica do educador Paulo Freire pode esclarecer o debate e apontar solugGes.

Breve consideracao de uma idéia de Paulo Freire,
transposta para a educag¢do musical

Em seu liveo Pedagogia da esperanga, Freire tratou mais uma vez de “sintese cul-
tural’ como um medo de lidar dialeticamente com dois ambientes culturais dife-
rentes. Em nosso campo de intetesse especifico, eles podem ser traduzidos em
termos de ensino formal de musica, na tradigio clissica ocidental, e aprendizado
informal,* realizado na maior parte em contato com estilos de musica popular e

¥ Wisnik, José Miguel [1989] O som e o sentids — Uma outra histdria das miisicas, p.211 ($io
Paulo: Companhia das Letras).

* Talvez seja mais preciso falar em aprendizado semiformal (ou semi-informal), uma vez
que muitos estudantes de misica combinam uma vivéncia informal (baseada em inici-
ativas pessoais, conrato social € acontecimentos fortuitos) com aulas particulares, roti-
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outros, que se nio chamamos exatamente de ‘mdsica popular’, estio de qualquer
modo mais afastados da tradigio classica.

Freire considerava que uma questio bésica seria ‘evitar uma dicotomia entre
os conhecimentos, o popular e o erudito, ou como compreender ¢ expetienciar a
dialética’ entre eles.”

Um respeito por ambos os conhecimentos ... com vistas a ir além deles,
nunca deve significar ... que 0 educador deve restringir-se ao conhecimento
da experiéncia diretamente vivida™®

Segundo essa visio, para que a sintese cultural acontega, o didlogo € estabele-
cido desde o inicio. As caracteristicas da agdo do professor vio ser definidas de
acordo com a situagio dos estudantes, sua formagio educacional em casa e as
tradi¢hes do pais,”® de onde se conclui que o respeito 4 cultura dos estudantes é
uma atitude necessatia a0 professor. E pelo que vimos acima, € possivel dizer que:

a) a2 cultura ndo é estaciondria mas sim um processo, ou conjunto de proces-

sos, em mudanga constante;

b) os estudantes ji desempenham o papel de agentes desse processo.

O contexto cultural de hoje e a pritica da composicao

A observagio mostra que hi uma série de maneiras de compor, e que estudar
‘o’ processo de composicio, como se fosse um s6 e universal, revela-se logo uma
abordagem equivocada. Pois ela deixaria de considerar tanto as sutis quanto as
dristicas dissimilatidades entre vérios tipos de compositotes trabalhando em gé-
neros, priticas e ambientes musicais diferentes. Processos diferentes de composi-
¢do tém lugar em diferentes situagdes e funcdes da musica. Poderia ser dito talvez
que a musica feita para sala de concerto, como pritica que demanda exclusiva
atengdo estética para seus produtos, cumpre #ma dessas fungdes. Trabalhos no
campo da etnomusicologia apresentam vasta evidéncia de tais discrepancias.

Musica ‘€’ aquilo que cada grupo social considere ser, contrariamente as
defini¢des essencialistas e 4 busca de principios ‘universais’ da etnomusico-

nas de estudo e uso de materiais técnico-didéticos. Note-se, por exemplo, o uso de fitas
de video-aulas, CDs de acompanhamento e tevistas especializadas como material de
informagio e consulta por esses musicos em formagdo. No debate educacional brasi-
leiro, trés nomenclaturas tém sido usadas [José Nunes Fernandes, comun. pessoal| para
os diferentes caminhos: formal, ndo-formal, e informal — o que parece problemitico,
em vista da semelhanga seméntica entre o prefixo i e o advérbio ndo.

2! Freire, Paulo [1992] Pedagogy of Hope, pp. 84-85 (New York: Continuumy).
* Freire, Paulo. Op. cit., p. 85.

= Freire, Paulo, ef @/ [1995] Panlo Freire at the Institute. Matia de Figueiredo-Cowen e Denise
Gastaldo, eds.), p. 71 (London: Institate of Education — Usiversity of London).
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logia dos anos 1960 ou das técnicas de andlise musicoldgica orientadas para
o texto.”

Os compositores trabalham nio apenas através das técnicas de elaboragio
melodica/harmonica/ titmica/estrutural, consagradas pelo uso dentro dos siste-
mas tonal, dodecafdnico, serial, etc. Nem sempte usam o trinémio lapis-papel-
instrumento ou partem de idéias pré-configuradas. A dupla “The Chemical
Brothers"® fazendo musica para danga, manipula os parimetros sonoros de um
motivo titmico até chegar a um resultado que lhes soe bem. Passam entio ao
evento seguinte, seguindo ¢ mesmo procedimento, € compondo ac fim uma ca-
deia de eventos que foram processados separadamente ¢ editados depois. A es-
trutura nio € pensada em esquemas pré-existentes, mas origina-se ‘organicamen-
te’ dos matetiais empregados. Nas festas onde toca ao vivo, essa mesma dupla usa
os materiais gravados como mattiz, para elaboragio no palco. Os misicos de
Jjazz/ fusion Pat Metheny e Joe Zawinul sio dois exemplos de compositores que
usam improvisagio como ponto de partida. Ambos recorrem ao procedimento
de gravar muitos trechos improvisados e motivos/temas para entdo comegar a
escolher, editar e desenvolver umas poucas idéias selecionadas. Conjuntos de rack
[Genesis, Caravan, Mutantes, Pink Floyd e outros] assinaram coletivamente mui-
tas faixas gravadas em disco, formalizadas gradativamente, ao longo do periodo
de ensaios. Maneiras até hoje empregadas no samba de partido-alto definem que
a contribuiciio de componentes de uma ‘roda’ é freqientemente assimilada i for-
ma final (mas sempre sujeita a posteriores mudangas)® de uma composi¢io que
tol iniciada por um dos individuos da roda, sobre padrdes familiares aquela tradi-
cio. Variam portanto os processos, conforme variam os estilos e aplicacdes da
musica, e as circunstincias socioculturais em que se produz.

Tomando um panorama diversificado como contexto cultural geral e a pratica
da composi¢io como ferramenta de pesquisa, podemos supor que os estudos de
musica assim conduzidos serdo potencialmente transformadores do proprio pa-
norama. E a realidade musical que se vai investigar tem sido construida, em gran-
de parte, através da aciio de musicos que, manipulando o conhecimento de fontes
distintas, nio véem qualquer tradicio como intocdavel. Serd que a quantdade de
exemplos de hibridismo ou fusdo (exemplificados desde a prépria mistura de
timbres como guitarra + zabumba, pandeiro + baixo elétrico, voz de embolada +
efeitos ‘sampleados’, etc.) que ouvimos na musica brasileira de hoje pode indicar
que backgronnds diferentes — ndo hierarquizados por qualquer critério de ‘superio-
ridade’ cultural -- trazem contribuigdes artisticas/estéticas, quando se compde em
situacdes que favorecam intercimbio? A suposicio é consonante com uma hipd-
tese de Blacking:

* Srokes, Martin, et a/ (1994} Ethnicity, Identity and Music — The Musical Constraction af Place,
p- 5 (Oxford: Berg).

* Cf. entrevista 4 revista Keyboard [junho/1997]. Tom Darter, ed. (San Mateo, CA.: Miller

Freeman).

* Ver Sodré, Muniz [1979] Samba: o dono do corpe, pp. 32, 38, 69 (Rio de Janeiro: Codecri).
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Interpretagées ambiguas de signos musicais sio provavelmente as mais
potentes fontes de inovagio e mudanga musical: isto €, quando as circuns-
tincias encorajam o desenvolvimento de um modo idiossincratico, em vez
de culturalmente aprovado, de ouvir a musica, é mais provavel que se com-
ponha musica que se langa em novas diregdes.”

E de se imaginar que essas ‘interpretagdes ambiguas’ poderiam encontrar ter-
reno propicio para proliferar em instituicdes e programas onde as musicas de
tradicbes e funcdes variadas fossem ouvidas, compostas e tocadas. Swanwick™
observa que ‘re-criagbes’ resultam quando a cultura nio € meramente transmiti-
da, perpetuada ou pteservada, mas reinterpretada. Ainda outro tipo de transfor-
macio, resultando em ‘fusio’ ou musica hibrida, abrindo espago para novas pro-
postas e identidades,” pode acontecer quando diferentes estilos sio estudados
com oportunidade para intercimbio.

Propde-se portanto um processo de estudo que sejz anilogo e simpitico ao
ptocesso de ctiacio e wansformacio do proptio objeto de estudo, a musica gue
se ouve e que se faz hoje. Estuda-se dinamicamente aquilo que é, por todas as
evidéncias, dindmico. Falando de maneira mais concrera: na aula de contraponto,
estuda-se Palestrina e as espécies, mas os exemplos para transcrigio e analise ndo
ficam restritos a uma época e a um estilo passados; podem vir de Bach como dos
arranjos de Pixinguinha, das gravagdes de bossa-nova, de big bands, e de tudo mais
que for familiar ao estudante, tudo que for ‘ponto contra ponto’, melodias que se
ouvem em combinacio. Seguindo essa perspectiva ¢ tendo em mente as referén-
cias e normas discutidas, os alunos compem musica contrapontistica, projetada
para execugio no coral ou conjunto de que fazem parte, para comparagio e refor-
mula¢io em cursos de anilise e de histéria, para ditado e solfejo no curso de
percepgio, pata pratica de instrumento em dueto. ‘Todos esses procedimentos
podetn set usados como tarefas para as vérias disciplinas, servindo para avaliagio
do professor, comentirios criticos de colegas, e auto-avaliagio do aluno.

Consideracoes finais

A pradica sistematica de composigdo, aplicada as varias disciplinas do curticu-
lo & com referéncia em diversos tpos de misica, ¢ sugerida para aplicacic em
cursos de nivel superiot e conservatérios. Um modelo foi delineado e alguns
exemplos priticos dessa abordagem sio dados no texto, no intuito de apresentar
idéias para discussio, Como consideragdes finais, algumas possibilidades sio re-
sumidas a seguir.

2 Blacking, John. Op. cit., pp. 228-229.
# Swanwick, Keith. Op. cit. [1988], p. 119.

¥ A respeito de musica como canal de construgio e afirmacio de identidades ver Stokes

et al (op. cit.); sobre invencio de tradicdes e simbolos nacionais, ver Vianna, Hermano
[1995] O wmistério do samba (Rio de Janeiro: Zahar /UFRY).
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Compor regularmente — sejam frases, segbes ou musicas completas —, fazen-
do uso dos contetdos que estio sendo pesquisados, é uma atividade que envolve
investigagio e manuseio direto de materiais, forma e significado musicais. Esse
processo de produgio € portanto um exercicio de disciplina artistica/investigativa,
que pode ser aplicado a cada assunto estudado.

O modelo fala também em conectar diferentes areas de estudo pelas compo-
sigoes de estudantes, A integracao dos estudos pela composigdo traz a possibili-
dade da verificagdo de resultados do aprendizado em mais de uma situagdo musi-
cal, gerando mais feedback e mais parametros para avaliacio técnica ¢ artisdea, ndo
importa quio modesta a tarefa.

A relagio entre educagio musical e o contexto cultural geral em que ela acon-
tece merece a atengio de planejadores, professores e pesquisadores. Nossas idéias
de musica abrangem cada vez mais ‘musicas’, de contornos flexiveis e locais — e
os estudantes que ingressam num conservatorio ou universidade freqglientemente
ja trazem algum conhecimento delas. No estudo de priticas musicais diversas,
com oportunidade para re-interptetacio ¢ intercambio, novas vatiantes serio
possivelmente esbogadas. Num ambiente assim, promove-se a participa¢io cria-
tiva do estudante como um elemento motriz de sua formagio, o que podera ser
relevante para sua atuagio profissional de misico, professor ou pesquisador.

A abordagem sugerida poderd contribuir também para desmistificar o estudo
de musica e a pratica da composigdo, 4 medida que divulgue um cariter mais
transparente do fazer musical e uma perspectiva equiparada, nio hierdrquica, das
musicas. Para estudantes ¢ professores, esse enfoque vai supostamente envolver
pesquisa, critica e intercimbio, caracteristicas relevantes da atividade universiti-
tia, assim como da vidza artistca.

JOSE ALBERTO SALGADO ¢ mussico, professor convidado do curso de Especializacio
em Educagio Estética, no Centro de Letras ¢ Artes da Uni-Rio, e organizador da série
“Roda de Filosofia — temas de musica, cultura € educagio’, uma iniciativa conjunta com
os Semindrtos de Musica Pro Arte. Sua dissertagiio de mestrado, “Compasition as a tool
for music studies in higher education and conservatoires™, foi supervisionada por Keith
Swanwick (Instituto de Educagio — Universidade de Londres) e obteve o grau maximo. O
presente artigo foi escrito com referéncia naquele trabalho.
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