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APRESENTACAO

Dando continuidade a proposta editorial da revista Debates de suscitar trocas,
discussdes e reflexdes sobre temas de relevancia na atualidade da musica e da
pesquisa em musica, o presente numero apresenta, além de artigos submetidos em
fluxo continuo, contribuigdes feitas em resposta a chamada para o dossié tematico
Reflexdes sobre a d6pera experimental e a musica-teatro nos séculos XX e XXI,
organizado por Daniel Eduardo Quaranta e Marcos Vieira Lucas.

A musica dramatica ndo passou imune pelas mudancas radicais ocorridas no
campo das artes ao longo do século XX. Tampouco deixou de refletir, dialogar e, por
vezes, interferir nas mudangas politicas dessa era extrema.

As novas vozes e vocalidades, a poesia sonora, a musica eletrovocal, o teatro
instrumental, as tecnologias aplicadas a performance, as obras abertas, as colagens e
intertextualidades, a quebra do espago de atuagdo e das narrativas, entre outros,
promoveram uma ampla reflexdo e uma consequente revisao critica que nos instiga a
reorganizar as categorias de interpretacgao e criagcao estabelecidas. Essa revisdo abarca
as diversas formas de musica dramatica, entre as quais a 6pera, o0 musical e o music
theatre contemporaneos.

A proposta do dossié que integra este nimero é, assim, refletir sobre as raizes
desse processo, os deslocamentos por ele produzidos nos papéis dos intérpretes, dos
compositores, na pesquisa e no ensino da musica, bem como investigar de que maneira
ele interfere na produgéo dos nossos dias.

O texto Liquid Voices. uma postopera?, de Rita de Cassia Domingues dos Santos
apresenta uma reflexdo a respeito de uma oOpera cinematica de Jocy de Oliveira. A

autora reflete sobre esta obra amparada em conceitos trazidos dos estudos das artes
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performaticas contemporaneas, entre eles o de postopera, cunhado por Jelena Novak,
com implicagGes sobre a relagdo corpo-voz no contexto da cena pés-dramatica.

Natalia Abad Santos, em E/ sprechstimme en Pierrot Lunaire de Arnold
Schoenberg. un acercamiento a sus possibles formas de interpretacion, reflete sobre a
historia do conceito schoenberguiano de Sprechstimme, ou canto falado, a partir de
analises de gravacgdes e documentos do compositor.

Lucas Jaques Nacur Cassano, em Opera e fonografia: da cinedpera ao
streaming, propOe-se a pensar o desenvolvimento da cinematografia no campo da 6pera
dos séculos XX e XXI. O autor define a cinedpera a partir de um recorte tedrico
abrangente, inserido numa perspectiva histérica, pensando-a como um
desenvolvimento do mundo audiovisual.

Diogo Rebel e Carvalho, em Multiperformance em espetadculos cénico-musicais.
reflexbes sobre o papel do intérprete nas interfaces entre musica e teatro e sua
importancia para o desenvolvimento e realizacdo da obra no teatro amador, propde-se
a avaliar em que medida a figura do intérprete ator-cantor vem ganhando relevancia na
cena do teatro musical, no contexto do teatro amador.

E com muito prazer que apresentamos este dossié voltado para a musica
dramatica contemporanea, esperando contribuir com a discussao acerca de um género
em constante atualizacao, e que permite multiplas abordagens e interpretagoes.

Se somam a este movimento reflexivo, contribuicdes espontaneas com énfase
no campo da aprendizagem e das praticas musicais. Em A cultura patriarcal das bandas
de musica do norte do Ceard, Marco Antoénio Toledo do Nascimento parte de um estudo
de campo através do qual afere assimetrias de género no universo das bandas de
musica, para apontar perspectivas de mitigacdo dessa realidade por meio de
estratégias formativas. Ja Félix Quinones-Ramirez, David Duran e Laia Viladot, em
Aprendizaje musical a través de la docéncia compartida con estudiantes de secundaria,
relatam uma experiéncia desenvolvida em Santiago do Chile, a partir da qual discutem
possibilidades pedagdgicas em musica que borrem a separagao entre aluno-professor,
promovendo uma bidirecionalidade no processo de ensino-aprendizagem.

Desejamos uma boa leitura!
Daniel Eduardo Quaranta
Marcos Vieira Lucas

Editores convidados

Maya Suemi Lemos
Editora-gerente
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LIQUID VOICES: UMA POSTOPERA?

Rita de Cassia Domingues dos Santos’
André Ricardo de Souza?

Maria Cecilia de Oliveira®

Resumo: Com este texto propde-se uma reflexao a respeito de uma épera cinematica,
Liquid Voices: a histéria de Mathilda Segalescu, da compositora brasilieira Jocy de
Oliveira, amparada em conceitos trazidos dos estudos das artes performaticas
contemporaneas, entre eles o conceito de postopera segundo Jelena Novak, com suas
implicagdes a respeito da relagdo corpo-voz no contexto da cena pds-dramatica. Nessa
discussao também abriu-se espaco para a abordagem da influéncia mutua entre épera
e cinema no desenvolvimento dessas duas linguagens ao longo do século XX, assim
como certos aspectos da intertextualidade na estética pés-moderna. Depois de uma
breve contextualizagdo da produgdo dramatico-musical de Jocy de Oliveira na musica
de concerto brasileira das ultimas décadas, procuramos identificar elementos da épera
em tela que possam caracteriza-la como uma postopera. Pretende-se aqui contribuir
para com o entendimento da 6pera contemporanea, numa perspectiva interdisciplinar
(interartes) envolvendo elementos tedricos da musica, teatro e cinema; bem como
valorizar a produgao de uma compositora brasileira da atualidade.

Palavras-chave: Opera contemporanea brasileira; postopera; intertextualidade;
interartes; Opera e cinema.
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LIQUID VOICES: A POSTOPERA?

Abstract: This paper proposes a reflection about the cinematic opera Liquid Voices: a
historia de Mathilda Segalescu (Liquid voices: the story of Mathilda Segalescu), by the
Brazilian composer Jocy de Oliveira, based on concepts borrowed from studies on
contemporary performing arts, among them the terrm postopera proposed by Jelena
Novak, with all the implications towards the relationshijp body-voice in a post-dramatic
context. In this discussion we also approach the mutual influence of opera and cinema on
the development of these two languages during the twentieth century, as well as certain
aspects of intertextuality in post-modern aesthetics. After a brief contextualisation of
Oliveira's music-dramatic production in Brazilian concert music in the last decades, we
seek to identify elerments in her opera that could qualify it as a postopera. The goal here
/s to contribute with the understanding of contemporary opera using an interaisciplinary
approach (interarts), gathering theoretic elements from music, theatre and cinema and
valorising the oeuvre of a fermale Brazilian composer.

Keywords: Brazilian contermporary opera, postopera, intertextuality; interarts, opera and

cinema.

1. Introdugao

Desde que surgiu na Italia, na ultima década do século XVI, a 6pera esteve envolta
em uma difusa névoa conceitual — dificil de definir e delimitar, desdobrando-se em
multiplos estilos e subgéneros antes mesmo de completar cem anos. Nascida
possivelmente de um equivoco histérico, a saber, a tentativa de recriar o teatro grego
que se descobrira a época como sendo predominantemente cantado, suscitou desde a
sua origem até os dias de hoje a questdo da verossimilhanga de personagens que
realizam a sua agao cantando.

Nao obstante, com o estranhamento evidente, o género alcangou rapidamente
sucesso em toda a Europa e desde entdo inUmeros compositores escreveram obras
operisticas em seus respectivos periodos da historia, na maior parte delas seguindo a
receita estabelecida na concepgéao da épera italiana: uma composi¢ao musical escrita
a partir de um texto de poesia dramatica e levada posteriormente a cena. Sobre este

Rita de Cassia Domingues dos Santos; André Ricardo de Souza; Maria Cecilia de Oliveira. Liquid Voices: uma Postopera?
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tipo de 6pera convencional, Schwartz afirma que nela ha o predominio da linguagem
musical, sendo que este autor traga analogias deste tipo de épera (mais facilmente
associada a Mozart, Wagner e Verdi p6s-1850) com a categoria de “teatro dramatico”,
afirmando que a Opera tradicional “[...] insiste na primazia da musica e em uma
profundidade de carater que convida a identificagdo do publico” (SCHWARTZ, 2019, p.
10).

Mesmo com as inovagdes fundadoras para o século XX, trazidas por Wagner
(século XIX) e Berg (para citar apenas os mais célebres), a combinacao desses dois
elementos — a agao dramatica por meio do canto e a estruturagdo do espetaculo a partir
de uma composigdo musical — permanece em obras “de vanguarda” como Lu/u(1937)
e Pelléas et Mélisande(1902) de Debussy. Por esse motivo, a 6pera foi constantemente
questionada ao longo do século XX quanto a sua dificuldade em se renovar, ao mesmo
tempo em que os teatros liricos, buscando manter a fidelidade do publico, investiam em
novas produgdes exuberantes de titulos centenarios. Mesmo assim, parece-nos hoje
inevitavel que o novo mundo gerado pelas profundas transformagdes pelas quais
passou a Europa com as duas grandes guerras mundiais e a turbuléncia social causada
pelas crises do capitalismo, além das inovagdes tecnoldgicas (transmissdo de
informagdes via satélite e da computagdo eletronica, entre muitas outras), dessem
ensejo a uma nova e premente onda criadora que buscou se apropriar do espetaculo
dramatico-musical, e revoluciona-lo.

Ainda discorrendo sobre obras iconicas para a transformacgao do género, destaca-
se a criagdo da 6pera Ascenséo e Queda da Cidade de Mahagonny (1930), de Kurt Weill
e Bertolt Brecht, com processos artisticos baseados na negagao radical que
encontramos ali dos elementos acima relacionados. Além das inovagdes estruturais
apresentadas, derivadas do teatro épico, dispomos de relatos do proprio poeta sobre o
processo criativo junto ao compositor, 0 que permite acompanhar como os artistas
pretendiam renovar um género tao conservador. De um lado, Brecht explicitamente
afirma que “o ator ndo deve somente cantar, mas também mostrar que canta” (BRECHT,
1978, p. 27), ou seja, questiona o préprio fundamento da ilusdo pretendida pela 6pera
—a acao em forma de canto. De outro, os apontamentos do dramaturgo sobre o
processo criativo (BRECHT, 1978, p. 11 e ss.) evidenciam que a composi¢do musical
nao é mais o ponto de partida, mas vem atender a determinagao transgressora do autor-
encenador, seguindo os principios do teatro épico que visavam a abolir a ilusao teatral.

Apesar dessa radicalidade inovadora, Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny
foi assimilada pela cena lirica das principais capitais do Ocidente, e tornou-se mais um
titulo consagrado. Seja como for, a obra traz o germe da contestagdo do modelo
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tradicional operistico (muitos mesmo questionam se é de fato uma 6pera), e é notério
que as inovagdes de Brecht influenciaram a transformacgao dos espetaculos a partir das
décadas de 1950 e 1960.

Nesse novo tipo de (ou novo modo de fazer) épera, a profundidade subjetiva, a
ambiguidade e a musica parecem abrir-se em dire¢cao a novas combinag¢des com outras
midias. Enfatiza-se aqui a autonomia e a integridade de seus diferentes sistemas de
significacdo, e busca-se intrinsecamente interromper a mimese para “[...] retirar-se da
reproducdo de ‘imagens’ nas quais todos os espetaculos finalmente se solidificam”
(LEHMANN, 2007, p. 36). Além deste conjunto de elementos que contribuem para
distinguir uma 6pera convencional de uma dpera que se instala no campo experimental,
estudos mais recentes de Jelena Novak descrevem essa nova épera como uma forma
em que “[...] a busca pela unidade entre musica e drama foi abandonada, o principio
dramatico é desconstruido e os textos operisticos ndao estdo em uma posi¢ao
hierdrquica estrita” (NOVAK, 2015, p. 29). Novak denomina essa nova Opera de
postopera(NOVAK, 2012, p. 7 e ss.), conceituando-a como uma obra que &, a um tempo,
pos-dramatica e pos-moderna. Por pds-dramatico a autora entende ndao somente a
ruptura da primazia do texto e da narrativa na estruturagao da obra, mas também um
novo equilibrio entre os elementos do espetaculo — a saber, figurinos, luz, cenario, mis-
en-scene — equilibrio esse pertinente nao sé ao resultado final, e talvez, principalmente,
ao processo criativo, em que a relagao entre compositor, libretista e diretor se tornou
mais equitativa.

Essa nova condigdo pds-dramatica para a Opera, a0 mesmo tempo que abre
inovadoras possibilidades para a relagao entre corpo e voz no espetaculo, permite um
aprofundamento da critica e suas contradi¢des histéricas, em especial no que a autora
chama de ventriloquismo, ou seja, a dissociagao e/ou incongruéncia entre o que a voz
emite e o que o corpo faz em cena (NOVAK, 2012, pp. 3-4).

Outro ponto importante a ser considerado no desenvolvimento do espetaculo
dramatico-musical ao longo do século XX é a relagédo entre cinema, teatro e 6pera, que
constituem, em si mesmos, evidéncias historicas do desenvolvimento de novas formas,
a partir de combinag¢des midiaticas, “formas estas que, ao longo desse processo,
converter-se-ao em arte ou géneros mididticos convencionalmente distintos”
(RAJEWSJY, 2012, p. 59). A fusdo de processos que antes eram misturados e impuros,
de forma inata, macula ainda mais as fronteiras entre géneros, artes e midias que ainda
sao considerados de maneira convencional, por alguns artistas e pesquisadores.

0 cinema e a 6pera tém muito em comum: propensao para narrativas dramaticas,

personagens marcantes e algumas vezes até caricatos, uso da musica como motor para
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impulsionar a narrativa. Dito isto, essas duas artes dramaticas sao notavelmente
diferentes: uma ¢é tradicionalmente acelerada, ao vivo e ambientada em um palco
estatico, com cendarios mais fixos ou mais simbdlicos do que reais, sem que o
espectador tenha a chance de olhar de perto os rostos dos atores, o que produz um
espaco tridimensional muito proximo do publico. A outra é editada, direciona a visao
pelo enquadramento da camera, geralmente focando nos rostos dos atores em c/ose-
up e, como quer criar um efeito realista, se apresenta ao espectador como uma
projecao/transmissao bidimensional.

Temos varias 6peras contemporaneas na América Latina e Brasil que utilizam
recursos multimidia e musica eletroacustica, como Aliados (2013) de Sebastian Rivas;
RAW techno-opera (1999), de Paulo C. Chagas; Descobertas — opera multimodal (2016)
de Jonatas Manzolli; e Ritos de Perpassagem (2018-2019), de Flo Menezes. Ha também
outras Operas iconicas contemporaneas compostas no século XX| por compositores
brasileiros, porém pouco divulgadas. Podemos citar O Anjo Negro (2003) de Joao
Guilherme Ripper; O Tamandua (2009), de Jodo MacDowell Mello; O/ga (2006) e Auto
do Pesadelo de Dom Bosco (2010), ambas de Jorge Antunes; Destino das Oito (2005) e
Pills or Serenades (2013), ambas de Chico Mello.

0 ano de 2021 foi muito fecundo para a Opera brasileira, através de duas
iniciativas. O 23° Festival Amazonas de Opera promoveu a estreia de trés dperas: O
Corvo, de Eduardo Frigatti; 7rés Minutos de Sol, de Leonardo Martinelli; e Moto-continuo,
de Piero Schlochauer. Neste mesmo ano o projeto “VIRAMUNDO - uma Opera
contemporanea”, promovido pela Fundagao Clévis Salgado (FCS) e o Instituto Unimed
de Belo Horizonte (MG), viabilizou a estreia de cinco 6peras a partir da mesma histéria:
Né&o gosto de corpo acostumado, de Denise Garcia; Julgamento, de Thais Montanari;
Circunvagantes, de Mauricio de Bonis; Viramundo, Viraflor, de Antonio Ribeiro; e As trés
mortes de Geraldo Viramundo, de André Mehmari. Entretanto, nenhum destes
compositores possui em seu historico o montante da composi¢cao de dez operas, a
exemplo de Jocy de Oliveira.

Neste artigo vamos analisar a 6pera Liquid Voices e verificar em que medida ela é
contemplada pelo termo postopera. O texto é dividido em quatro segdes: na primeira
discutimos uma nova vocalidade para a musica a partir do século XX; na segunda
trazemos alguns aspectos da histéria do cinema e de como este impactou a produgao
dramatico-musical desde a sua invengao; na terceira situamos as Operas de Jocy de
Oliveira no contexto da dpera brasileira contemporanea; e, por fim, apresentamos uma

analise da épera Liguid Voices a luz dos conceitos anteriormente discutidos.
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2. Uma Nova Vocalidade para a Masica Dramatica no século XX

O sistema de emissao vocal do século XX, especialmente a partir dos anos 60,
busca a sua materialidade em um novo contexto. InUmeras discussoes filosoficas,
psicolégicas, antropoldgicas, bioldgicas, cientificas, no que se refere a consciéncia
corporal, vao respaldando outra sensibilidade artistica que consiste em uma busca mais
completa da expressao vocal produzida em um corpo por inteiro, imperfeitamente
natural, para além de todas as convengdes civilizatérias ao qual ja fora submetido.
(OLIVEIRA, 2013).

Com a nova apreciagao sobre o corpo, a voz habita o corpo em sua integra e,
portanto, incorpora todos os sons possiveis a serem produzidos por este corpo.
Simultaneamente, sdo abertas possibilidades que permitem a escuta de outros sons
antes banidos do universo de determinadas estéticas da arte.

Conforme Barba:

tanto na sua componente semantica e Idgica quanto na sua componente sonora, uma
forga material, um verdadeiro ato p6e em movimento, dirige, da@ forma, para. Na verdade,
pode-se falar em agdes sonoras que provocam uma reagdo imediata naquele que é atingido.
Como uma mao invisivel, a voz parte do nosso corpo e age, e todo 0 nosso corpo vive e
participa desta agdo. O corpo é a parte visivel da voz (...) A voz é o corpo invisivel que opera
no espago. Nao existem dualidades, subdivisGes: voz e corpo. Existem apenas agdes e

reagdes que envolvem o nosso organismo em sua totalidade. (BARBA, 1991, p. 56).

Além das pesquisas teatrais com corpo e voz, outras duas influéncias decisivas
— as pesquisas da poesia fonética e sonora; e as pesquisas das musicas concreta,
eletroacustica e indeterminada — permitem uma melhor compreensdo dessa nova
vocalidade.

Os compositores da Segunda Escola de Viena recorreram ao apoio dos textos
literarios e do discurso verbal para retomar a discursividade na musica.
Consequentemente, estes compositores, ao se utilizarem do veiculo verbal como
suporte ou esséncia do desenvolvimento musical, fizeram com que as formas e géneros
historicamente interligados com o texto e seu significado emergissem em meio a
produgdo atonal. Enfim, o florescimento das formas ou géneros conectados com o
desenvolvimento semantico como o lied, a épera, o melodrama, o0 monodrama, a
cantata, dentre outros, estabeleceu considerdvel profusdo de idéias e propostas deste

grupo de compositores.
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Tal recurso, por um lado, veio dar respaldo na busca para a solugao do problema
da expansao da escrita atonal na musica instrumental ou musica pura, adiando o
confronto direto da consciéncia musical pelos recursos préprios; por outro lado, obteve
a inevitavel reformulagdo da composigdo vocal, ressignificou o canto, e buscou
musicalizar a linguagem falada. Um profundo questionamento no nivel harménico
trouxe em si mesmo um potencial de reflexdo com relagdo aos espectros sonoros,
dentre eles a musicalidade da fala, que nesse momento histérico se encontrava apta a
auxiliar a produgao atonal na busca pela recuperagdo do ato discursivo na musica
(MENEZES, 1987).

0 argumento dramatico, até entao coadjuvante do discurso musical, protagoniza
uma significativa transcendéncia e verdadeira transformacao, de suas formas, tal como
eram tradicionalmente concebidas. Podemos arrazoar que, se nas sucessivas reformas
no desenvolvimento histérico da 6pera estava em jogo uma disputa entre texto e musica
pelo comando do espetaculo, na dpera em uma realidade pds-dramatica esses dois
elementos precisam se acomodar a uma nova correlagado centrada na experiéncia do
espetdculo como um todo (NOVAK, 2012).

Nesse contexto, o despertar para uma nova vocalidade pouco a pouco foi se
impondo na musica escrita. Ocorre uma compactacao de ideias, nos planos horizontal
e vertical, que resulta nos fragmentos de tempo que nada mais sdao do que os tamanhos
de frase, tema, motivo, célula, periodo, sec¢ao, parte, enfim, os elementos constituintes
da forma. Contidos nas formas mais extensas estdo fragmentos, que se podem
considerar como micro-formas, espécie de “particulas”, que em seu interior acabam por
dar unidade ao todo, conferindo-lhes grande riqueza e plasticidade.

Em outra dimensao estaria o plano da dinamica do som, nuances de timbre, o
colorido e a densidade, todos esses parametros constituem uma espécie de relevo,
desde as nuances do plano de fundo até o plano mais superficial. Essa plasticidade
seria encontrada desde a fragmentacdo das “pequenas” ideias no espaco interno da
peca, até a obra como um todo dentro desse processo criativo. Somam-se ai os
recursos dos ruidos da fala e também a tentativa de encontrar uma mediacao entre o
canto-falado e a fala-cantada, na forma do Sprechgesang, proposto por Schoenberg, e
ainda a experimentagdo de sons de uma escala ndao temperada por meio da
microtonalidade.

O processo de geracao de som é interativo, realizando uma retroalimentacao de
som, escuta, corpo e novamente som. Este processo, que ocorre em uma sucessao

temporal, resulta em uma produgao musical especifica. Estes elementos da produgao
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musical — som, escuta e corpo — nao sao neutros ou puros. Eles sdao dependentes dos

ambientes onde se materializam?.

Destarte, como pinga El Haouli sobre Charles e Foucault, ha condugdes e coagdes
profundas sobre a voz, exercidas desde os primdérdios da escola do bel canto, marcas feitas
aos corpos através de certas coergdes com objetivo puramente musical (vide os castrati ou
as divisGes arbitrarias da voz em quatro vozes basicas). Todavia, estas mesmas modulagdes
seriam, ao mesmo tempo, objeto de sedugéo, de controle, de modos de vida, de poder e de
prazer. (HOLDERBAUM, 2019, p. 40)

A medida que uma nova vocalidade vai se impondo no cantar do mundo
contemporaneo pode-se dizer que € uma contraposi¢ao ao padrao estético do bel canto,
ou mesmo a sua contestagdo. A evolugao da voz lirica esbarrou nas limitagées do
sistema tonal, ela tornou-se pds-tonal, atonal, serial, eletro-acustica.

A parte essa questdo das novas possibilidades técnicas que a voz encontra ao
seguir o espirito do tempo no conturbado século XX, é preciso considerar, para essa
nova vocalidade, a questdo da dissociacdo entre voz e corpo, tradicionalmente
considerada problematica na épera, e que Novak (2015) denomina body-voice gap. A
partir da leitura de Roland Barthes, Novak aponta a necessidade de uma nova percepgéo
da materialidade da voz enquanto produtora de significado (NOVAK, 2012, p. 31). A
dissociagdao que observamos entre o corpo do cantor e a voz que emite, aceita como
convengdo do género nos titulos mais tradicionais, é aprofundada por uma falta
proposital de sincronia da voz em relagdo ao corpo, coexistindo com uma polifonia
audiovisual (NOVAK, 2012, p. 77) de forma a questionar a nossa percepgéo do canto na
cena e até mesmo a prépria natureza do espetaculo dramatico-musical.

Essas novas maneiras de se empregar a voz na cena, na 6pera que emerge da
condicdo pdés-moderna, produzem significados que estdo para além do texto e dos
outros elementos visuais que compdem o espetdculo, provocando reflexdes sobre
questdes contemporaneas as mais prementes, como identidade, individualidade,

género, corpo e politica, entre outros.

4 “A partir do século XX opera-se uma grande reviravolta nesse campo sonoro filtrado de ruidos, porque
barulhos de todo tipo passam a ser concebidos como integrantes efetivos da lingaugem musical. (...) os
ruidos detonam uma liberagao generalizada de materiais sonoros. Da-se uma exploséo de ruidos na musica
de Stravinsky, Schoenberg, Satie, Varése..."(WISNIK, 1989, p.43).
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3. Cinema e 6pera: confluéncias e influéncias

O cinema inicial, ou seja, o conjunto de produgdes que representam os primeiros
anos do meio cinematografico, entre o final do século XIX e o inicio do século XX, ainda
era profundamente dependente da experiéncia dramatica pregressa do teatro,
explorando de maneira limitada os recursos da camera: poucos cortes, os atores se
alinhando diante de um fundo pintado e bem definido, com planos amplos e visdo
distante da agdo (BORDWELL, 2013, p. 13). O filme era construido, até certo ponto, como
uma peca de teatro gravada. No entanto, em apenas algumas décadas, os artistas do
campo conduziram a midia para a dire¢gao que viria a ser compreendida como sua
especificidade midiatica.

Como pontua Bordwell (2016), a edicdo foi o primeiro aspecto particular da
linguagem do filme, porque, na verdade, ela cria uma experiéncia que distingue muito o
filme de uma encenacao ao vivo, ao recortar o olhar de quem antes, ao estar diante do
palco, estaria livre para se movimentar e ter um campo de visao unificado. No entanto,
embora a edicdo seja um diferencial importante, ndo é o unico: a especificagdo da
plataforma exige diferentes técnicas de iluminagao e criagdo da cena, sem falar nos
problemas de pos-produgdo, como corregdo de cor e som, adicdo de sons
complementares e computacao grafica (BORDWELL; THOMPSON, 2008, p. 21).

A histéria da ligacao entre épera e cinema, desde o inicio do século XX até
atualmente, pode ser dividida em dois periodos. Na primeira etapa, que marcou
significativamente todo o século XX, o que esta em jogo é a transi¢cao do palco para a
tela, que se vé na versao cinematografica das operas, no uso da musica operistica nas
trilhas de filmes ou nas transmissdes ao vivo de teatros de dpera. Na segunda etapa,
predominantemente no século XXI, esta em jogo a transigao da tela para o palco, que
se da em um conjunto de novas Operas baseadas em filmes ja existentes, como a 6pera
Estrada Perdida (Lost Highway, 2003) de Olga Neuwirth®, baseada no cineasta David
Lynch (1946-); ou a 6pera O Anjo Exterminador (The Exterminating Angel, 2016) de
Thomas Adeés®, baseada em Luis Bufiuel (1900-1983) (CACHOPO, 2017).

5 Olga Neuwirth (1968) é uma compositora austriaca. Colaborou com Elfriede Jelinek na criagdo de uma
Opera baseada no filme Lost Highway de David Lynch, que incorpora recursos visuais e Sonoros ao vivo e
pré-gravados, juntamente com outros efeitos eletronicos. A estreia mundial teve lugar em Graz em 2003,
interpretada por Klangforum Wien com eletrénica feita no /nstitut fir Elektronische Musik und Akustik. A
gravacdo publicada por Kairos é premiada com o Diapason dOr. Mais informagdes em
http://www.olganeuwirth.com/

® Thomas Adeés (1972) é um compositor britanico de origem sirio-judaica. Sua 6pera The Tempest, baseada
no romance homoénimo de Shakespeare, foi apresentada na Royal Opera House, recebendo grande

Rita de Cassia Domingues dos Santos; André Ricardo de Souza; Maria Cecilia de Oliveira. Liquid Voices: uma Postopera?
DEBATES | UNIRIO, vol. 26, n° 2, p. 1-24, dez. 2022.

|

DEBATES



O filme musical tem uma longa histéria, remontando ao nascimento do cinema
sonoro, com filmes como O cantor de jazz (Alan Crosland, 1927), e sdo diversos os
casos de aproximacgoes entre pelicula e palco, como a 6pera filmada por Julie Taymor,
Oedjpus the King (1993); e o filme com adaptacao livre da dpera Don Giovani; de Mozart
(Joseph Losey, 1979), dentre outros. Mario Vieira de Carvalho, em seu livro A Opera
como Teatro (2005), discute a recepgdo da obra de Mozart no cinema, comparando o
filme Don Giovanni com o filme Flauta Magica (Ingmar Bergman, 1975). O autor

guestiona o impacto do cinema na recepgao das 6peras pelo publico:

Até que ponto é que as estruturas épicas podem ser recuperadas na 6pera filmada, quer
através da énfase conferida a certos processos teatrais, quer através da invengao de efeitos
de estranheza especificos do cinema, eis o que pode ser mostrado tomando como exemplo
o filme A Flauta Mdgica por Ingmar Bergman. Se, por exemplo, no Don Giovanni de Losey, a
Opera filmada é uma ocasido para tirar partido do cinema como instrumento a servigo da
ilusdo e da aparéncia do natural — do representado como /a chose méme — bem dentro do
espirito dos filmes sonoros classicos (talking pictures), pelo contrério Bergman n&o so6 filma
o artificial da oficina teatral e o modo épico de representar, enquanto tais, como ainda faz
reentrar ambos na propria linguagem cinematografica. (CARVALHO, 2005, p. 202)

Podemos encontrar um amplo espectro de convergéncias e de influéncias das
duas midias entre si, cinema e Opera, culminando este processo de retroalimentagao
criativa nos processos composicionais inovadores das Operas experimentais da
transicdo do século XX para o século XXI, como em La Commedia(2004-2008), de Louis
Andriessen e Hal Hartley, que Andriessen descreve como uma dépera de cinema e Novak’
como postopera (2012); e a composigdo que Philip Glass fez para o filme La Belle et /a
Béte (1994), de Jean Cocteau, que é considerada também Novak como postopera
(2015). Esta é uma 6pera para conjunto instrumental de cdmera e projecdo simultanea

do filme, no caso sem voz e sem a trilha sonora do filme original®. Os cantores se

aclamacao. A opera The Exterminating Angel foi um trabalho encomendado pelo Festival de Salzburgo.
Mais informagdes em https://www.opera-online.com/en/items/productions/the-exterminating-angel-
salzburger-festspiele-2016-2016

7 Jelena Novak trabalha em estudos de épera, performance, dramaturgia e critica. E pesquisadora no Centro
de Estudos de Sociologia e Estética da Musica da Universidade NOVA de Lisboa, com pesquisas sobre as
tendéncias recentes de dpera e teatro musical, estudos de voz, musica na era das novas midias e
multiplicidades na andlise musical. Autora de diversos livros e a artigos, seus trabalhos mais recentes sobre
postopera incluem pesquisas sobre tendéncias para instalar o operistico em obras de artes visuais.

8 La Belle et La Béte é um filme franco-luxemburgués de 1946, dirigido pelo poeta surrealista Jean Cocteau.
0 escritor adaptou o conto A Bela e a Fera, de Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, escrito na Franga em
1740. A trilha sonora do filme original é de Georges Auric (1899-1983), que fez parte do Les Six, importante
reunido de compositores franceses jovens do comego do século XX
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posicionam fora do palco, e cantam a postopera de Glass sincronizados com as cenas
do filme, que é projetado mudo, simultaneamente. Novak demostra quais as
consequéncias o processo de dessincronizagao entre corpo e voz, a partir do qual esta
postopera emerge, traz para o status e fungao da dpera tradicional.

Além destas duas obras, Novak analisa mais quatro obras que ela considera
postoperas: Writing to Vermeer (1997-98), de Louis Andriessen, Peter Greenaway,
Michel van der Aa e Saskia Boddeke; Three Tales (1998-2002), de Steve Reich e Beryl
Korot; One (2002), de Michel van der Aa; e Homeland (2007), de Laurie Anderson. Sua
preocupagcao foi localizar a incompatibilidade entre corpo e voz na atuagao dos cantores
liricos em &peras tradicionais, enfatizando que nao é a relagao entre musica e drama
que reformula a 6pera hoje em dia, que permite seu status e fungao na era das novas
midias, mas a mudancga da atuag¢ao do corpo cantante dentre dela. Na postopera temos
o uso vocal diferenciado, sem a empostacao tradicional lirica, muitas vezes com uso de
microfone; e a relagao corpo-voz é parte construtiva igual, tdo relevante como a musica,
o libreto ou a encenagdo. Segundo esta autora, as artes visuais, o teatro pés-dramatico
e as novas midias, dentre elas o cinema, afetaram as estratégias de encenar, compor
Opera, e toda esta cadeia interfere na conexao entre corpos e vozes na performance
(NOVAK, 2015).

Esta mesma autora, em outro texto, pontua que o impacto das novas midias, das
tecnologias eletronicas e digitais influenciaram significativamente a 6pera nos ultimos
anos do século XX de duas maneiras: através da relagdo corpo-voz na Opera; e através
da reconsideragdo da necessidade de a dpera ser diretamente vivenciada como um
evento ao vivo no teatro, provocando mudangas em seus formatos e capacidade de
espetaculo. Neste sentido, analisa a postopera Einstein on the Beach (1975), de Philip
Glass. Nela ndao ha trama; nenhuma narragao é linear; a maior parte de seu libreto
consiste em numeros e silabas solfejadas que séo repetidamente cantadas pelo coro
durante todo o trabalho; apenas alguns textos falados sdao usados, como os escritos
com letras; a logica usada pelo compositor foi desordenar o acumulo de palavras e
repeticoes variadas de frases; ndo ha personagens que cantam ou tenham alguma
fungdo narrativa. A obra demonstra que nem a musica nem o enredo de uma 6pera
precisam ser uma ilustragdo do texto dramatico. A fungdo da musica, da dancga, das
falas e dos cantos ndo tem hierarquia, cada camada tem um papel igual neste trabalho
(NOVAK, 2013). Na analise de Liguid Voices vamos pontuar alguns aspectos de uso
diferenciado da voz, que convergem para o conceito de postopera.

Voltando as conexdes de filme com 6pera, temos um iconico exemplo em Liguid
Voices. A partir da raiz da palavra grega cinemadtico, que significa movimento, a
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compositora opta pela ideia de uma dépera cinematica, pois, como ressalta, “ndo é o
registro de uma épera em cinema, € um roteiro escrito para o cinema”. O resultado: uma
obra que nao corresponde as imagens tradicionais do cinema, mas que nao aparece
como uma opera tradicional. Assim esta obra atravessa mundos heterogéneos, varias
fronteiras, tanto no sentido de contexto, porque fala sobre a crise dos refugiados; quanto
no sentido das midias; e ainda no sentido artistico, estando, obviamente, "entre" épera e
cinema, transformando a musica medieval, o rock e a chamada musica de concerto
contemporanea e moderna; levantando novas possibilidades interdisciplinares,
conforme revelado para o Canal Like® (ENTREVISTA, 2020).

4. Jocy de Oliveira e a 6pera brasileira contemporanea

Paranaense radicada no Rio de Janeiro, a compositora, pianista e escritora
estudou composi¢cdao com Robert Wykes, formando-se em 1968. Em Tampa, na Flérida,
ministrou aulas como professora associada na University of South Florida e em Nova
York na New School for Social Research, em St. Louis, Estados Unidos. Como pianista
solou a frente de orquestras como a Orquestra Sinfonica de Boston, Orquestra Sinfénica
de Saint Louis, Orquestra Filarmonica de Los Angeles, Orquestra Nacional da Bélgica e
Orquestra Nacional de Radiodifusdo Francesa. Como intérprete de musica
contemporanea, tocou ao piano a pega Capriccio de Igor Stravinsky (1882 - 1971) sob
regéncia do proprio compositor, além de ter sido regida por nomes como Lukas Foss
(1922 - 2009) e Robert Craft (1923). Esteve anos sob orientagdo de Olivier Messiaen,
tendo realizado elogiadas gravagdes de seus principais ciclos para piano solo, como
Vingt Regards sur I'Enfant Jesus (1944) e Catalogue d'Oiseaux(1956-1958) (PERPETUO,
2021).

A compositora participou como idealizadora da Primeira Semana de Mdusica de
Vanguarda, que ocorreu no Rio de Janeiro e em Sao Paulo em 1961, conhecida por

apresentar a musica eletronica ao publico brasileiro, conforme ela propria descreve:

9 0 CANAL LIKE é um canal transmidia — no 530 da Claro TV — que d4 dicas sobre o entretenimento
audiovisual, um universo cada vez mais amplo e variado. A programacgao consiste em programas curtos e
dinamicos sobre contetdos diversos, como filmes e documentérios em salas de cinema, TV e streaming;
séries de ficcdo e documentais, reality shows e programas para o publico infantil; coberturas de eventos e
festivais de cinema e TV; e entrevistas com artistas, criativos, técnicos e produtores do audiovisual. Na
programagao intitulada ENTREVISTAS, Like recebe convidados da area para falar sobre suas carreiras,
projetos e discutir sobre o mundo do entretenimento.

Rita de Cassia Domingues dos Santos; André Ricardo de Souza; Maria Cecilia de Oliveira. Liquid Voices: uma Postopera?
DEBATES | UNIRIO, vol. 26, n° 2, p. 1-24, dez. 2022.

12

|

DEBATES



Quando organizamos no Rio de Janeiro a pioneira 12 Semana de Musica de Vanguarda,
em 1961, o publico brasileiro ouviu mdusica eletronica pela primeira vez com a
apresentacao de minha pega em colaboragdo com Luciano Berio —“Apague meu spot
Light”, e a obra de Stockhausen —que entre outras pegas, prestamos uma homenagem a
Gesang der Jiinglinge, sua memoravel pega eletronica. (OLIVEIRA, 2015, p.17)

Em 1986 realizou curadoria da série de concertos Mulheres Compositoras, na
Fundagé@o Anita Mantuano de Artes do Estado do Rio de Janeiro - FUNARJ. Por sua
atuagdo na area da musica contemporanea, compositores de referéncia para a musica
erudita como Luciano Berio (1925- 2003), lannis Xenakis (1922 - 2001) e Claudio Santoro
(1919 - 1989) dedicaram pecas a ela. Tem vinte e trés discos gravados no Brasil e no
exterior, atuando ora como compositora, ora como intérprete. E uma das fundadoras da
Academia Paulista de Musica e autora de varios livros como O 3° Mundo, Apague Meu
Spotlight, Dias e Caminhos seus Mapas e Partituras; e o libreto de /nori - a prostituta
sagrada (JOCY de Oliveira, 2022).

Rahmeier salienta a influéncia de novas formas de dramaturgia e de tempo

teatral em seus procedimentos composicionais:

No inicio dos anos 1960 Jocy iniciou uma pesquisa de renuncia a linearidade do discurso,
que ela chama de "antiestéria’, na qual usa a "forma caleidoscépica". Lintz-Maués (1989)
define essa forma caleidoscépica como "uma forma mutdavel, de conteddo fragmentado,
momentos por vezes imprevisiveis’, percebendo na obra de Jocy a tentativa de fuga ao
determinismo temporal ao estabelecer "um tempo onde os eventos sonoros tem sua entrada,
permanéncia e saida conforme o relacionamento estabelecido na interagdo com outros
eventos, numa analogia com o tempo teatral”. (RAHMEIER, 2014, pp. 113-114)

Foi a primeira compositora brasileira a produzir e dirigir suas 6peras, buscando
reformular o formato convencional operistico, sendo que varios de seus trabalhos sao
de de estrutura nao linear e fundem musica e performance com recursos multimidia.
Suas pegas tem sido apresentadas em teatros e festivais, tais como: Staadts Theater —
Darmstadt, Ludwigshafen Opera Festival, Carnegie Hall, Bellas Artes- Mexico, Teatro
Avenida, Buenos Aires, Chengdu- China, Radio France - Paris, Gaudeamus e Gulbenkian
Foundations (LAGO; VELLOSO, 2018).

Dentre estas obras podemos citar: Fata Morgana (1987), Liturgia do Espaco
(1988), /nori a Prostituta Sagrada (1993), /lud Tempus (1994), As Malibrans (1999-
2000), Kseni — A Estrangeira (2003-2006), Solo (2006-2007), Revisitando Stravinsky
(2010), Berio sem Censura (2012); Liquid Voices — A Histdria de Mathilda Segalescu
(2017); e Realejo de Vida e Morte (2022). Em 2008, langou uma compilagdo com quatro
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DVD's que reune seis de suas Operas, todas criadas numa perspectiva multidisciplinar.

A respeito dos desafios dessa maneira diferenciada de compor, Jocy afirma:
Desenvolver a percepgéo é um dos desafios num trabalho multidisciplinar. O autor/bailarino
nao ouve, s6 vé. O musico ndo Vé, e sua audicao é limitada ... Nao basta ler uma partitura, é
preciso entender o conceito, apreender a desenvolver uma capacidade maior da escuta.
Procuro um equilibrio entre a tecnologia e os elementos naturais inerentes a pesquisa
timbrica instrumental vocal justa medida entre a composicao / interpretagao / execugéo. Meu
método de trabalho levantou-me para agrupar musicos, atores, bailarinos tentando construir
uma linguagem coerente na qual processos aleatérios sdo combinados a outros estritamente
determinados (...) A musica, embora exista no tempo, tem o poder de nos levar para a
atemporalidade. Nem cheiro, nem imagens, nem lugares nos transportam téo
completamente como a emocgdo da escuta. Em nossos dias, o publico se torna o préprio
intérprete numa relagéo lidica com a mdquina, isto é, nos meandros da informatica, e o
compositor confunde com estes ambientes inteligentes, através de instalagdes, espacos
cibernéticos, performances. Hoje, muitas vezes o compositor se torna seu préprio intérprete.
num processo compositivo, interativo em tempo real. Existe uma musica enquanto criada /
executada. As vezes, ele se junta aos intérpretes tornando-se uma extensdo da propria
partitura. o que tem sido uma entre minhas escolhas. (OLIVEIRA, 2014, pp. 243-244)

Conforme Silva (2019), a presenga de elementos associados as tematicas da
mulher na sociedade (contemporanea ou mitoldgica) é muito presente nas dperas de
Jocy de Oliveira. Embora a compositora ndo se apresente panfletariamente como uma
defensora da presenca ativa da mulher na cultura brasileira, ou ainda como defensora
explicita de algum tipo de feminismo, o seu trabalho artistico ndo deixa de apontar nesta
direcdo. Em praticamente todas as Operas da compositora Jocy de Oliveira, ha o
protagonismo de uma mulher. Também os temas abordados nas dperas discutem
aspectos do feminino e da mulher na sociedade (Fata Morgana, Inori a prostituta
sagrada, lllud Tempus, As Malibrans, Kseni - um estrangeiro).

Em sua mais recente 6pera, Liquid Voices, apesar do contexto geral da obra estar
apoiado em um grande conflito geopolitico, um personagem que vive, sofre e retrata

este conflito € novamente uma mulher. Segundo Rahmeier:

A paisagem sonora eletroacustica, os meios eletronicos de produgao sonora, a extensao das
técnicas em instrumentos acusticos e na expressao vocal, 0 acaso, a espacializagao do som,
a musica intuitiva, a ndo periodicidade da musica oriental, as ceriménias e rituais de
diferentes culturas, a natureza, o cosmo, a mulher, o texto, os elementos visuais, a cena, e até
o publico, ddo forma a seu trabalho, o qual é composto por células, constituindo uma obra de
conteudo fragmentado, "caleidoscdpica’, e que incorpora interdisciplinarmente diversas
linguagens e tecnologias (RAHMEIER, 2014, p.133)
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Neste contexto, essas células surgem como pequenas obras independentes que
também podem combinar formando uma obra maior de acordo com os intuitos e a
necessidade da compositora, o que caracteriza a intertextualidade intratextual'®,
segundo Ap Sion (2017). De acordo com a compositora:

[...] na verdade eu trabalho com médulos. Sdo segmentos que depois vdo se agregando, as
vezes tomam até uma sequéncia diferente, porque nunca uso um processo linear; é bem mais
amplo, mais aberto. Também por uma questdo pratica, porque, evidentemente, eu trabalho
tanto a musica, que é minha vida, como trabalho, concomitantemente, a cena e os aspectos
visuais, video, tudo o que vem em conjunto quando se trata de uma pega de musica- teatro,
de 6pera. Trabalhar com médulos é uma maneira de ter mais oportunidades de abrir, de fazer
uma pega, a ser executada, porque nem sempre se tem possibilidades de apresentar uma
6pera de 80 minutos. (OLIVEIRA, 2005, apud RAHMEIER, p. 127).

Na sua nona 6pera, Liquid Voices, a compositora retoma uma dramaturgia um
pouco mais tradicional, embora novamente nao desenvolva uma narrativa linear, e
podemos identificar também uma de suas caracteristicas poéticas mais recorrentes em
vdarias das fases de sua obra - o gosto pela musica e sonoridade drabe. Outras
caracteristicas desta épera sao o uso inusitado da voz e de recursos intertextuais.

5. Liquid Voices: A Historia de Mathilda Segalescu

Liquid Voices — A Histdria de Mathilda Segalescu é uma 6pera/filme, escrita em
2017" e dirigida pela compositora brasileira Jocy de Oliveira (1936), que apresenta dois
mundos heterogéneos, que sao confluentes nesta obra no “entre”, de forma dupla: o
mundo da dpera e o mundo do cinema; o mundo arabe e o mundo judaico. Deleuze e
Guattari (1997) falam do entre ndo como um lugar de passagem, mas como a poténcia
da coexisténcia pela multiplicidade. Este devir atravessa dois mundos heterogéneos,
unindo linhas quebradas que geram encontros inesperados, que ocorrem o tempo todo

nesta opera. Conforme a compositora:

10 Ap Sién criou em 2007 uma série de categorizagdes para analisar os aspectos intertextuais da obra de
Nymam. Intertextualidade intratextual ocorre ao considerar o conjunto da obra de um mesmo compositor
como um grande texto. Podemos constatar este tipo de intertextualidade no conjunto da obra de Gilberto
Mendes (1922-2016). Mais informagdes no livio Repensando da Terceira Fase Composicional de Gilberto
Mendes de Rita Santos (CRV, 2019).

1 A versdo “filmica” da 6pera estreou no London Film Festival em fevereiro de 2019, onde foi premiada
como Best Sound Design. Nesse mesmo ano também foi contemplada com as premiagdes Best Original
Score no Nice International Film Festival e Best Set Design no Madrid International Film Festival, dentre
outras indicagoes e distingoes.
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Opera multimidia em um dnico ato, a montagem é uma paisagem sonora e visual que percorre
um labirinto fantasmagoérico e de mistério, misturando datas exatas a acontecimentos
imaginarios e principalmente trazendo a tona verdades, inverdades e repeti¢des histéricas de
refugiados através dos tempos desaparecidos nas aguas e transformados em vozes liquidas.
(OLIVEIRA, 2017, apud SILVA, 2019, p. 118)

A Opera cinematica, como é chamada pela propria diretora, narra a histéria de
uma famosa cantora e pianista judia, Mathilda Segalescu, personagem ficticia criada
por Jocy de Oliveira, em um grupo de 769 refugiados judeus e 22 integrantes do Struma
- 0 ultimo navio a navegar da Roménia para a Palestina, afundado em 1941, no Mar
Negro. Anos depois, o piano, Unico remanescente do naufragio, € encontrado por um
pescador arabe, que desvenda a histéria por meio do instrumento. Este homem se
apaixona pelo espectro da cantora, que esta ligado ao piano e aparece todas as noites
para contar seu tragico destino.

A estreia da Opera na versao teatral foi em 2017, no Sesc 24 de Maio, Sao Paulo
com os seguinte intérpretes: Gabriela Geluda - soprano; Luciano Botelho - tenor; Joao
Senna - viola; Paulo Passos - clarone, e clarineta e sax; Aloysio Neves - guitarra elétrica;
Joaquim Abreu — percussao; Ricardo Siri — percussao; Peter Schuback — violoncelo;
Sara Cohen - piano; Marcelo Lima — difusao.

0 roteiro do filme de Liquid Voices parte de uma verdadeira tragédia, o naufragio
do Struma em 1942, que transportou mais de 700 judeus fugindo da perseguicao nazista
na Europa. A narrativa comega quando um pescador arabe se apaixona pelo espectro
da cantora e pianista Mathilda Segalescu, uma das vitimas ficticias do naufragio. Uma
leitura mais estruturada poderia focalizar no carater intertextual e nas inovagdes que
marcam Liquid Voices. Uma leitura mais metaférica talvez possa abordar o
ressurgimento da arte antiga (6pera) pelas lentes da arte moderna (cinema), assim
como o ressurgimento do piano danificado que emerge das profundezas do oceano e
do esquecimento, trazendo o espectro de Mathilda, que reconta a historia para o
pescador. A simbologia deste piano submerso vem de projetos anteriores, conforme a

pianista e compositora:

A génese de Liquid Voices foi em 2005, com a criagdo de um curta-metragem — Noturno de
um piano, como primeiro experimento de um projeto continuo intitulado Projeto Soif. O video
Noturno de um piano denuncia a situagdo agonizante da musica erudita no Brasil langando
ao mar um piano como icone de uma alta cultura submergindo: um piano de cauda (com uma
pianista, Gabriel Geluda) que flutua a deriva até naufragar... (OLIVEIRA, 2020, p.6)
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A partir dessa premissa, Oliveira também se pergunta sobre a pratica do artista
no mundo contemporaneo, opondo 0 piano e o canto operistico a0 meio de
comunicagdo de massa que é o cinema: afinal, qual é a funcdo, na sociedade
contemporanea, daqueles que se aplicam a criatividade, a estética e ao exercicio da
técnica artistica? Abracar o anacronismo e entregar-se a formas de arte antigas ou
inovar como algo diferente? Até que ponto o antigo e o novo podem se conciliar na arte
contemporanea?

Liquid Voices é estruturada em torno dos elementos formais da Opera,
entrelagcando drama, canto e musica instrumental, mas foi concebida inicialmente para
midia gravada. A cAmera aproxima os personagens, mostrando suas expressoes faciais
em detalhes. A montagem interrompe a visao do espectador de um ponto a outro, de
acordo com o interesse do diretor. Do espaco teatral, afora os elementos musicais do
género, a obra toma o simbdlico, o sugerido.

Filmadas nas ruinas do Cassino da Urca, no Rio de Janeiro, essas a¢gdes nao
sao desenvolvidas em situagdes realistas, mas sim entre as velhas paredes do Cassino,
gue servem de metafora para a destruicao e morte do naufragio. O piano destruido
funciona como um MacGuffin, como descrito pelo cineasta Alfred Hitchcock (apud
TRUFFAUT e SCOTT, 1985, p. 137-138), ou seja, um adereco de cena que nao termina
em sua funcionalidade mais ébvia, mas que move a trama, desdobrando memodrias e
colocando agées em movimento.

Repensando a midia tradicional, tanto o centendrio cinema quanto a
multicentendria opera, a obra de Jocy de Oliveira apresenta um novo modelo formal e
instigante, com sua série de convengdes, temas e significados, mas certamente
enriquecido por sua compreensdo enquanto sintese de caracteres cénicos muito
distintos.

Com duragéo total de uma hora e vinte minutos, esta 6pera cinematica tem como
tema a denuncia do drama de imigrantes, dos desterrados pela destruicao das guerras,
dos conflitos étnicos/culturais/religiosos. O nhome da personagem principal, Mathilda
Segalescu, foi criado com a jungao de nomes de dois passageiros que constam da lista
do Struma, barco que realmente afundou no oceano. O roteiro da épera é estruturado
em quatro grandes blocos, aqui denominados A, B, C e D, com quinze cenas, ligadas por
paisagens sonoras eletroacusticas com mondlogos, além de trés segmentos
compostos do imaginario e memodrias (bloco intermediario). O Tenor sempre canta em
francés, com excegdo da primeira cena, Santa Maria Amar, que ambos cantam em
galego. A Soprano canta em alemao, arabe e galego, aplicando majoritariamente

técnicas estendidas a sua vocalidade.
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0 uso inusitado da voz que a compositora propde para a soprano, a personagem
Mathilda Segalescu, é reflexo da pesquisa eletroacustica que Jocy de Oliveira sempre
levou a frente em seus procedimentos composicionais, esta pesquisa é determinante
na percepcao dos fendmenos sonoros da compositora, e se torna um fator
determinante para usarmos o conceito de postopera para analisar esta 6pera. Sobre o

uso da voz nesta 6pera, Jocy afirmou:

(...). embora os cantores cantem juntos em alguns momentos, a partitura ndo indica nenhum
duo no sentido tradicional. A parte musical do tenor com elementos melddicos e a
inteligibilidade do texto em francés conta fragmentos da histéria. O soprano, por outro lado,
usa técnicas vocais estendidas contrastantes, que levam as vozes liquidas ininteligiveis da
memoria da dgua. (OLIVEIRA, 2020, p.37)

No BLOCO A, Santa Maria Amar, temos a Cena 1 - Santa Maria Amar, que mostra
dois universos temporais heterogéneos, a Idade Média e a atualidade. E apresentada a
cancao medieval Santa Maria Amar e um rock instrumental, caracterizando
procedimentos intertextuais: a cangdo medieval traz intertextualidade referencial e o
rock caracteriza a intertextualidade abstrata (AP SION, 2017). Nesta cena a compositora
promove uma reflexdo a respeito de papéis e de género, pois ambos os personagens
trocam de roupas, ambos usam o mesmo habito de freira/padre.

0 BLOCO B, Wassergeschrei, é o maior de todos, com sete cenas, e dando inicio
ao flashback, onde Mathilda Segalescu comeca a contar toda sua histdria.

Na Cena 8 o Tenor (pescador) canta cangdo de amor em francés e a soprano
apresenta uso inusitado da voz caracterizando os mecanismos vocais da postopera
(NOVAK, 2012). Conforme a compositora: “A parte do soprano é inspirada em vozes
liquidas simbolizando sua vinda das aguas. Ela emite sons fonémicos que muitas vezes
remetem a dgua que ela se banha e transborda em ablugéo. “ (OLIVEIRA, 2020, p. 55).

No BLOCO C, A Mulher Arabe, temos o apice de histéria, a convergéncia dos dois
mundos, o judaico e o arabe. A soprano canta em arabe com em transe, o tenor recita

monologo. A mulher judia, através de um ritual, se converte na mulher arabe.
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Figura 1: parte da partitura da peca Wassergeschrei
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Fonte: Oliveira, 2020

0 BLOCO D, Lamentatie, é o bloco final, a parte do tenor apresenta elementos
melddicos e a inteligibilidade do texto em francés, contando fragmentos da histéria. O
soprano, por outro lado, usa técnicas vocais estendidas contrastantes, com a palavra
Lamentatie, ja como espectro fantasmagoérico novamente, caracterizando a postopera
(NOVAK, 2021).
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Figura 2: parte da partitura da pega Lamentatie
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Figura 3: tabela com resumo da instrumentacao, dos recursos intertextuais e dos usos

da voz.
BLOCO CENAS Intertextualidade = Eletroacustica  Instrumentagao Uso da voz
Voz ou s6 POSTOPERA
duragéo monologo.
1 Rock e Cangédo Duo tenor e viola, cello,
Bloco A medieval Santa soprano violao, guitarra,
Santa 13'25" Maria Amar percussio e
Maria Amar eletroactstica.
2 Eletroacustica
1'35" Echoes of a
piano
Bloco B 3 Duo tenor e flauta, clarone, 0 soprano usa
Wassergeschrei soprano cello, piano, técnicas
48" Agua gritando  percusséo e vocais
eletroactustica estendidas
contrastantes.
4 3'30” Eletroacustica
5 36” Shema/sopran | canto a cappella
o
6 2 Eletroacustica
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7 For Flute (2015) flauta transversal
3'56” e eletroacustica
8 Duo tenor e viola, cello, Soprano emite
soprano flauta, sons
8' 37" clarineta/clarone, = fonémicos
piano, percussdo que muitas
e eletroacustica | vezes
remetem a
agua em que
ela se banha e
transborda
em ablucao
9 mondlogo da
2'58" soprano
Cantos dos 10 Ougo vozes que | Tenor e delay
Minaretes 6'12" se perdem nas em tempo real
veredas que (eletroacustica
encontrei(1981) )
Jantar com os 11 Vampiro Tango Vampiro Waltz  viola, cello,
Vampiros (2020) saxofone e
4'39" eletroacustica
Recital 12 Soprano - £u viola, cello, Boca chiusa e
vivo sozinha na = clarinete, clarone = com técnicas
712" minha voz e piano estendidas
Bloco C 13 Soprano - A viola, cello, Recita/canta
Mulher Arabe. guitarra elétrica, em arabe,

A Mulher Arabe 11'46" tambura, comem
percussao e transe.
eletroacustica.

14 4 dois Tenor e soprano
mondlogos
Bloco D 15 Duo tenor e Viola, cello e 5 Soprano usa
Lamentatie soprano eletroacustica técnicas
6'31" Lamentatie vocais
estendidas
contrastantes,

com a palavra

Lamentatie

N
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Fonte: elaborada pelos autores

Em relacdo ao conceito de postopera, Liquid Voices proporciona duas
caracteristicas de acordo com Novak: o uso diferenciado pela soprano, especialmente

nas cenas 3, 8, 12, 13 e 15; e 0 uso de midias. Conforme a compositora:
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Minha busca por essa intersemiose da musica com as outras artes, ou melhor, com a
multimidialidade, teve inicio em 1967/68 com meu Teatro Probabilistico, e em 1970 com
Polinteragdes....Continuou em 1988, com minha épera multimidia Liturgia do espago, que
fazia uso de projegdes ao videos captados e processados em tempo real. Isso mostra que o
video como cenario virtual tem sido a opgao escolhida para a maioria de minhas 6peras
multimidias desde ent&do. (OLIVEIRA, 2018, p.5)

Jocy de Oliveira, como compositora pioneira da musica eletrénica no Brasil, usa
de recursos de musica eletroacustica praticamente durante toda a 6pera, com excecao
das cenas 9 e 14, que sao apenas monologos; do canto judaico a cappella da soprano
na cena 5 (Shema); e da cena do Recital, com a musica /ch lebe allein in meinem Stimme

para soprano, viola, cello, clarinete/clarone e piano, todos com técnicas estendidas.

6. Consideragoes finais

Neste artigo foi apresentada a andlise da 6pera cinematica Liquid Voices com o
objetivo de averiguar como ela tangencia os conceitos de postopera, e como a
intertextualidade se apresenta nos procedimentos composicionais de Jocy de Oliveira.

De acordo com Ap Sion (2007), apresenta intertextualidade referencial com a
cancgao medieval Santa Maria Amar, abstrata com o género rock e intratextual com trés
obras suas: Ougo vozes que se perdem nas veredas que encontrei (1981); For Flute
(2015) e Vampiro Tango (2020).

As novas maneiras de se empregar a voz na épera, a influéncia do cinema e do
teatro pos-dramatico, e a relacao diferenciada do corpo com o canto na odpera
contemporanea confluem para o conceito de postopera preconizado por Jelena Novak
(2012/2015/2013). Em Liquid Voices nota-se a fusdo da perspectiva do cinema desde
a sua génese, assim como o uso diferenciado da voz, distanciando-se de uma mimese
melddica da fala, principalmente no canto da protagonista. Além disso, ressalva-se
como unica caracteristica que destoa do conceito de postopera a apresentagao da
histéria de forma linear pela compositora, o que nao corresponde, a rigor, a poética do
teatro pés-dramatico. Jocy de Oliveira, de maneira singular, traz contribuigao relevante,

através desta Opera cinematica, para a renovagao da Opera brasileira contemporanea.
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EL SPRECHSTIMMEEN PIERROT LUNAIRE DE
ARNOLD SCHOENBERG: UN ACERCAMIENTO A SUS
POSIBLES FORMAS DE INTERPRETACION

Natalia Abad Santos’

Resumen: A comienzos del siglo XX, Arnold Schoenberg comenzé a incursionar en una
nueva forma de discurso-cancion, que denominé Sprechstimme, que fusionaba la voz
hablada y la cantada. A lo largo de su vida, el compositor no so6lo fue modificando la
notacion de esta nueva vocalidad, sino que también sus indicaciones fueron cambiando,
llegando, incluso, a contradecirse unas a otras. Aqui, revisaré la partitura de Pierrot
Lunaire y algunos escritos de Schoenberg para acercarme a una posible respuesta a
una pregunta que hasta la actualidad continua abierta: ;qué deseaba Schoenberg
respecto de la forma de interpretacion de su Sprechstimme? Luego, realizaré un repaso
por diferentes autores que han abordado esta tematica y presentaré un resumen de sus
investigaciones y de las distintas formas que proponen de ejecutar el Sprechstimme.
Para finalizar, mostraré una serie de herramientas técnicas para la interpretacién de un
Sprechstimme cantado, siguiendo las notas escritas en la partitura y que se perciba de
forma similar a un discurso hablado. A través del presente trabajo es posible ver que,
hasta el momento, no se ha establecido una tradicién interpretativa del Sprechstimme
de Pierrot Lunaire y se continua discutiendo e investigando acerca de sus potenciales
formas de abordaje y de las intenciones del autor. Propondré tomar esto como un punto
de partida desde el cual es posible potenciar el trabajo de Schoenberg, sin ir en
desmedro de su composicion, realizando una exploracion profunda y consciente de
nuevas posibilidades vocales e interpretativas.

T Departamento de Matematica - Universidad Nacional del Sur - Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires,
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Palabras clave: Sprechstimme, Schoenberg, Pierrot Lunaire, técnica vocal, 6pera
experimental, notacion, recitacidn, contorno de alturas, interpretacion, percepcion.

THE SPRECHSTIMME IN PIERROT LUNAIRE BY ARNOLD
SCHOENBERG. AN APPROACH TO ITS POSSIBLE FORMS OF
INTERPRETATION

Abstract: At the beginning of the 20th century, Arnold Schoenberg forayed into a new form
of speech-song, which he called Sprechstimme, that fused the spoken and the sung voice.
Throughout his life the composer not only modified the notation of this new vocality, but
also his indications changed, even contradicting each other. Here, | will review the score
of Pierrot Lunaire and some of Schoenberg's writings to get closer to a possible answer
fo a question that remains open to this day: what were Schoenberg s wishes regarding the
form of interpretation of his Sprechstimme ? Then, | will review different authors who have
addressed this issue and present a summary of his research along with the different ways
they propose to execute the Sprechstimme. Finally, | will show a series of technical tools
for the interpretation of a sung Sprechstimme, following the notes written in the score so
that is perceived in a similar way to a spoken speech. Throughout the present work it is
possible to see that, up to now, an interpretive tradition of Pierrot [ unaire's Sprechstimme
has not been established, and that there are ongoing discussions and investigations
regarding how jt can potentially be approached, as well as the authors intentions. | will
propose this as a starting point from which it is possible to boost Schoenberg's work,
without detracting from his composition, carrying out a deep and conscious exploration

of new vocal and interpretative possibilities.

Keywords: Sprechstimme, Schoenberg, Pierrot Lunaire vocal technique, experimental

opera, notation, recitation, pitch contour, performance, perception.

1. Introduccion

A comienzos del siglo XX, Arnold Schoenberg comenzd a incursionar en una nueva

forma de discurso-cancién, que denominé Sprechstimme, que fusionaba la voz hablada
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y la cantada. A diferencia del recitativotan utilizado en la 6pera tradicional, el compositor
buscaba que esta declamacioén no suene cantada, aunque nunca se pudo determinar
claramente como imaginaba que debia ser interpretada. A lo largo de su vida,
Schoenberg fue dejando diversas indicaciones, sin embargo, las dificultades que fueron
surgiendo durante los ensayos y puesta en escena de las diferentes obras, generaron
controversia y grandes desacuerdos entre compositores, directores e intérpretes.

En verdad, esta forma de melodia hablada aparecio por primera vez en la escena
musical en 1897, en el melodrama Die Konigskinder de Englebert Humperdinck. En este
caso, el compositor utilizd la notacion de cruces en las cabezas de notas, también
utilizada por Schoenberg en sus comienzos, y el término Sprechnoten para referirse a
ella. Sin embargo, no se ha podido determinar si Schoenberg conocia la obra
mencionada o si ambos autores concibieron esta forma de discurso entonado de
manera paralela e independiente, aunque esta segunda hipdtesis se cree poco probable.

Mas alla de esta discusion, Humperdinck abandond la técnica inmediatamente por
causa de la mala critica recibida en el estreno de su obra, mientras que Schoenberg, a
lo largo del siglo XX, sigui6 profundizando en ella e incursioné en sus diferentes formas
de uso. Utilizando este recurso por primera vez en sus Gurrelieder (1900-1903, 1911),
fue transformandolo hasta llegar a un formato completamente distinto en A Survivor
from Warsaw (1947). El compositor no sélo fue modificando la notacién de esta nueva
vocalidad (Imagen 1, 2 y 3), sino que también sus indicaciones fueron cambiando a
través de los afos, llegando, incluso, a contradecirse unas a otras. Es importante
destacar que siempre mantuvo y sostuvo con firmeza su intencién de que su discurso-

cancioén no fuera cantado.
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Imagen 1: Notacion utilizada por Schoenberg en Gurrelieder(1900-1903, 1911).
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Imagen 2: Notacion utilizada por Schoenberg en Pierrot Lunaire (1912).
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I cannot remember evrything, I must havebeen un - conscious most of the time; I re-

Imagen 3: Notacion utilizada por Schoenberg en A Survivor from Warsaw (1947).

Estas contradicciones generaron gran controversia y dieron origen al enigma del
Sprechstimme, que es un tema muy discutido en la literatura hasta el dia de hoy. Muchos
autores han tratado de dilucidar este tema basandose en diferentes tipos de cuestiones,
como las indicaciones escritas por Schoenberg, su correspondencia con amigos y
colegas (Stadlen, 1981) (Byron, 2007), el analisis musical de la partitura (Paar, 2017),
grabaciones de la época (Byron, 2006), estudios del grado de aceptacion de diferentes
grabaciones sobre un grupo de oyentes musicos expertos en la voz (Merrill, 2017), entre
otros. Con todo esto, no soélo no se ha llegado a un acuerdo, sino que, por el contrario,
surgen nuevos puntos de vista y las posibilidades continuan diversificandose.

Debido al desarrollo y transformacién que fue sufriendo a través del tiempo esta
forma de recitacion, en este trabajo me centraré en el Sprechstimme de Schoenberg a
partir del analisis de su famosa obra Plerrot Lunaire (1912). La pieza fue encargada al
autor por la actriz y cantante Albertine Zehme, quien estaba comenzando a incursionar
en el género del melodrama y tenia el objetivo de plasmar en esta composicioén su estilo
unico de declamacidn. Por su parte, Schoenberg ya habia comenzado a estructurar sus
obras en torno a las narrativas textuales y a las sonoridades de las palabras que
constituyen los textos en cuestion. Paralelamente, estaba en proceso de invencién y
exploracion del Sprechstimme, que introdujo por primera vez en las Gurrelieder, aunque
tuvo su debut publico en Pierrot Lunaire, en octubre de 1912, con Albertine Zehme como

recitadora.
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Aqui, revisaré la partitura de Pierrot Lunairey algunos escritos de Schoenberg para
acercarme a una posible respuesta a una pregunta que hasta la actualidad continua
abierta: ;qué deseaba Schoenberg respecto de la forma de interpretacion de su
Sprechstimme? Luego, realizaré un repaso por diferentes autores que han abordado
esta tematica y presentaré un resumen de sus investigaciones y de las distintas formas
que proponen de ejecutar el Sprechstimme. En este apartado, presentaré algunos
estudios recientes que aplican investigaciones de las ciencias cognitivas para mostrar
algunas imposibilidades que se presentan en la realizacion de este discurso hablado
con tono. Para finalizar, mostraré una serie de herramientas técnicas para la
interpretacion de un Sprechstimme cantado, siguiendo las notas de la partitura y que se

perciba de forma similar a un discurso hablado.

2. ;Cuales eran las intenciones de Schoenberg?

Como ya he mencionado, hasta el momento no se ha podido llegar a un acuerdo
sobre cudles eran las intenciones de Schoenberg a la hora de imaginar esta nueva forma
de canto declamado. Podemos comenzar a acercarnos a una posible respuesta leyendo
el prefacio de Pierrot Lunaire, que fue escrito por el propio autor e incluido en la primera

edicién impresa de la partitura:

La melodia dada en el Sprechstimme, como secuencia de notas, no esta pensada para ser
cantada (salvo excepciones aisladas especialmente marcadas). La tarea de la intérprete es
transformarla en una Sprechmelodje, teniendo en cuenta las alturas presentadas. Esto se
logra:

I. Manteniendo el ritmo con igual precisién que si se estuviera
cantando, es decir, sin mas libertad de la que se permitiria con una melodia
cantada;

Il. Tomando extrema consciencia de la diferencia entre el tono de la
voz cantada y la voz hablada: en el canto, la altura se mantiene inalterable
durante cada nota dada, mientras que en el habla se emite la nota pero
inmediatamente se la abandona para descender o ascender a la siguiente. Sin
embargo, la intérprete debe tener mucho cuidado de no adoptar una forma
cantarina de hablar. De ninguna manera esa es la intenciéon. Tampoco debe
esforzarse por lograr un modo de habla realista o natural. Por el contrario, la
diferencia entre un hablar ordinario y un hablar con intencién musical debe ser
evidente. Pero nunca debe recordar al canto.

Ademas, quiero hacer hincapié en lo siguiente acerca de las interpretaciones:
Nunca es tarea de las intérpretes recrear el clima y el caracter de cada una de las piezas
basandose en el significado de las palabras, sino tnicamente en base a la muisica. El grado
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de figuralismo con que se representan los eventos y emociones del texto que el autor
consideré importantes, ya se encuentra en la musica. La intérprete debe abstenerse de
incorporar cualquier elemento que no haya sido indicado por el autor, aun cuando considere
que existe una carencia de este tipo en un cierto pasaje de la obra. Esto no aportaria ningin
beneficio a la obra, sino que iria en detrimento de esta.? (SCHOENBERG, 1990)

De aqui podemos resaltar la firme intencion de Schoenberg - que mantuvo a
través de los afos - de que los ritmos escritos fueran siempre respetados. Asimismo,
expreso su deseo de que su Sprechstimme nunca fuera cantado y le solicitdé a la
intérprete que tome consciencia de la diferencia entre la voz hablada y la voz cantada.
Estos primeros dos puntos forman parte del consenso general acerca de la
interpretacion del Sprechstimme de Schoenberg. El problema que surge en el segundo
caso es que, con la intencion de aclarar la confusién que vio reflejada en su experiencia
en los ensayos del estreno de la obra, el compositor se centré unicamente en una de las
cualidades sonoras que diferencia ambas emisiones -que la voz hablada es un continuo
entre distintas frecuencias, mientras que la voz cantada maneja niveles discretos de
alturas- y que su desarrollo correcto podria garantizar la calidad de la interpretacion.
Stadlen (1981, p. 1) asegura que esta afirmacién ocasion6 que muchas cantantes fallen
en la ejecucion de las Sprechmelodies al intentar seguir las instrucciones del
compositor. Ademas, luego de trabajar con un experto en fonética, asegura que, si bien
es cierto que en el habla las alturas nunca permanecen fijas, es erréneo pensar que la
frecuencia del ataque inicial de cada silaba ocupa un lugar privilegiado: no es factible

percibir una frecuencia principal inequivoca en ningin momento de la duracion de una

2 The melody given in the Sprechstimme by means of notes is not intended for singing (except for specially
marked isolated exceptions). The task of the performer is to transform it into a speech-melody, taking into
account the given pitch. This is achieved by:

l. Maintaining the rhythm as accurately as if one were singing, i.e. with no more freedom
than would be allowed with a singing melody;

I. Becoming acutely aware of the difference between singing tone and speaking tone:
singing tone unalterably stays on pitch, whereas speaking tone gives the pitch but
immediately leaves it again by falling and rising. However, the performer must be very
careful not to adopt a singsong speech pattern. That is not intended at all. Nor should one
strive for realistic, natural speech. On the contrary, the difference between ordinary
speaking and speaking that contributes to a musical form should become quite obvious.
But it must never be reminiscent of singing.

Moreover, | stress the following concerning performances:

It is never the task of performers to recreate the mood and character of the individual pieces on the basis of
the meaning of the words, but rather solely on the basis of the music. The extent to which the tonepainting-
like rendering of the events and emotions of the text was important to the author is already found in the
music. Where the performer finds it lacking, he should abstain from presenting something that was not
intended by the author. He would not be adding, but rather detracting. [Traduccién de la autora]
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silaba, por lo cual no puede comprenderse de manera univoca en qué momento de cada
una de ellas debe estar presente la nota escrita. Mas aun, este enfoque centrado en la
continuidad de las notas del discurso trae problemas de interpretacién mayores en las
notas largas, provocando, al intentar ralentizar los glissandi; una especie de aullido
indeseado que no se asemeja en nada a la voz hablada. Como veremos mas adelante,
no solo hay que tener cuidado al intentar seguir esta indicacion, sino que existen otros
parametros importantes que deben ser tenidos en cuenta en la construccién de esta
vocalidad.

Otros indicios de las intenciones de Schoenberg aparecen en su
correspondencia. Acerca de su cantata Gurrelieder, estrenada en febrero de 1913 -pocos
meses después de Pierrot- Schoenberg no escribio indicaciones sobre como ejecutar el
Sprechstimme, aunque expreso sus intenciones en una carta escrita el 14 de enero de
ese afo a Alban Berg, quien fue el encargado de entrenar a la narradora para la primera
presentacion de la obra. Cuando este le consulté sobre su concepcion de estas

melodias habladas-cantadas, Schoenberg le respondio:

Aqui [en la parte hablada del Gurrelieder] la notacién de alturas definitivamente no debe
tomarse tan en serio como en los melodramas de Pierrot. El resultado del primero no deberia
ser, bajo ninguna circunstancia, una melodia hablada del tipo cancién, como sucede en el
Gltimo ... las notas deben considerarse simplemente como diferencias de registro, lo que
quiere decir que el pasaje en cuestion (!!! no la nota individual) debe ser pronunciado mas alto
0 mas bajo, respectivamente. jPero sin proporciones de intervalos!® (Stadlen, 1981, p. 4)

Es importante notar que esto fue escrito poco antes del estreno de la obra y
después del de Pierrot. Stadlen (1981) realiza una conjetura sobre esto: Schoenberg se
sinti6 decepcionado luego de escuchar por primera vez la interpretacion de su
Sprechstimme de Pierrot, a cargo de la actriz y cantante Albertine Zehme, dado que esta
tuvo problemas para seguir las notas escritas en la partitura pese al gran esfuerzo que
realizé en los ensayos, guiada por el pianista Eduard Steuermann. Esto le produjo a
Schoenberg una gran ansiedad por eliminar el potencial problema en las Gurrelieder,
pues existia la posibilidad de que, al ser una obra tonal, a diferencia de Pierrot, aquellas
alturas identificables reproducidas de manera inexacta pudieran sonar como notas

erroneas.

3 Here [in the speaking part of the Gurrelieder] the pitch notation is certainly not to be taken as seriously as
in the Pierrot melodramas. The result here should on no account be such a song-like speech-melody as in
the latter . . . the pitches are merely to be regarded as differences of register, which is to say that the passage
in question (! not the individual note) is to be spoken higher or lower, respectively. But no interval
proportions! [Traduccién de la autora]

Natalia Abad Santos. El Sprechstimmeen Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg: un acercamiento a sus posibles formas de interpretacion.

DEBATES | UNIRIO, vol. 26, n°® 2, p. 25-44, dez. 2022.

|

DEBATES



Sumando a esta confusion, el propio Schoenberg introdujo una nueva alternativa:
no es necesario cantar las notas exactas, sino que es posible ejecutar el discurso
cantado manteniendo las proporciones intervalicas de la melodia escrita, pero
adecuandola a la extensién vocal de cada intérprete en particular. Avior Byron (2006, p.
4) muestra que, dentro de una serie de manuscritos escritos entre marzo de 1912 y
enero de 1914, aparece una version temprana del prefacio de Pierrot que indica que “es
deber de la intérprete ejecutar el ritmo de manera absolutamente precisa y transformar
la melodia escrita en una Sprechmelodie, manteniendo siempre la relacion entre las
alturas™. En este mismo sentido, el 8 de julio de 1923 Schoenberg le escribié a Josef

Rufer:

Las alturas en Pjerrotdependen de la extensidn de la voz. Deben considerarse “correcta” pero
no “estrictamente”. Puede dividirse la extensién de la voz en tantas partes como semitonos
sean utilizados en la partitura; tal vez entonces cada una de estas distancias sea sdlo 3/4 de
tono. Pero no hay que hacerlo de una forma minuciosa, ya que aqui las alturas no se miden
en términos de proporciones armonicas. Por supuesto, la extensién de la voz del habla no es
suficiente. Entonces, la mujer debe aprender a hablar con “voz de cabeza”; todas las voces

pueden hacer esto. . . Lo mds importante es conseguir la “Sprechmelodie”.®

Ademas de la informacion contenida en estos documentos, las instrucciones
escritas por el compositor en la partitura original de Pierrot Lunaire también pueden
ofrecernos algunos indicios sobre el problema. Estas sugieren que él no daba por
sentado que las intérpretes seguirian estrictamente las notas escritas. En efecto, en
Pierrot, en el compas 10 de Madonna, se lee “muy alto, pero extremadamente tierno”
(Schoenberg, 1990, p. 81), lo cual hace pensar que Schoenberg no esperaba que la
recitadora ejecutara las notas exactas, sino que esta simplemente trabajara con rangos
de tesitura. Esto aparece en los dos manuscritos del compositor, aunque no se sabe si
fue escrito durante el proceso compositivo o si fue agregado mas tarde, en vista de las
dificultades observadas por el autor (Stadlen, 1981, p. 3).

4 it is the duty of the performer to perform the rhythm absolutely precisely, and to transform the notated
melody into a Sprechmelodie by always keeping the relationship between the pitches. [Traduccién de la
autora]

5 The pitches in Pierrot depend on the range of the voice. You have to consider them ‘well’ but not ‘strictly’.
You can divide the range of the voice in as many parts as half tones are used; perhaps then every distance
is just a 3/4 tone. But you don't have to carry this out in a pedantic way, because the pitches do not realize
harmonical proportions. Of course the range of the speaking voice is not enough. Well, the lady has to learn
to speak with ‘head voice’; every voice can do that. . . The most important thing is to get the ‘Sprechmelodie’.
[Traduccién de la autoral
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Si continuamos observando la partitura, veremos que las instrucciones y la
notacién utilizada no son del todo claras y generan otro tipo de confusiones. Por
ejemplo, en dos oportunidades pide “susurro sin tono” y utiliza notaciones diferentes en
ambos casos. En primer lugar, en Der Dandy (Schoenberg, 1990, p. 71), emplea la
notacién con la cruz en las plicas de las notas (Imagen 4) que establece una altura
determinada, dejando de lado la indicacién de la emisién sin tono. En segundo lugar, y
dentro del mismo numero (Schoenberg, 1990, p. 73), recurre a una notacién que omite
las cabezas de las notas pero que, a la vez, sugiere leves cambios de alturas (Imagen
5), contradiciendo una vez mas sus propias anotaciones. A su vez, dentro del mismo
nimero Der Dandy (Schoenberg, 1990, p. 72), pide que dos notas sean realizadas “sin
tono” aunque les indica una altura precisa e, incluso, un cambio de nota por medio de
una alteracion accidental (Imagen 6). Nuevamente, en Raub (Schoenberg, 1990, p. 90)
escribe “sin tono” e incorpora una notacién que utiliza por Unica vez: cabezas de notas

formadas por pequefios circulos vacios (Imagen 7).
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Imagen 4: Notacion utilizada por Schoenberg en Der Dandly para alternar entre “susurro sin tono” y

“hablado con tono”.
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Imagen 5: Notacion utilizada por Schoenberg en Der Dandly para indicar “susurro sin tono”.
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Imagen 6: Notacion utilizada por Schoenberg en Der Dandly para alternar entre “cantado” y “sin tono”.
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Imagen 7: Notacién utilizada por Schoenberg en Raub para alternar entre “con tono” y “sin tono”.

La pregunta que surge es: ;qué diferencia hay entre estas tres indicaciones? El
susurro es, efectivamente, una voz que no posee tono y una voz sin tono es, a su vez, un
susurro. ¢Por qué Schoenberg utiliza distintas palabras para referirse a lo mismo? Y,
mas aun, ;por qué hace uso de tres notaciones diferentes para expresar una idea
analoga? Por otra parte, ;por qué en los tres casos recurre al uso de alturas
determinadas en el pentagrama si lo que desea es una voz sin tono? Esto puede ser un
argumento en favor de una interpretacién mas flexible desde el punto de vista de las
alturas; aunque también puede provenir simplemente de las exploraciones del
compositor en un intento por encontrar la notacion mas adecuada, esperando una
unificacion en la edicién final que nunca sucedid, dando lugar a todo tipo de
confusiones.

Otras anotaciones de la partitura sugieren, por el contrario, que Schoenberg
deseaba que se cantaran las notas exactas. Por ejemplo, en Nacht (Schoenberg, 1990,
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p. 84) escribe “cantado (en lo posible en las notas inferiores)”, indicando la melodia en
dos octavas diferentes (Imagen 8). Aunque la octava inferior es la que el compositor
prefiere, entiende que esas alturas estan fuera de la extensién vocal de muchas mujeres
(llega hasta un mibs), y, por ello, incluye entre paréntesis una alternativa en la octava
superior. Este pasaje es un claro ejemplo de la importancia que le otorgaba Schoenberg
a las notas escritas, ya que, si sélo se hubiera tratado de acercarse a los registros
propuestos, hubiera sido mas adecuado escribir unicamente la nota mas grave y dar
libertad a la cantante de acercarse lo mas posible a ella, dentro de sus capacidades
vocales. En cambio, escribe las mismas notas en la octava inmediata superior para el

caso en el que las mas graves se encuentren fuera del alcance de la recitadora.

gesungen (womiglich
die tieferen Noten) /5%

EE s

Imagen 8: En Nacht, Schoenberg ofrece como alternativa la octava superior en lugar de indicar que debe

Estas confusiones se incrementan al leer en una nota al pie de Gebet an Pierrot
(Schoenberg, 1990, p. 87) que “La recitacién debe sugerir el tono”. Este comentario
muestra una indiferencia hacia la reproduccion de las notas exactas que se contradice
enormemente con la minuciosidad con la que elaboro la linea de la cantante. Stadlen
(1981, p. 4) asegura que esto se debe al conflicto entre el deseo del autor de lograr un
caracter hablado y su intencidon musical que implicaba una ejecucion exacta de las
notas, todo esto interferido por la realidad de la puesta en escena que se estaba
desarrollando en forma paralela.

Finalmente, se puede ver que las hipdtesis que minimizan la importancia de la
reproduccion de las notas precisas pierden fuerza al hacer un analisis musical de la
obra. Asi puede observarse en los dos ejemplos de canon entre la recitadora y otro
instrumento incluidos en Parodie® En la anacrusa del primer compas (Schoenberg,
1990, p. 115) la viola comienza un canon al unisono con la voz que finaliza en el compas
10 (Imagen 9), mientras que en el /evare del compds 17 (Schoenberg, 1990, p. 117) la
voz recitadora comienza un canon a la octava con la flauta piccolo que termina en el
compas 20 (Imagen 10). Del mismo modo, en O alter Duft usa el recurso de la

duplicacidn al unisono, poco caracteristico de Schoenberg; alli el Sprechstimme dobla

¢ Para un analisis mas profundo del tema véanse: Bryn-Julson y Mathews (2009) y Paar (2017).
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la linea del piano de manera selectiva, contribuyendo a la percepcién de un centro tonal
(Imagen 11). Estos casos son una muestra muy simple de como las notas exactas
emitidas por la cantante interactuan de una manera clara con los demas instrumentos.
Estas relaciones se perderian si la intérprete decidiera no seguir con exactitud la
partitura, aunque esta es una opcién posible a la hora de realizar el Sprechstimme de
Pierrot Lunaire.

En sintesis, al analizar las instrucciones de la partitura original, la
correspondencia del autor y otros documentos historicos, surge la duda de si
Schoenberg tenia la intencidn real de que todas las notas escritas para la recitadora
fueran reproducidas con la mayor exactitud posible, si elaboré la linea del Sprechstimme
como una guia aproximada de la interrelacién entre las alturas, si pretendia que la
intérprete realizara una interaccién en tiempo real con la partitura o si su intencion era
que se respetara la relacion intervalica entre las notas adecuando las alturas a la
extension vocal de cada cantante. Haciendo un balance entre todos los argumentos
presentados, defiendo una interpretacién del Sprechstimme de Pierrot que respete las
notas exactas escritas por Schoenberg, siempre teniendo en cuenta que la linea vocal
no debe sonar cantada, salvo en las secciones indicadas explicitamente en la partitura.
Creo importante también remarcar que este objetivo no debe ir nunca en detrimento del
aspecto interpretativo claramente privilegiado por el autor, es decir, es posible que
ciertos momentos de la obra requieran una emisién completamente entregada al habla;

en esos casos, puede suceder que las notas sean ejecutadas de manera imprecisa.
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Imagen 9: En Parodie, Schoenberg escribe un canon al unisono entre la viola y el Sprechstimme.
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Imagen 10: En Parodie, Schoenberg escribe un canon a la octava entre el Sprechstimmey la flauta
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Imagen 11: En O alter Duft Schoenberg duplica con el Sprechstimme la linea del piano de manera

selectiva.

3. Un repaso bibliografico

El Sprechstimme de Arnold Schoenberg, en particular el de su famoso Pierrot
Lunaire, ha despertado el interés de la academia, generando numerosas investigaciones
en torno a él. El tema ha sido desarrollado por investigadores de diversas disciplinas -
musicélogos, compositores e intérpretes, entre otros-, abriendo el panorama y
aportando multiples enfoques. A continuacion, introduciré algunos de ellos, a partir de

los cuales es posible comenzar a explorar este mundo extraordinario.
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Un texto de referencia para abordar el problema del Sprechstimme es el articulo
de Peter Stadlen (1981), quien fuera parte del ensamble en la representacion de Pierrot
de Erwin Stein en Inglaterra en 1942. Alli analiza este discurso-cancion a través de las
indicaciones que Schoenberg escribié en el prefacio de Pierroty dentro de sus partituras,
ademas de su correspondencia con otros musicos. Plantea, entre otras cosas, que
Schoenberg, al ver las dificultades que tuvieron las recitadoras en las diferentes puestas
en escena, fue modificando sus instrucciones para privilegiar el aspecto interpretativo,
sacrificando, asi, su intencién inicial de que las notas escritas fueran reproducidas de
manera exacta. Finalmente, afirma que puede lograrse la sonoridad hablada-cantada
deseada por Schoenberg y respetar las notas indicadas en la partitura eliminando el
vibrato de la voz cantada.

El musicélogo Avior Byron (2006) relativiza estos resultados aduciendo que
Stadlen asume implicitamente en su argumentacién que el Sprechstimme de
Schoenberg es igual o muy similar en todas sus composiciones al tomar para el estudio
obras de periodos muy distantes, tales como Gurreliedery A Survivor from Warsaw. En
esta primera revision del Sprechstimme de Pierrot Lunaire, Byron utiliza una serie de
grabaciones en las que Schoenberg se encuentra dirigiendo una puesta en escena con
Erica Stiedry-Wagner como intérprete. A partir de este material concluye que
Schoenberg no esperaba una reproduccion exacta de las notas, sino que deseaba que
la cantante estuviera en constante interaccion con la partitura, mientras que los otros
instrumentistas debian encargarse de reproducir un objeto sonoro y ejecutar las notas
escritas con exactitud. Es decir, para él la notacién de Plerrot Lunaire debe entenderse
de dos maneras diferentes: la instrumental, esta destinada a ser leida con literalidad,
mientras que el Sprechstimme, esta concebido como el resultado de una interaccién en
tiempo real de la cantante con la partitura. En este mismo sentido, en una segunda
revision realizada en coautoria, los musicélogos Byron y Pasdzierny (2007) afirman que,
debido al auge de las grabaciones, Schoenberg temia que los oyentes compararan las
interpretaciones registradas con la partitura y que usaran esto para atacar sus
habilidades musicales. De esta manera, los avances tecnolégicos modificaron sus
intenciones y provocaron un cambio en su concepcion del Sprechstimme de Pierrot
Lunaire, desviando el foco de su atencion hacia la reproduccién exacta de las notas
escritas.

Por otro lado, puede encontrarse una revisidon histérico-musical de la obra en
cuestion en el libro /nside Pierrot Lunaire: Performing the Sprechstimme in Schoenberg's
Masterpiece de Phyllis Bryn-Julson y Paul Mathews (2009). Este texto contribuye a la
rigueza de esta discusion ofreciendo un cruce de miradas que provienen de las
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diferentes profesiones de sus autores: Bryn-Julson es cantante e intérprete de Pierrot,
mientras que Mathews es compositor. Alli, los autores hacen una revision completa de
la historia de esta forma de discurso-cancion: los antecedentes, el encargo de Pierrot
por parte de Albertine Zehme y su influencia en el proceso compositivo, la experiencia
de Schoenberg en los cabarets como posible fuente de inspiracion, la creacién de la
obra y sus primeras interpretaciones. Por otra parte, realizan un andlisis profundo del
texto y su estructura, ademas de un estudio musical de la partitura: instrumentacion,
forma, orden de composicién y disefios motivicos. Con todo esto, los autores defienden
una interpretacion de la obra fiel a las notas escritas en la partitura.

Otro libro dedicado enteramente a la obray, especificamente, al abordaje de esta
forma de discurso-cancién es Sprechstimme in Arnold Schoenberg’s Pierrot Lunaire: A
Study of Vocal Performance Practice, de la cantante Aidan Soder (2008). Aqui puede
encontrarse un estudio estilistico de las ejecuciones de diferentes recitadoras de Pierrot
y un analisis comparativo, segun la apreciacion personal de la autora, del grado de
cercania de estas con las intenciones compositivas del autor. Ademas, en la misma
linea que Stadlen, propone que el Sprechstimme de Pierrotpuede lograrse utilizando una
voz con vibrato minimizado y realizando un abandono inmediato de la nota principal que
debe hacerse mediante un deslizamiento muy sutil hacia la siguiente nota, teniendo
particular cuidado en las de larga duracién. Se posiciona en un punto intermedio:
defiende la interpretacion hablada que tenga en cuenta las notas de la partitura, aunque
postula que esto nunca debe intervenir en el aspecto interpretativo, pues este debe ser
privilegiado por sobre las notas. Por ultimo, como cantante e intérprete de Pierrot
Lunaire, Soder afirma que la mejor forma de aprender los rudimentos del Sprechstimme
es a través de la tradicion oral, realizando un trabajo conjunto con una cantante que lo
haya ejecutado anteriormente.

Finalmente, también se ha ocupado de esta cuestion la cantante Sara M. Paar
(2017). En su tesis doctoral, ademas de repasar la historia y el desarrollo del
Sprechstimme, realiza un estudio musical de Pierroty muestra como su linea vocal esta
determinada por simetrias inversas, tanto en si misma como en conexién con el
ensamble, concluyendo de ello que el discurso debe respetar las alturas escritas.
Asimismo, ofrece un nuevo enfoque sobre el tema y realiza aportes novedosos. Se basa
eninvestigaciones de las ciencias cognitivas que sugieren una desconexién neurologica
entre el habla y el canto, presentando estudios sobre las conexiones neuronales en
pacientes con trastornos de la voz -disfonia espasmddica- y el lenguaje —amusia y
afasia- que advierten la posible existencia de dos rutas diferenciadas en el cerebro para
la articulacion de las palabras: una para las habladas, localizada en el hemisferio
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izquierdo, y otra para las cantadas, situada en el hemisferio derecho. En este mismo
sentido, presenta algunos estudios dedicados a examinar el tema del oido absoluto y
los lenguajes tonales que también parecen apuntar hacia una disociacion de estas
formas de emision. Esta discontinuidad entre la voz hablada y la cantada implicaria la
inviabilidad de la interpretacidn del Sprechstimme sugerida en la seccién anterior, lo cual
conllevaria que, al abordarlo, la recitadora deba elegir entre una voz hablada -con alturas
imprecisas- 0 una voz cantada -con notas exactas-. Aunque hay muchos indicios en
favor de esta hipétesis, ninguna de estas investigaciones es concluyente y, actualmente,
se continda investigando su veracidad, ademas del potencial del cerebro de crear,
gracias a su gran plasticidad, nuevas conexiones para unir estos caminos, haciendo
posible una interpretacion hablada con notas a través de un entrenamiento sostenido.
Esta desconexidn explicaria por qué esta forma de discurso cantado sigue siendo dificil
de comprender y continiia generado tanta confusion y desacuerdos entre los intérpretes,
a pesar del paso del tiempo.

Si estos estudios se confirman, podremos concluir que el cerebro humano no es
capaz de procesar una voz hablada que, a su vez, reproduzca las notas exactas
indicadas en la partitura. En el caso de Pierrot Lunaire, de hecho, las notas escritas para
la linea de recitado son relevantes en la estructura compositiva y dejarlas de lado seria
una gran pérdida que iria en detrimento de la obra concebida magistralmente por
Schoenberg. Entonces nos preguntamos: ;es posible conservar la esencia interpretativa
de una sonoridad vocal hablada sin perder el sentido musical pensado -y escrito- por el
autor? En este sentido, y plasmando su experiencia como intérprete de Plerrot Lunaire,
Paar describe algunas herramientas técnicas -ademas de ejercicios para su desarrollo-
para ejecutar un Sprechstimme cantado que, a la vez, sea percibido como hablado.

4. Una propuesta técnica hacia una posible interpretacion

En vista de las conclusiones de los estudios cognitivos mencionados mas arriba,
si la recitadora desea reproducir las notas exactas y decide abordar un enfoque cantado
del Sprechstimme, debe realizar un trabajo técnico e interpretativo que asegure una voz
cantada que se asemeje lo mas posible a un discurso hablado. En este sentido, y como
ya he mencionado, Peter Sadlen (1981) afirma que el camino hacia una sonoridad de
esta indole es la utilizacion de una voz cantada sin vibrato. Esto constituye un buen
punto de partida, aunque resulta insuficiente, pues es sélo una de las caracteristicas que

diferencian las dos formas de emisién. Por su parte, la cantante e intérprete de Pierrot
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Lunaire, Sara M. Paar (2017), también esta convencida de que la forma de afrontar este
desafio es a través de la voz cantada y presenta algunas herramientas técnicas para
lograr un Sprechstimme que respete las notas escritas en la partitura, utilizando una
vocalidad abordada desde el canto, pero buscando un timbre que se asemeje lo mas
posible a un discurso hablado.

Paar propone la utilizaciéon predominante del registro de pecho, ya que este
posee una sonoridad que se percibe mas cercana a la voz hablada. El pasaje entre los
registros de pecho y cabeza debe ser trabajados intensamente para lograr una gran
flexibilidad que permita realizar saltos intervalicos amplios y pasar con rapidez de uno
a otro sin que eso repercuta en la calidad vocal e interpretativa. Asimismo, para la
transicion entre ambos es aconsejable utilizar una voz mixta con una predominancia del
registro de pecho por sobre el de cabeza, por lo cual también es imprescindible
fortalecer, liberar y flexibilizar esta zona de pasaje para adquirir un buen dominio que
garantice su disponibilidad al servicio de la interpretacion.

Complementando lo anterior, es preciso realizar un trabajo minucioso con las
vocales, teniendo en cuenta el idioma del texto y como estas se diferencian en el habla
y el canto. Podemos notar que el color de las vocales del aleman tiende a ser mas
brillante en el habla que en el canto, por lo cual se impone un modo de emisién con un
brillo mayor al acostumbrado en una forma de canto mas clasica y tradicional.
Asimismo, es relevante resaltar que el aleman posee varias vocales que se articulan en
la parte anterior de la lengua -que no existen en el espafiol-, tales como /y/ (dben, /v/,
(Geliiste), /¢/ (Tonen) y /ce/ (Zépfchen). Por esto, es indispensable que la recitadora
realice una preparacion previa que le otorgue la suficiente flexibilidad en la parte frontal
de la lengua, permitiéndole abordar el texto con mayor libertad y naturalidad.

Una vez realizado este entrenamiento de flexibilidad de los musculos de la
lengua y la busqueda de un color mas brillante en las vocales, la cantante podria
encontrar dificultades en la incorporacién de las consonantes que requeririan de
ejercicios que contribuyeran a su integracioén sin perder el color y la libertad logrados.
Del mismo modo, se debe realizar un trabajo de autopercepcién para establecer la
diferencia entre la emision de las consonantes en la voz hablada y cantada, pues,
mientras en el entrenamiento vocal de tradicién cldsica y operistica se enfatizan las
vocales por sobre las consonantes, manteniendo las primeras el mayor tiempo posible
y buscando un pasaje rapido y preciso en las segundas, en el habla este movimiento es
mas uniforme y fluido. Es indispensable que la intérprete explore sus posibilidades
técnicas y encuentre recursos personales que den cuenta de esta caracteristica en su
Sprechstimme.
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El uso de estos recursos vocales conduce a una voz con menos resonancia e,
incluso, puede llevar a un cambio en los lugares de resonancia habituales. Por ello, Paar
sugiere que la cantante encuentre otras formas de ser escuchada que no sean la
resonancia -de ser menester, propone utilizar la amplificacion-, asi como también que la
recitadora no busque sonar por encima del resto de los musicos, sino que forme parte
del ensamble como un instrumento mas.

Finalmente, al igual que Peter Sadlen (1981), la autora aconseja minimizar al
maximo el vibrato, pues este fenédmeno sélo aparece en la voz cantada y no en la
hablada, a través de dos posibles caminos. En primer lugar, mediante el aumento de la
presion subglética que repercute directamente en un incremento de la actividad
muscular laringea y en un cierre glético mas firme que lleva a una reduccion del vibrato.
En este caso, es fundamental evitar el exceso de presién en la fonacion que puede
provocar este mecanismo. En segundo lugar, por medio de la reduccién de la presion
subglética y del flujo de aire, para crear también un cierre glotal mas firme. Dado que
esto afecta directamente el volumen y el control de la respiracion, sugiere aplicarlo en
frases mas cortas y suaves o en los casos en los que se utilice amplificacién. Se debe
tener en cuenta que el canto sin vibrato puede causar fatiga en la musculatura laringea,
por lo cual es importante que este trabajo se realice de manera consciente y controlando
gue no exista una tension excesiva en los musculos de la mandibula, boca, lengua,

faringe y cuello.”

5. Conclusion

El presente trabajo ha presentado una sintesis de diversas opiniones y estudios
realizados acerca del Sprechstimme, partiendo de las formulaciones iniciales
propuestas por Arnold Schoenberg y sus transformaciones a lo largo del tiempo y
llegando hasta las reflexiones técnicas y tedricas de la bibliografia mas reciente. En esta
ultima linea, ahondamos en los fundamentos de dicho procedimiento a fin de ofrecer
herramientas para que las cantantes elijan la forma de abordaje que sientan mas
adecuada segun sus propias convicciones, asi como en algunos aspectos vocales
técnicos que pueden contribuir a que una voz cantada sea percibida como un discurso
hablado.

7 Para profundizar en laimplementacién de estas herramientas véase: Paar (2017). Alli encontrara ejercicios
especificos para el desarrollo de cada uno de los puntos, ademads de archivos de audio complementarios
con ejemplos de pasajes de Pierrot Lunaire en tres versiones: una cantada, otra hablada y, por ultimo, una
cantada con la utilizacion de las técnicas sugeridas buscando una sonoridad que se perciba como hablada.
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Hasta el momento no se ha establecido una tradicion interpretativa del
Sprechstimmede Pierrot Lunairey se continua discutiendo e investigando acerca de sus
potenciales formas de abordaje y de las intenciones del autor. Por ello, quien desee
abordar este material desde la ejecucion tiene el compromiso de elegir uno de tantos
caminos posibles y construir a partir de alli una interpretacion que, a su modo de ver,
favorezca la estructura de la partitura escrita por Schoenberg. La apertura de la
recitadora a una exploracién profunda y consciente de nuevas posibilidades vocales
redundara en beneficio de la obra resultante.

Cabe destacar que, mas alla de las opiniones y tradiciones, no existe una forma
correcta de afrontar una obra musical escrita. En cualquier caso, los musicos deben
atravesar la partitura buscando el equilibrio entre su vision personal y las intenciones
del autor. Teniendo en cuenta lo expuesto en este trabajo, en este caso particular este
punto se potencia generando una multiplicidad de posibilidades interpretativas que
resultan igualmente validas. He aqui una gran virtud que posee esta obra maestra; estas
controversias en torno a Pierrot Lunaire deben tomarse en favor de la libertad creativa y
nunca verse como una carencia compositiva. Invito a las cantantes a realizar su propia
investigacion y exploracion vocal para crear una interpretacion unica, siempre con el
horizonte puesto en potenciar el enorme trabajo compositivo realizado por Arnold

Schoenberg.
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OPERA E FONOGRAFIA: DA CINEOPERA AO
STREAMING

Lucas Jaques Nacur Cassano’

Resumo: O presente artigo tem o objetivo de discutir o conceito de fonografia, segundo
definido por Brown (2000), e sua relacdo com a 6pera, a saber, com producdes operisticas
em relacdo com o formato audiovisual. Para tal, busca-se definir o conceito de cinedpera,
segundo as bases tragadas por Chandler (2012) e Citron (2010), e tracar seu caminho
adaptativo até a contemporaneidade através do formato de distribuicdo via streaming,
pratica esta que sera tomada segundo referencial de Spilker and Colbjgrnsen (2020). Como
abordagem para embasamento do surgimento da cinedpera, assume-se como referencial
teérico os estudos de Benjamin (1969) acerca do surgimento do cinema e da

reprodutibilidade técnica.
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OPERA AND PHONOGRAPHY: FROM CINEMOPERA 7O STREAMING

Abstract: The present article aims to discuss the concept of phonography, as defined by
Brown (2000), and its relationship with opera, namely with operatic productions in relation
to the audiovisual format. To this end, we seek to define the concept of cinemopera,
according to the bases outlined by Chandler (2012) and Citron (2070) and trace its
adaptive path to contemporaneity through the format of distribution via streaming, a
practice that will be taken according to Spilker and Colbjarnsen (2020). As an approach to
substantiate the emergence of the cinermoperas, it is assumed as theoretical reference the
studlies of Benjamin (1969) about the emergence of cinema and technical reproducibility.

Keywords: Opera, Phonography, Intermidiality; Cinemopera, Streaming.

1. Introdugao

O objetivo deste trabalho é o de discutir o conceito de fonografia dentro do
contexto das éperas que estdao em relagdo com o audiovisual, e, portanto, definir, como
ponto de partida, o conceito de cinedpera, e estabelecer, a partir disso, a relagédo entre
os conceitos de fonografia e audiovisual.

Como metodologia, estabelecemos revisdo bibliografica centrada nos
referenciais de definicdo de cinedperas por Chandler (2012) e Citron (2010), de
reprodutibilidade técnica e surgimento do cinema por Benjamin (1969), de fonografia
por Brown (2000) e do formato de distribui¢éo via streaming por Spilker and Colbjgrnsen
(2020); ao mesmo tempo em que definimos como recorte a abordagem de oito
cineoperas e trés filmes.

O surgimento da camera de video, tanto quanto do fondgrafo, no séc. XIX, enseja
mudancas no fazer artistico que permitem a reflexdo acerca de questdes audiovisuais
e fonograficas que proporcionam interessantes paralelos entre as duas areas, ainda
mais quando em relagao com produgdes operisticas. Se a 6pera consiste em um “teatro
no qual a maioria ou todos os personagens cantam durante a maior parte do tempo ou
o tempo todo” (ABBATE e PARKER, 2012, p. 31), a cinedpera, por sua vez, consiste, por
sua vez, em uma oOpera — portanto um teatro cantado - em relagdo com a gravagao de

video e de audio, definicdo esta que esmiugaremos nas partes seguintes.
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Ter relagao com gravacao de audio toca em questdes importantes que perpassam
a definicdo de fonografia, que regulara e estabelecera critérios para definicdo das
cinedperas em sua relagdo com a musica.

Adicionalmente, ter relagdo com o audiovisual perpassa questdes importantes
acerca da reprodutibilidade e consumo. Isto sobretudo na era digital em que vivemos,
potencializada ainda pelos tempos da pandemia do coronavirus. Assim, se de inicio a
cinedpera teve parte significativa de seu consumo através de salas de cinema,
transmissoes televisivas e DVDs, contemporaneamente observamos sua adaptagao
crescente a tendéncia audiovisual de consumo ja institucionalizada através de
plataformas de streaming, impulsionada pelas restricdes pandémicas.

Falar de streaming também é falar do lugar que a tecnologia digital ocupa na
contemporaneidade, e esta tendéncia aponta importantes reflexdes acerca do lugar que
as producdes operisticas e das companhias de Opera passam e passarao a ocupar na
sociedade atual e futura.

Estas abordagens serdo as bases a partir das quais tomaremos nossas

conclusoes.

2. Cineopera: da sua definicao

De inicio, faz-se necessario definir cinedpera, que é a base do presente trabalho,
e, para tal, tomamos como referencial de definicdo a dada por Chandler, que escreve:

Este termo refere-se simplesmente a dperas que partilham uma filiagdo significativa com
filme, quer através do seu compositor, produtor original, quer através do material de origem.
Além disso, certas 6peras podem ser consideradas cinedperas, quer directamente devido a
intertextualidade com filme, no caso de éperas baseadas em filme, quer devido a um ou mais
dos membros da sua primeira equipe criativa, na maioria das vezes o compositor, possuir
fortes lagos com a industria da musica cinematografica, uma vez que esses lagos afetam
significativamente as produgdes e partituras. O aparecimento da cinedpera é um resultado
direto da intertextualidade; e, neste documento, veremos que a cinedpera resulta de um tipo
especifico de relagdo intertextual entre filme e épera.?2 (CHANDLER, 2012, p.4)

2 Tradugdo prépria. No original: “This term simply refers to operas which share significant affiliation with
film either via their composer, original producer, or source material. Moreover, certain operas can be
considered cinemopera either due directly to intertextuality with film, in the case of operas based on film, or
to one or more of the members of their maiden creative team, most often the composer, having strong ties
to the film music industry as those ties significantly affect productions and scores. The emergence of
cinemopera is a direct result of intertextuality; and, in this document, we will see that cinemopera results
from a specific kind of intertextual relationship between film and opera“.
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Historicamente, a intertextualidade na produgao e composic¢ao de éperas se deu
através de pegas e textos escritos (CHANDLER, 2012, p. 10), o que reforga a
institucionalizagdo da figura do libretista no processo de criagdo e composigao
operisticos tradicionais. A partir do final do séc. XX e inicio do XXI, contudo,

(...) uma mudanga particularmente notdvel ocorre no material de origem da épera. O modelo
de texto escrito sob a forma de pegas de teatro, romances e poesia adaptados em dperas se
modifica para incluir materiais de origem mais tecnologicamente orientadas,
especificamente entretenimento e filme.3 (CHANDLER, 2012, p. 10-11)

Esta mudancga de influéncia justificaria, ao menos em parte, o surgimento de
formas de entretenimento similares a 6pera, como o musical estadunidense, adaptados,
no entanto, as formas de consumo da modernidade, ao absorver, por exemplo, estilos
populares como o jazz. E, ainda, o fato de musicais da Broadway com sucesso de
bilheteria terem sido adaptados para cinema, obtendo também neste meio grande
sucesso de consumo. Dentre exemplos emblematicos, West Side Story, de Leonard
Bernstein, dirigido por Jerome Robins e Robert Wise, Sweeney Todd, de Stephen
Sondheim, dirigido por Tim Burton, e Hair, de Galt MacDermot, dirigido por Milos Forman.

Mais do que justificar o surgimento de géneros irmaos de composigao e produgao
de entretenimento como o musical estadunidense, esta mudanga de paradigma
intertextual para filmes e conteudo televisivo, é, em ultima instancia, responsavel pelo
surgimento do formato da cinedpera em si. (CHANDLER, 2012, p. 12). Nao é a toa que
um numero substancial de 6peras contemporaneas ou baseiam-se em filmes, ou sao
compostas por compositores/as que atuam no mercado de trilha sonora para cinema,
como ja anteriormente demarcado por este autor. Podemos ilustrar com casos como o
de La Belle et la Béte, de 1994, composta por Philip Glass, 7he Little Prince, de 2003,
composta por Rachel Portman, e Liquid Voices: A Historia de Mathilda Segalescu, de
2020, composta por Jocy de Oliveira, esta ultima definida pela prépria compositora
como “uma dépera cinematica, que foi concebida prevendo técnicas de cinema, e filmada
em diferentes locagdes” (OLIVEIRA, 2020).

Os paralelos entre cinema e Opera tradicional passam a ficar cada vez mais

interessantes quando observamos, a partir do advento do cinema, mecanismos

3 Tradug&o prépria. No original: “(...) a particular noteworthy shift occurs in source material for opera. The
model of written text in the form of plays, novels, and poetry being adapted into operas shifts to include
more technologically oriented source material, specifically twentieth and twenty-first century entertainment
and film.”
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intertextuais mesmo em filmes que nao sao caracterizados como cinedperas. Citron
(2010), em seu livro When Opera Meets Film, esmilca com detalhe tais intersecoes, e,
em analises como a da trilogia d’'O Poderoso Chefdo detalha a recorréncia de temas
como “ritmo lento, ritual, exagero, estilo do Velho Mundo, estilo e estrutura épica, e trilha
sonora operatica™ (CITRON, 2010, p. 42). E, também, no terceiro filme da trilogia, a
presenca da encenacgao da Cavalleria Rusticana, de Mascagni, como parte mesma do
proprio roteiro e filmagem (CITRON, 2010, p. 43). Exemplos como este, em que a musica
operistica passa a fazer parte central da trama do filme, percorrem o trajeto da evolugéo
da filmografia internacional desde Chabrol até Mike Nichols, no nosso presente século
(CITRON, 2010, p. 136-170, p. 213-245).

A esse respeito, Marc A. Weiner, em seu texto Why Does Hollywood Loves Opera?
(JOE e THERESA, 2002, p. 78) elucida pontos importantes acerca das relagdes de
causalidade entre o surgimento do cinema e as éperas wagnerianas. O autor aponta
para o conceito de fantasmagoria, cunhado por Adorno. Tal conceito comenta a
caracteristica das 6peras de Wagner fazerem com que um ambiente artificial — o da
producao e apresentacao da Opera — fossem percebidos como naturais, através da
ocultagao dos elementos técnicos da produgao de sua visao exterior ao publico durante
sua encenacgao.

Da mesma forma, no cinema é impossivel a observagcdo dos aparelhos
necessarios a produgao das imagens e sons durante a reprodugcdo de uma cena,
conferindo a este fazer artistico, se por exemplo comparado ao teatro, um carater

realistico muito grande. Como aponta Benjamin:

Em outras palavras, no estidio o aparelho impregna tao profundamente o real que o que
aparece como realidade ‘pura’, sem o corpo estranho da mdquina, é de fato o resultado de
um procedimento puramente técnico (...) A realidade, aparentemente depurada de qualquer
intervencdo técnica, acaba se revelando artificial, e a visdo da realidade imediata ndo é mais
que a visédo de uma flor azul no jardim da técnica. (BENJAMIN, 1969, p. 186)

Segundo Weiner (JOE e THERESA, 2002, p. 81), o processo estético wagneriano
em que o espectador deixa de perceber a artificialidade da producao é o mecanismo
através do qual a identificagdo é produzida, e, portanto, o ponto em que uma tendéncia
universalizante é produzida, ja que cria a oportunidade para que o publico se enxergue
a si mesmo na trama. Tomar como verdadeira tal consideragao de Adorno a respeito do

uso wagneriano da fantasmagoria, justificaria a tendéncia hollywoodiana — que

4 Traducgdo prépria. No original: “slow pacing, ritual, exaggeration, Old World style, epic style and structure,
and operatic soundtrack music”.
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estabeleceu por si s6 muitas bases para outras industrias cinematograficas — de, por
meio desta influéncia, usar passagens de épera em seus filmes como mecanismo de
emancipacao da diferenga com fins universalizantes, ainda que esta pratica esteja
muito mais submetida a uma busca de expansao de mercado, através da tentativa de
comunicagao com um amplo publico, que a pretensdes genuinamente emancipatdrias.
Observamos esta tendéncia em filmes como Philadelphia, dirigido por Jonathan
Demme, Moonstruck, dirigido por Norman Jewison, e o supracitado Poderoso Chefdo
/1, dirigido por Francis Ford Coppola.

Inversamente, exemplos em que a trama cinematografica passa a fazer parte
central da 6épera podem ser achados em Operas como a supracitada La Belle et la Béte,
de Philip Glass, uma adaptagao do filme homoénimo de Jean Cocteau, de 1946. Neste
exemplo, ndo ha encenagao propriamente dita, nem cenario, e sim uma proje¢ao muda
do filme de Cocteau, a qual os cantores adicionam seu canto ao posicionarem-se
parados no palco embaixo da tela de projegao (JOE e THERESA, 2002, p. 75).

Tanto para os exemplos de cinedpera quanto de cinema em si, Citron (2010, p. 7-
8) elucida muito bem suas diversas categorizagdes através do uso da Teoria da
Intermidialidade de Werner Wolf. Esta teoria visa estudar a relagdo entre duas midias
distintas, e Wolf define intermidialidade em duas categorias, a saber: 1) intermidialidade
evidente (overt intermediality), e 2) intermidialidade encoberta (covert intermedialityF; a
primeira definindo a relagdo midial em que ambas as partes das midias envolvidas
preservam as caracteristicas que as definem de forma reconhecivel e separavel; e a
segunda definindo uma relacdo midial em que uma das midias preserva suas
caracteristicas reconheciveis de forma dominante, e a segunda se faz indiretamente
presente ao ficar contida na midia principal, isto &, ao ndo preservar a sua autonomia. A

esse respeito, a autora escreve:

Wolf continua a discutir fatores em situac¢des reais que afetam como as situagdes hibridas
sdo analisadas. Estes incluem, entre outras, a intensidade da relagdo intermidial e o fato de
gue uma ou mais das midias elas mesmas podem ser hibridas — a situagao tanto para a 6pera
quanto para o filme.¢ (CITRON, 2010, p. 8)

Portanto, se falar de 6pera é primordialmente falar sobre o processo intermidial
entre musica e teatro (ABBATE e PARKER, 2012, p. 31), falar de cinedpera é falar sobre

5 Tradugdes proprias.

6 Tradugao propria. No original: “Wolf goes on to discuss factors in actual situations that affect how hybrid
situations are analyzed. These include, among others, the intensity of the intermedial relation and the fact
that one or more of the media may themselves be hybrid — the situation for both opera and film.”
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0 processo intermidial entre musica, teatro e filme, esta ultima por si s6 uma forma
artistica includente de todas as outras. Ao mesmo tempo, mais profundamente, falar
sobre cinedpera é falar sobre as interfaces de comunicagdao proprias a era da
reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1969), isto é, acerca da gravacgao de video e da
gravacgao de audio. O que, do ponto de vista musical, é também falar sobre fonografia.

3. Gravagoes: do surgimento dos meios de reprodugao técnica

0 surgimento da gravacao de video tanto quanto da gravagao de audio tem origem
aproximadamente na mesma época, no final do séc. XIX. Seu surgimento inaugura um
novo momento de fazer artistico, em que a reprodutibilidade técnica das obras
associadas a estas tecnologias emergentes produz uma mudanga de paradigma
criativo (Benjamin, 1969), tanto musical — produzindo obras de fonografia (conceito este
que serd esmiugado na proxima subsecdo) - quanto visual — produzindo filmes, e, como
consequéncia, dando origem a arte cinematografica.

Segundo Delalande, a primeira revolugao tecnoldgico-musical foi a invengao da
escrita musical na Idade Média, e a segunda, a da gravagao e reproduc¢ao sonoras. Em
ambos o0s casos, trata-se de revolugbes “du support’, isto é, dos suportes que
permitiram ou reler a musica, ou reproduzi-la mecanicamente (Delalande, 2001, p. 32).
Theberge, da mesma forma, considera os mesmos momentos histéricos que Delalande,
em que novas tecnologias de reproducao surgiram, relacionando-os com o uso do
tempo musical: 1) a invengdo da notagdo musical em partitura, que é um meio de
planejamento de “obras musicais em grande escala fora do tempo real de fato”’; e 2) a
invengdo da gravagao, que tornou possivel capturar o “momento efémero da prépria
performance musical e torna-lo repetivel”® (Théberge, 1989, p. 105).

Analogamente, o advento da gravagdo de video, apesar da existéncia de
mecanismos de reprodugdo imagética anteriores, como a xilografia, a litografia, a
prensa grafica (que permitiu serem reprodutiveis textos em larga escala), e, mais
modernamente, a fotografia, elevou as artes visuais a reproducdo de imagens em
movimento, de forma mais e mais verossimil, se considerarmos a curva de
desenvolvimento das tecnologias audiovisuais até a atualidade. Portanto, também
observaremos a divisdo entre duas fases tecnologicas também nas artes visuais,

demarcada pelo surgimento do cinema.

7 Traducao prépria. No original: “large-scale musical works outside of actual, real-time performance”.
8 Traducao prépria. No original: “ephemeral moment of musical performance itself and make it repeatable”.
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Falar de cinema tanto quanto falar de gravacao musical é falar sobre a
reprodutibilidade técnica da obra de arte, segundo definido por Benjamin (1969). O autor
(p. 168) demarca uma importante diferenca entre reprodugdo manual — considerada
plagio - e reproducao técnica. A ultima, ao contrario da primeira, ndo € vista como uma
falsificagao, pois pode acentuar ou manipular aspectos do original, e colocar cépias
suas em lugares impossiveis sem que houvesse a reprodugao técnica, aproximando
individuo e obra.

A criagao de um novo suporte de reproducao e gravagao muda a arte em si, porque
muda sua relagdo com o consumo, o que, retroativamente muda a forma de composigéao
da obra. As mais antigas obras de arte, segundo o autor, surgiram a servigo do culto,
isto é, a servico do ritual. Mesmo nas formas mais profanas do culto ao Belo na
Renascenga, esse carater ritualistico se faz presente, e ainda que com o advento da
fotografia, através do surgimento do conceito da arte pela arte — segundo Benjamin,
uma teologia da arte -, e, depois, com o surgimento do conceito de arte “pura”. “Em
outras palavras, o valor Unico da obra de arte ‘auténtica’ tem sempre fundamento
teolégico” (Benjamin, 1969, p. 171). Com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte, pela
primeira vez na histéria, se emancipa de seu carater ritual, o que quer dizer: “A obra de
arte reproduzida é cada vez mais a reproducao de uma obra de arte criada para ser
reproduzida” (Benjamin, 1969, p. 171).

Mudar a relagdo com o consumo, &, especialmente no caso do cinema, transferir
o carater ritual da obra de arte para um carater politico. O que quer dizer que um filme é
tao caro em sua producgao, que sua difusdo em massa se tornard um pré-requisito para
a sua propria existéncia. O ator/atriz atua diante de uma camera que o/a transportara
para lugares que desconhece, e sua relagdo se darg, portanto, com uma audiéncia
intangivel. Este potencial alienante, por sua vez, é apropriado pelo sistema capitalista,
ao criar o senso de estrelato e da construgao do publico.

Interessante é estabelecer as relagdes que a intermidialidade da cinedpera — ou
seja, a relagao de suas midias constituintes, o cinema e a Opera — exercem, e as
conexdes que engendram. Entender a relagdo de consumo propria ao cinema, e,
paralelamente, observar as da dpera tradicional, permite constatar que se configura um
entrelace entre os habitos de seus consumidores. Considerando-se que a épera em seu
formato de espetaculo tradicional proporciona uma experiéncia de consumo
infinitamente menos alienante que o cinema, pelas proprias limitagdes relacionadas a
sua reprodutibilidade, é, ao mesmo tempo, constatar que, em uma produgao
cineoperistica — ao menos em uma adaptag¢ao de uma épera tradicional para o formato
de cinedpera com foco de consumo através de meios reprodutiveis, como o DVD,a TV
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e 0 streaming - interseccionam-se dois modos de mercado, um mais alienante e
tecnicamente reprodutivel, e o outro inversamente - 0 que ndo € dizer que uma produgao
de opera tradicional ndo produza seus mecanismos alienantes. Uma outra forma de
olhar, seria dizer que as cinedperas fazem com que as éperas passem a poder ocupar
um potencial lugar na cultura de massa.

Segundo Benjamin, as massas tém interesse de se verem auto-representadas
através do cinema, o que é “(...) um interesse no seu proprio ser, e, portanto, em sua
consciéncia de classe” (1969, p. 185) - é claro que isto tera que ser contestado a luz do
fato de que o audiovisual é continuamente apropriado pelos interesses capitalistas e
pela publicidade. Se a 6pera wagneriana, através da fantasmagoria, almejou a produgao
da identificagdo do publico com a trama (Joe e Theresa, 2002, p. 78-81), quando
encontra o cinema na cinedpera, produz um efeito em que duas camadas de
autoidentificagado se encontram. O que justamente explica o fascinio hollywoodiano pela
Opera.

E possivel reconstituir a histéria da arte segundo a consideracéo de dois pélos
gue residem no interior da propria obra de arte: o valor de culto da obra, e seu valor de
exposicao. As obras de arte “a servigco da magia” precisam mais existir que serem vistas.
A esse respeito, Benjamin afirma: “O valor de culto, como tal, quase obriga a manter
secretas as obras de arte (...)", e complementa: “A medida que as obras de arte se
emancipam de seu uso ritual, aumentam as ocasides para que elas sejam expostas”.
(1969, p. 173). Se outrora a pré-histéria da arte produziu obras de arte com valor de culto
cuja intengdo ndao somente era “ilustrar a magia”, como ensina-la, a arte moderna, fruto
da expansao das tecnologias reprodutiveis, ao menos do ponto de vista do cinema,
acaba também tomando a fungdo de explicar e ensinar a segunda natureza da
sociedade moderna, isto € a natureza criada pelo desenvolvimento tecnoldgico
humano. (Benjamin, 1969, p. 173).

Nesse sentido, a cinedpera reside em um terreno interseccional curioso, ja que, no
que toca a parte cinematografica de sua intermidialidade, pode traduzir estas
tendéncias modernas, mas somente até certo ponto em se tratando de produgdes
cineoperisticas de dperas tradicionais, que, portanto, em seu enredo original, longe
estardo de traduzir uma sociedade mediada pelas tecnologias audiovisuais. E claro que,
mesmo uma produgdo cineoperistica de uma Opera tradicional ndo precisa estar
circunscrita a questdes tradicionalistas, ja que a direcao, através do figurino, cenario e
adaptacao do libreto, pode ser bem-sucedida em adequar eventualmente qualquer
opera tradicional com fins a incluir as questdes que fagam com que caracteristicas
contemporaneas da sociedade sejam através dela expressas. Como é o caso da versao
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da Carmen, de Bizet, pela Opera de Lyon, dirigida por Olivier Py, e da do Don Giovanni, de
Mozart, pela Filarmonica de Viena, dirigida por Sven-Eric Bechtolf, que, através da
atualizagao dos figurinos e cendrios, também atualizam ambas as éperas com as
tendéncias da sociedade atual.

A contraposi¢ao entre teatro e cinema, por sua vez, permite entrever entre as duas
as discrepancias das exigéncias daquilo que faz considerar-se uma boa atuagao em
cada meio. A obra de teatro caracteriza-se pela atuagdo continua e sempre nova,
enguanto que o processo cinematografico se da pela estratificagdo, o que quer dizer
que a encenagao do ator cinematografico é entrecortada por hiatos de tempo entre
takes’ fora da atuacao, que posteriormente serdo congelados e reproduzidos de forma
sempre igual. O cinema abre uma janela de oportunidades muito ampla para
atores/atrizes nao enquadrados na forma teatral de atuagdo, jd que um ator
cinematografico tipico somente interpreta a si mesmo, o que faz com que um
profissional considerado bom para o teatro ndo necessariamente — e geralmente — nao
0 seja para o cinema, e vice-e-versa.

Na cinedpera, tal dicotomia é substituida pela altissima exigéncia técnico-musical
demandada dos cantores de Opera tradicional. Curiosamente, sob esse aspecto, a
cinedpera aproxima-se mais do teatro que do cinema, ao exigir caracteristicas técnicas
dos cantores que sdao da ordem do especialista. O processo de especializagdo do
trabalho do ator cinematografico € muito semelhante as mudangas que o surgimento
da imprensa proporcionou a literatura. Tal especializagao, associada ao lugar que a
imprensa passou a ocupar, transformou toda pessoa especializada em algo em uma
potencial autora, e a diferengca entre um escritor e um leitor em algo “funcional e
contingente” (Benjamin, 1969, p. 184). Esse processo é semelhante no cinema, com a
diferenga de que o cinema realizou em uma década mudangas que a literatura demorou
séculos para operar. Ao encontrar o terreno da Opera, esbarra, contudo, em
especificidades técnicas de dominio singular que residem impreterivelmente no

dominio do especialista.

4. Da conceituacgao de fonografia

A cinedpera, em sua intermidialidade, localiza-se em relagdo tanto com os
aspectos audiovisuais — no que toca o cinema -, quanto fonograficos — no que toca a

gravacao de audio e/ou composi¢cdo musical.

9 No cinema, refere-se a diferentes versdes de gravagdo de uma mesma cena.
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A definicao do conceito de fonografia elucidara questdes relativas a esse formato
operistico, que, inevitavelmente, estara em relagdo a um ambito fundamentalmente
fonografico, tendo sido as obras originais de épera pensadas ou nao para a interagao
com o suporte tecnolégico de gravagdes no momento de sua composic¢ao original. Isto
quer dizer que, mesmo uma o6pera tradicional ndo concebida para uma relagdo com
estas tecnologias, e que tenha sido adaptada posteriormente para formato de
cinedpera, estara igualmente incluida neste debate.

Como referencial de definicdo, tomaremos a dada Brown, que define o conceito
de obras de fonografia, através de trés categorizagdes (2000, p. 363):

1. Numa obra de fonografia ndo ha variagdes de interpretagdo como ha numa
performance de musica ao vivo. Espera-se que no playback seja ouvido exatamente a
mesma coisa, todas as vezes.

2. Obras de fonografia sdo construgdes de som (sound-constructs) criadas a
partir do uso de equipamentos de gravagao “com um intuito intrinsecamente estético, e
ndo por necessidades documentais extrinsecas”'® (p. 363). Uma obra de fonografia
pode conter trechos de performances musicais pré-gravadas. E pode misturar o uso de
trechos de performances, com a manipulagdo sonora através de equipamentos de
estudio.

3. Obras de fonografia sdo exclusivamente fono-acessiveis, ou seja, somente
acessiveis através da escuta por meio do playback dos equipamentos de reprodugéo de
audio (caixas de som e interfaces de execucao fonografica, como vinil, CD, internet,
streamings).

Importante é estabelecer a distingao entre obra de fonografia e obra documental.
Estando a primeira ja definida, a segunda diferencia-se desta no que visa a fungdes
documentais de gravacdo sem fins estéticos. Uma conceitualizagdo completa de
ambas as categorizagdes levaria, entretanto, em conta o uso que tanto os autores como
os ouvintes fazem delas, sendo, portanto, é relativa a sua caracterizagao.

A invencao dos gravadores e reprodutores de som, com seu marco em Charles
Cros e Edison em 1877, fez com que houvesse, inicialmente, um movimento de
conservagdo e transmissao de gravagdes — isto é uma fase documental -, até o
momento em passou-se a compor diretamente para a midia dos gravadores (Delalande,
2001, p. 33-34), originando justamente as obras musicais criadas com o fim de serem
reproduzidas pela tecnologia de gravacéo e reproducdo de dudio (Benjamin, 1969, p.
171), isto é, obras de fonografia (Brown, 2000).

10 Tradugao prépria. No original: “for a intrinsic aesthetic purpose, rather than for an extrinsic documentary

”
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Com a invencao dos gravadores de fita magnética, o estudio elevou-se ao status
de instrumento musical, e a sua manipulagdo gerou trés importantes processos de
tecnolégico-musicais: a edigdo musical (copia, corta e cola); realizagdo de gravagdes
curtas por cima de gravagodes pré-existentes (punch in); e gravagdao multipista (apos
1960). A gravagdo multipista permitiu o desenvolvimento da prética de overdubbing, isto
é, da sobreposicao de ideias gravadas ndo simultaneamente. Essas expansoes, criaram
uma necessidade maior para as fungdes do editor de audio, e do engenheiro de
mixagem, além de dar origem a uma nova classe de virtuoso musical, o do operador de
fita. (Guastavino, Lavoie e Pras, 2013, p. 614-615).

A partir de 1948, duas escolas emergiram no ambito da eletroacustica: a da
musica concreta, com Pierre Schaeffer — que, neste ano, cunhou este termo -, e a da
musica eletrdnica, desenvolvida em Colbnia, e liderada por compositores como
Stockhausen; a primeira com a gravagao como forma de geragao sonora, e a segunda
com a sintese sonora. Paralelamente, a partir da década de 50, a interagao dos estilos
populares com as interfaces de tecnologia de gravagao da origem a estilos fonograficos
como o rock e a musica pop de forma geral, cuja evolugao viva assistimos até a
contemporaneidade.

Acerca destas praticas fonograficas, Delalande defende a compreensao da
eletroacustica desassociada de seu estilo paradigmatico, e que o termo seja usado em
referéncia a todos os estilos, de concerto ou populares, que se valham dos recursos da
tecnologia introduzida pela eletroacustica, isto é, de seus equipamentos, que sao
“fundados com base na equivaléncia entre o sinal elétrico e o sinal acustico, para
produzir e transmitir um resultado sonoro usando eletricidade.”" (Delalande, 2001, p.
62).

A tecnologia musical deu origem a novos anseios, dentre eles, os que visavam
“enganar” os ouvintes acerca da escuta de uma “gravagao auténtica”. Aos poucos, a
edigdo como corregao, deu lugar, em certos casos (como com Glenn Gould, Miles Davis
e The Beatles), a uma edigdo criativa, que tende a superar as pretensdes de
compromisso com a autenticidade da performance ao vivo. Como escrevem
Guastavino, Lavoie e Pras (2013, p. 615): “Minimizar a edicdo sonora aproxima o produto
final de uma performance ao vivo, enquanto a construgao da pega através da edi¢ao cria

uma performance virtual.”"?

1 Tradugdo prépria. No original: “fondées sur I'équivalence entre signal électrique et le signal acoustique,
pour élaborer et transmettre un résultat sonore a l'aide de I'électricité”.

12 Tradugdo prépria. No original: “Minimizing sound editing makes the final product closer to a live
performance, while constructing the piece through editing creates a virtual performance”.

Lucas Jaques Nacur Cassano. Opera e Fonografia: da Cinedpera ao Streaming.
DEBATES | UNIRIO, vol. 26, n° 2, p. 45-67, dez. 2022.

| g

DEBATES



0 pensamento sobre o que é performance auténtica e performance virtual acaba
por introduzir a relevante categorizagdo de Edidin (1999) acerca das categorias de
gravacgdo: 1) gravagdo enquanto performance; 2) gravagdo enquanto conjunto de
gravagdes de composicdes; 3) e gravagao de artefatos. A primeira categoria referindo-
se a tentativa de autenticidade da performance, isto é, da gravacao “intacta” de uma
performance geral — portanto, com fins documentais; a segunda, ao uso de edigdo e
mixagem,; e a terceira, a uma gravagao que nao poderia ter sido produzida sem o uso do
aparato de estudio. A terceira categoria corresponde ao que Brown (2000) define como
obra de fonografia.

Em sua tentativa de definir a pratica musical do rock, Brown (2000) acaba por
definir uma pratica musical aplicavel a todos os estilos que trabalham as tecnologias
de gravacéo e estidio com fins ndo documentais (isto é, pertinentes a terceira categoria
de Edidin).

Apesar de sua escolha de paradigma para definicdo de fonografia dos estudos
relacionados ao rock, a partir deste estilo tomaremos analogias para adequar seus
conceitos ao universo das cinedperas. Na intencao de responder a questao de porque
certas gravacgdes dentro do estilo do rock soam documentais, e outras nao, o autor
responde que obras de rock sao intencionadas a serem consumidas como artefatos da
tecnologia, e ndo meramente obras documentais. Apontando, portanto, para a intengao
dos autores, e, em Ultima instancia, do conjunto de autores que se agrupam em torno
deste estilo musical, além de seu publico. O rock particularmente,
representa performances, e independente destas serem ficcionais ou nao, busca
representar as qualidades que fazem com que assim a interpretemos. Mais que isso,
sao gravagoes que representam performances no estilo do rock. Parte do problema com
o estilo do rock, todavia, reside no fato de que a industria musical ndo é clara em como
espera que as obras musicais de rock sejam vistas: se como representacionais ou
documentais de um estilo de rock. (Brown, 2000, p. 368-370).

Seria impossivel acessar trabalhos de rock independentemente de suas
gravacgoes: sao fono-acessiveis. Stricto sensu, nao podem ser performados, senao
através de um espelhamento da gravagao original no som ao vivo, que sempre sera
aproximadamente similar ao projeto fonografico original, este mais importante.

Estas categorizagOes acerca da fonografia conduzem para o pensamento de som,
enquanto definido por Delalande (2001), e, mais acuradamente, para a enunciagdo da
pergunta: qual a diferenga do som das dperas tradicionais para o das cinedperas? A
tentativa de resposta desta questao fundamentalmente estara sustentada na interagao

com suas respectivas tecnologias: a da dpera tradicional, com a escritura classica em
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formato de partitura; e a cinedpera, com a inclusdao dos meios de gravagao que
introduzem, no ambito musical, a necessidade de se falar acerca de fonografia.

O autor francés divide a definicao de somem duas partes: uma significando como
so0a, a outra representando as praticas de gravagao e produgéao para o disco e o radio.
“(...) O 'som'’ técnico tornou-se 'som' artistico porque o técnico de som se tornou um
artista, porque ele teve os meios e a responsabilidade de inventar um 'som’ (...)"3
(Delalande, 2001, p. 62). Mais importantemente, afirma:

(...) o estudio permitiu o surgimento de algo como um ‘som-fatura’, elaborado gragas as
magquinas, e pelo técnico mais do que pelo musico - ou tanto quanto, ou com ele, se ambos
jogam o jogo de ser um pouco técnico e um pouco artista. Isto é o que caracteriza este novo
‘paradigma tecnoldgico' (...)."* (Delalande, 2001, p. 63)

A importancia do conceito de som-faturareside que, na aplicag@o ao universo das
cinedperas, poderemos delinear aquelas que estarao em relagdao mais ou menos direta
com a fonografia, e em que medida isto impacta no som desta pratica musical, e nas

qualidades que fazem com que este som exista.

5. Questoes fonograficas nas cinedperas

As consideragdes de Brown (2000) acerca das obras de fonografia de rock serao
muito Uteis para que as tomemos como base de adequagao ao ambiente cineoperistico.
Isto quer dizer, que, analogamente, veremos ser necessario, ao falar de fonografia da
cinedpera, distinguir quais delas intendem ser capturas documentais de performances
ao estilo operistico, e quais delas artefatos da tecnologia. Esta dicotomia sera bem util
para diferenciar produgdes cineoperisticas de Operas tradicionais, portanto tendentes
muito mais a fins documentais no estilo tradicional de 6pera — embora isto ndo seja
uma regra — e produgdes cineoperisticas de dperas modernas e contemporéaneas,
portanto, ja nascentes em épocas em que a interface com a tecnologia de gravagao de

audio e video era possivel desde o estagio da composigao musical.

3 Tradugéo propria. No original: “(...) Le ‘son’ technique est devenu un ‘son’ artistique parce que le technicien
du son est devenu un artiste, parce qu'il a eu les moyens et la charge d'inventer un ‘son’ (...)"

' Tradugdo prépria. No original: “(...) le studio a permis I'apparition de quelque chose comme un ‘son-
facture’, elaboré grace aux machines, et par le technician plus que par le musicien — ou autant, ou avec lui,
si 'um et I'autre joue le jeu d’étre un peu technicien et um peu artiste. Ce bien ce qui caractérise ce nouveau
‘paradigme technologique’ (...)".
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E ndo somente: veremos que a /ntengcdo de sua forma de consumo sera
determinante na maneira como poderemos agrupar subconjuntos de cinedperas. De
forma que também dividiremos as producdes cineoperisticas entre aquelas cujo
consumo visa ser realizado exclusivamente através dos meios de reprodugéo técnica
(Benjamin, 1969), isto é: DVDs, TV, distribuicdo digital e plataformas de streaming;
aquelas que dialogam com a fonografia sem abrir mao de sua performance ao vivo na
sala de concerto; e os formatos hibridos, ou seja, que incluam ambas as categorias.

Em suma, a categorizagao geral das cinedperas estando embasada nos dois
pilares da dicotomia entre obras de fonografia versus obras documentais, e o da
intengdo de consumo.

Considerando que a tradi¢cao de 6pera data alguns séculos antes do advento da
cinedpera, e que, como consequéncia, existe numero muito maior de composigcdes
operisticas tradicionais e antigas que cinedperas modernas e contemporaneas,
observaremos que parte consideravel da totalidade das produgdes cineoperisticas
caracterizam-se como adaptagdes de Operas tradicionais compostas em uma época
em que as tecnologias de gravacao ainda nao existiam, e que estas producdes estarao
voltadas, em sua maioria, para sua reprodutibilidade e venda através do formato de
DVDs, transmissao televisiva e cinematografica, e, atualmente, transmissdo via
streaming. Paralelamente ao advento da cinedpera, ja assistiamos a esta mesma
tendéncia com relagdo a adaptagao de dperas tradicionais para a midia fonografica,
através do famigerado exemplo de Caruso, que gravou abundantemente para o selo da
Victor, atraindo grande base de ouvintes e consumidores para a gravadora (Leppert,
2015, p. 97-164).

No caso das adaptagdes cineoperisticas de dperas tradicionais para consumo
através de meios reprodutiveis, veremos entrecruzadas duas interfaces, uma moderna,
outra antiga, fruto da propria intermidialidade dos dois formatos. Elas sdo, do ponto de
vista musical, de um lado, a escritura em forma de partitura, e, de outro, a gravagao de
uma performance operistica. Na medida em que esta performance capturada é fruto de
um pensamento advindo originariamente da pratica de escritura musical da partitura,
inevitavelmente este processo tendera a se caracterizar como uma pratica documental
de gravagao nao muito diversa de uma gravacgao de repertério de musica de concerto
tradicional no estudio de gravacgéo.

Logo, as questdes fonograficas que uma gravacgao cineoperistica documental
voltada para o consumo por meios reprodutiveis suscitam, estardo muito mais
centradas na relagédo do produtor musical e dos engenheiros de gravagao, mixagem e
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masterizagao do projeto em questdo com a partitura, do que em uma relagao
eminentemente fonografica originaria desde o processo inicial de composigao.

A esse respeito, Auvinen (2019, p. 4-14) elucida interessantes pontos acerca das
fungcbes pertinentes ao produtor fonografico da musica de concerto tradicional,
apontando que, no tocante ao uso das ferramentas de edi¢cdo dos sons gravados, a
mediagao do produtor fonografico de musica de concerto tradicional estaria voltada a
escolha de diferentes takes’® para montagem da performance final, e, no tocante a
escuta de material de referéncia, subordinada imperiosamente as indicagbes da
partitura da obra.

E claro que as questdes atinentes a inevitavel reprodutibilidade técnica de uma
producgao cineoperistica que seja uma adaptagao de uma épera tradicional voltada para
o consumo pelos meios de reprodugao técnica, a aproximarao necessariamente ao
universo sonoro das produgdes cineoperisticas no geral, mesmo das que
eminentemente se enquadrarem na categoria de obras de fonografia. E nesse sentido
que o conceito de som de Delalande (2001) torna-se importante, pois, através deste,
poderemos concluir que, ainda que uma adaptag¢ao de uma épera tradicional ao formato
cineoperistico ndo esteja embrionariamente ligada na composig¢do a questdes que a
aproximam da fonografia, estara, contudo, ligada na esfera do som fonografico geral
das cinedperas — isto &, da instituicdo da gravagao -, em se considerando aquelas que
forem voltadas para uma forma de consumo vinculada aos meios de reprodugao
técnica.

Assim, o som de uma cinedpera documental e de outra que seja uma obra de
fonografia voltadas para o consumo nestas midias reprodutiveis, estardo intimamente
coligados na medida em que sua reprodutibilidade pertencera a mesma categoria. O
que quer dizer que tanto uma versao cineoperistica de uma O6pera tradicional quanto
uma cinedpera moderna ou contemporanea enquadrada como uma obra de fonografia
e que estejam pertencentes a esta categoria de consumo, serdo fono-acessiveis, e
sujeitas a ndo variagdo no momento de sua reproducao, ja que o p/ayback sempre tocara
a mesma gravagao de audio e video (Brown, 2000, p. 363) — ao menos se considerarmos
uma unica producgao cineoperistica de uma determinada composigao.

Citron (2010, p. 97-99) ilustra bem a categoria acima descrita através da
consideracao da filmografia do diretor de cinedperas Jean-Pierre Ponnelle, que, entre
1972 e 1988, produziu 16 Operas televisivas. A autora aponta que, em sua busca por

gerar énfase na subjetividade, em produgdes como Madama Butterfly (1974), Le nozze

5 Termo, no audio, referente as diferentes versdes de gravagdo de um mesmo trecho musical.
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di Figaro(1976), e Rigoletto(1982), aborda a intermidialidade deste formato com menos
enfoque no teatro, e mais no jogo cinematico de técnicas de filmagem, e, em sua ja
tendéncia de enfatizar a individualidade através do jogo de camera, a refor¢a-la também
por meio de recursos da fonografia, através do que a autora nomeia interior singing
(canto interior), que caracteriza-se por “musica com texto que é ouvida na trilha sonora,
mas que carece de uma imagem de ldbios em movimento”'®. Este recurso da fonografia
nao transformando, contudo, a abordagem musical do diretor francés em uma que a
enquadre dentro da caracterizagdo de obra de fonografia; ao invés, trata-se muito mais
de uma de obra documental, sujeita a alguns processos fonograficos paradigmaticos.

Cabe aqui, em contraponto, a consideracdo de formatos cineoperisticos
pensados estritamente para a performance ao vivo ndo gravada. Estes, sim, estariam
em contraposi¢cao a légica do consumo atrelado a reprodutibilidade da execugao
musical, e, assim, ligados muito mais a tradi¢cdo operistica classica, apesar de sua
interagdo com a tecnologia. Nesta categoria se enquadra a supracitada La Belle et La
Béte, de Glass, que, apesar do paradigma cineoperistico, tanto ndao se enquadra
enquanto obra de fonografia, como nao foi pensada fundamentalmente para consumo
segundo meios reprodutiveis, muito embora dependa inelutavelmente da midia
audiovisual para sua execugao ao vivo.

Observamos, todavia, que, no que toca as tendéncias da contemporaneidade, a
prépria sobrevivéncia das companhias de Opera perpassa sua adaptagao as formas de
consumo atreladas a reprodutibilidade, ja que a tendéncia geral da tecnologia do
consumo é a de digitalizagdo e streaming, fazendo-se necessario, assim, que as
companhias que desejam nao perder seu lugar no mercado saibam se adaptar a uma
exigéncia de renovacdo. E assim que assistimos ao surgimento em anos recentes de
companhias de 6pera como Hotel Pro Forma, Silent Opera, e Téte a Téte, cujo claro
compromisso é aliar a pratica operistica a inovagao tecnoldgica. Essencialmente, mais
gue companhias de Opera, caracterizam-se como companhias de cinedperas, e, mais
profundamente ainda, como companhias de cineépera adaptadas as tendéncias
contemporaneas de consumo através dos meios reprodutiveis e de apresentacao ao
vivo mediada pela tecnologia. Suas apresentagoes, logo, dialogam com a composigao
por meios eletronicamente produzidos — portanto, com a gravagao de artefatos (Edidin,
1999) -, tanto quanto pela execugdo através de formatos multimidia. No Brasil,
assistimos ao reflexo dessa tendéncia na realizagdo de festivais de cinedpera

16 Tradugao propria. No original: "texted music that is heard on the soundtrack but lacks an image of moving
lips.".
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importantes como o Opera na Tela, que acontece desde 2015 no eixo Rio-S&o Paulo, e
na producgao operistica multimidia de Jocy de Oliveira.

Tais tendéncias contemporaneas sofreram duas impulsdes importantes que a
catalisaram em diregdo ao consumo via streaming, que foram: a institucionalizagdo em
anos recentes do modo de consumo audiovisual e fonografico via streaming a partir da
consolidagao de companhias de distribuicao digitais, em especial Netflix e Prime Video
(do lado audiovisual), e Spotifye Apple Music (do lado fonogréfico); e a necessidade de
reclusdo privada imposta pela pandemia da COVID-19, geradora de uma mudancga de
paradigma do consumo, ao desarticular parte da légica do mercado de apresentagdes

ao vivo.
6. Contemporaneidade: dos streamings de opera

A transmissdo de conteudo audiovisual, musical e textual via streaming é um
formato de distribuicdo e consumo que se desenvolve desde os anos 80, mas que se
disseminou principalmente a partir dos anos 2000, e que se apresenta na
contemporaneidade amplamente institucionalizado como formato majoritario. Spilker e
Colbjgrnsen (2020, p. 1.211) o definem como: “a transmissdo e recuperacdo de
conteudo digital que é armazenado e processado em um servidor remoto””, e
complementam: “em sua esséncia, o streaming parece significar uma forma ilimitada
de distribuir e consumir contetdo de midia”.'®

Os autores estabelecem cinco categorizagdes acerca dos multiplos formatos de
streaming (Spilker e Colbjgrnsen, 2020, p. 1215)

1) streaming de conteudo profissionalmente produzido versus streaming gerado
pelo préprio usuario de suas plataformas;

2) streaming legal versus streaming pirata;

3) streaming on-demand (em que o usudrio tem a autonomia de decidir o que e
quando assistir, com direito a reprise, e a playback de diferentes partes do conteudo)
versus /ive streaming (que se aproxima do formato de transmissao televisiva tradicional,
isto é, com transmissdo em horarios fixos e sem direito a reprise);

4) streaming em plataformas focadas (com a especificidade, por exemplo,

somente em contelido on-demand) versus streaming em plataformas multiuso (que

7 Tradugdo prépria. No original: "the transmission and retrieval of digital content that is stored and
processed on a remote server ".

'8 Tradugdo prépria. No original: “at its core, streaming seems to signify a limitless way of distributing and
consuming media content”.
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incluam, por exemplo, funcionalidades hibridas entre o on-demande o live streaming, ou
entre conteddo profissional e gerado pelos usuarios, como é o caso do YouTube);

5) streaming para audiéncia de nicho versus streaming para audiéncia geral.

Ja mencionamos que a institucionalizagdo do formato de streaming se deu a
partir do crescimento de empresas de distribuicdo audiovisual e musical cujo formato
estabeleceu as bases e os caminhos para que streamings cineoperisticos pudessem
emergir. Dentre eles, o Operavisione o Met On Demand destacam-se como as principais
tendéncias contemporaneas, especialmente no que toca a solugdes com relagdo a
impossibilidade de acesso as salas de concerto para performances ao vivo em razao da
pandemia do coronavirus. Categorizam-se como streamings de conteudo profissional,
de status legal, com acesso on-demand, em plataformas focadas, cuja audiéncia ainda
é de nicho, apesar de suas pretensdes de ampliagdo de publico. A diferenca entre elas
reside no fato de que o Operavision, ao contrario de sua irma estadunidense, funciona
mais como uma distribuidora internacional de produgdes europeias, parceirizada com
17 paises, enquanto que o Met On Demandvisa dar acesso as produgdes exclusivas do
The Metropolitan Opera — muito inspirado em seu bem-sucedido antecessor aleméao
The Berliner Philharmonikers Digital Concert Hall que permite acesso on-demand as
producdes da Orquestra Filarmdnica de Berlim.

Se assistimos a consolidagao, por um lado destas duas plataformas, observamos
uma ainda modesta adaptacao das demais companhias de Opera ao formato, através
do /ive streaming gratuito, como é o caso da Opera de San Francisco, da Opera de Paris
e do Opera Streaming. Online Emilia Romana Opera House, dentre diversos outros,
postura essa que, em si, reflete um ceticismo quanto as plataformas de transmissao e
um saudosismo pela experiéncia do ao vivo. Apesar disso, assistimos também a
promissores esforcos de adaptagdo, como, por exemplo, os do Melbourne
Conservatorium of Music, através de sua montagem remota de A Flauta Mdgica, e a
transmissdo de mais de 35 eventos da faculdade.’ O que pode apontar para uma
tendéncia a flexibilidade ou em companhias nao tao firmemente constituidas - e que,
logo, possam se remodelar com mais facilidade -, ou em musicos de geracdes mais
jovens, portanto mais afinados com as demandas atuais do fazer musical.

1% Artigo jornalistico: “Virtual orchestras and electronic operas: how the Melbourne Conservatorium of Music

adapted to Covid-19”, The Guardian Labs. Disponivel em: <https://www.theguardian.com/the-university-of-

melbourne-graduating-performances/2021/mar/22/virtual-orchestras-and-electronic-operas-how-the-

melbourne-conservatorium-of-music-adapted-to-covid-19> Acesso em: 13 de set. de 2021.
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O caso do The Berliner Philharmoniker's Digital Concert Hall, da Orquestra
Filarmoénica de Berlim, é muito valido quanto a elucidagao da dicotomia performance via
streaming versus performance ao vivo, pois antecede o advento da pandemia do
coronavirus, que justamente colocou este debate em um impasse de dificil resolugdo.
Como em outras searas, em que tendéncias potenciais ja se avizinhavam, as restrigcdes
de quarentena apenas fizeram com que mudangas ja presentes tenham sido
catalisadas. A mencionada orquestra alema, ja ha um tempo consideravel delineava a
tendéncia de consumo dos seus concertos remotamente, observavel pelo sucesso da
sua base de usudrios, sem que, porém, fosse uma pauta sua a perda de publico
presencial nos seus concertos ao vivo. Superadas, assim, as questdes referentes a
saude publica suscitadas pela pandemia, a incorporagao definitiva da base de consumo
via streaming dos conteudos operisticos através do formato da cinedpera, que devera
ser uma tendéncia, parecera apontar para um convivio entre as experiéncias remotas e
presenciais da pratica operistica, e, portanto, para a superagao dos temores pessimistas

de que o espetaculo ao vivo de éperas deixe de existir.

7. Conclusoes

O surgimento das cinedperas é fruto direto da mudanca de paradigma de
influéncia de material base das 6peras do texto escrito para materiais tecnologicamente
orientados, como o cinema e a televisdo. O surgimento destas novas influéncias resulta
do surgimento do fonégrafo e da camera de video, que demarcou um segundo momento
paradigmatico nas artes, marcado pela forma de consumo regulada pela
reprodutibilidade técnica, que, ao transferir o carater ritual da obra de arte para um
carater politico, mudou o fazer artistico ao regula-lo entdo por estas novas tecnologias.

Falar sobre cinedperas é fundamentalmente falar sobre o conceito de
intermidialidade, isto é, acerca da relagao de suas midias constituintes: teatro, cinema
e musica. Mais profundamente, discutir sua categorizagdo na sua relacdo com a
gravagao, tanto de video, quanto de audio, apontando, na seara musical, para a
discussdo acerca da fonografia das cinedperas, dimensao sua essencial.

Nesta direcdo, estabelecemos dois pilares de sua categorizagdo: a primeira
centrada na dicotomia entre obras de fonografiae obras documentais, e a segunda, em
sua intengdo de consumo. De forma que veremos definidas trés categorias
fundamentais cineoperisticas resultantes da combinagao destes dois pilares:

1) as gravagdes documentais de éperas em formato de apresentagéo tradicional,

cuja composigdo nao faz uso de recursos da fonografia (muito embora possa haver uso
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de técnicas fonograficas na apresentagao audiovisual da obra, como no supracitado
caso de Ponnelle), e cuja intengdo de consumo é pelos meios de reprodugéo técnica, a
saber, DVD, TV, salas de cinema e streaming (é o caso de gravagao em filme de 6peras
tradicionais);

2) cinedperas que se caracterizam como pertencentes a categoria de obras de
fonografia, consumidas através dos supracitados meios de reproducgédo técnica (é o
caso de Liquid Voices: A Historia de Mathilda Segalescu, de Jocy de Oliveira);

3) técnicas fonograficas e/ou audiovisuais misturadas com situagbes de
apresentacgdo ao vivo de éperas na sala de concerto (é o caso de La Belle et La Béte, de
Glass).

O que une todas estas categorias € o som geral das cinedperas, que € mediado
pela instituicdo da gravacao, portanto que esta em interagcdo com a fonografia, em seus
multiplos processos consequentes.

Na observagao das tendéncias contemporaneas de consumo, vemos que, aquelas
tecnologicamente mediadas, seja pela sua intengdo de consumo via meios
reprodutiveis, seja por sua interagdo com a tecnologia multimidia e eletrénica nos
momentos de apresentagao ao vivo, apresentam-se como tendéncia em companhia de
Opera atuais, como Hotel Pro Forma, Silent Opera, e Téte a Téte, que, na sua
intencionalidade de manter-se no mercado, buscam distanciar-se do paradigma
tradicionalista de apresentagdo operistico em teatros convencionais de musica de
concerto, vista por parte significativa das novas geragées como algo ja datado.

0 que, finalmente, aponta para a crescente tendéncia de institucionalizagao da
forma de consumo cineoperistica através do formato de streaming, como consequéncia
do processo catalisador do isolamento pandémico, tanto quanto pela ja
institucionalizagdo anterior do formato através de empresas de distribuicdo digital
audiovisuais e fonograficas, como Netflix e Spotify. Nesse sentido, observamos que
empresas como Operavision e Met On Demand encontram-se ja adaptadas e em
processo de expansdo, ao oferecerem servigos de streaming on-demand, em
contraposicdo a companhias que, ainda de forma reticente, somente abracaram de
forma aparentemente temporaria e cética o formato de /ive streaming gratuito.

O servigo de streaming on-demand da Orquestra Filarmonica de Berlim, 7he
Berliner Philharmoniker's Digital Concert Hall, anterior a pandemia do coronavirus, e
portanto prenunciante das novas formas de consumo que a pandemia somente
catalisou, aponta para provaveis conciliagées entre apresentag¢des via streaming e
apresentacdes ao vivo, superadas as restricoes causadas por esta pandemia, nas
companhias que estiverem atentas e abertas as formas de consumo proprias a
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atualidade, portanto, afinadas com a tecnologia digital e suas formas de transmissao,

da qual o streaming é o principal representante.
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MULTIPERFORMANCE EM ESPETACULOS CENICO-
MUSICAIS: REFLEXOES SOBRE O PAPEL DO
INTERPRETE NAS INTERFACES ENTRE MUSICA E
TEATRO E SUA IMPORTANCIA PARA O
DESENVOLVIMENTO E REALIZACAO DA OBRA NO
TEATRO AMADOR

Diogo Rebel e Carvalho’

Resumo: Este ensaio busca refletir sobre em que medida a figura do intérprete,
particularmente a do ator-cantor, mostra-se, cada vez mais, indispensavel a realizacio de
espetaculos cénico-musicais por companhias de teatro amador. O papel desse artista, nas
interfaces entre musica e teatro, sera posto aqui, em que, a partir de nossa experiéncia como
compositor, arranjador e diretor musical em espetaculos de teatro onde a musica é
fundamental para o desenvolvimento da dramaturgia, comentarios acerca da agdo do artista
generalista e do artista especialista serdo realizados. A complexidade de uma performance
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multifacetada para o intérprete que, simultaneamente, atua e canta — e, eventualmente,
danca e toca instrumentos musicais —, bem como os campos de intera¢do entre criacdo
musical e performance teatral como consequéncia da colaboragio do intérprete durante o
processo de criacdo e realizacdo da obra serdo, também, observadas.

Palavras-chave: Multi-performance, Intérprete, Ator-cantor, Musica e teatro, Teatro

amador.

MULTI-PERFORMANCE IN SCENIC-MUSICAL SHOWS: REFLECTIONS
ON THE ROLE OF THE PERFORMER IN THE INTERFACES BETWEEN
MUSIC AND THEATER AND HIS IMPORTANCE FOR THE
DEVELOPMENT AND REALIZATION OF THE MUSICAL WORK IN
AMATEUR THEATER

Abstract: This essay seeks to reflect on the extent to which the figure of the performer,
particularly the actor-singer, is increasingly indispensable to the realization of scenic-
musical shows by amateur theater cormpanies. The role of this artist, in the interfaces
between music and theater, will be presented here, where, from our experience as
composer, arranger and musical director in theater performances where music is
fundamental for the development of the dramaturgy, comments about the action of the
generalist artist and the specialist artist will be made. The complexity of a multifaceted
performance for the performer who simultaneously acts and sings — and eventually
aances and plays musical instruments — as well as the fields of interaction between
musical creation and theatrical performance as a consequence of the collaboration of the
performer during the process of creation and realization of the work will also be observed.

Keywords: Multi-performance Performer,; Actor-singer; Music and Theater, Amateur

Theater.
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1. Introdugao

Para darmos inicio a reflexdao a que nos propomos, antes de mais nada, questdes
acerca das diversas nomenclaturas, termos usuais e/ou categorias da musica vocal
dramadtica serdo postas, e as interfaces entre musica e teatro, apontando para além dos
produtos e das classificagdes de géneros artisticos, bem como a distingao entre os
movimentos e aspiracdes do teatro na diregdo da musica e os interesses dos
compositores na teatralidade, examinadas.

De acordo com o compositor Marcos Vieira Lucas (2011, p. 163), discute-se, com
pouca clareza ou precisdo, “[...] as diferencas entre termos como Jdpera de camara,
teatro musical, melodrama, monodrama, musical play, drama com musica, musical,
teatro instrumental, recital para cantores e instrumentistas, etc.” Esse compositor
acredita que “[...] parte desta dubiedade deve-se ao fato de existirem obras [dentro do
género musical em questdo] que apresentam caracteristicas hibridas” (IBIDEM). Uma
vez que a discussao sobre o enquadramento dos termos supracitados tem sido motivo
de controvérsias entre compositores, intérpretes, autores e pesquisadores em geral, ndo
é objetivo deste ensaio aprofundar tal questao. Nao ha, aqui, a intengao de definir ou
classificar os diversos estilos e diferentes formatos possiveis para uma obra cénico-
musical, independente dos elementos estéticos presentes. Nesse sentido, para nos
referirmos as obras vocais dramaticas e espetaculos cénico-musicais nos quais as
diversas linguagens artisticas confluem para a sua concepgdao e realizagao,
utilizaremos, de forma geral, o termo Jpera para representarmos as formas mais
classicas de teatro cantado? — ainda que ndo haja, eventualmente, conexdes com a
tradicional Opera europeia —, e teatro musical, onde, sempre que utilizado neste
trabalho, estard mais proximo ao que Eric Salzman e Thomas Dési (2008, p. 4)
classificam como New Music Theater, no qual, em sintese, absorve as revolugdes
musicais e artisticas do inicio do século XX, bem como as inovag¢des tecnoldgicas do
cendrio e do design de palco, maquinaria e luz, dudio e video®. Cabe citar, ainda, que, de

acordo com esses autores,

2 Referimo-nos, aqui, as obras dramatico-musicais consagradas, tradicionais, e ndo as formas musicais
desenvolvidas durante o periodo da Histdria da Musica Ocidental europeia, que compreende os anos de
c.1750 a c.1810.

8 It absorbed the musical and artistic revolutions of the early twentieth century as well as the technological
innovations of stagecraft and stage design, machinery and light, audio and video. (SALZMAN e DESI, 2008,
p. 4, tradugdo nossa)
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[...] boa parte do New Music Theater rejeita a grandeza da grande Opera por muitas razdes,
incluindo economia, a preferéncia por vozes ndo projetadas (voz estendida, pop, estilos ndo
europeus ou outros tipos de canto que precisam ser amplificados), um desejo de imediatismo
do publico, ou uma preferéncia estética ou filosofica geral por um trabalho de pequena
escala, despretensioso, de pequeno espetaculo — mais préximo, de muitas maneiras, a danga
contemporanea, ao teatro de danga, ao novo teatro e a nova arte da performance do que a
6pera tradicional.* (IBIDEM)

Visto que, neste ensaio, o foco de nossa reflexdo estd na multipla performance e
nas multiplas agoes do intérprete no teatro amador, independente do género ou estética,
as diversas categorias de 6pera (como a Grande Opera, a Opera Séria, Opera Coémica,
Buffa, Opereta etc.) e teatros musicais (como a Musical Comedy, Musical Play etc.),
assim como melodramas, monodramas, dramas musicais, Music Theater e tantas
outras classificagdes para espetaculos cénico-musicais, poderao ser contempladas.

2. O teatro amador

A respeito do teatro amador, suas caracteristicas e alguns elementos que o
diferenciam do teatro profissional, cabe uma breve reflexao.

Habitualmente, referimo-nos a palavra amadorismo em arte de forma pejorativa,
como uma atividade menor, exercida por pessoas sem preparo técnico e qualquer
educagao formal — em se tratando das artes cénicas, como afirma Tais Ferreira (2014,
p. 91), “aqueles que ndo passaram por escolas de teatro, universidades, conservatérios
ou oficinas com diretores famosos.” Entretanto, é sabido que, durante todo o século XX,
sobretudo no Brasil, boa parte da pesquisa e experiéncias com novas linguagens
estéticas no campo das artes dramaticas esteve ligada aos movimentos amadores. De

acordo com Ferreira,

[.] gragas ao amadorismo vivo, ativo e sadio dos estudantes, de grupos ligados aos
movimentos sindicais e das altas classes burguesas, as primeiras tentativas de
profissionalizagado de um dito “teatro sério” fizeram-se possiveis em empreendimentos como

o Teatro Brasileiro de Comédia, o Teatro Oficina, o Teatro de Arena e o Teatro de Equipe. E

4 But a good deal of music theater (or even small-scale opera) rejects the grandeur of grand opera for many
reasons including economics, the preference for nonprojected voices (extended voice, pop, non- European
styles or other kinds of singing that need to be amplified), a desire for audience immediacy, or a general
esthetic or philosophical preference for small-scale, unpretentious, small-theater work—closer in many ways
to contemporary dance, dance theater, new theater and new performance art than to traditional opera.
(IBIDEM)
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foi gracgas a “escola” que o teatro amador e estudantil propiciou a estes jovens que se pode
construir uma producao teatral no Brasil que se diferenciasse das comédias de costume
(levadas a cena por atores miticos e suas companhias) e dos grandiosos espetaculos do

teatro de revista. (IBIDEM)

Segundo a pesquisadora francesa Marie Madeleine Mervan-Roux (2012, p. 125),
“a palavra amador, que até entdo era um substantivo — soberbo e elogioso (denotando
‘aquele que aprecia uma arte e, eventualmente, a pratica’), mesmo que a conotagéo de
incompeténcia ja existisse ha muito tempo — se tornou um adjetivo, sinénimo de nao-
profissional”. Para Mervan-Roux, uma importante caracteristica do teatro amador, &,
ainda, o fato de, diferente do que acontece no teatro profissional, ndo apresentar uma
separacgao social entre os artistas e o publico, ja que, em geral, é esperado que a maioria
dos artistas de teatro amador se familiarize com as pessoas que estdo na plateia e vice-
versa. Para a autora, a ideia de teatro amador remonta a Idade Média, em que uma nova
possibilidade de se exercer a atividade teatral, no qual atores e espectadores
compartilhavam o mesmo fecido social, em contraponto a maneira de se fazer teatro
nos quais atores profissionais conviviam apenas temporariamente com o0s seus

espectadores, passa a existir.

3. O intérprete

Seja no teatro amador, seja no profissional, a respeito da figura do intérprete,
insolita é presenca daquele que, ao mesmo tempo, atua, canta, danga e toca seus
instrumentos musicais, bastando-se, em cena, para a realizagao da obra. Na 6pera, por
exemplo, a caréncia desse tipo de performer justifica-se pelo alto grau de dificuldade e
complexidade da maioria das pegas dramaticas, escritas, especialmente, a partir da
segunda metade do século XX até os dias de hoje. A utilizagdao da voz de maneira
expandida, resultando em efeitos e timbres particulares, sobreposta a uma textura
instrumental, em muitos casos densa e intrincada, com passagens expressivas e
virtuosas, se mostra um obstaculo para uma performance multipla, fazendo-se, muitas
vezes, necessaria, acompanhando o intérprete, a presengca de uma orquestra — ou
ensemble — que esteja comprometida exclusivamente com a parte instrumental; da
mesma forma, e pelas mesmas razdes, bailarinos ou dancgarinos sao, frequentemente,
requisitados. Cabe comentar que, ainda na Opera, acerca da voz cantada, é bastante
comum que, tanto pelo artista quanto pelo publico, essa seja considerada a expressao

maxima do texto poético inerente a obra musical, podendo estabelecer relagdes de
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suporte ou de contraste, em cena, aos diversos elementos proprios de uma
performance, em que, como afirma Lignelli (2011, p. 263), “voz e movimento constituem-
se produgdes corporais [...] aptas a organizar discursos complexos e estabelecer
parametros de controle do desempenho”.

Por outro lado, no teatro musical contemporaneo, sao requeridas do intérprete,
cada vez mais, além do canto e da atuagdo teatral, performances que incluam a
execucgao de instrumentos musicais em cena, a danga e diversas outras expressoes do
corpo do artista. Portanto, enquanto na 6pera — e até mesmo na musica vocal
cameristica® — os intérpretes tendem a ser mais especialistas, focando, sim, a atuagdo
dramatica, mas acima de tudo o canto, no teatro musical ha uma preocupagao — ou,
atualmente, quase uma obrigagdo — em ser multiplo, generalista, cantando, atuando,
dangando, tocando instrumentos musicais, entre outros.

No tocante a formagdo e atuagcdo multifacetada do artista de O6pera e,
principalmente, de teatro musical, Tiago Elias Mundim reconhece que, durante sua

pesquisa,

[..] na grande maioria da bibliografia utilizada [...], foram encontradas mengdes sobre os
treinamentos de atores, [...] mas pouco foi encontrado a respeito das definicGes de termos
gue sdo amplamente utilizados na pratica. Muito é mencionado a partir do que se é utilizado
na pratica, tanto dos treinamentos quanto dos espetaculos, mas pouco se é citado sobre as
definigdes dos termos que sdo empregados, como se fosse assumida a premissa de que os
termos ja sdo historicamente pré-definidos e ndo necessitam de maiores explicagdes ou
novas definigdes. (MUNDIM, 2014, p. 38)

Mundim refere-se as defini¢des de danga, musica e dramatizagdo associadas ao
artista de Opera e teatro musical, e é a partir de sua reflexao a respeito de tais atribuicdes
que, ao nos referirmos, aqui, a figura do intérprete, julgamos pertinente tecer
comentarios acerca da multi-performance no universo dos espetaculos cénico-

musicais.

5 A respeito das interfaces entre canto e performance, Lucila Tragtenberg lembra que, na interpretagdo da
musica vocal, o papel da cena sempre esteve associado a dpera, e que, na musica de camara tradicional,
movimentos e gestos moderados, sébrios, por anos mantiveram o intérprete-cantor demasiadamente
estatico e, muitas vezes, inexpressivo. Contudo, ainda de acordo com a autora, “inicia-se [desde os
primeiros anos do século XX] um processo em que a dimens&o da musica (enquanto discurso sonoro que
se desenvolve no tempo) é ampliada para um espago cénico.” (TRAGTENBERG, 1997, p. 28)
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4. A multi-performance

Opera, teatro musical, melodrama, monodrama, entre outros termos que visam
a classificar a variedade de estilos e formatos possiveis para uma obra cénico-musical,
sao formas de manifestagdes artisticas frutos da combinacgao de diversas linguagens
criativas. E fato que, historicamente, espetaculos dessa magnitude tém se apresentado
ha séculos como um territorio fértil para agdes segmentadas e, na maioria dos casos,
muito especializadas, cabendo a cada um dos envolvidos uma atuagéo pratica em sua
area especifica de conhecimento. Num espetaculo cénico-musical, grosso modo,
iluminadores trabalham na iluminagao e desenhos de luz, técnicos e/ou engenheiros de
som na microfonacgao, captacao de audio e mixagem, eletricistas cuidam da adequagéao
dos sistemas de luz e som ao ambiente onde o espetaculo sera apresentado, visagistas
da maquiagem, cabelos e caracterizagdo dos personagens, figurinistas dos figurinos,
costureiros da producdo desses figurinos, roteiristas ocupam-se da criagdo e/ou
adaptacao do texto, diretores cénicos dos atores, compositores, arranjadores e
diretores musicais dos musicos e cantores, musicos estudam suas partituras e seus
instrumentos musicais, cantores como trabalhar sua voz, cantada/falada, em cena,
cendgrafos concebem cendrios, marceneiros, pintores, entre outros, constroem os
cendrios, e assim por diante, numa quantidade extraordinaria de profissionais
envolvidos na pré e pds-producao de uma montagem cénico-musical.

As habilidades de cada um dos profissionais especializados que estado
envolvidos, o refinamento e o preciosismo com os detalhes resultam em um produto
impecavel, mas que, ndo obstante, podem provocar no publico, eventualmente,
sensagOes avessas ao que normalmente se espera. Queremos dizer com isso que h3,
portanto, uma ténue linha entre o prazer, o deleite, o entusiasmo e o incébmodo, o
embarago, o desconforto, algo similar a uma experiéncia estética e sensorial que beira
a artificialidade, no sentido da falta de naturalidade ou mesmo de veracidade, ao se
tratar de uma performance ao vivo. Nao estamos, aqui, julgando, apontando ou
propondo o que se deve ou nao fazer, ou como fazer, e é bem verdade que, com o passar
dos anos, a exigéncia de um nivel de atuagao, seja técnico ou artistico, que possa ser
superado a cada teste, experimentagao, construgao, elaboragao e espetacularizagao,
por parte de grupos e companhias profissionais que trabalham com musica e teatro,
tem aumentado, e, com isso, a figura do artista especialista cada vez mais requerida.
No entanto, gostariamos de refletir sobre a multi-performance, sobretudo na

contemporaneidade, a partir da pratica do intérprete no teatro amador; ou seja, das
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multiplas agdes que pode esse artista realizar durante o processo de criagdo de uma
obra, antes, durante e depois do espetdculo pronto®.

Como espacgos privilegiados para a inclusdao de todo tipo de experimentagao
artistica e inovacao técnica, para o artista de espetaculos cénico-musicais, seja ele
compositor, diretor, intérprete, cendgrafo, iluminador, figurinista ou técnico, em geral, é
preciso considerar a relevancia — e, por que nao, a necessidade — de adquirir e
desenvolver, como sustenta Livio Tragtenberg (1991, p. 75), “[...] conhecimentos nas
areas de estrutura textual, de encenagado, de movimento, de danga e de técnicas
especificas relacionadas ao performer, seja ele cantor, ator, instrumentista, dancgarino
ou a combinacado de todas essas linguagens” 7. Concordamos com o fato de que, num
espetdculo em que musica e cena tém o mesmo peso e a mesma importancia, o foco
deve estar, sempre, na performance, no performer, no artista que atua e canta — e que
pode, porventura, dangar e tocar instrumentos musicais ao vivo —, em quem ird envolver
0 publico com sua atuagao, agdes e desempenho.

Seja no teatro profissional, seja no teatro amador, a motivagédo do artista em
cena, durante o espetaculo, para encantar, embevecer e arrebatar o seu publico,
conduzindo-o numa experiéncia sensorial original e positiva, da-se, como ja citamos, por
meio do uso de diversas linguagens artisticas, e uma performance multipla tende a
causar no espectador reagées como encantamento, admiragao e entusiasmo.

De acordo com o compositor Richard Wagner,

isoladamente, cada uma das capacidades do homem é limitada; ora, as suas capacidades,
quando se unem, quando entre si se entendem, quando mutuamente se auxiliam, portanto,
quando se amam, mais ndo sdo do que a capacidade humana universal, que se basta a si
propria e que é ilimitada. Assim, também cada uma das capacidades artisticas do homem
tem os seus limites naturais, porque o homem néao tem um s6 sentido, antes tem sentidos.
(WAGNER, 2003, p. 54)

Wagner, ainda no século XIX, alega que as capacidades e sentidos do performer,
quando combinados, ndo deveriam ser limitados, e que o aperfeicoamento de cada uma

dessas capacidades e sentidos, superando, a cada dia, os limites desse artista, deveria

6 Espetdculo pronto, aqui, diz respeito ao objeto, produto que sera apresentado ao publico apds o periodo,
previsto ou ndo, que compreende leituras, ensaios praticos, e todo tipo de trabalho realizado durante a pré-
producdo de uma montagem.

7 Podemos acrescentar, ainda, as mais diversas possibilidades de manipulagdo da imagem, seja de forma
projetada, estatica ou em movimento, e do som.
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ser altamente estimulado, em sua rotina de trabalho. Como afirma a cantora e atriz

Doriana Mendes,

[...] o intérprete que une numa sé interpretagéo varias linguagens (o gesto corporal, atuando
como um bailarino; o som vocal falado, como um ator e o som cantado, como um solista
vocal) ndo pode privilegiar, em determinado momento, somente uma dessas linguagens e
sim articula-las — assumindo-as sob o seu ponto de vista — de maneira equilibrada e
convincente aos olhos e ouvidos do publico, atuando artisticamente em fungao do contexto
da obra. (MENDES, 2010, p. 3)

Sobre a importancia do artista multiplo — especialmente a do ator-cantor — para
o desenvolvimento e realizagdo de um espetaculo cénico-musical, apontamentos a

respeito do papel colaborativo do intérprete se fazem oportunos.

5. A colaboragao do intérprete para a realizagao da obra

Podemos comparar a partitura musical de uma dpera ou teatro musical a um
roteiro (ou scripf) de cinema e/ou teatro, onde podem estar detalhadamente
especificados ndao apenas os conhecidos signos musicais, mas os mais variados
procedimentos cénicos, dramaticos, cenograficos, de iluminagdo dentre outros que
envolvem a realizagao de determinado espetaculo.

Durante nossa pesquisa de doutorado, ao entrevistar artistas atuantes no campo
da mdusica vocal dramatica® — profissional ou amador —, pudemos notar que,
lamentavelmente, durante a producdo de uma montagem cénico-musical profissional,
raros sao os momentos de liberdade em que o performer é convidado a colaborar de
forma direta fora do seu campo principal de atuagdo, desde a concepgao da obra,
durante as leituras do texto, praticas experimentais, jogos de improvisagao, exercicios
de corpo e voz, a estreia. Aqui, em geral, as agdes do intérprete tendem a ser
coordenadas e dirigidas por, basicamente, dois agentes: o diretor cénico e o diretor
musical. Entretanto, pouco a pouco e, ainda que timidamente, palpites, sugestdes,
intervengoes e propostas feitas por atores, cantores, bailarinos e instrumentistas — ou
até mesmo por profissionais que compdéem a equipe técnica de produc¢do, como

figurinistas, cendgrafos, paisagistas, iluminadores, entre outros — tém despontado.

8 Atores e cantores residentes no Rio de Janeiro e em S&o Paulo.
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A partir das entrevistas supracitadas e do contato pessoal frequente com
inimeros artistas de espetaculos cénico-musicais — em particular atores-cantores —,
temos percebido a profunda insatisfagcao e dissabor quando estes, ao se depararem
com a previsivel e inevitavel resisténcia da diade diretor cénico/diretor musical, tém
suas ideias ou intencdes obscurecidas pela altivez dos que dirigem e estao a frente de
uma produgdo artistica. Entendemos que, em sintese, cabe ao diretor cénico e ao diretor
musical, respectivamente, orientar os agentes da performance cénica e cuidar para que
a musica seja realizada com apuro e esmero. Todavia, acreditamos que, como de praxe
em montagens realizadas por companhias de teatro amador, quaisquer questdes
apontadas pelos intérpretes, responsaveis pela realizagao da obra no palco, em cena,
durante o processo de montagem de um espetaculo, devem ser sempre consideradas.
Concordamos com Daniel Serale (2012, p. 109), quando afirma que “[...] estimulado, o
intérprete encontra, racional, ou mais frequentemente, instintivamente, novas solugdes,
as quais ampliam as suas limitagdes pessoais [...]", e defendemos, ainda, a ideia de que
boa parte desse processo deve estar apoiada nas concepgdes e perspectivas do

intérprete-criador nas quais, como declaram Barbara Biscaro e Fernando Bresolin,

[...] a subjetividade e a experiéncia do performerem cena sio consideradas fatores principais
e Unicos: as experiéncias fisicas, emocionais e técnicas do performer influenciam
diretamente a construgdo da dramaturgia, na qual cada pessoa envolvida no processo é
igualmente criador e intérprete dos préprios materiais. (BISCARO e BRESOLIN, 2015, p. 149)

Para que um projeto cénico-musical seja bem-sucedido, portanto, apoiamo-nos
na maxima defendida por Livio Tragtenberg (1991, p. 77) quando, de forma andloga,
alega que o arquétipo de um mundo industrial mecénico, “[...] onde cada um é treinado
para uma determinada profissdo, fungdo, e que nos transforma numa pega de uma
maquina maior, abandonando-nos da totalidade, da mobilidade e da mutabilidade [...]",
deve ser posto de lado.

Como comentamos, certa liberdade tem sido, pouco a pouco, dada aos artistas
profissionais a fim de que, a partir de suas experiéncias pessoais, individuais ou
coletivas, considerando que “[..] ao performer, compete uma responsabilidade
interpretativa que se situa no terreno da intencionalidade [...]” (MENDES, 2010, p. 25),
possam contribuir com sugestdes, comentarios e proposi¢cdes que irdo interferir
significativamente no resultado do produto artistico que se pretende entregar ao
publico. Dessa forma, citando mais uma vez Daniel Serale (2012, p.109), como “[...] s

podemos criar a partir de nossas identidades e subjetividades [...], inevitavelmente,
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emergira, na performance, o rosto biografico de cada musico [...]", de cada ator, de cada
artista.

Durante o processo de constru¢cao de um espetaculo, questdes relacionadas a
adequacao do intérprete ao personagem a partir de jogos, improvisagdes, leituras,
atuagdes, efeitos sonoros e visuais, bem como sonoplastia e ambiéncia através de
experimentagdes vocais e corporais, e até mesmo possiveis adaptagoes e modificagdes
no texto original, musical e/ou poético — levando em conta o fato de que “[...] a
assinatura ou identidade do intérprete cumpre-se a medida de como esse intérprete
relaciona-se com o texto proposto pela obra [...]” (MENDES, 2010, p. 26) —, sdo alguns
dos campos nos quais a atuagdo colaborativa pode se fazer presente, e que conferem
aos artistas do palco tamanha responsabilidade e protagonismo que podemos

considera-los coautores da obra.

6. Consideragoes finais

No presente ensaio, buscamos refletir sobre a performance do intérprete,
particularmente no teatro amador, bem como a complexidade de uma atuagao multipla
e a importante colaboragao desse artista para a evolugao e materializagdo de um
espetaculo cénico-musical no qual a performance se mostra um poderoso meio de
narrativa responsavel por ressignificar a cena.

Nas interfaces entre musica e teatro, ao longo de todo processo criativo, é preciso
que levemos em consideragao o tempo de aprendizagem, assimilagdo e aprimoramento
dos textos poético e musical. Sabemos que nao é incomum, especialmente durante os
ensaios e pré-producao, determinada cena nao fluir como se esperava devido a parte
musical ainda ndo estar pronta, ou a performance musical nao alcangar a
expressividade desejada em fungédo do texto nado ter sido, ainda, bem estudado. E,
portanto, fundamental que o intérprete de espetaculos cénico-musicais, apoiado pela
direcao cénica e pela diregao musical, seja num ambiente profissional, seja no universo
do teatro amador, explore de todas as maneiras suas habilidades artisticas, buscando
com isso, o virtuosismo necessdrio para ampliar as possibilidades da cena, com
competéncia, vigor, impeto, intensidade e exceléncia, transportando, dessa forma, o
publico aos ja citados encantamento, admiragao e entusiasmo.
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A CULTURA PATRIARCAL DAS BANDAS DE MUSICA
DO NORTE DO CEARA

Marco Antonio Toledo do Nascimento'

Resumo: Esta pesquisa efetuou o mapeamento das trinta e cinco bandas de musica em atividade
na macrorregido norte do estado do Ceard, tracando seus perfis no intuito de verificar a
existéncia de uma cultura patriarcal nessas instituicdes artisticas e culturais. Para obter tais
informacgdes, utilizou-se o protocolo da pesquisa de estudo de caso com a coleta de informacgdes
através de uma entrevista estruturada de maestros e/ou professores das trinta e cinco bandas
da macrorregido. Os resultados demonstraram que, em sua grande maioria, as bandas da regido
apresentam uma problematica no que diz respeito as relacées de género, discriminando a
participacdo de jovens do sexo feminino nessas institui¢cGes, ao ponto de ndo haver nenhuma
maestrina nesses grupos, o que indica a existéncia de uma forte cultura patriarcal nas bandas
de musica dessa macrorregido. Por fim o autor sugere algumas acGes para a promocgdo da
igualdade e da luta contra o patriarcado nas bandas de musica através do Curso de Musica —
Licenciatura da Universidade Federal do Ceard no campus de Sobral.

Palavras-chave: Banda de Musica; Patriarcado; Educa¢do Musical; Estado do Ceard; Mulheres

Instrumentistas.
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THE PATRIACHAL CULTURE IN THE MUSIC BANDS IN THE
NORTHERN CEARA

Abstract: This research made the mapping of the thirty-five music bands in activity in the
macroregion north of the state of Ceara, tracing their profiles in order to verify the
existence of a patriarchal culture in these artistic and cultural institutions. To obtain such
information, this research used the protocol of case studly research collecting information
through a structured interview of conductors and/or teachers of the thirty-five bands of
the macroregion. The results showed that, in their great majority, the bands of the region,
present problems of gender relations, discriminating the participation of young women in
these institutions, due to no female conductors in these groups, demonstrating the
existence of a strong patriarchal culture in the music bands of this macro-region. Finally,
the author suggests some actions for the promotion of equality and the fight against
patriarchy in music bands through music department - undergraduate of Federal

University of Ceara at Sobral.

Keywords: Community wind band, Patriarchy; Music Education, State of Ceard; Women

Instrumentists.

A musica € feminina, os compositores sdo
homens: um gracejo para uma melodia
conhecida, e ainda assim sempre irritanté?.
Evelyne Pieiller

1. Introdugao

E muito dificil determinar, por falta de fontes, o momento em que surgiram as
“Bandas de Musica” no Brasil, porém temos relatos de que esses grupos ja estavam

presentes desde os primeiros anos da colonizagdo portuguesa. Mas o que sdo as

2 La musique est femme, les compositeurs sont hommes : boutade pour un air connu, et néanmoins toufours
agacgant.
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bandas de musica? Hoje nos referimos desse modo aos grupos amadores de musica
civil e/ou comunitaria organizados em associagodes filantropicas. Por isso, muitas vezes
sdo chamados de bandas filarmoénica, mas também podemos nomea-las de bandas
civis, de euterpes, de charangas ou mesmo de “furiosas” (NASCIMENTO, 2007, p. 33 -
39). Esses grupos amadores sdo formados por instrumentos de sopro como clarinetas,
flautas, saxofones, tubas, eufonios, trompas, trombones e trompetes, e instrumentos de
percussao como bombo, tarol e pratos, sendo liderados, na maioria das vezes, por um
maestro que exerce ainda a fungao de professor.

Devido a colonizagdo portuguesa, a historia inicial desses grupos foi muito
influenciada por Portugal, originando-se com os conjuntos de musicos executantes de
“Charamelas” (BESSA, 2009, p, 12), que consiste em um instrumento de sopro de palheta
dupla sem chaves com um som bastante estridente (ANDRADE, 1999, P. 129). Porém,
nos séculos XVI e XVII esses grupos em terras brasileiras tinham predominancia de
negros escravos e, por isso, eram chamados de “Charameleiros Negros” (GRANJA,
1984, p. 22).

Com o desenvolvimento da regidao das Gerais a partir do século XVIII, esses grupos
musicais chegaram a um outro patamar. Negros e mulatos exerceram importantes
papéis como musicos, professores e compositores gragas ao desenvolvimento
econdmico da regido e a implicagdo das irmandades religiosas. Essas irmandades
financiavam os grupos musicais, agora denominados “corporagdes de musicos”, para a
realizagdo dos atos sacros das igrejas (LANGE, 1979).

Apesar da existéncia de um corpo musical interessante no Rio de Janeiro, sob o
comando daquele que é considerado o maior musico brasileiro de sua época, o padre
mulato José Mauricio Nunes Garcia, havia caréncia de instrumentos e instrumentistas
no inicio do século XIX. Isso viria a se transformar com a chegada das cortes lusas e de
toda a infraestrutura europeia para servir a nobreza transladada em 1808. Assim,
aumentaram significativamente todos os servigos, bem como a qualidade profissional
em todos os setores, incluindo na musica. O principe regente D. Jodo fez questado de
trazer consigo os instrumentistas portugueses da “Brigada Real de Marinha” pelos quais
“tinha uma predilecdo especial” (BESSA, 2009, p, 19). Fez trazer ainda, nos anos
subsequentes, cantores de dpera italianos, o ilustre compositor portugués Marcos
Portugal,em 1811 e o jovem prodigio austriaco Sigismund von Neukomm em 1822, bem
como ordenou a construcao do Real Teatro Sao Joao.

Ja a abertura dos portos no Brasil por D. Jodo transformou o Rio de Janeiro em

palco de uma grande evolugdo musical na coldnia, que passou a ser transitado nao
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somente por musicos e compositores, mas invadido por partituras de obras recém-
langadas na Europa e por modernos instrumentos musicais (BESSA, 2009, p, 19).

0 termo “Banda” advém do grupo de musicos integrados ao exército com a fungao
de encorajar os soldados na batalha, denominado “Banda Militar”. No entanto, a relagédo
entre as bandas civis e militares ndo se observa apenas pelo nome. No Brasil é possivel
ver essa relagdo na formagao das organizagbes paramilitares dos latifundidarios em
1831, chamada Guarda Nacional, pois elas também tinham as suas bandas nos moldes
das bandas militares. Porém, foi a Guerra da Triplice Alianga, conflito intercontinental
ocorrido de 1864 a 1870 e conhecido como Guerra do Paraguai, que mais evidenciou a
influéncia das bandas militares que participaram desse conflito para a formacgéo das
bandas filarménicas brasileiras. Para Carvalho, houve uma relagao de troca entre os
musicos civis que levaram a sua musica para o teatro de operagdes e que apos o
conflito retornaram com os costumes militares para as suas bandas civis,
transformando o modo operante dessas corporagdes e, inclusive, influenciando o seu
repertorio (CARVALHO, 2018, p. 29).

Assim, chegam as bandas civis no século XX: funcionando como um dos
principais veiculos difusores da cultura musical para a sociedade, atuando em seus
eventos mais significativos, desde as procissoes, enterros e quermesses nas festas
paroquiais até as inauguragoes de obras publicas, bailes, desfiles de carnaval, concerto
no coreto das pragas ou em teatros. Ademais, apesar de continuar desempenhando
essa fungdo cultural, as bandas civis atuam como “Conservatérios do Povo”
(TACUCHIAN, 2009, p, 16), permitindo que qualquer pessoa que tenha interesse aprenda
um instrumento musical de forma inteiramente gratuita. Devido a escassez de escolas
de musica gratuitas em muitas cidades brasileiras, a banda “torna-se a unica opgao para
ainiciagdo musical de pessoas de todas as idades e classes sociais” (CAJAZEIRA, 2007,
p. 28), pois, além das aulas de mdusica, ela também oferece por empréstimo os
instrumentos musicais para seus integrantes. A titulo de exemplo e utilizando um olhar
mais regional, citamos que no estado do Ceara existem somente duas escolas de
musica publicas e gratuitas em funcionamento, porém aproximadamente cento e
cinquenta bandas de musica estdo em atividade®.

Mas como foi 0 ingresso das mulheres nestas corporagées musicais?

Uma coisa que podemos afirmar é que nao foi facil o ingresso das mulheres nas
bandas de musica, seja no Brasil ou no mundo, corroborando com o que acontece hoje
em um sentido amplo, pois ainda necessitamos de um enfrentamento ao pensamento

3 Dados recentes extraidos do grupo de trabalho para a reinstauragdo do Sistema Estadual de Bandas
(SEBAM), da qual o autor faz parte, porém néo é possivel aferir um quantitativo exato.

Marco Anténio Toledo do Nascimento. A Cultura Patriarcal das Bandas de Musica do Norte do Ceara.
DEBATES | UNIRIO, Vol. 26, n° 2, p. 81-101, dez. 2022.

-

DEBATES



do sistema patriarcal (ou Patriarcado) na contemporaneidade. O Patriarcado foi
inicialmente utilizado para designar uma estrutura familiar liderada por homens, no
entanto, o século XXI marca o patriarcado como fruto de debates em diversas esferas
produzindo “conceitos que vem despertando grande produgao na literatura intelectual
feminista recente e que também tem ocupado um lugar central no pensamento social
brasileiro” (AGUIAR, 2000, p. 303).

Na drea da musica nao é diferente e reflexdes fundamentais para os estudos de
género sao trazidas por Susan McClary, Marcia Citron, Suzanne Cusick e Ellen Koskoff
(GOMES, 2016, p 603). No ambito nacional, podemos destacar, entre outras, as
discussbes sobre os aspectos tedricos das perspectivas feministas pds-coloniais da
professora Laila Rosa. Porém, devemos prevenir ao leitor que esta pesquisa nao
possuiu a pretensao de discutir, de forma exaustiva, as tematicas dos estudos de género
e sim acerca das representagdes femininas nas bandas de musica do nosso estado.
Para isso, iremos nos contentar a discussao do patriarcado pelo viés sociolégico nao
adentrando em discussdes recentes e complexas oriundas da musicologia e da
etnomusicologia, tendo em vista que este autor ndo advém destas subareas da musica
e sim da educagao musical. Neste texto iremos nos referir ao patriarcado como o poder

dos homens sobre as mulheres nos diversos espagos sociais.

As representagdes patriarcais situam-se na antiguidade ocidental, suas origens
historiograficas contemplam lendas e mitos de origem divina, criados por diferentes povos
para justificar questdes inexplicaveis, dentre elas, aquelas que dizem respeito ao modo de
organizacdo social das relagdes cotidianas, atribuindo-lhes sentido e ldgica, para que o pacto
social ndo seja desfeito pelos membros subjugados. (RIBEIRO; PONCIANO, 2018, p. 12)

Assim, constata-se o papel central das religides nesta discusséo, pois suas
escrituras estipulam um papel preponderante reservado aos homens, a mulher fica
designada a situagao coadjuvante na familia, no trabalho, na politica e na economia. No
entanto, este pacto social chancelado pelas igrejas, ndao se da de forma pacifica e
indolor, sendo esta luta entre o homem e a mulher um fendmeno universal,
contemporaneo e imemorial (OJINTA, 2011) e por isso presente também no meio
musical, “... que, por lidar com a poesia, ndo quer dizer que esteja isenta de dor e
rupturas. Ao contrdrio: a poesia e a musica nascem das rupturas e da dor que
transformam” (ROSA; NOGUEIRA, 2015, p. 27).

Mesmo na Franga do século XXI, pais expoente dos movimentos feministas, ainda
é possivel escutar frases que desestimulam a profissdo musical para as jovens. A
reconhecida maestrina francesa Zaia Ziouani relata em seu livro que, aos quinze anos,
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em plena crise da adolescéncia, situacao agravada pelo desemprego de seu pai, ela
anunciou o desejo de se tornar regente para o seu maestro apés um ensaio, e ouviu a
seguinte frase: “aqui ndo € um lugar para mulheres, o ambiente é muito machista. Vocé
nao tem nenhuma chance nesta profissdo. Esquecga essa ideia, pense em outra coisa”
(ZIOUANI, 2010, p. 40)*. Apesar de essa atitude té-la desestimulada totalmente a
perseguir seu sonho, anos depois na universidade, ela conseguiu superar o trauma e
iniciar a carreira de regente.

Na Franca e na Inglaterra as bandas filarménicas se desenvolveram sobretudo na
revolugao industrial do século XIX a partir de bandas formadas pelos trabalhadores das
minas de carvao. Devido ao fato de se tratar de um universo exclusivamente masculino,
a entrada de mulheres era dificilmente aceita. Essa situagdo comecgaria a mudar
somente no inicio do século XX com a desativagdo sucessiva das minas que fez com
que as bandas se tornassem bandas civis comunitarias. Na Franga houve um grande
desenvolvimento das bandas filarmonicas a partir dos anos setenta do século XX, em
que elas se transformaram em escolas de musica e até mesmo conservatérios
(TOLEDO NASCIMENTO, 2011, p. 116), ampliando assim a entrada das mulheres.

Ja no Brasil, apesar do movimento feminista ter se iniciado no final do século XIX,
diferentemente da Franga e da Inglaterra, tivemos um atraso as reivindicagbes
femininas causados, primeiramente pelo golpe do Estado Novo promovido por Getulio
Vargas em 1937 e pelo Golpe Militar de 1964, pois ambos os golpes promoveram a
repressdo de movimentos populares (RIBEIRO; PONCIANO, 2018, p. 11). Ademais,
podemos citar como possivel motivo para a predominancia masculina nas bandas de
musica a influéncia militar. A titulo de exemplo, a Marinha do Brasil s6 comegou a
aceitar instrumentistas mulheres em suas bandas de musica no ano 2000. Mas nao
somente a influéncia militar foi responsavel por esse atraso. Segundo Neto, um
esteredtipo machista, que persistiu até o inicio do século XX, ditava que os instrumentos
de sopro e percussao nao seriam aceitos para a pratica feminina, apenas a pratica do
canto, do piano e da harpa (NETO, 2007, p. 2) estava destinada as mulheres. Outro fator
gue podemos mencionar foi o preconceito social de que as mulheres nao deveriam
frequentar um ambiente predominantemente masculino. Os aspectos supracitados
atrasaram a entrada das mulheres nas bandas civis, um processo que comegou a se
fazer mais efetivo a partir da segunda metade do século XX.

Hoje as mulheres fazem parte efetivamente das bandas filarménicas do mundo

inteiro.

4 Ce n'est pas un endroit pour les femmes, le milieu est trop macho. Vous n'avez aucune chance dans ce
métier. Oubliez cette idée, pensez a autre chose.
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Mas como se da essa participagcao?

O professor Marcos Moreira realizou um estudo multicaso com bandas de musica
civis no nordeste do Brasil e no norte de Portugal em que foi administrado um
questionario a ser respondido por presidentes e maestros, totalizando dados de noventa
e uma bandas brasileiras e vinte e uma bandas portuguesas. Segundo o autor, as bandas
estudadas resultaram em uma amostra de 8% a 10% das bandas das regides
supramencionadas. Em nenhuma dessas bandas, seja no Brasil ou em Portugal,
observou-se maioria feminina em seus quadros. No caso das bandas nordestinas,
notou-se que somente 20% dos integrantes sdo do sexo feminino. Outro fato constatado
foi a predominancia das mulheres na execugdo dos instrumentos da familia das
madeiras, ficando os instrumentos da familia dos metais, bem como as percussoes, sob
responsabilidade quase exclusiva dos homens. No caso da tuba, ainda mais espantoso,
constatou-se a inexisténcia de mulheres que tocassem esse instrumento nas bandas
pesquisadas dos dois paises. O autor relata, ainda, uma ocorréncia sistematica da saida
das mulheres dos quadros das bandas apds contrairem matrimonio (MOREIRA, 2017).

Esse tema instiga o autor deste artigo a partir de sua chegada ao estado do Ceara
em fevereiro de 2011, apds ser aprovado em concurso publico para ser docente do
recém-inaugurado Curso de Mdusica — Licenciatura, no setor de estudos Prdtica
Instrumental — Sopros na Universidade Federal do Ceara — Campus de Sobral. Assim,
ja se passaram mais de dez anos em que encontro todos os anos em minha sala de aula
estudantes oriundos das bandas de musica da macrorregiao norte do estado. Dentre os
trinta e cinco alunos oriundos dessas bandas, somente quatro eram mulheres. Como
previsto no estudo supracitado, nenhuma delas tocava instrumentos da familia dos
metais, sendo duas flautistas e duas saxofonistas. No primeiro dia de aula, quando
perguntadas sobre a origem da escolha do instrumento, a reposta quase sempre era a
mesma: a escolha teria sido uma indicagéo pelo maestro da banda.

A partir do exposto, elencamos algumas perguntas norteadoras: como ocorre a
participagao das mulheres nas bandas de musica da macrorregido norte do estado do
Ceara? Sera que existe a ocorréncia de algum esteredtipo machista? Em caso
afirmativo, como isso acontece na visdo dos maestros das bandas?

Permeado por tais questionamentos, foi realizado um projeto de pesquisa que
teve por objetivo efetuar o mapeamento das Bandas de Musica em atividade na
macrorregidao norte do estado do Ceara, tragando seus perfis, condi¢des de atuagéo,

quantidade de musicos e a representagao feminina nesse contexto.
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2. Método

Entre as muitas maneiras de se fazer pesquisas no ambito das Ciéncias Sociais e
Humanas, elencou-se o método estudo de caso (YIN, 2005) como um meio possivel para
realizagcao da pesquisa, primeiramente por sua contribuicdo consolidada para a area da
educagao musical, colaborando, entre outras coisas, para o0 avango de uma atividade
educativa (MOORE, 2014) e pela experiéncia do pesquisador na aplicagdo deste método
em pesquisas anteriores.

Porém, seria a banda de musica um grupo social?

O autor deste texto, utilizando os preceitos da Teoria das Representagdes Sociais,
classifica a banda de musica como um grupo social composto por suas devidas
interagdes, seu cotidiano, suas praticas e agdes inerentes a ela (TOLEDO NASCIMENTO,
2011, p, 49). Por isso, entendemos como vélido o emprego do estudo de caso
(multicaso) como um método de pesquisa empirica para atingir o objetivo proposto, a
saber: reconstruir os casos em uma perspectiva socioldgica.

No intuito de mapear de forma precisa o numero de bandas de musica em
atividade na macrorregidao norte do estado do Ceard, seguiu-se primeiramente um
levantamento bibliografico e leitura de material coletado. Apesar de esta pesquisa ter
consultado os dados da Secretaria de Cultura do Estado, eles estavam bastante
obsoletos, tendo em vista que o 6rgao estadual incumbido de tratar das bandas de
musica do estado esta desativado ha varios anos. Assim, por questdes 6bvias, os dados
encontrados sdo imprecisos, nao mostram a realidade das bandas de musica e nao
distinguem o quantitativo das bandas em atividade no estado. Outras fontes
bibliograficas, principalmente os estudos cientificos, também nao se mostraram
consistentes para obter informagdes precisas e relevantes. Por isso, visando obter
dados precisos, foi estabelecido um protocolo de pesquisa composto de trés etapas:

1) Localizar, Nomear e Quantificar®: realizou-se uma busca na internet em sitios
das prefeituras e secretarias de educagéao e cultura dos trinta e cinco municipios que
fazem parte da macrorregido norte do estado. A partir desses dados realizou-se contato
telefonico visando averiguar a existéncia ou ndo de bandas de musica nos municipios.
Em casos em que havia bandas, solicitamos o contato do maestro e/ou responsavel da
banda municipal para fazer a divulgagdo de um curso de capacitagéo a ser oferecido

pelo Curso de Mdusica - Licenciatura da Universidade Federal do Ceara na cidade de

5 Essa parte da pesquisa contou com a colaboragao dos bolsistas do programa iniciagao cientifica do CNPq
Laiany Rodrigues de Sousa e Raul de Vasconcelos Botelho.

Marco Anténio Toledo do Nascimento. A Cultura Patriarcal das Bandas de Musica do Norte do Ceara.
DEBATES | UNIRIO, Vol. 26, n° 2, p. 81-101, dez. 2022.

-

DEBATES



Sobral. Os dados desta etapa serviram para a confec¢cdao de uma lista nominal que
quantifica a populagdo a ser pesquisada. Essa etapa também serviu para obter os
contatos dos membros das bandas que seriam necessarios para a realizagao da etapa
seguinte.

2) Contato direto com membros das bandas de musica:

- Curso de Capacitagdo de Mestres de Banda: visando promover a formagéo e o
desenvolvimento profissional dos mestres, musicos lideres e membros de bandas de
musica da macrorregido norte do estado do Ceara foi realizado o projeto de extenséo
intitulado “Curso de Capacitagao de Mestres de Banda” instituido pelo Curso de Mdsica
— Licenciatura da Universidade Federal do Ceara — Campus de Sobral. Para a
participagao, foi necessario um exame de selegdo no qual os candidatos deveriam
comparecer ao auditério do Campus de Sobral e demonstrar conhecimentos basicos de
teoria musical e técnica instrumental de um instrumento de banda. Gragas a grande
procura pelo curso foi possivel realizar uma importante coleta de informacgdes inerentes
as bandas da macrorregido. Durante o processo de selegao, que durou um més, mais
de cem entrevistas semiestruturadas foram realizadas com musicos de bandas de
dezesseis localidades diferentes. Entre os entrevistados, doze eram mestres de bandas
de musica da macrorregidao. Assim, antes da execugao do trecho musical e da realizagao
de perguntas sobre teoria musical, uma entrevista semiestruturada era realizada com
as seguintes questdes: a) procedéncia e quanto tempo de deslocamento da residéncia
para a cidade de Sobral; b) se participa ou participou de alguma banda e, em caso
afirmativo, qual é a sua funcdo nela (instrumentista, maestro, professor, etc); quando
identificado que o entrevistado era um maestro prosseguia-se, ainda, com as seguintes
questdes: c) se essa banda estava ativa e de quantos musicos ela dispde; d) se existe
aprendizagem musical sistematizada e como ela se da; e) como é a situacdo
socioecondmica da banda; f) como era a distribuicdo de instrumentos na banda; g) o
nimero de mulheres na banda e quais instrumentos elas tocavam; h) no caso de haver
um quantitativo reduzido de mulheres no grupo, era questionado o motivo para a pouca
participacdo feminina, e, se fosse o caso, i) o porqué das mulheres tocarem
prioritariamente instrumentos da familia das madeiras.

- Bandas que nao tiveram representantes no Curso de Capacitagao: no que diz
respeito as cidades que ndo enviaram representantes de suas bandas para participarem
do curso de extensdo, a partir das informagdes recolhidas na etapa (1) fez-se
novamente contato com os membros das bandas de musica por telefone, solicitando a

realizagdo de uma entrevista semiestruturada. Em alguns casos, optou-se pela
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realizacdao de um questionario enviado por correio eletrénico. O contato efetuado foi
preferencialmente com o regente ou presidente da banda.

3) Visita aos municipios: mesmo de posse de todas as informagdes supracitadas,
estava previsto no projeto uma viagem a campo na qual visitou-se todos 0os municipios
da regido. Este procedimento teve por objetivo confirmar as informagdes colhidas nas
etapas (1) e (2), conhecer a atuagdo da banda, avaliar sua qualidade musical, conhecer
o local de ensaios e o grupo. As visitas também serviram para recolher o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE)® daqueles que ainda ndo o tinham preenchido
e divulgar o Curso de Musica — Licenciatura da Universidade Federal do Ceara em

Sobral, bem como seu programa de a¢des extensionistas’.

3. Resultados

No intuito de preservar as identidades dos participantes, ndo mencionaremos
neste artigo os nomes dos respondentes, os nomes das bandas de musica estudadas,

nem a sua cidade de origem.

Tabela 1 - visao geral das bandas na macrorregiao

Bandas Numero Bandas Bandas Bandas | Bandas Bandas Bandas que
de de centenari | com sem com mais | com funcionam
musica instrumen | as menos de | sede de 40 menos de | como

em tistas 10 anos propria instrumen | 20 escolas de
funciona de tistas instrumen | musica
mento fundacao tistas

31 396 02 11 23 2 8 29

Fonte: elaboragdo do autor

Foi possivel atingir todos os 35 (trinta e cinco) municipios da macrorregido norte

do estado do Ceara. Todos os municipios da macrorregiao possuiam registros de banda
de musica, porém, somente em 31 (trinta e um) deles as bandas estavam em

6 Cumprindo as exigéncias do Comité de Etica da Universidade Federal do Ceard, todos os entrevistados

preencheram o TCLE.
7 Agradecemos o apoio da direcdo do Campus da Universidade Federal do Ceara em Sobral no que tange
a cessao de viatura oficial, bem como o respectivo motorista para a realizagdo da pesquisa de campo.
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funcionamento. Verificou-se que as 17 (dezessete) bandas da macrorregido possuem
entre 20 (vinte) e 40 (quarenta) anos de existéncia e 11 (onze) bandas ainda ndo
possuem 10 (dez) anos de fundagdo. A regido possui algumas bandas antigas, das
quais duas centendrias e trés bandas entre 40 (quarenta) e 99 (noventa e nove) anos de
fundagao. Em duas bandas nao foi possivel identificar a data de fundagao, mas acredita-
se que elas possuem mais de 50 (cinquenta) anos de existéncia. A grande maioria das
bandas (23) ainda ndo possui uma sede propria e dependem de que a prefeitura ceda
algum local para a realizagao de seus ensaios. A falta de uma sede, bem como o auxilio
da prefeitura para o pagamento do saldrio do maestro e outras despesas, tais como
reparo e compra de instrumentos e acessorios, foi o principal motivo para a desativagédo
das quatro bandas elencadas neste estudo. Apesar de essas bandas estarem
desativadas, conseguimos o contato dos seus ex-maestros para a realizagdo da
entrevista, totalizando assim 35 (trinta e cinco) respondentes.

Dos 35 (trinta e cinco) respondentes, 33 (trinta e trés) exercem ou exerceram a
fungdo de maestro da banda, enquanto dois eram musicos e professores de suas
instituicoes. Todos os respondentes sdao do sexo masculino.

Os dados mostram que as bandas participam ativamente das manifestagdes
culturais de seus municipios. Nesse sentido, catorze delas realizam mais de 100 (cem)
apresentacdes por ano, enquanto doze bandas realizam entre 50 (cinquenta) e 100
(cem) apresentacdes. Entre as apresentagdes mencionadas pelos entrevistados, as
mais frequentes sdo as que ocorrem em datas comemorativas dos municipios e as
festas religiosas.

A maior parte das bandas (20 bandas) é formada por um total de 22 (vinte e dois)
a 29 (vinte e nove) membros, sete das trinta e cinco bandas possuem entre 30 (trinta) e
39 (trinta e nove) membros e somente duas bandas possuem mais de 40 (quarenta)
membros. Oito bandas sdo formadas por menos de 18 (dezoito) membros.

A respeito da formacgao instrumental, notamos que as bandas da macrorregiao
norte do Ceard possuem os instrumentos musicais normalmente empregados nas
bandas de musica, com excegcao de oboé e fagote. O motivo relatado pelos
entrevistados é o mesmo encontrado por outras bandas brasileiras, ou seja, o valor
desses instrumentos é muito elevado e sao de dificil manutengédo e manuseio devido a
necessidade de utilizagdo das palhetas®. Porém, outro fato observado que causou

estranheza nesta pesquisa foi a pouca utilizacdo da flauta transversal e da trompa de

8 Diferentemente dos instrumentos de palhetas simples como a clarineta e o saxofone, para os quais
compram-se as palhetas pronta para o uso, o oboé e o fagote utilizam o sistema de palhetas duplas e
normalmente sdo os préprios instrumentistas que se encarregam de sua confecgéo.
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harmonia, instrumentos bastante utilizados nas bandas, tanto no Brasil quanto no
mundo. Quando questionados sobre isso, 0s maestros relataram que o principal motivo
é a falta de professores nas proprias bandas para ensinar esses instrumentos.

Foi constatado que a grande maioria das bandas exerce a fungao de escola de
musica (29 bandas) e que vinte e nove dos trinta e cinco entrevistados tinham alguma
formagd@o em educagdo musical e/ou em pedagogia. Todos os entrevistados tinham
alguma experiéncia profissional como maestro e como professor de musica e a maioria

dos entrevistados (27 regentes) relatou ter mais de vinte anos de experiéncia.

Tabela 2 - participagao das mulheres nas bandas da macrorregiao

Numero de | Flautistas, Trompistas de | Percussionistas Tubista Regentes de
mulheres clarinetistas ou | harmonia/de banda
nas bandas | saxofonistas marcha,

trompetistas,
trombonista,

eufonistas
70 44 17 9 0 0
(100%) (63%) (24%) (13%)

Fonte: elaboragdo do autor

A fim de averiguar a participacdao das mulheres nas bandas da macrorregiao
realizamos uma analise absoluta sobre o numero de musicos nos quadros das bandas.
A primeira constatacao é a de que nao ha mulheres exercendo o cargo de maestro.
Sobre a quantidade de instrumentistas, os dados femininos se mostraram bastante
inferiores aos masculinos. A populacdao de musicos das bandas da regidao é de 396
(trezentos e noventa e seis) instrumentistas, dos quais somente 17%, ou seja, 70
(setenta) sdo do sexo feminino. Esses dados sdo ainda inferiores aos da pesquisa
realizada com bandas do nordeste do Brasil e do norte de Portugal, em que a média foi
de 20% de participagao feminina (MOREIRA, 2017).

Somente duas bandas possuem efetivos paritarios entre homens e mulheres
tendo 18 (dezoito) ou mais instrumentistas do sexo feminino em seus quadros. Das
outras trinta e trés bandas analisadas, 9 (nove) possuem entre 6 (seis) e 12 (doze)
mulheres, 13 (treze) possuem entre 1 (uma) e 5 (cinco) mulheres, enquanto 11 (onze)
bandas nao possuem nenhuma participagao feminina.

Sobre a distribuicao das mulheres nos instrumentos, percebe-se que, na grande
maioria dos casos, as mulheres estao alocadas aos instrumentos da familia das
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madeiras. Das 70 (setenta) mulheres pertencentes aos quadros das bandas da regido,
63% ou 44 (quarenta e quatro) executam flautas, clarinetas e saxofones, enquanto 37%
ou 26 (vinte e seis) tocam instrumentos das outras familias, entre elas 17 (dezessete)
estdo alocadas em instrumentos de metais, o que faz com que restem 24%, ou seja, 9
(nove) na percussao, representando 13% de participagado feminina.

Em uma andlise comparativa entre os instrumentos verificamos que dos 17
(dezessete) flautistas da regido 47% ou 8 (oito) sdo mulheres, dos 34 (trinta e quatro)
clarinetistas, 17 (dezessete) sdo mulheres (50%) e dos 35 (trinta e cinco) saxofonistas,
19 (dezenove) sdao mulheres (54%), o que demonstra uma divisdo equilibrada entre os
sexos. Temos ainda a incidéncia de 1 (uma) requinta e 2 (dois) clarones na pesquisa,
mas todos os trés instrumentos sdo executados por homens.

A divisao equilibrada nao aparece nos instrumentos das outras familias. Dos 35
trompetistas presentes nos quadros das bandas da macrorregido, apenas 5 (cinco) ou
14% sdo mulheres. Entre os trombones e eufénios a propor¢do € a mesma: cada um
desses instrumentos é representado por 34 (trinta e quatro) instrumentistas, totalizando
68 (sessenta e oito) musicos, e a participagdo feminina nesses instrumentos
corresponde somente a duas mulheres para cada um dos instrumentos, ou seja, 5%. As
trompas de harmonia somam 11 (onze) na macrorregido, mas somente 1 (uma) é
executada por mulher (9%). Nas trompas de marcha, das 29 (vinte e nove) em utilizagao
pelas bandas da macrorregido, 7 (sete) estdo com instrumentistas mulheres (24%).

No caso das tubas, o resultado é o mesmo encontrado nas pesquisas realizadas
no nordeste do Brasil e no norte de Portugal (MOREIRA, 2017). As bandas da
macrorregido do norte do Ceara contam com 33 tubas em atividade, porém néo ha
executante do sexo feminino.

Entre as percussoes, dos 34 bombos em atividades nas bandas da macrorregiao
somente 1 (um) ou 3% é de responsabilidade feminina. Entre os 31 (trinta e um)
executantes do tarol, 2 (dois) ou 6% sdo mulheres, ja os pratos sdo executados por 34
(trinta e quatro) instrumentistas, dos quais 2 (dois) (6%) sdo do sexo feminino. Outros
instrumentos de percussao de pequeno porte como o triangulo, o afoxé e tamborim sao
executados por 32 (trinta e dois) instrumentistas, dos quais 4 (quatro) ou 12% sdo
mulheres.

No final das entrevistas os regentes e professores das bandas foram
questionados sobre o motivo para a baixa participagdo das mulheres nas bandas da
macrorregiao e o porqué da escolha predominante dos instrumentos da familia das
madeiras para elas. Todos os entrevistados relataram que a entrada de mulheres nos
quadros das bandas nao é proibida. Dois maestros relataram nao perceber nenhuma
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diferenca entre os sexos desde a entrada como aprendizes até a atuagcdo como
instrumentista nos quadros de suas bandas. Justamente os dois maestros que
responderam dessa forma sdo aqueles cujas bandas possuem uma divisdo mais
igualitaria em seus quadros no que se refere ao género. Citamos como exemplo que
duas das quatro estudantes mencionadas na introducao deste artigo como alunas da
disciplina pratica instrumental (sopros) do Curso de Musica - Licenciatura da
Universidade Federal do Ceara em Sobral sdo oriundas dessas duas bandas, sendo uma
filha de um dos respondentes.

Os demais 33 (trinta e trés) respondentes relataram que, apesar de nao haver
nenhum tipo de discriminag¢ao contra a entrada de mogas nos quadros das bandas, elas
ndo ficam por muito tempo. Desses 33 maestros (trinta e trés), 11 (onze) informaram
que a desisténcia acontece principalmente quando as instrumentistas comegam a
namorar.

Todos os maestros alegaram nao haver preferéncia por instrumentistas homens
ou mulheres. Porém, 9 (nove) maestros ressaltaram que a saida precoce das mulheres
das bandas pelos motivos supramencionados, muitas vezes compromete a
performance musical da banda. Ainda em resposta a esse tema, 3 (trés) maestros
relataram que o periodo das regras menstruais das mulheres causa algum tipo de
problema para eles: “Ah, as mulheres ainda tém aqueles dias, né?"°.

A respeito do fato de que a escolha dos instrumentos para as mulheres prioriza
os instrumentos das familias das madeiras, todos eles foram unanimes em alegar que
é uma questao de diferenga fisica, pois os instrumentos de metais e de percussao

exigem um porte fisico maior, normalmente ndo compativel com o de uma mulher.

4. Discussao

Observamos que nas bandas de musica da macrorregiao norte do estado do
Ceara a disparidade de género é ainda mais critica se comparada com outros exemplos
do nordeste do Brasil. Existe um quantitativo feminino bem inferior ao dos homens nas
bandas de musica, o que demonstra a existéncia de um paradoxo nessas instituicoes
famosas por serem o “conservatério do povo”, nas quais qualquer um, de qualquer nivel
social, pode aprender musica e a tocar um instrumento musical. Verificamos nesta
pesquisa que a participacao é aberta para qualquer um, porém com certa reserva em
relagdo as mulheres, que correspondem somente a 17% de seus membros. Se

° Depoimento do um dos maestros.
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observarmos a populacdao do estado do Ceara, que é de 8.452.381 habitantes,
verificamos que nao ha diferenga populacional significativa entre homens e mulheres e
que, além disso, na faixa etaria de 20 a 29 anos o numero de mulheres é superior ao de
homens™. Assim, ndo vemos explicagdes demograficas plausiveis que justifiquem a
diferenga de género tao significativa presente nas bandas desta macrorregiao.

Quando perguntados sobre o motivo de tal diferenga quantitativa em relagao ao
género, os maestros nao pareceram estar surpresos com a constatagao e enxergam o
fato como normal, com a excec¢ao dos dois regentes que estdo a frente de bandas que
possuem uma divisao igualitaria entre os géneros. Porém, onze regentes justificaram a
disparidade apontando o hamoro como principal motivo de evasao entre as mulheres.
Entre esses onze respondentes, nove indicaram que esse fator compromete, de certa
forma, a atuacgdo artistica da banda. Nas bandas de musica, normalmente o periodo de
formac&o de um(a) jovem aprendiz se estende entre um e dois anos. E um periodo em
que ele(a) aprende primeiramente a teoria musical para, em seguida, passar a ter seus
primeiros contatos com o instrumento indicado pelo maestro. Somente apds esse
periodo este(a) jovem é admitido na banda de musica. Muitas vezes, por escassez de
instrumentistas ao grupo, cada jovem exerce uma fungdo importante na formagao
instrumental, o que torna realmente prejudicial a banda qualquer tipo de evasao. Mas
por que essa evasao nao acontece com os homens, tendo em vista que normalmente
eles também comegam a namorar?

Outro fato que nos intrigou foi a queixa apresentada por nove dos maestros
sobre os problemas referentes ao periodo menstrual das mulheres. Como musico,
professor e regente de bandas de musica por mais de trinta anos, somente uma vez
liberei uma aluna por tal motivo. Nas bandas e orquestras profissionais em que atuei,
tanto no Brasil quanto no exterior, nunca presenciei uma colega solicitar liberagcao de
concerto ou ensaio devido a tal situagao.

Sobre a constatacdo de que as mulheres sao prioritariamente destinadas aos
instrumentos de madeiras por serem instrumentos de menor porte, todos os trinta e
cinco respondentes demonstraram naturalidade com o fato, julgando que é um fator
problematizador para as mulheres tocarem instrumentos de metais ou percussao, ou
seja, quanto maior, menos apropriado. Essa questao também nao possui justificativa
cientifica, pois podemos observar tanto nas bandas como em orquestras amadoras e
profissionais mulheres exercendo a fungdo de instrumentos de grande porte como
contrabaixo, trombone e até mesmo a tuba. Em estudo desenvolvido por Siw Nielsen

19 Censo populacional realizado pelo IBGE em 2010. Disponivel em:
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/ce/panorama. Acesso em: 20 jun. 2020.

Marco Anténio Toledo do Nascimento. A Cultura Patriarcal das Bandas de Musica do Norte do Ceara.
DEBATES | UNIRIO, Vol. 26, n° 2, p. 81-101, dez. 2022.

|8

DEBATES



com 130 (centro e trinta) estudantes avangados de seis instituigdes norueguesas de
ensino de musica, dos mais variados instrumentos e canto em ambos 0s sexos, nao
houve diferengas significativas no uso das estratégias de aprendizagem (NIELSEN,
2004). Assim, podemos especular que a diferenga entre os instrumentos néo incide em
variavel de dificuldade ou facilidade na sua pratica de estudo.

Mas por que existe uma discriminagao velada para com as mulheres? Ela fica
bastante evidente com a inexisténcia de uma lider a frente das bandas. Das trinta e cinco
bandas da macrorregido, nenhuma tem uma mulher como regente, fato que também se
repetiu nos estudos em outras localidades do Brasil do Portugal.

Vemos neste exemplo no norte do Ceara que o mundo contemporaneo ainda
traz vestigios de épocas antigas ou de “nagbes primitivas” como ressalta a
pesquisadora Serena Facci em sua pesquisa que investigou o motivo aparente das
mulheres no Congo nao poderem tocar um instrumento. Seu estudo teve como resposta
gue isso nao seria possivel porque “o instrumentista esta no centro das atengdes e que
aquilo seria contraditério com aquelas reservas que as mulheres devem ter” (FACCI,
2005, p. 860)"". Porém, a autora argumenta que na mesma cultura as mulheres dancam
e muitas vezes ficam no centro das atengdes, o que indica uma contradigao. Por estes
exemplos verificamos que a representagao social excludente ainda esta muito presente
nas sociedades. A propria concepgao da estruturagcdo da musica ocidental tem
predominancia masculina velada que foi forjada pelos musicélogos dos séculos XIX e
XX. Segundo a autora Carolina Robertson, as estratégias musicais utilizadas por
compositores e musicélogos no dominio da musica absoluta (pressuposto de que a
existéncia da musica ndo estd ligada a referéncias sociais) confere a este dominio
artistico um ethos metafisico impermeavel as influéncias culturais, pois essa afirmagao
nao se sustenta. A prépria forma sonata, icone da forma na musica ocidental, nos deixa
claro que ha predominéncia masculina. A autora cita a manipulagédo das tonalidades
efetuada por Brahms em sua Terceira Sinfonia, demonstrando musicalmente que o
enfraquecimento de herodis gloriosos acontece com a associagdo de elementos
musicais que retratam a fraqueza, a passividade e a instabilidade femininas
(ROBERTSON, 2005, p. 900).

Um exemplo flagrante em que se percebe a cultura patriarcal em musica, ainda
no século XX, é a 6pera. Ja em 1979, Catherine Clément, por meio de uma analise da
Opera, nos alertava sobre a interpretagcdo da musica, no sentido mais amplo do termo,

em que a mulher é colocada em plano inferior. Assim, a cultura patriarcal esta

'L’ instrumentiste est au centre de 1’attention et que ceci est contradictoire avec la réserve auxquelles les
femmes sont tenues.
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impregnada ndao somente nos enredos ou na composi¢ao musical, mas em toda a
producgéo do espetaculo, com cantores, musicos, compositores, libretistas, diretores, e
maestros, quase exclusivamente homens (CLEMENT, 1979).

Todos esses argumentos produzem acomodagdes sobre a cultura patriarcal,
fazendo com que os responsaveis pelas bandas a encarem com naturalidade, como se
continuasse a fazer parte da cultura musical do mundo ocidental, da qual as bandas se

originaram.

5. Conclusao

0 termo Mulher, hoje, em pleno século XXI, para muitos cientistas sociais, ainda é novidade
tematica em producdo de escritos, sejam de cardter cientifico, literario, ou ficcional, e
continua sendo inviabilizada quantitativamente, mesmo em muitos ramos de estudos
cientificos nas ciéncias humanas, por isso a importancia de abordar a tematica também em
musica (MOREIRA, 2017, p. 19).

Reproduzindo a autora da epigrafe deste artigo, Evelyne Pieiller, nota-se que
apesar de a banda ser um termo feminino, seus maestros e seus membros sdo homens.
Mesmo ja tendo se passado varias décadas do movimento feminista, a musica ainda
nao conseguiu excluir a supremacia masculina de sua ordem.

Conforme destacado pelo Sistema de Indicadores de Percepgdo Social (SIPS)
do Ipea', “A promogéao de igualdade de género por meio de politicas publicas se da de
diversas formas cujos resultados muitas vezes sdo dificeis de mensurar” (ABREU;
FONTOURA, 2011, p. 59). Muitas dessas politicas publicas sdo destinadas somente as
mulheres e ndo promovem para os homens um amadurecimento em relagdo as
questdes de igualdade de género, como ficou notério no discurso dos maestros das
bandas de musica aqui estudadas. Por outro lado, uma formacao voltada para
professores e maestros de banda de musica seria uma sugestao interessante para
dirimir a influéncia da cultura patriarcal no seio das bandas de musica civis.

O presente estudo possui alguns limites que devem ser mencionados.
Reconhecemos que os contatos com os entrevistados e as rapidas visitas as cidades
das bandas, que por questdes logisticas e de financiamento ndo passavam de uma
tarde ou de uma manha, ndo trazem um aprofundamento etnografico que poderia
responder questdes consideradas fundamentais como por exemplo o conhecimento
sobre o repertério tocado por essas bandas, a identificagdo de casos de machismo em

12 Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada.
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ensaios ou apresentagoes e o entendimento das vozes femininas, como por exemplo
alguma mulher que efetivamente saiu da banda porque comegou a namorar.
Salientamos também o fato de o autor deste texto ser uma pessoa bioldgica e
socialmente do sexo masculino que langa um olhar sobre o universo feminino e discursa
sobre mulheres que ele préprio acusa de serem oprimidas, fato este que pode ser
considerado como uma contradi¢gao e que poderia reforgar os esteredtipos machistas.

Apesar dos limites supramencionados a realizagdo desta pesquisa e 0
aprofundamento tedérico demandado sobre o tema me fizeram amadurecer e refletir
sobre o papel das mulheres nas bandas. Essas reflexdes me inspiraram a modificar de
algumas atitudes praticas como professor, mestre de banda e pesquisador. Pesquisas
sobre as bandas da regido norte do estado do Ceara de cunho etnografico sao
fomentadas entre meus orientandos de iniciagao cientifica e de trabalho de concluséo
de curso no Curso de Mdusica — Licenciatura da Universidade Federal do Ceara no
campus de Sobral visando uma compreensdo mais aprofundada do fenémeno. Entre
estas ressalto a pesquisa em andamento sobre o tema da inser¢ao das mulheres na
banda de musica das cidades de Sobral e Miraima realizada pela estudante Maria Edina
Privino Veras, sendo ela mesma uma mulher musicista das bandas, e que pretende
compreender qual a percepgao das integrantes femininas da Banda de Mdusica Sao
Pedro e da Banda de Musica Maestro José Pedro, relacionando as relagdes de género
ao ingresso e permanéncia nestes grupos.

Ja no “Curso de Capacitagao de Mestres de Banda” e em minha pratica docente
procuro incluir ferramentas e possibilidades para fortalecer a igualdade de género na
regiao e combater o patriarcado, discutindo em ensaios e nas aulas casos de
esteredtipos machistas nas bandas e fomentando a literatura sobre o assunto. Na
proxima edicdo do curso serdo ofertadas vagas destinadas para mulheres
instrumentistas e o curso incluird obras de compositoras, como as pecgas para banda de
musica da professora cearense Francisca Antonia Marcilane Gongalves Cruz, vencedora
de diversas edi¢des do Prémio Alberto Nepomuceno de Composi¢cao Musical.

Uma questdao que me instigou neste processo e que merece ser discutida
futuramente é a reflexdo sobre as propostas educacionais sobre as bandas, que ainda
reforcavam canones masculinos do repertério de bandas. A bibliografia que trata sobre
a selegao de repertério para bandas de musica ressalta a importancia do regente em
considerar a diversidade cultural e mesmo de influéncia indigena (JAGOW, 2007), o
gosto dos jovens (BATTISTI, 2003) entre outros diversos fatores, mas a questdo de
género ndo é mencionada (BATTISTI, 2003; DVORAK; FLOYD, 2000; SMITH, 2000), assim

observa-se, obviamente, a predominancia de obras escritas por compositores homens.
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De uma maneira mais ampla, as no¢gdes de musica encaradas de maneira
absoluta e baseadas nos discursos dos musicélogos sobretudo germanicos e anglo-
saxonicos, alienados de toda a fungdo social que permeia o fazer musical (ABBATE,
2004), ndo podem gerar uma discussdo Unica em nossos cursos de formagdo musical,
sobretudo aqueles de formacao de professores. Entender o desenvolvimento da musica
no mundo sob uma ética ampla e identificar seus problemas latentes, entre os quais
esta a cultura patriarcal, faz-se condi¢ao sine qua non para a promogao da igualdade

em todos seus aspectos.
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APRENDIZAJE MUSICAL A TRAVES DE LA DOCENCIA
COMPARTIDA CON ESTUDIANTES DE SECUNDARIA

Félix Quiiiones-Ramirez’
David Duran?
Laia Viladot®

Resumen: En este articulo se describe una practica pedagdgica de aprendizaje musical
en un contexto chileno en donde el docente comparte la docencia con un grupo de
estudiantes de secundaria, quienes ensefian a sus companeros la estructura bdsica de
una cancion. Aunque los resultados de la evaluacion fueron similares entre los
estudiantes que trabajaron con co-ensenantes y aquellos que lo hicieron de la manera
habitual, la implementacidon de esta practica ofrece al estudiantado una valiosa
oportunidad para interactuar con sus compafieros en el aula, construir conocimientos
musicales y participar activamente en la ensefianza. La investigacion se llevo a cabo
mediante una metodologia mixta. La dimension cuantitativa del proceso se apoyo
fundamentalmente en la aplicacién de un teste de desempefio a todo el alumnado
participante, mientras que la parte cualitativa se realizé por medio de Focus Group en
los que participaron 33 estudiantes.
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MUSICAL LEARNING THROUGH CO-TEACHING
WITH STUDENT IN HIGH SCHOOL

Abstract: This article describes a pedagogical practice for musical learning in a Chilean
context where a teacher shares teaching responsibilities with a group of high school
Students who teach their peers the basic structure of a song. Although evaluation results
were similar between the students who worked with co-teachers and those who recejved
traditional instruction, implermenting this practice offers students a valuable opportunity
to interact with their peers in the classroom, build musical knowledge and actively
participate in teaching. The research was conducted using a mixed methodology. The
quantitative aspect of the process was mainly supported by a performance test
administered to all participating students, while the qualitative part was carried out
through a focus group in which 33 students participated.

Keywords: cooperative learning, peer teaching, music education, co-teaching with

students.

1. Introduccion

La educacion musical es una asignatura que se contempla, por lo general, en los
curriculos de ensefianzas obligatorias en la mayor parte de los paises occidentales
(Carrillo, Viladot y Pérez-Moreno, 2017). Su principal objetivo es despertar y desarrollar
todas las facultades psicoldgicas, socioldgicas, psicomotoras e intelectuales del ser
humano y fomentar su creatividad, el pensamiento critico y la expresion emocional
(Huillipan y Angel-Alvarado, 2020; Pascual, 2002). Este propdsito se logra a través de la
interaccion interpersonal en el trabajo en conjunto sobre el arte musical que se da entre
el adulto y el aprendiz, en donde ambos se enriquecen mutuamente a través de la
interpretacion y la creacion de experiencias musicales Unicas (Hernandez, Hernandez y
Mildn, 2010). Lo mismo sucede con la colaboracién que surge entre los iguales en el
aula de musica, ya que la interaccidn interpersonal entre estudiantes en el contexto
musical ofrece multiples beneficios. Por un lado, permite a los estudiantes practicar y

mejorar sus habilidades musicales, al mismo tiempo que reciben evaluacion y
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retroalimentacion prescriptiva de pares. Ademas, permite un alto porcentaje de
participacion con grupos pequeios que se encuentran con mas necesidades musicales,
fomento de pensamiento divergente y multiples soluciones a una pregunta o tarea; y
construccién de un entendimiento que conduzca al dominio a través de la elaboracion y
el discurso (Cangro, 2015).

En Chile, el numero de estudiantes en una sala de clases esta regido por el Decreto
Supremo de Educacién N°8144 de 1980. Este reglamento establece que en primaria y
secundaria la cantidad maxima de alumnos permitidos son 45. Cuando se tiene la tarea
de ensefiar a un curso con estas caracteristicas, con habilidades y estilos de aprendizaje
diferentes, es indispensable contar con herramientas y estrategias que permitan que los
alumnos aprendan. En este contexto, se ha propuesto una practica para la clase de
musica, en la que los estudiantes de un curso de secundaria han actuado como co-
ensefiantes de su profesor a la hora de ensefiar contenidos de la asignatura.

A continuacion, se presentan los antecedentes conceptuales como base de esta
propuesta didactica: aprendizaje entre iguales, aprender ensefiando, docencia
compartida con estudiantes, aprendizaje cooperativo y musica. Posteriormente, se
describe el trabajo realizado y se presentan los resultados, dando a conocer algunas

conclusiones y proyecciones para experiencias futuras.

2. Masica y aprendizaje cooperativo

La musica es una actividad que se desarrolla en diferentes espacios sociales,
estando presente la cooperacidn entre intérpretes, compositores e intérpretes,
audiencias e intérpretes (Gaunt y Westerlund, 2014). Esta situacion que se da en la
musica y que vemos recurrentemente en las colaboraciones entre compositores
contemporaneos que realizan sus producciones musicales junto a otros artistas,
también ocurre de manera frecuente en la creacion artistica de las artes escénicas, la
danza y el teatro moderno (Taylor, 2016). Si se observa una dindmica de cooperacién
tan espontanea en la vida cotidiana ;por qué no aplicarla en el aprendizaje musical
dentro del aula? Green (2008) examind cuestiones personales e interpersonales
relacionadas con el trabajo en grupo y el aprendizaje informal en el aula de musica, de
un proyecto de investigacion que utilizé practicas de aprendizaje musical de musicos
populares. La autora revela que esta practica favorece tanto los aprendizajes de

contenido musical como la inclusion educativa.
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En la escuela, la educacion musical se trabaja de manera grupal, al igual que en
las orquestas, en los conjuntos instrumentales y corales (Cangro, 2015). El liderazgo que
surge en los estudiantes de estos grupos y en las clases de musica sucede de manera
natural. Es muy usual ver a alumnos ayudando a compaferos y a sus maestros de
musica en una gran variedad de formas, si esta ayuda se implementa correctamente, se
pueden lograr beneficios ain mas significativos (Sheldon, 2001). El caracter cooperativo
de la musica hace imprescindible incorporar o enfatizar metodologias basadas en el
aprendizaje cooperativo que enriquezcan el aprendizaje individual (Duran, 2017b).

Una de las primeras revisiones de literatura sobre aprendizaje cooperativo y
musica fue la realizada por Luce (2001). En su revisién identificé escasos estudios sobre
el aprendizaje cooperativo dentro de la educacién musical, esta situacion reflejé para el
autor que posiblemente los profesores que participaban en estos procesos no habian
escrito sobre sus experiencias. Han pasado veinte afios desde la revision realizada por
Luce (2001), y en estas dos décadas ha habido nuevas revisiones de literatura de
diferentes investigaciones y estudios que demuestran el potencial del aprendizaje
cooperativo en la educacion musical (Lim, 2019; Fernandez-Barros, Duran y Viladot,
2022).

Una de las investigaciones que aporta al panorama regional que relaciona la
musica y el aprendizaje cooperativo es el trabajo realizado recientemente por Alamos-
Gémez y Montes (2022), su estudio describe y analiza una unidad didactica de
composicion ritmica grupal en la asignatura de musica a través de un estudio de caso
en un colegio chileno, poniendo énfasis en elementos relacionados con la creatividad y
el aprendizaje cooperativo. Los autores concluyen que la interaccion fluida entre pares
y la discusion referida a los recursos constitutivos fue positiva para el trabajo de
creacion junto a la reflexion y discusién sistematica entre el alumnado y el maestro

respecto a las dificultades presentadas durante el trabajo.

3. Aprendizaje entre iguales

En la construccion social del aprendizaje es muy importante el papel del mediador,
entendido como aquel que se situa entre la actividad mental del aprendiz y la nueva
informacioén. Se dispone de estudios que indican que, en determinadas condiciones, en
contextos escolares con aulas convencionales en donde el profesor es el que interviene
frente a muchos alumnos, la mediacién de un igual puede resultar muy valiosa (Duran,
2014). Este tipo de mediacion presenta algunas ventajas frente a la mediacién del
docente, debido a la igualdad que se establece entre estudiantes como tener mas
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facilidad para hacer uso de vocabulario y ejemplos apropiados a la edad; ser un reciente
aprendiz del material; estar familiarizado con las potenciales frustraciones y los
problemas del nuevo aprendiz; y tender a ser mas directo en la resolucién de dudas que
los adultos (Good y Brophy, 1997). Los diferentes marcos de referencia que existen entre
los maestros y los alumnos, en ocasiones no permiten que la manera de comunicarse
sea accesible para los estudiantes, afectando su motivacién y rendimiento (Schultze y
Nilsson, 2018). Un igual puede variar la forma de la explicacion debido a que comparte
con su compafero un alto nivel de intersubjetividad (Villa et al., 2010) y experiencias
similares que les permiten entenderse mejor, por lo que los estudiantes encuentran mas
facil el aprendizaje cuando hablan entre ellos (Wells, 2001). Esta posibilidad ha dado
lugar a lo que se ha denominado genéricamente aprendizaje entre iguales; el hecho de
que un alumno mas competente en cierta habilidad pueda actuar como mediador de
otro alumno.

El término aprendizaje entre iguales ha sido utilizado como una calificacion
paraguas que acoge diferentes practicas. Damon y Phelps (1989) diferencian el
aprendizaje entre iguales en tres escenarios, en base a la igualdad de roles y a la
mutualidad en la interaccién: a) la tutoria entre iguales, que se caracteriza por la relacion
entre dos estudiantes que abordan una tarea con diferentes niveles de habilidades sobre
un tema, con un rol de tutor y tutorado, con baja igualdad y baja mutualidad, ya que se
trata de una accién dominada por el tutor; b) el aprendizaje cooperativo, las habilidades
de los alumnos son heterogéneas, con margenes de proximidad y una igualdad alta
debido a la relacion de simetria; la mutualidad es mediana y depende de la distribucién
de responsabilidades y la recompensa extrinseca o intrinseca; y c) el aprendizaje
colaborativo, en donde los estudiantes tienen habilidades similares y los roles, pese a
ser diferentes, son simétricos de manera que se presenta una elevada igualdad y
también una alta mutualidad, ya que los participantes aportan en la interaccion desde
un plano igualitario. El aprendizaje cooperativo se encuentra en el centro de ambos
escenarios. Por este motivo, dentro de la educacion escolar, el aprendizaje cooperativo
suele incluir practicas de tutoria entre iguales, por compartir los principios de Johnson
y Johnson (2009) y porque la interaccion entre los miembros del equipo esta
estructurada por el docente (Duran, 2018). En el aprendizaje cooperativo, los estudiantes
necesitan trabajar juntos para alcanzar metas compartidas, lo que permite al alumno
mejorar su propio aprendizaje y el de los demas, por lo que el logro es individual y grupal
(Johnson y Johnson, 2009).
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4. Aprender enseiando

Al hacer referencia al caracter social del aprendizaje en el primer apartado, se ha
dado énfasis en el aprendizaje del estudiante que recibe la ayuda pedagdgicay no se ha
contemplado el aprendizaje del que la ofrece. No obstante, Wells (2001) plantea que la
zona de desarrollo proximo se aplica en potencia a ambos participantes. Es decir, no
s6lo puede aprender la persona que recibe la ayuda, sino que también la que la ofrece.
En este sentido, Roscoe (2014) sostiene que los alumnos tutores tienen su propia zona
de desarrollo proximo, definida por aquel contenido que son capaces de ensefar y
razonar, aunque aun no lo dominen. Los participantes se involucran en conjunto en un
proceso de exploracidn que les permite poco a poco convertirse en mas expertos, dando
énfasis a la parte colectiva de la zona de desarrollo préximo (Engestrém y Sannino,
2010). Si se sostiene que el alumno tutor se beneficia al proporcionar ayuda a su
compafiero tutorado, es importante conocer en qué momento se produce el aprendizaje:
imientras se prepara la actividad y el material?, ;Cuando se presenta la informacion?,
¢Cuando se realizan las explicaciones? o ;Cuando se responden preguntas? La
propuesta presentada por Duran (2017a) organiza un esquema explicativo de aprender
ensefiando en cuatro niveles: aprender para ensefar, aprender exponiendo, aprender
explicando, y aprender cuestionando. En el siguiente apartado se presenta una sintesis

de cada uno de estos niveles.

5. Aprender para ensenar

Una teoria que explica como se puede aprender ensefiando es la del aprendizaje
generativo, aquel proceso que contempla la construccion de nuevos conocimientos
(Fiorellay Mayer, 2016). Desde este punto de vista, ensefiar a otros puede desencadenar
una serie de procesos cognitivos al tener que seleccionar informacion relevante,
organizarla en estructuras coherentes e integrarla con el conocimiento previo (Fiorella y
Mayer, 2014).

Un experimento realizado por Bargh y Schul (1980) en un contexto universitario,
compara a estudiantes que aprenden para ellos (para responder un examen) con
estudiantes que aprenden pensando que lo ensefiaran a otro, sin llegar a hacerlo. A esto
ultimo, los autores le llaman expectancy. Se muestran resultados favorables para los
estudiantes que trabajan en expectancy, quienes ven alterado su proceso cognitivo de
aprendizaje al realizar un mayor esfuerzo al seleccionar los elementos relevantes con

sentido. La réplica de este experimento, realizada por Benware y Deci (1984) en un
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contexto escolar, también obtuvo resultados que indicaron que prepararse para ensefiar
exige mayores esfuerzos para organizar mejor la informacion, aumentando la
motivacion, debido a que los estudiantes buscaban evitar situaciones que les produjeran
estrés o incomodidad al no saber responder. Estudios posteriores, realizados por
Fiorella y Mayer (2013), profundizan en el concepto de expectancyy también concluyen
que estudiantes que se han preparado para responder preguntas, en comparacion a
estudiantes que se preparan para rendir un examen, logran mayores aprendizajes.

La investigacién realizada por Nestojko, Bui, Kornell y Ligon (2014) abordé la
siguiente pregunta: ;tener la expectativa de ensefiar, sin realmente ensefiar, mejora el
aprendizaje, en comparacion con tener la expectativa de ser evaluado? Sus resultados
mostraron que los estudiantes que prepararon el material con la expectativa de
ensefarlo lograron mayores aprendizajes que aquellos que lo hicieron con la expectativa
de hacer un examen, al igual que estudios previos. Un estudio que no reconoce mejorias
considerables es el realizado por Renkl (1995) quien identifica una disminucién de la
motivacion intrinseca y aumento en cierta medida de la ansiedad durante las actividades
realizadas. El autor sugiere dos razones posibles para explicar los efectos negativos
detectados en su estudio: los estudiantes tuvieron que aprender contenidos
matematicos percibidos como dificiles y se vieron obligados a adoptar el papel de

tutores, algo desconocido para ellos.

6. Aprender exponiendo

Posterior al estudio de Bargh y Schul (1980), la investigacion de Annis (1983) da
un paso mas alla de la situacion expectancy, brindando la posibilidad a los participantes
de que puedan aprender exponiendo los contenidos a una audiencia. Los resultados
indicaron que los estudiantes que se prepararon para ensefar y luego lo ensefiaron
(expusieron) obtuvieron calificaciones mas altas que los estudiantes que solo se
prepararon sin exponer. Annis (1983) coincide con investigadores de estudios
anteriores, en que apropiarse del nuevo contenido asociandolo con conocimientos
previos para poder ensefarlo requiere de un mayor esfuerzo y una mayor atencion, como
resultado de la preparacion para ensefiar y de exponer el material a sus compaferos
tutorados. El efecto audiencia también es un aspecto importante para tomar en cuenta,
ya que dirigir las explicaciones a alguien, en comparacion a auto explicarse, puede
estimular explicaciones mas elaboradas y una mejor supervisién de la comprension

(Ploetzner et al., 1999). Incluso si el receptor no esta presente, tener conciencia de que
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existe, puede generar la creencia de que las propias acciones pueden afectar a otro
(Hoogerheide et al., 2016).

7. Aprender explicando

Una gran cantidad de investigaciones han establecido que explicar es una
poderosa estrategia de aprendizaje (Hoogerheide, Deijkers, Loyens, Heijltjes y Van Gog,
2016). Algunas se centran en explicar a los demads, a través de tutorias o situaciones
interactivas (Richey y Nokes-Malach, 2015), mientras que otras han puesto su enfoque
en los efectos de explicarse a uno mismo los contenidos (Dunlolky, Rawson, Marsh,
Nathan y Willingham, 2013; Fiorella y Mayer, 2015; Lombrozo, 2012; Richey y Nokes-
Malach,2015). Roscoe y Chi (2007) plantean que los beneficios cognitivos que pueden
surgir en el proceso de autoexplicacion se debe a que es necesario estimular procesos
metacognitivos como el seguimiento de la calidad de la propia comprensién. Los
andlisis de la autoexplicacién han demostrado que los alumnos exitosos verifican su
comprension, generan inferencias que vinculan los principios y operaciones
subyacentes para cada paso, explican las relaciones entre los pasos y anticipan los
pasos futuros. Por el contrario, los estudiantes menos exitosos raramente monitorean
su comprension, se enfocan en la repeticiéon y en parafrasear, y no integran ni aplican
principios de dominio (Renkl, 1997). El autor advierte que como la autoexplicacién no
siempre es de alta calidad para si mismo, se pueden necesitar indicaciones de
autoexplicacion o incluso una formacion explicita antes de generar autoexplicaciones
de forma eficaz.

Existen investigaciones que, para dar a conocer los efectos de explicar, han
desarrollado mediante técnicas de inteligencia artificial, softwaresllamados Teachable
agent (Biswas, Schwartz, Bransford y Vanderbilt, 2001; Biswas, Leelawong, Schwartz y
Vye, 2005; Blair, Schwartz, Biswas, y Leelawong, 2007). En el estudio realizado por Blair,
Schwartz, Biswas, y Leelawong (2007) los autores desarrollaron una 7eachable agent
llamada Betty al que los estudiantes debian ensefiar explicitamente. Los autores
destacan que, si bien los 7Teachable agent no reemplazan a los estudiantes reales, le
hacen brindar oportunidades Unicas para optimizar el aprendizaje a través de las
interacciones de ensefianza. Los resultados de este estudio mostraron diferentes
aspectos positivos: los alumnos aprendieron a través de las explicaciones que debian
dar a Betty y adoptaron facilmente la ficcion de ensefiar a un agente, valoraron
positivamente la experiencia, destacando que fue motivadora. La incorporacién de los

Teachable agent son una idea novedosa para crear nuevas formas de interaccién que
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aprovechan el principio de aprender ensefiando (Blair, Schwartz, Biswas, y Leelawong,
2007).

Diferentes estudios han analizado la calidad de las explicaciones para lograr
identificar los factores que permiten que se logren mejores aprendizajes, estos estudios
muestran que explicar es mas efectivo cuando las explicaciones son relevantes,
coherentes, completas y precisas (Hoogerheide, Deijkers, Loyens, Heijltjes y Van Gog,
2016; Roscoe y Chi, 2007; Webb, 1989). Los estudiantes se benefician mas cuando
generan explicaciones a través de la reflexién, generando inferencias, reparando
brechas de conocimiento, elaborando y monitoreando la comprensién (Hoogerheide,
Deijkers, Loyens, Heijlties y Van Gog, 2016). Si bien los estudios plantean que la
tendencia a decir y transmitir el conocimiento en lugar de construirlo puede originar una
evaluacion limitada o inadecuada de los propios conocimientos y de la comprension del
material a ensefiar, Roscoe (2014) destaca que transmitir el conocimiento no es
necesariamente perjudicial para el aprendizaje, ya que traducir el material a sus propias
palabras o resumirlo, también puede ayudar a reforzar la informacién (sirviendo como
repaso), teniendo en cuenta que algunas explicaciones pueden combinar aspectos de
transmitir el conocimiento y transformarlo. Pero para asegurarse el paso a la
explicacion, Roscoe y Chi (2007) destacan la importancia de formar inicialmente a los
tutores en como construir el conocimiento para que puedan activar procesos
metacognitivos que les permitan evaluar la comprensién de la informacion en lugar de
simplemente transmitirla y repetirla, de modo que se puedan beneficiar mas al ensefiar
a sus compafieros. Si bien los tutores pueden aprender ensefiando al momento de tener
que explicar un contenido o una informaciéon a sus compaiieros, el potencial del
aprendizaje estara determinado por como se realice la explicacion, lo que permitira
aprovechar o desaprovechar las oportunidades de aprender que su real ensefante les

ofrece.

8. Aprender cuestionando

Cuando ademads de explicar se produce una interaccion bidireccional entre los
participantes, se hace presente el cuestionamiento (Duran, 2018) que incluye tanto
preguntar cémo responder a las preguntas (Roscoe y Chi, 2007). Webb (1989) sostiene
que las clarificaciones, confrontaciones y diferentes puntos de vista provenientes de los
estudiantes que reciben la explicacién, dan la oportunidad al estudiante que explica de
construir conocimiento mas profundo debido a que al responder las preguntas y volver

a explicar tiene que buscar nueva informacion, entrando en un proceso interactivo con
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el aprendiz, que antes estaba centrado solo en exponer ante un oyente pasivo. Los
tutores se benefician de la explicacion a partir de la integracion de conceptos y

DEBATES

principios, generando ideas nuevas a través de las inferencias y razonamientos,
cuestionando el conocimiento formulando y respondiendo preguntas. Cuando el alumno
tutorado formula buenas preguntas, exige un elevado nivel de reflexién del tutor,
integrando conocimientos previos y nuevos, reorganizando modelos mentales (Roscoe
y Chi, 2007).

Estas evidencias que se han presentado muestran formas de ensefiar que
promueven la bidireccionalidad y ofrecen oportunidades de aprender ensefiando. Duran
(2014) sostiene que hay diferentes maneras de llevar a la préctica este principio y
presenta ejemplos de practicas en la educacion formal en donde los profesores alientan
a sus estudiantes a aprender ensefiando a sus companeros, compartiendo con sus
alumnos la capacidad de ensefar. Algunos de ellos son: aprender elaborando materiales
didacticos para que otros aprendan, aprender poniéndose en el lugar del profesor ante
un grupo, aprender ensefiando a través de técnicas cooperativas simples, aprender
ensefiando a través de métodos de aprendizaje cooperativo, aprender a través de la
tutoria entre iguales, comprender corrigiendo y ofreciendo feedback, y profesores que

comparten la docencia con sus alumnos.

9. Docencia compartida con estudiantes

La docencia compartida es considerada una herramienta que permite a los
maestros responder a la mayor diversidad en las aulas heterogéneas, brindando a los
estudiantes mas atencién individual, se enfoca también en el aprendizaje del maestroy
el desarrollo de sus habilidades (Duran, 2019; Rytivaara, Pulkkinen y de Bruin, 2019; Oller,
Navasy Carrera, 2018; Valdés, 2017; Roth y Tobin, 2004). La colaboracién puede ser con
otros maestros colegas, maestros de apoyo y algun educador, siendo posible también
incluir, en una visién ampliada, a la familia y/o voluntarios (Oller, Navas y Carrera, 2018).

Baeten y Simons (2014) presentan diferentes tipos de docencia compartida:

7. Modelo de observacion: Un maestro observa al otro en el trabajo, de esta
manera, el observador, que generalmente tiene una posicion pasiva, recopila
informaciéon sobre el proceso de interaccién con los estudiantes e interviene solo
cuando se le hacen preguntas. Regularmente ambos profesores acuerdan de antemano
el tipo de informaciéon que van a recopilar en conjunto, la que deberan analizar y

compartir posteriormente.
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2. Modelo de coaching: el observador adquiere mas responsabilidad,
ademas de observar, se espera que el entrenador brinde sugerencias, asistencia y apoyo,

proponiendo soluciones alternativas a posibles problemas que se puedan experimentar.

3. Modelo de asistente de enserianza.: Un profesor tiene la responsabilidad
de impartir la clase, mientras que el otro proporciona apoyo a los alumnos que lo

requieren.

4. Modelo de igualdad de condiciones. Este modelo se refiere a la
ensefianza en equipo en la que ambos maestros tienen el mismo estatus. Dentro de este
modelo se hace una distincion en tres grupos:

- Ensefianza secuencial: Los profesores dividen los contenidos o actividades de

aprendizaje. Ensefan la misma leccién, al mismo grupo de alumnos, pero cada

docente asume la responsabilidad de diferentes fases de la leccion.

- Ensefianza paralela: el alumnado se divide en dos grupos y cada grupo trabaja

con un docente el mismo contenido en la misma sala de clases.

- Ensefianza en estaciones: la sala se divide en grupos y tareas, el alumnado se

desplaza en las estaciones, también llamados rincones, talleres, ambientes y/o

espacios.

5. Modelo de trabajo en equipo. ambos docentes comparten todas las
tareas del proceso de ensefianza: planificacion, ejecucion y evaluacion. Realizan el

mismo tipo de intervenciones dialogando constantemente.

Este concepto de docencia compartida es ampliado por Thousand et al. (2006),
quienes dan la posibilidad de que los profesores compartan la docencia con sus propios
estudiantes, ofreciendo oportunidades a los alumnos para actuar como co-ensefiantes
y favoreciendo el aumento de sus competencias académicas y sociales (Villa et al.,
2015).

Villa et al. (2010) presentan cuatro formas de docencia compartida con alumnos

gue nacen a partir de practicas reportadas en dos centros de secundaria californianos:

1. Docencia compartida de apoyo. Un co-ensefante -el profesor- dirige la
instruccion de la clase y el otro u otros co-ensefantes -estudiantes- ofrecen ayudas a
los alumnos que lo necesitan, observando como trabajan en grupo, resolviendo dudas o
apoyando a alumnos con dificultades. El rol de direccién general podria alterarse en
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momentos puntuales: ocupandose el estudiante de la gestion general del grupo — clase,
de forma que el profesor pueda atender alumnos o grupos particulares (por ejemplo,

especialmente avanzados).

2. Docencia compartida en paralelo. Los co-ensefantes trabajan en grupos
distintos de alumnos en diferentes momentos de la clase. Los alumnos pueden ser
frecuentemente reagrupados para beneficiarse de la co-docencia. Esta forma ofrece
situaciones muy variadas. Dividir la clase para monitorizar la comprension; crear centros
de interés; que los co-ensefiantes ofrezcan explicaciones rotando por los grupos; utilizar
diferentes espacios de aprendizaje (fuera y dentro de la institucién); ajustarse a los
estilos o preferencias de aprendizaje (ofreciendo una explicacién visual en un grupo,
cinestésica en otro...); brindar instrucciéon suplementaria (entregando mas ayuda o

generando retos para una mayor profundizacion).

3. Docencia compartida complementaria: El co-ensefiante amplia,
complementa o anade valor a la instruccion ofrecida por el otro. Incluye desde
parafrasear una parte de la explicacién para, variando la forma, facilitar la comprension,

a modelar la explicacion o apoyarla con recursos graficos o de sintesis.

4. Docencia compartida en equipo: Esta forma- que requiere la maxima
coordinacién y recoge las anteriores — plantea que los co-ensefantes compartan la
responsabilidad de todas las actividades instruccionales (planificar, actuar en el aula 'y

evaluar), asumiendo la responsabilidad de aprendizaje de todos los alumnos de la clase.

La experiencia que se presenta en este trabajo asume la mayoria de las
caracteristicas de la docencia compartida en equipo, pero, si bien son los co-ensefantes
quienes se preocupan de la planificacién de la clase y de la actuacion en el aula, en esta
practica exploratoria es el profesor el que se encarga de la evaluacién. Los co-
ensefiantes colaboran en evaluaciones practicas en la clase que no llevan calificacion,
pero la evaluacion final es desarrollada por el profesor, evaluando a co-ensefiantes y

alumnos tutorados de la misma manera.

Objetivos e interrogantes

La finalidad de esta la implementacién de esta practica pedagdgica fue valorar la
efectividad y el impacto de una propuesta de ensefianza de contenidos musicales a
través de la docencia compartida con estudiantes. La propuesta que se planteé buscé

responder a los siguientes interrogantes:
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1. ¢(Se obtienen mejores resultados al ensefar contenidos musicales a través de

la docencia compartida con estudiantes en comparacion a la manera habitual?

2. ;(Los estudiantes co-ensefiantes logran mejores resultados que los estudiantes

tutorados?

3. ¢Cual es el grado de satisfaccion de los estudiantes co-ensefiantes y tutorados

que han participado en la propuesta didactica?

Método

Los datos se recogieron siguiendo una metodologia mixta, procedimiento que
combina en el mismo estudio tanto el método cuantitativo como cualitativo para
comprender el problema de investigacion (Creswell, 2015) y que es considerada como
una evolucién en la investigaciéon actual (Creswell y Garret, 2008). La dimension
cuantitativa del proceso se apoyé fundamentalmente en la aplicacion de uno test de
desempefio, mientras que la parte cualitativa por medio de Focus Group en los que
participaron los 9 co-ensefiantes y 24 de los estudiantes que recibieron la ayuda

pedagdgica (en grupos de 6 estudiantes).

Contexto

La propuesta didactica se realizd en un colegio de la ciudad de Curicé, situada a
200 kilometros al sur de Santiago de Chile, en un contexto de escuela mixta de 44
alumnos por clase, con estudiantes de 14 y 15 ainos de primer ano de secundaria en la
asignatura de Musica. En esta propuesta, se abordd la ensefianza de “la estructura
basica de una cancion” de dos maneras. Se trabajé con dos cursos (1° Ay 1° D) a través
de la docencia compartida con estudiantes, con 9 co-ensefantes por curso, quienes se
hicieron responsables de ensefiar -cada uno- a un grupo de 4 compafieros. Mientras que
en los otros dos cursos (1° By 1° E), se trabajé de la manera habitual en donde el

profesor estuvo a cargo del proceso de ensefianza.

Muestra

La muestra incluy6 a 178 estudiantes distribuidos en cuatro cursos de primer afio
de secundaria en Chile, en donde 89 alumnos pertenecian al grupo de la experiencia con
co-ensefiantes e igual nimero de alumnos al grupo sin co-ensefiantes. El profesor fue

el mismo para todos los cursos.
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Instrumento
Para evaluar la dimension cuantitativa se aplicé una prueba disefiada entre los

profesores de musica del centro y validada por el jefe de estudios del Colegio. La prueba
consistia el analisis dos canciones populares, sefalando los diferentes componentes
de su estructura (introduccion, estrofa, pre-estribillo, estribillo, puente musical y cierre).
Para que cada estudiante alcanzara la nota maxima (7.0) necesitaba obtener 20 puntos

y para aprobar con nota minima (4.0) necesitaba obtener 12 puntos.

El cuerpo de datos de indole cuantitativa obtenido fue analizado con estadistica
descriptiva y con la aplicacién de la prueba t de Student. La informacién producida a
nivel cualitativo se sometié a un analisis de contenido tematico centrado en un eje
vinculado a la valoracion de la propuesta didactica por parte de los estudiantes y su nivel
de satisfaccion. La aplicacion de la misma prueba permitié analizar y comparar los
resultados de la evaluacién al utilizarse practicas de ensefanza diferentes entre el grupo
de comparacién (1° By 1° E) y el grupo de tratamiento (1° Ay 1° D). En la tabla 1 se
representa la clasificacion que se le dara a cada estudiante dependiendo de la nota que

obtenga y del rango en el que se encuentre, desde un insuficiente hasta un excelente.

Tabla 1. Clasificacion segun la nota obtenida en la prueba

RANGD DENOTAS CLASIFICACION
10- 39 Insuficiente
40- 48 Regular
50- 50 Bueno
60- 70 Muy bueno

Fuente: Sisterna de categorias del reglamento de calificaciones de alumnos
de educacion secundaria en Chile (Decreto 1480)

La dimensién cualitativa fue evaluada mediante un Focus Group con los co-
ensefiantes y otro con los alumnos tutorados, realizado al final del proceso, con la
finalidad de conocer la percepcién de los estudiantes sobre la experiencia, identificando
las razones de su satisfaccién o insatisfaccion. El consentimiento informado de los

participantes se hizo de forma oral.

Desarrollo de la experiencia

Durante la primera clase de la unidad, se expuso el concepto de aprendizaje
cooperativo, sus principales caracteristicas y las ventajas que representa en el contexto
escolar para el aprendizaje de los estudiantes. Se mostraron ejemplos de casos en los
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que ha sido utilizada esta metodologia y se explicd la manera en la que se aplicaria a la
clase de musica durante el semestre. En este contexto, se dio la oportunidad a 9
estudiantes de 1° Ay 1° D de participar de forma voluntaria como co-ensenantes al
trabajar en la clase de musica la tematica sobre la estructura basica de una cancion. El
criterio de seleccién fue la motivacion que demostraron los estudiantes de querer

ensefar a sus companeros y aprender mas durante el proceso.

Dicha practica pedagdgica se dividio en 3 etapas que se describen a continuacion.

Preparacion de la ensefianza

La preparacion de la ensefianza se llevé a cabo en dos sesiones de 30 minutos.
Los co-ensefantes trabajaron en la biblioteca del colegio de forma paralela a la clase de
musica. En la primera sesion, buscaron durante 20 minutos las partes de la estructura
basica de una cancioén (introduccidn, estrofa, pre-estribillo, estribillo, puente musical y

cierre) en paginas de internet recomendadas por el profesor (www.unprofesor.com,

www.guitarrec.com, www.monitorlatino.com y www.escribircanciones.com.ar ), en los

10 minutos restantes compararon entre co-ensefiantes los resultados de la busqueda 'y
junto al profesor eligieron los conceptos para trabajar en la clase. Asumieron la
responsabilidad de buscar de manera individual las caracteristicas de cada uno de los
conceptos seleccionados y pensar en diferentes maneras de poder ensefarlos a sus
companeros tutorados. En la segunda sesion, los co-ensefiantes se reunieron para
comparar la informacion que obtuvieron como resultado de su busqueda individual y
unificaron criterios sobre las definiciones, compartieron las diferentes estrategias que

utilizaria cada uno para ensefar los conceptos y prepararon el material para la clase.

Sesiones de docencia compartida con estudiantes

Durante la primera sesion de puesta en practica de la propuesta didactica, a cada
co-ensefante se le designaron 4 estudiantes, siguiendo el orden alfabético de la lista del
curso. Los equipos fueron distribuidos en distintos espacios dentro y fuera de la sala de
clases. El rol del profesor fue monitorear el trabajo de los equipos y apoyar a los co-
ensefiantes frente a algunos inconvenientes. Los co-ensefiantes explicaron a los
integrantes de su equipo la estructura basica de una cancién junto a los conceptos y sus
respectivas definiciones, presentando ejemplos auditivos para cada uno de ellos,
resolviendo dudas surgidas en el desarrollo de la actividad. Al finalizar la clase, se les
pidi6 a diferentes estudiantes tutorados que explicaran alguno de los conceptos
aprendidos durante la sesion y se les recomendod volver a escuchar ejemplos de los

presentados por sus compaiieros co-ensefiantes.
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Durante la segunda sesidon se realizaron practicas auditivas de analisis de
diferentes canciones del repertorio popular. Mientras el profesor se encargé de
presentar los ejemplos a todo el curso, los co-ensefiantes se encargaron de responder
dudas y revisar los analisis realizados por sus compaiieros tutorados, los que luego eran

revisados junto al profesor con todo el curso.

Evaluacion de los contenidos y de la experiencia a través de la docencia

compartida con estudiantes

En la sesidn de evaluacion de los contenidos, el profesor aplicé un test a todos los
estudiantes (co-ensefiantes y tutorados) en el que analizaron la estructura de dos
canciones. Se les proporciond la letra de una cancion, en donde debian destacar las
distintas partes de la estructura mientras escuchaban las canciones. Una vez aplicada
la prueba se revis6 en conjunto.

En la sesidn de evaluacién del trabajo a través de la co-docencia se entregaron los
resultados de la prueba y se realizdé un Focus Group para evaluar la forma de trabajo
desarrollada durante las sesiones anteriores. Los estudiantes dieron a conocer su

opinion sobre la experiencia y su nivel de satisfaccion.

Resultados

La finalidad de la primera pregunta ;se obtienen mejores resultados al ensefiar
contenidos musicales a través de la docencia compartida con estudiantes en
comparacion a la manera habitual? buscaba conocer si se obtenian mejores resultados
al ensenar contenidos musicales a través de la docencia compartida con estudiantes en
comparacion a la manera habitual. Para dar respuesta a este interrogante se analizaron
las notas obtenidas en la evaluacion con la aplicacion de la prueba t de Student, tanto
del grupo de tratamiento como del grupo de comparacién. En la tabla 2 se muestran los
resultados de la evaluacion, distribuidos y clasificados segun el rango de la nota

alcanzada.

Tabla 2, Resultados de los diferenies grupos

. CATEGORIAS
Gnipo / Med =
e 5 Insuficiente  Regular Buena Muy buena Tatal
Tratamients (M=65.07) o] 2 [} T4 a7
Comparacidn (M=54.71) 2 3 13 63 a7

Fuoente: Sistema de categorias del reglamento de calificaciones de alummnos de
educacion secundana en Clule (Decreto [180)
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Los datos no muestran diferencias estadisticamente significativas en el
desempefio de la prueba aplicada, donde los resultados del grupo de tratamiento (Media
M=65.07) fueron equivalentes a los resultados del grupo de comparacion (Media
M=64.71). Es decir, con la utilizaciéon de la practica que se ha llevado a término, se
producen aprendizajes similares. Sin embargo, en el aspecto que se logra identificar una
diferencia es al comparar los resultados segun las categorias (insuficiente, regular, bien,
excelente), en este caso podemos observar que existe una mayor diferencia, ya que en
el grupo de tratamiento un 90.8% de los estudiantes obtuvieron un rango de nota en la

categoria de excelente, mientras que en el grupo de comparacién un 79.3%.

La segunda pregunta que se planted ¢los estudiantes co-ensefantes logran
mejores resultados que los estudiantes tutorados? pretendia conocer si los resultados
en la evaluacion de los estudiantes co-ensefantes superaban los resultados de los
estudiantes tutorados. La tabla 3 muestra el promedio de notas obtenido por los

alumnos del grupo de tratamiento, tanto de los co-ensefiantes como tutorados.

Tabla 3. Promedia de [as notas oblenidas por los estudianies co-snsafiantes y lutorados

PROMEDIO DE PROMEDIO DE
CURSO MOTAS NOTAS
CO-EMSENANTES TUTORADOS
1" A 6775 83.50
1°D 67.66 65.41

Fuente: elaboracion propia.

Los resultados muestran diferencias estadisticamente significativas en el
desempefio de la prueba aplicada, siendo las puntuaciones del grupo de co-ensefiantes
(Media M=67.71) mayores a las puntuaciones del grupo de tutorados (Media M=64.43).

Con respecto a la tercera pregunta planteada ;cual es el grado de satisfaccion de
los estudiantes co-ensefantes y tutorados que han participado en la propuesta
didactica? los comentarios y respuestas de los estudiantes en el Focus Group
permitieron dar respuesta a este interrogante. Las respuestas mas recurrentes de los
tutorados fueron las siguientes:

- “A mi me gusté como me ensefid mi compafiera”. (Estudiante 20)

- “Yo prefiero asi en grupos pequefios porque no da vergilienza preguntar si uno
no entiende”. (Estudiante 24)

- “Yo le entendi toda la parte tedrica a mi companero, pero después escuchando

los ejemplos no era fécil distinguir las partes”. (Estudiante 60)
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- “Me gusté porque mi companero explicé clarito, sin darse tantas vueltas”.
(Estudiante 88)

Estas citas literales de la voz de los estudiantes muestran opiniones favorables en
cuanto a la satisfaccion de la metodologia propuesta. Si bien la mayoria muestra un alto
grado de satisfaccion, una minoria muestra ciertas inseguridades o una desconfianza
respecto a la ayuda ofrecida por el compafiero tutor.

- “Yo prefiero que me ensefie un profesor, no mas, porque asi siento mas
seguridad de que estd bien”. (Estudiante 30)

- “Para contenidos asi faciles si puede ser que explique un compafero, pero no sé

si para cosas mas dificiles”. (Estudiante 56)

En el Focus Group orientado a los estudiantes co-ensefiantes, la mayoria de los
estudiantes involucrados manifestaron satisfaccién frente a la propuesta didactica,
valorando positivamente dicha experiencia, a pesar del reto que les supuso.

- “A mi me encantd, profesor, porque yo quiero estudiar pedagogia y me imaginé
que era una profesora”. (Estudiante 2)

- “Profe, yo entendia todo en mi casa y me lo preparé, pero cuando me tocaba
explicar me ponia muy nerviosa y si me preguntaban algo me ponia mas nerviosa aun,
pero todos mis compafieros aprendieron porque se sacaron buena nota”. (Estudiante 5)

- “A mi me gustd, pero tenia un compafiero que le costaba entender, le tuve que
explicar de mil maneras, igual le fue bien en la prueba”. (Estudiante 10)

- “A ' mi me gusté que nos hicimos amigos con el grupo de los co-ensefantes,
porque como nos preguntabamos todo sobre lo que teniamos que ensefar, al final

hablamos mucho”. (Estudiante 15)

10. Discusion y conclusiones

La realizacién de esta propuesta en el contexto descrito entrega al alumnado un
espacio de interaccién entre compafieros en el aula y una nueva forma de construir
conocimientos musicales. Tal y como se ha visto en los resultados, la implementacién
de esta propuesta didactica ha permitido generar situaciones de ensefianza mucho mas
activas y participativas, brindando a los co-ensefiantes mejores oportunidades de
aprendizaje. Por esta razén, podria convertirse en una actividad permanente para ser

considerada seriamente en las clases de musica. Si bien los datos no muestran
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diferencias estadisticamente significativas entre el grupo de tratamiento y el grupo de
comparacion. Es decir, con la utilizacion de la practica que se ha llevado a término, se
producen aprendizajes similares.

Esta iniciativa es un aporte para la comunidad cientifica como una practica
documentada sobre la docencia compartida con estudiantes relacionada con la
ensefianza de la musica. Esta practica pedagogica se suma a propuestas pedagogicas
semejantes que sirvan como referencia para futuros trabajos en esta linea.

Las percepciones de los estudiantes tutorados consideran la experiencia como
una actividad que puede ser interesante para su aprendizaje, pero existen ciertas dudas
sobre si es la manera mas efectiva o si el tutor estard preparado para todo tipo de
contenido. Esta mirada por parte de los alumnos nos presenta un reto; y es el hecho de
insertar esta forma de trabajo en un contexto que se ha regido bajo patrones
tradicionales de ensefianza durante muchos afios. Conectado a la idea anterior, se hace
necesaria una formacién previa de los co-ensefantes para que se sitien en el nuevo rol
y puedan aprovechar al maximo la instancia de aprendizaje. Sera importante identificar
posibles dificultades vy, asi, anticiparse a situaciones y guiar o conducir el proceso de
aprendizaje de los estudiantes.

Mediante esta propuesta didactica la sala de clases se convierte en un espacio de
interaccion y didlogo que proporciona mas oportunidades de participacion a todos los
estudiantes, dandoles la posibilidad de aprender ensefiando a sus compafieros. Es
importante que el profesorado de musica adopte estas nuevas metodologias que le
permitan complementar las utilizadas hasta ahora, enriqueciendo asi su trabajo en el
aula. De esta manera, podran contribuir a que los estudiantes vivan nuevas experiencias
de aprendizaje, a la vez que contribuyen a cambiar el paradigma tradicional en donde

toda la ayuda es proporcionada por el profesor.
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