UNIVERSIDADE ESTADUAL DO PARANA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
MESTRADO EM MUSICA

ANA PAULA SOARES FERREIRA

O TRANSITAR PIANISTICO ENTRE LINGUAGENS IDIOMATICAS DISTINTAS:

aspectos fenomenolédgicos, performaticos, seus significados e sentidos.

CURITIBA
2022



ANA PAULA SOARES FERREIRA

O TRANSITAR PIANISTICO ENTRE LINGUAGENS IDIOMATICAS DISTINTAS:

aspectos fenomenolédgicos, performaticos, seus significados e sentidos.

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pods-
Graduagdo em Musica da Universidade Estadual
do Parana - UNESPAR, Campus de Curitiba I -
EMBAP, como requisito parcial para a obtencio
do titulo Mestre em Musica.

Orientadora: Profa. Dra. Margareth Maria Milani

CURITIBA

2022



Ficha catalografica elaborada pelo Sistema de Bibliotecas da UNESPAR e
Nucleo de Tecnologia de Informac¢ao da UNESPAR, com Créditos para o ICMC/USP
e dados fornecidos pelo(a) autor(a).

Soares Ferreira, Ana Paula

O transitar pianistico entre linguagens
idiom&ticas distintas: aspectos fenomenoldgicos,
performdticos, seus significados e sentidos. / Ana
Paula Soares Ferreira. -- Curitiba-PR,2022.

169 f£.: il.

Orientador: Prof®. Dr®. Margareth Maria Milani.

Dissertacdo (Mestrado - Programa de Pbés-Graduacédo
Mestrado em Musica) -- Universidade Estadual do
Parana, 2022.

1. Experiéncia fenomenoldgica e Semidtica. 2.
Signo. 3. Significado e Interpretacdo. 4. Musica
erudita; popular e jazz. 5. Improvisacdo, criacéo e
performance. I - Maria Milani, Prof®. Dr?.
Margareth (orient). II - Titulo.




TERMO DE APROVACAO

ANA PAULA SOARES FERREIRA

O TRANSITAR PIANISTICO ENTRE LINGUAGENS IDIOMATICAS DISTINTAS:

aspectos fenomenologicos, performaticos, seus significados e sentidos

Dissertacdo aprovada como requisito parcial para a obtencdo do grau de Mestre em Musica, do
Programa de Pds-Graduagao em Musica da Universidade Estadual do Parana - UNESPAR, linha

“Musica e Processos Criativos”, pela seguinte banca examinadora:

%Wﬂﬁ/mm%uém;

Profa. Dra. Margareth Maria Milani
PPGMUS-UNESPAR

Orientadora:

Prof. Dr. Diones Ferreira Correntino
UFG

dhy

Prof. Dr. Gustauo Rodrigues Penha
UFMS

Curitiba, 12 de dezembro de 2022.



Dedico esta dissertagdo as minhas filhas queridas Caroline Ferreira e
Olivia Ferreira, que carinhosamente e amavelmente me incentivaram e

acreditaram no meu potencial.

Amo voceés!



AGRADECIMENTOS

A Deus, pelo privilégio e oportunidade concedidos a mim, de evoluir como ser humano.

As minhas filhas, que me deram forgas e incentivo em meio a esse trabalho, me apoiando

incondicionalmente.

Aos meus pais Alcides Ferreira Filho e Regina Célia Soares.

A minha orientadora, Prof*. Dr". Margareth Milani. Nao tenho palavras que possam descrever

toda minha gratidao pela paciéncia, conhecimento e apoio a mim atribuidos.

Ao Programa de bolsas de estudo DIEUWERTIJE MEIJER — EMBAP, pelo admiravel apoio

financeiro.

Aos cinco pianistas — musicos profissionais, que gentilmente disponibilizaram do seu tempo e

colaboraram para que esta pesquisa se concretizasse.

A todos os meus amigos musicos, por compartilharem a vida de um modo tao singular através

da musica, em especial a Bianca Bacha, Luciana Fisher, Gabriel Basso e Sandro Moreno.

A todos que de forma direta e indireta corroboraram para a concretizagdo desta pesquisa.



RESUMO

A proposta desta pesquisa ¢ apresentar o transcurso fenomenologico dos processos de
significacdo em musica através das experiéncias e vivéncias de musicos, pianistas profissionais,
que transitam entre linguagens idiomaticas distintas: musica erudita, popular e jazz. Amparado
pela semiodtica, por se tratar de uma teoria arquitetada por meio da fenomenologia e da
construgdo de sentidos e significados, este trabalho visa investigar, por intermédio de uma
entrevista fenomenologica, como o individuo manipula, interpreta e corporifica o signo escrito,
e averiguar as varias maneiras pelas quais as ferramentas para os processos de desenvolvimento
das habilidades de improvisagdo e criacdo sdo arquitetadas e incorporadas no transitar entre
diferentes idiomas musicais. O primeiro capitulo apresenta uma visdo panoramica do conceito
de interpretagao, trazendo a reflexdo a importancia da aquisicao de saberes que transcendem o
signo escrito e que sdo essenciais para o ato de interpretar. O segundo capitulo adentra a area
da semiotica peirciana apresentando autores que propiciam a compreensao do contexto tedrico
da teoria de Peirce, através da perspectiva do Pragmatismo e da logica da Abdugdo e sua relagdo
com 0s processos musicais, abarcando os significados emergentes na manipulagdo do signo
escrito (partitura), ¢ no momento da pratica de improvisacdo e invencdo entre linguagens
distintas no ato performatico. O terceiro capitulo traz a metodologia estruturante da pesquisa,
cuja coleta de dados foi realizada por intermédio de uma entrevista fenomenoldgica e o capitulo
quatro, traz a analise e interpretacdo dos dados emergentes a partir de uma analise de contetdo.
Estes dados estdo estruturados no formato de diagramas que apresentam categorias tematicas
organizadas em funcdo dos contelidos abordados na entrevista. As narrativas de cada
participante e de todo o grupo, foram contrapostas com os conceitos apresentados nos dois
capitulos de revisdo de literatura, tendo por objetivo, conhecer e apreender os diversificados
significados musicais presentes nas experiéncias de cada sujeito e os processos elaborados e
percorridos por estes individuos na interpretagdo e na performance, mediante o transitar entre
linguagens musicais distintas e as idealizagdes na construgdo e corporificagdo do signo. Os
dados compilados revelam a multiplicidade de significados do transcorrer idiossincratico na
performance musical de cada participante, que se constitui através do transitar entre as
linguagens da musica erudita, popular e do jazz, e por meio da conjungado do percurso que cada
participante estabelece entre as suas experiéncias intrinsecas e empiricas, com 0s contextos
culturais e sociais aos quais pertencem.

Palavras-chave: experiéncia fenomenoldgica e semiotica; signo, significado e interpretagao;

musica erudita, popular e jazz; improvisacao e criagdo; performance.



ABSTRACT

The purpose of this research is to present the phenomenological course of the processes of meaning in
music through the experiences of musicians, professional pianists, who move between different
idiomatic languages: classical, popular and jazz music. Supported by semiotics, as it is a theory
constructed through phenomenology and the construction of senses and meanings, this work aims to
investigate, through a phenomenological interview, how the individual manipulates, interprets and
embodies the written sign, and to investigate the various ways in which the tools for the development
processes of improvisation and creation skills are architected and incorporated in the transition between
different musical languages. The first chapter presents a panoramic view of the concept of interpretation,
bringing to reflection the importance of acquiring knowledge that transcends the written sign and that is
essential for the act of interpreting. The second chapter enters the area of Peirce's semiotics, presenting
authors who provide an understanding of the theoretical context of Peirce's theory, through the
perspective of Pragmatism and the logic of Abduction and its relationship with musical processes,
covering the emerging meanings in the manipulation of the written sign (score), and at the time of
practice of improvisation and invention between different languages in the performative act. The third
chapter brings the structuring methodology of the research, whose data collection was carried out
through a phenomenological interview and the fourth chapter, brings the analysis and interpretation of
the emerging data from a content analysis. These data are structured in the form of diagrams that present
thematic categories organized according to the contents addressed in the interview. The narratives of
each participant and of the entire group were contrasted with the concepts presented in the two chapters
of the literature review, with the objective of knowing and apprehending the diverse musical meanings
present in the experiences of each subject and the processes elaborated and covered by these individuals
in the interpretation and performance, through the transit between different musical languages and
idealizations in the construction and embodiment of the sign. The compiled data reveal the multiplicity
of meanings of the idiosyncratic course in the musical performance of each participant, which is
constituted through the transit between the languages of classical, popular and jazz music, and through
the conjunction of the path that each participant establishes between their intrinsic and empirical
experiences, with the cultural and social contexts to which they belong.

Keywords: phenomenological and semiotic experience; sign, meaning and interpretation; classical,

popular and jazz music; improvisation and creation; performance
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Introduciao

A tematica desta dissertacdo se conecta com meu experienciar musical e pianistico e
pretendeu trazer a voz do outro, de outros, que também tiveram a oportunidade de vivenciar
uma realidade semelhante a minha, ou seja, a possibilidade de transitar entre idiomaticos
musicais distintos.

Em minha vida familiar e musical, vivenciei, de maneira intuitiva e empirica,
experiéncias simultaneas e distintas, com musica gospel, erudita, popular e jazz. Esse transitar,
entre essas quatro linguagens, e que permanece ativo em minha vida profissional até os dias
atuais, motivou-me a iniciar meus estudos formais de piano no Conservatorio Estadual de
Musica Theodolindo José Soares!, que me oportunizou o desenvolvimento de conhecimentos e
habilidades relacionadas a musica erudita.

Anos mais tarde, ao cursar o Bacharelado em Musica/Piano?, tive a oportunidade de
ter acesso (de maneira informal) a materiais sobre jazz e improvisagdo, como métodos e
partituras, e também a possibilidade de participar de workshops e masterclass, que propiciaram-
me uma formacao mais s6lida em relacao a estrutura desse tipo de linguagem, preceitos tedricos
de organizagdo harmonica, ao estudo do repertorio especifico, e ao desenvolvimento de
habilidades teoérico-praticas de improvisagdo no jazz. Com esses conhecimentos ascendi a um
nivel performatico mais consciente, distinto e aprofundado. Houve uma significativa expansao
na corporificagdo de habilidades ritmicas e constru¢do de contornos melddicos, no dominio
técnico mais apurado das articulacdes de frases e harmonias, como também na elaboracao
sonora mais penetrante na interpretacdao, improvisagao e criagdo, € uma compreensao corporal
mais efetiva e plena.

Apds minha graduacdo, tive a possibilidade de estudar com pianistas de alto nivel na
area do jazz, da improvisacdo e da musica brasileira, tais como: Luiz Antonio Porto Gomes
(que foi durante alguns anos pianista do Chico Buarque), Rafael Vernet (que atua com varios
nomes importantes da musica popular brasileira) e Jetro da Silva (professor na Berklee College
of Music. Boston, Massachusetts). Essa experi€ncia me possibilitou um estudo mais consistente
e aprofundado e ndo somente empirico e intuitivo, pois a oportunidade de aprendizado com

esses musicos, metamorfoseou minhas concepcdes de musica erudita e jazz, trazendo a

! Visconde do Rio Branco - MG.
2 CBM/CEU — Conservatorio Brasileiro de Musica / Centro Universitario. Rio de Janeiro - RJ.
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compreensdo de que a musica ¢ uma grande area do conhecimento que incorpora diversificadas
linguagens idiomadticas que podem dialogar entre si. Esse experienciar tdo afetivo, exultante,
proficuo e inventivo, motivou a tematica dessa dissertagdo, pois creio que experiéncias
diversificadas podem dar esteio a uma formacao musical mais refletida, amadurecida e integra.

Através da elaboragdo de uma entrevista de cunho fenomenoldgico, ou seja,
estruturada em um roteiro amplo e flexivel, com questdes subjetivas e abertas ao acolhimento
do relato da experiéncia consciente do outro, constitui um didlogo longo e frutifero com cinco
participantes voluntarios, musicos profissionais (sendo que trés deles também sao professores
universitarios), que experienciaram vivéncias semelhantes as minhas, ou seja, a manipulago
pianistica de idiomaticos musicais diversificados, a fim de compreender de que maneira essas
experiéncias similares, transformaram a rela¢do corporal, afetiva e de leitura signica de cada
um.

A entrevista teve como intuito conhecer as fenomenalidades de suas vivéncias na
manipulacdo do signo (tanto na musica erudita quanto no jazz e na musica popular); como eles
o interpretam, decodificam e corporificam a partir do texto; de que maneira eles transitam e
carregam o conhecimento entre essas linguagens; como eles praticam a improvisagao no jazz e
na musica popular; e de que modo isso afetou as questdes pedagogicas de ensino em suas
experiéncias como educadores.

Segundo Gomes (1997, p. 305) “na tradicao da fenomenologia semidtica a experiéncia
consciente ¢ entendida em sua associagdo com os conceitos de intencionalidade, sentido e
existéncia. Assim, a experiéncia consciente ¢ considerada em conjuncdo com seu aparato
cognitivo, afetivo e conativo”, o que pode trazer a tona, referéncias para uma investigagao
aprofundada acerca do transitar entre linguagens musicais heterogéneas (porém com base em
um mesmo sistema signico), e que pode revelar outros caminhos para o aprendizado pianistico
(principalmente nos anos de formacao), possibilitando o questionamento de praticas musicais
herméticas, ou seja, praticas metodologicamente fundamentadas na musica de tradicao escrita,
relacionadas unicamente a um género e estilo musical, que por vezes, podem limitar ou mesmo
impossibilitar, o intérprete de desenvolver habilidades e ferramentas musicais experienciadas e
alcangadas mediante a vivéncia com diferentes linguagens musicais como a musica popular e
0 jazz, que carregam outros meios € modos estéticos pelos quais 0 musico constroi e idealiza
concepgoes poéticas concretizadas na criagao e improvisagao, tendo como principal ferramenta
0 registro sonoro — gravagoes.

Por intermédio do relato das experiéncias e vivéncias partilhadas comigo pelos cinco

participantes, foi possivel conhecer e trazer a tona processos que amalgamam conhecimentos e
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experiéncias e: compreender a maneira de como cada participante percebe o significado da
musica, o inicio de suas histérias e da forma de como a musica adentrou, desenvolveu e se
constituiu em suas vidas; o modo pelo qual eles vivenciam e corporificam as suas praticas de
estudo e de performance; de que maneira os significados e sentidos sdo construidos, nao
somente amparados no texto escrito (a relagdo com a expressdo do compositor € a maneira com
que os signos sdo interpretados, manipulados e corporificados), como também arquitetados por
suas idiossincrasias no momento interpretativo, de improvisagao e criagao; € se esse transitar,
pode proporcionar a aquisi¢ao de habilidades ou ferramentas que sao passiveis de transferéncias
a idiomaticos musicais distintos.

As questdes que nortearam a pesquisa originaram-se através de todo o transcurso da
constru¢do de um modo do fazer musical constituido empiricamente por cada participante,
foram: o transitar entre linguagens distintas engendra no performer uma singularidade sonora,
e uma capacidade acentuada de improvisar e criar, levando-o a patamares performaticos
distintos? o musico que transita entre esses idiomaticos interpreta o registro signico de forma
diferente? seu fazer musical, independente do idiomatico manipulado, ¢ arquitetado de modo
mais peculiar e auténtico?

Gostaria de destacar o quanto ¢ consideravel trazer apontamentos que nos instigue a
profusas formas de conhecimento por meio da observagao e reflexdo do modo de como essas
idealizacOes interpretativas e inventivas na performance musical sdo configuradas e
significadas através desses processos fenomenologicos.

No primeiro capitulo conceituo, com a contribuicdo de autores da linguistica e da
musica (Eco, 2015; Rajagopalan, 2003; Laboissiere, 2007; Pareyson, 1993; Kerman, 1987 e
Hobsbawm, 2017; Nogueria, 2009; Boucourechliev, 1996; Domenici, 2013; Ryle, 1976; Lewis,
1996), os diversificados significados do termo interpretagdo, apresentando um panorama das
diferentes acepcdes da palavra e de que maneira essas significacdes se interligam no ato de
interpretar, de improvisar e de criar, tanto pela perspectiva de um texto escrito (uma partitura),
quanto por processos desenvolvidos pela auralidade e oralidade, a partir dos limites e liberdades
que o signo contempla em diferentes linguagens musicais.

Também trago um ponto de vista sobre a imprescindibilidade de incorporar aos
aspectos interpretativos musicais, saberes que transcendem o signo escrito (uma vez que este
apresenta limitagdes graficas) e que sdo essenciais para o ato de interpretar. Percepgdes que,
unificadas as subjetividades do intérprete, podem arquitetar uma interpretagdo consciente,
singular e original. Conhecimentos relacionados aos contextos historicos, culturais e sociais,

concernentes aos idiomaticos especificos de cada linguagem, e aos fatores idiossincraticos e
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subjetivos do intérprete, tornam possivel compreender uma obra musical em todo o bojo de
dimensdes que esta carrega, e através desse entendimento, podemos dar um significado
(sensagdo e sentido do ato para o individuo) ao significante (signo escrito ou simbolo),
considerando que frui uma amalgama entre o intérprete e a obra musical no ato interpretativo e
performatico, tornando-o tnico em seu fazer musical.

Laboissiere (2007, p. 19-20) apresenta o ponto de vista de que o intérprete no momento
da performance ¢ um ser unico e livre, mas a0 mesmo tempo que possui essa liberdade em
significar o seu amago, ele também dispde-se como um instrumento mediador, sujeito as
delimitagdes estabelecidas pelas regras e tradicdes musicais, culturais e sociais, € por meio
dessa jungdo, do texto musical com a significagdo engendrada pelo intérprete, uma terceira
vertente ¢ corporificada, transportando sentidos e afetos singulares.

O capitulo dois, adentra a area da semidtica peirciana, apresentando autores (Peirce,
2005; Santaella, 1983, 1995, 2012, 2017, 2019; Agawu, 2009; Martinez, 1999 e Tarasti, 2002;
Ibri 1992) que propiciam a compreensdo do contexto tedrico da teoria de Peirce, através da
perspectiva do Pragmatismo e da logica da Abducdo, correlacionando esses entendimentos com
as praticas de estudo e com o momento interpretativo e inventivo no ato de performance.
Também apresento concepgdes que trazem aspectos relacionados a maneira de como se
processa os fendmenos da semidtica musical, ou seja, as representacdes de significagdo
deliberadas da linguagem musical em seu inter-relacionamento entre o intérprete € o objeto
interpretante, observando os limites e liberdades inerentes a partitura e de que forma a agao de
interpretar € corporificada por meio da acdo do signo, a semiose, que se configura como um
processo de significacdo e de producao de significados, constituindo uma relagdo reciproca
entre significado e significante entre as linguagens distintas que compdem o repertorio de
musica erudita, popular e jazz. Para Santaella (2019, p. 97-98), foi a partir dos anos 60 e 70,
sob a influéncia do estruturalismo linguistico, que a semiologia explicitou as diversificadas
formas de codificagdo e de comunicagdo de maneira abrangente, evidenciando todos os tipos
de sinais e signos que atuam no amago da vida social.

No capitulo trés trago os caminhos metodoldgicos que estruturaram o trabalho
desenvolvido no campo de pesquisa, transmitindo as diversas facetas de uma abordagem
qualitativa, bem como de que modo foi arquitetada a organizacao dos dados levantados através
da entrevista fenomenologica, trazendo a experiéncia consciente do individuo por meio de suas
narrativas, nas quais, cada participante revelou a significacdo de suas idiossincrasias

constituidas e reveladas através de suas experiéncias vividas.
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Os dados coletados no campo de pesquisa foram esquadrinhados, em um primeiro
momento, mediante a realiza¢do da transcri¢do integral das entrevistas, o que possibilitou uma
visao ampla do contetdo presente e dos possiveis caminhos, parametros e rumos norteadores
para a analise do conteudo anunciado.

Bardin (1977, p. 42) explana que o método de analise de contetido ¢ um conjunto de
técnicas de analise das comunicagdes que propde lograr através de procedimentos sistematicos
e objetivos de descricao da tematica das mensagens, indicadores (quantitativos ou ndo), que
possibilitam a indugdo dos conhecimentos concernentes da condi¢do de produgao/recepcao
destas mensagens. A autora (1977, p. 34) declara que dentro de sua descrig¢do analitica segundo
mecanismos sistematicos e objetivos do conteudo de mensagens, a andlise de contetido pode
ser uma andlise dos “significados” (andlise temadtica), ou também uma analise dos
“significantes” (andlise 1éxica ou andlise dos procedimentos).

No capitulo quatro apresento a andlise e interpretacdo dos dados emergentes da
pesquisa. Inicio expondo um breve relato da historia de vida dos participantes, ¢ em seguida
apresento diagramas, organizados em categorias tematicas, com a reducdo da fala de cada
participante: 1) O significado e o sentido de tocar piano na vida dos participantes; 2) O
significado e sentido da musica na vida dos participantes; 3) Significados e afetos no transitar
entre as linguagens idiomaticas; 4) A interpretagdo do signo: limites e liberdades; 5) O
desenvolvimento dos idiomaticos por meio dos processos aurais; 6) A presenga do corpo no
fazer musical; 7) As praticas de performance; 8) Processos de ensino dos diferentes idiomaticos
musicais. Em seguida apresento, para cada categoria, um texto em que trago a interpretagao
dessas narrativas, aproximando as falas comuns e ressaltando as falas peculiares que emergiram
nos relatos dos cinco participantes, e concatenando-as com os conceitos apresentados nos
capitulos 1 e 2.

Finalizo o trabalho com as considera¢des finais trazendo um panorama geral da
experiéncia do campo de pesquisa, a qual proporcionou conhecer perspectivas e configuragdes
diversificadas acerca da maneira de como o signo escrito ¢ interpretado entre as linguagens da
musica erudita, popular e do jazz, e de como os significados e afetos do transitar entre esses
idiomaticos sdo corporificados na constru¢do do fazer musical interpretativo e inventivo,
mediante a amalgama entre o sentido da musica e os caminhos percorridos empiricamente de
cada performer. Também trago de forma intimista e pessoal, uma breve narrativa de minhas
experiéncias apds a aproximacdo e vivéncia com esta pesquisa; e a reflexdo sobre possiveis
caminhos do processo de ensino que podem ser abrangidos e explorados na transmissdo desses

conhecimentos e erudigoes.
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No apéndice 1, trago a narrativa dos processos interpretativos e inventivos envolvidos
na construcao da performance de quatro pecas (Prelude op. 40 de Nikolai Kapustin, Loro de
Egberto Gismonti, Someday My Prince Will Come de Frank Churchill, e Espiral de Ana
Ferreira), descrevendo minhas vivéncias ao transitar entre linguagens idiomaticas distintas. A
gravacao dessa performance esta disponibilizada nessa dissertacdo, em formato de link.

No apéndice 2 trago a entrevista integral, semiestruturada, composta de sessenta
questdes e dividida em oito blocos: 1) aproximagdo com a historia de vida do participante; 2)
formagdo musical do participante; 3) transitar afetivo entre idiomaticos distintos; 4) a presenga
do corpo na préatica interpretativa e no ato performatico entre idiomaticos distintos; 5)
metodologias de ensino: atribui¢do do professor na elaboracdo de estudos e procedimentos
essenciais para o desenvolvimento de habilidades no instrumento; 6) praticas musicais: técnicas
e habilidades desenvolvidas no instrumento; 7) a interpretacdo e manipulagdo do signo escrito
em linguagens distintas; 8) outros conceitos externados.

No apéndice 3 apresento a carta convite enviada aos participantes, modelo do Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido, bem como o Termo de Consentimento para Utilizagao
de Imagem e Som de Voz, que foram fornecidos aos participantes com o intuito de informa-los

acerca do processo de entrevista e protegé-los de forma ética na participacdo na pesquisa.



1. Conceituando o termo interpretagio

Musica e interpretagdo caracterizam-se por uma natureza dindmica que se refaz a cada
momento. O sentido relacional ¢ atemporal, e produzido pelas relacdes historicamente
convencionadas. Do ponto de vista tedrico-pratico, a musica, em sua diversidade
interpretativa, ndo se restringe somente a performance, mas de uma forma ampla
envolve: compositor, o regente, o ouvinte e o critico. Essas posi¢des, abrangem uma
série de propodsitos, caminhos diferentes e elementos interagidos, cada um com sua
funcdo peculiar. O entremeio dessas relagdes, corpo humano, mente e musica, se
transforma, em gestos, posturas, estados de consciéncia e emogdes provenientes da
interpretagio (LABOISSIERE, 2007, p. 95).

De acordo com o diciondrio Aurélio!, o termo interpretagio significa a acdo de
interpretar, ou seja, de perceber o sentido de algo, ou atribuir um sentido a algo. Em relagdo a
musica, o termo € definido como: “acdo de tornar sensivel a um ouvinte o conteudo de uma
partitura”. Similarmente o diciondrio Michaelis? também traz uma definicdo de interpretacio
como o sentido ou significado que se atribui a alguma coisa, a arte de representar, ou o aspecto
pessoal do musico ao executar uma peca. O dicionario Grove de Musica (1994, p. 460), expoe
que o termo interpretacdo musical, ¢ um ato subjetivo do intérprete em relacdo & compreensao
de uma pega musical, e que se manifesta na forma pela qual a musica ¢ executada.

A palavra interpretacdo ¢ envolta por posicdes polémicas abarcando pontos de vista e
processos distintos em sua concepgdo. Presente em diversas areas do conhecimento, o termo
tem uma interconexdo com os multiplos fazeres que compdem o espago artistico, como a
literatura, as artes cénicas, a danga, a musica e as artes visuais. Diversos sdo os estudos que
tentam delinear possiveis caminhos interpretativos, que compreendam as liberdades do
intérprete, mas também seus limites. Conhecimentos além da obra de arte a ser interpretada,
trazem suporte ao “tradutor”, subsidiando as escolhas. Tarefa extremamente complexa,
interpretar envolve multiplos fatores que se entrelagam durante o ato interpretativo.

A linguistica, em seus processos tradutdrios, trava discordancias sem fim em relacao
a transmutacao de um texto escrito para outro idioma. A expressdo contida em cada individuo
e nas relagoes sociais entre os individuos de um mesmo grupo de pertencimento, ou nao, requer
que o tradutor compreenda a forma de comunicacdo verbal e escrita de uma cultura. Para
transmitir a mensagem contida no texto, ¢ premente ter o entendimento dos elementos e
peculiaridades, bem como a estrutura do sistema de comunicagdo de linguagens de uma
determinada etnia na qual o texto estd inserto, ja que existem multiplas e distintas formas de

linguagens. Esses fatores sdo fundamentados por intermédio de varios aspectos que compdem

! https://www.dicio.com.br/interpretacao/
2 https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/interpretacao/
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a pronuncia, a gramadtica, o vocabuldrio, os costumes, crencas ¢ habitos. No momento da
tradugdo, todos estes conceitos do individuo ou de um determinado grupo social, sdo envoltos
com as subjetividades intrinsecas e empiricas do tradutor, transcorrendo a uma inter-relagao
(texto-tradutor), incorporado de novos significados.

Fabio Briks explana que:

O tradutor, nesse caso, fica no centro desse processo dindmico da comunicagdo, no
qual as condig¢des sociais sob as quais a atividade da tradugao ¢ levada ndo podem ser
omitidas ou deixadas de lado. Essa nova concep¢ao de lingua em uma concepcao de
interpretacdo, na qual o subjetivo ndo ¢ mais descartado e, muito além de atribuir
significado(descendente), também considera a interacdo entre o sujeito e o texto.
(2012, p. 7).

O linguista indiano Kanavillil Rajagopalan (2003, p. 62) sugere que “a interpretacao
consiste em uma espécie de explicitagdo, isto ¢, um ato de intermediagdo entre um significado
visto como intrinseco ao texto e o leitor que deseja abranger esse significado”. De acordo com
o autor, essa intermediagdo no ato da interpretagdao (autor-texto) pode ser feita tanto por um
simples leitor quanto por um conhecedor, conduzindo um mesmo texto novos significados

interpretativos.

Por outro lado, esse carater exegético que se atribui a interpretacdo também torna
possivel avaliar, quando surgem, propostas diferentes e divergentes de interpretacdo
de um mesmo texto, elegendo-se uma como a interpretagdo “correta” taxando as
demais como “erroneas” ou “ndo autorizadas” (RAJAGOPALAN, 2003, p. 62).

Rajagopalan (2003, p. 63-64) afirma que dentro dessa perspectiva, o ato de interpretar
assemelha-se a representacdo ou reapresentagao de um possivel "significado original". Porém,
pontua que existe um outro modo de compreender a a¢cdo de interpretar. Na otica do autor a
interpretacdo também pode ser considerada por uma perspectiva diferente, na qual o significado
original vem acrescido de novas matizes de significados além da que ja existe registrada pelo
autor, compondo uma relagdo ternaria autor-texto-leitor € conduzindo ao surgimento de novos
paradigmas. Dessa forma a primazia da fala, da escrita e da ideia ¢ contextualizada pelo
interpretante, acrescida de sua subjetividade.

Umberto Eco (2015, p. 540), relata que dentro da perspectiva de que devemos
examinar o texto quanto ao que ele anuncia, independentemente das intengdes do autor,

devemos associar as obje¢des entre aquilo que o texto se refere intrinsicamente em relagao a

sua coexisténcia historica e a conjuntura dos sistemas de significagdo em que se respalda, como
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também, compreender o que o “destinatario ai encontra relativamente a seus proprios sistemas

de significagdo e/ou relativamente a seus proprios desejos, pulsoes, arbitrios”.

Podemos, na verdade, descrever gerativamente um texto, vendo-o em suas supostas
caracteristicas objetivas - no entanto, decidindo que o esquema gerativo que o explica
ndo pretende reproduzir as intengdes do autor, e sim a dindmica abstrata por meio da
qual a linguagem se coordena em textos com base em leis proprias e cria sentido,
independentemente da vontade de quem enuncia (2015, p. 548).

Eco (1993, p. 40), no livro “Obra Aberta”, esboca uma nova retorica poética entre
obra e intérprete, abordando esteticamente sobre o significado de “definitude” e “abertura™ de
uma obra de arte: a criacdo de uma obra por intermédio de um autor que estabelece uma
segmentacdo de “efeitos comunicativos” de maneira a serem compreendidos e sentidos como
estimulos pela sensibilidade e intelectualidade em seu aspecto original, imaginado pelo autor.
Para o autor, a poética da “Obra Aberta” estabelece uma forma completa per se, almejando que
a obra em evidéncia, idealizada pelo autor, seja apreendida e fruida da mesma maneira como
ele a constituiu, contudo, no momento da pratica, a estrutura dos estimulos e de assimilagdo de
suas conexdes permite que cada “fruidor” traga conjunturas existenciais objetivas, uma
percepcao singular condicionada, que porta caracteristicas geograficas de raca, género, gostos
e preconceitos peculiares e intrinsecos, de modo que a assimila¢do da “forma originaria” se

estabelece consequentemente em uma deliberada interpretacao pessoal.

(...) a obra de arte constitui um fato comunicativo que pede que seja interpretado e,
portanto, integrado, completado por um aporte do fruidor, aporte este que varia
conforme os individuos e as situagdes historicas e que € constantemente medido em
referéncia aquele parametro imutavel que € a obra enquanto objeto fisico (ECO, 1932,
p- 49).

Na visdo de Eco (1993, p. 41), anocdo de “obra aberta” ndo tem o intuito de apresentar

3 Umberto Eco (1993, p. 37-39), expde que entre as recentes produgdes musicais ¢é passivel observar que algumas
composic¢des trazem uma nova autonomia de execugao atribuida ao intérprete, em que o intérprete ndo sé interpreta
as indicacdes do compositor (sucedidas na escrita musical tradicional), mas também intervém no formato da
composicao. Em contrapartida, o autor concebe como obras definidas ou acabadas, as que trazem em sua grafia
um grupo de elementos referenciais simbolicos sonoros (alturas e duragdes, ou seja, realidades sonoras) como
questdes estabelecidas e finalizadas pelo compositor na decodificagdo dos sinais convencionais, o que,
consequentemente, conduz o intérprete a uma reprodugdo mais aproximada de uma possivel concepgao original
as intengdes composicionais. A “Obra Aberta” ndo tem uma escrita acabada e definida, mas sim organizada, ela
traz a possibilidade de ordenacGes estruturais diversas e por vezes, de “espagos vazios” na estrutura arquitetonica
da obra, que sdo preenchidos (acabados) pelo intérprete por meio de sua inventividade. Entende-se que a poética
da “Obra Aberta” permite ao intérprete maior liberdade, espontaneidade, originalidade e interatividade, a partir
dos intuitos do autor, uma maneira propria e subjetiva no fazer musical, se tornando um instrumento esteticamente
suscetivel de frui¢do.
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valores morais ou algum arquétipo dominante ético com uma provavel estrutura determinante,
mas sim, uma disposicdo de um vinculo “fruitivo”: a poética de uma interpretacdo fruida
promove ao intérprete “atos de liberdade consciente”, ou seja, para o autor o intérprete ¢ como
um eixo dinamico de um entrecruzamento de conexdes infinitas, entre as quais, ele compde seu

proprio modo de fazer.

Portanto, uma obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfei¢do de organismo
perfeitamente calibrado, é também aberta, isto é, passivel de mil interpretacdes,
diferentes, sem que isso redunde em alteragdo de sua irreproduzivel singularidade.
Cada fruig@o €, assim, uma interpretagdo e uma execug¢do, pois em cada frui¢éo a obra
revive dentro de uma perspectiva original (ECO, 1993, p. 40).

Desde o inicio do séc. XX, varios questionamentos relacionados a fidelidade ao autor na
atividade de interpretac@o e performance musical, tém sido abordados filosoficamente. Sandra Abdo
(2000), no texto Execugdo/Interpretagdo musical: uma abordagem filosdfica, traz a teoria da
interpretacdo de Luigi Pareyson e, a visdo de mundo dos autores Benedetto Croce e Giovanni Gentile.
A autora aponta a estética neoidealista de Benedetto Croce* (apud ABDO, 2000, p. 17) expondo a tese
do autor de “reevocagdo” do significado autoral (reificacdo do espirito do autor), ou seja, o intérprete
teria como missdo “reevocar fielmente o significado original” da obra, de maneira a reconduzir a
reiteragdo dos sons originais, mediante a uma execuc¢ao impessoal e prética, ndo corporificada, sem as
vertentes subjetivas e intrinsecas do intérprete. Para Croce, a interpretacdo de uma obra, institui-se na
andlise da partitura e na investigacao historico-estilistica. Em oposi¢ao de forma drastica a filosofia
crociana, Abdo traz o pensamento de Giovanni Gentile® (apud ABDO, 2000, p. 17), que apresenta um
“atualismo” estético, que se fundamenta no pensamento de que “a obra de arte s6 pode reviver
mediante a uma interpretacao pessoal, que reelabora indefinidamente, tendo como Unico critério a
subjetividade de quem interpreta”. Gentile (apud ABDO, 2000, p. 17), apresenta um pensamento
divergente a Croce de devogao a obra. O autor ndo acredita em uma interpretacao que tenha em seu
amago, uma fiel “reevocac¢do” do significado autoral, a execugdo/interpretacdo concerne em uma
verdadeira e livre “traducdo”, uma atividade subjetiva, da qual resultam novas e diversificadas
“criagdes”, ou seja, a reelaboracao da obra se constitui na amalgama dos horizontes, entre o passado e

o presente (autor e intérprete), que juntos, constroem a cada vez, um novo significado.

4 Benedetto Croce (1866-1952), filosofo e historiador italiano, (...) define a arte como a ‘sintese de sentimento e
imagem’, criagdo cuja esséncia se esgota na interioridade do espirito e que, assim sendo, nada tem de corporeo ou
fisico, mas considerava-a como uma etapa secundaria em relagdo ao momento produtivo, importante apenas para
fixar e comunicar o que, de outro modo, ficaria restrito 8 memoria do autor” (CROCE apud ABDO 2000, p. 17).
5> Giovanni Gentile (1875-1944), filosofo, politico e educador italiano, publicou em 1930, “La Filosofia dell’arte”,
expondo seus pensamentos estéticos sobre a arte, defendendo um “atualismo”, em contradigao a filosofia de Croce,
ou seja, trazer essa perspectiva para uma contemporaneidade interpretativa, em que os pardmetros fundamentais
para a traducdo da obra de arte sdo as subjetividades do intérprete.
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Apesar das significativas conceitualizagdes abstratas relacionadas a reevocagao e a tradugdo
na interpretacdo de uma obra, apresentadas por Gentile e Croce, na visdo de Abdo, o filos6fo Luigi
Pareyson,® (apud ABDO, 2000, p. 19) contrapde-se as anunciadas perspectivas neoidealistas da arte
como “forma de conhecimento” e “forma de expressao”. Para a autora (2000, p. 19), a filosofia
pareysoniana de interpretagdo, ndo se trata de uma atividade puramente espiritual, ou uma
espiritualidade “formada”, mas pelo contrario, a arte ¢ “uma fisicidade formada, sendo-lhe, portanto,
essencial o processo de extrinsecagdo fisica”. No ambito desse olhar, os conceitos de forma e
formatividade’, demonstram-se proficuos para designar a arte e a atuacio artistica: “Na arte, a
formatividade se especifica dando-se um contetido, uma matéria, uma lei. O conteuido é toda a vida do
artista, sua personalidade no ato de se fazer ndo apenas energia formante, mas justamente “modo de
formar” (PAREYSON, 1993, p. 13).

Em conformidade com filosofo italiano Luigi Pareyson (1993, p. 216), a execugdo de
uma obra abrange, constantemente e simultaneamente, a diversidade dos intérpretes e a
autonomia da obra, e apresenta reiteradamente um sentido diade, mas com um objetivo: no que
se refere a obra, na qual o intérprete de modo singular revela e a constitui existencialmente, e
ao que se refere a pessoa do executante, que de forma distinta e peculiar exterioriza a cada
execucao significados vigentes, originando vivacidade a obra.

O autor discorre:

Como a natureza da interpretagdo consiste em declarar e desvelar aquilo que se
interpreta e exprimir a0 mesmo tempo a pessoa que interpreta, reconhecer que a
execugdo ¢ interpretagdo quer dizer dar-se conta de que ela contém, simultaneamente
a identidade imutavel da obra e a sempre diversa personalidade do intérprete que a
executa. Os dois aspectos sdo inseparaveis. Por um lado, trata-se sempre de exprimir
e dar vida a obra assim como ela mesma quer e, pelo outro lado, é sempre novo e
diferente 0 modo de exprimi-la e dar-lhe vida (PAREYSON, 1993, p. 216).

Na otica de Pareyson (1993, p. 221), fidelidade ou integridade interpretativa (a
possivel exatiddo na reproducdo de um texto dentro dos limites que a escrita apresenta) nao se

refere a impessoalidade do intérprete, pois a interpretacdo de um texto nao pode ser uma copia

¢ Luigi Pareyson (1918-1991) tem uma extensa obra filoséfica, em grande parte desconhecida do leitor brasileiro.
Contudo, seu pensamento estético encontra-se exposto em duas obras centrais, e ja traduzidas para o portugués:
Estética: teoria da formatividade e Os problemas da estética.

7 Para Eco (2016, p. 13), a teoria da formatividade de Pareyson, tem o pensamento filosofico de que toda vida
humana ¢ “invencdo, produgdo de formas; toda a operosidade humana, seja no campo moral, seja, naqueles do
pensamento e da arte, engendra formas, criagdes organicas e completas, dotadas de compreensibilidade e
autonomia proprias: sdo formas produzidas pelo operar humano, tanto as construgdes teodricas quanto as
instituigcdes civis; tanto as realizagdes cotidianas e aquelas empreendidas pela técnica quanto um quadro ou um
poema. Sendo cada formagdo um ato de invencao, uma descoberta das regras de produgdo segundo as exigéncias
da coisa a ser feita, afirma-se assim a artisticidade intrinseca de cada operacdo humana”.
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ou adequacdo, mas se trata de um pratica livre e pragmatica da pessoa que analisa e engendra
os mais diversificados caminhos para aprofundar até o intimo da obra, uma vez que a
personalidade do intérprete nao ¢ uma adversidade para uma interpretagao genuina, mas sim,
um adicional, ja que esse, estd profundamente dedicado em interiorizar a obra em si, nao
abstendo-se ser a sua personalidade a unica forma possivel de interpretacdo. Para o autor, € por
intermédio do respeito e apreco a obra em sua totalidade que o intérprete alcanga o significado
do texto, e dessa maneira compreende a obra como ela é, € ndo como ele quer que seja,
exprimindo zelosamente uma percepg¢ao atenciosa e dedicada a obra. E sem duvida, a liberdade
do intérprete em manifestar sua originalidade ¢ uma situagao intransponivel, a qual ndo pode
ser retirada, pois ninguém consegue “sair de si mesmo”, tampouco fazer-se ou pensar-se
diferente do que ¢. Fidelidade e liberdade se confirmam juntas, e concatenam-se paralelamente

(PAREYSON, 1993, p. 221-222).

Na interpretagao, toda a pessoa, em sua integralidade, se faz ndo so6 iniciativa, mas
também condicdo e até mesmo 6rgdo de penetracdo da obra, de sorte que ela ¢ fiel
enquanto seu propdsito essencial ¢ traduzir ou, melhor ainda, ser a propria obra, e é
livre enquanto o seu modo de executar ¢ definido pela pessoa que € sua iniciativa e
condi¢do. A fidelidade se torna entdo pessoal exercicio de fidelidade com o intuito de
exprimir a obra como ela quer, e a liberdade € o carater pessoal e, portanto, a
irrepetivel singularidade do modo como se tenta ser & obra em sua realidade
(PAREYSON, 1993, p. 221).

O pianista e compositor André Boucourechliev (1996, p. 18) afirma que ao
declararmos que a interpretacdo se transforma em uma apropriagdo da obra pelo performer,
somos conduzidos a refletir e indagar sobre o significado da palavra fidelidade. O autor relata
que os sinais descritos na partitura ndo sdo plenamente predeterminados, ou seja, por mais
detalhada que seja uma escrita musical, esta, ndo ¢ absoluta para consolidar a manipulacao dos
elementos estruturais como: as microdindmicas, articulagdes, métrica e pedalizagdo em uma
obra. “O que significa pianissimo? E uma indicagdo para o intérprete, a ser interpretado em um

determinado contexto, por um determinado temperamento”.

A partitura permanece muda até que seja recriada pelo outro, que se insinua na brecha
que ela lhe abriu e se apropria dela, dentro dos limites que os signos lhe sugerem®
(BOUCOURECHLIEV, 1996, p. 18, tradug¢@o minha).

Na visao do autor (1996, p. 14), mesmo com a ascensdo da composi¢do e da escrita

8 “La partition, reste muette, jusqu’a ce qu’elle lui a ouverte, et se I’approprie, dans les limites que les signes lui
suggerent” (BOUCOURECHLIEV, 1996, p. 18).
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musical a partir de compositores como Bach, com harmonias mais expressas’, e de
compositores como Mozart, Beethoven, Schubert e Chopin, os quais ele descreve como “a era
harmodnica-melddica, cldssica, romantica”, na qual a partitura compunha-se completa: notagao
avangada e indicagdes de expressao descritas minuciosamente, de maneira a substituir oragdes
e convengdes nao descritas, entretanto, apesar da escrita musical ser a melhor forma registrada
do compositor expressar a sua obra de arte, sempre havera o “inescrito”, aquilo que ndo esta
escrito — o que nao € possivel grafar, ou seja, o texto musical (partitura), desde seus primordios:

“revela uma lacuna, até entdo mascarada, e convocam o performer a preenché-la”.

E nas méos do intérprete, aqui devidamente convocado, que o texto o confia, delicado.
Ele deve tomar conta dele, dar-lhe vida, certamente ndo “copiando” o texto como
metronomo, porque o texto ndo ¢ mais o0 que era, mas por gestos musicais mais ou
menos perceptiveis, submetendo-o a transformagdes infinitesimais: uma obra
inspirada da qual o ouvinte niio tem idéia — mas da qual ele percebe o sopro vital'®
(BOUCOURECHLIEYV, 1996, p. 15, tradugdo minha).

Em relagdo aos processos desenvolvidos na musica de tradig@o escrita ocidental, pode-
se dizer que a interpretagao de uma obra musical, infere por parte do executante, a propensao
das alternativas musicais contidas nos limites estruturais da partitura e a analise dessas
alternativas. A compreensdo do texto musical envolve impreterivelmente uma manifestagdo de
saberes, bem como dos limites e liberdades em relagdo ao signo na elaboragao do significado. Portanto,
0 mesmo signo abrange sentidos distintos que transpdem a escrita musical, os quais sdo pertinentes ao
contexto histdrico, cultural e social, tanto do compositor quanto do intérprete, assim como, as questdes
estruturais da harmonia, da andlise musical, da técnica e pratica instrumental, que estdo inseridas dentro
de um idiomatico especifico.

De acordo com Marilia Laboissierre (2007), a partitura se configura como uma
estrutura parcial das ideias do compositor, contendo “lacunas” que sdo preenchidas pelo
intérprete. Os limites graficos ndo ddo conta de registrar todas as possibilidades sonoras

existentes, portanto, o pensamento do compositor ndo pode ser fielmente grafado, e muitas

% Para o autor o termo “harmonias mais expressas” se refere a representagio grafica dos simbolos musicais na
partitura, que foi se transformando em relagdo a grafia do baixo cifrado, passando a ser formalizada de maneira
mais clara e definida, juntamente com uma desenvolu¢do harmonica em um ambito mais verticalizado, assim
como, a estruturacdo de acordes e dissonancias, engrandecendo a expressividade musical (BOUCOURECHLIEV,
1996, p. 14).

10 “C>este aux mains de I’interpréte, ici diment convoqué, que le texte la confie, délicate. 11 doit la prendre em
charge, lui insuffler 1 avie, certes non en “recopiant” le texte au métronome, car le texte désormais n’est plus ce
qu’il était, mais par des gestes musicaux plus ou moins perceptibles, lui faire subir d’infinitésimales déformations:
um travail inspire dont I’auditeur n’a pas idée — mais dont il pergoit le souffle vital” (BOUCOURECHLIEV, 1996,

p. 15).
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informagdes histdricas, em relacdo ao estilo e a estética da execugdo, sdo perdidas no tempo.

Para Laboissi¢re (2007, p. 16), a interpretagdo musical, ao envolver elementos que
transcendem a leitura da partitura, “resulta em criagdo”, cuja origem € o processo significativo do texto.
A autora defende que o conceito de interpretagdo musical ¢ uma atividade recriadora “na medida em
que a musica — arte da produgdo, performance e percepgao individuais, arte subordinada a diferentes
fatores socias, ideologicos, estéticos, historicos e outros — caracteriza-se pela impossibilidade de sua
origem legitima, ou seja, qualquer outra imagem de estabilidade”.

Em consonancia com as palavras da autora, pode-se ponderar que o individuo ¢ um ser
independente no momento da atuacdo performatica, e se revela como um ser contemporaneo criador,
visto que os preceitos teoricos da interpretagdo envolvem recriagdo, pois de acordo com Laboissicére
(2007, p. 102): “O interprete ¢ um individuo autdnomo que ao mesmo tempo se coloca como suporte
de uma certa coercdo, imposta pelas regras musicais, sociais e pela tradi¢do cultural, reatualizando a
obra pelo modo de ser do seu tempo”. Portanto, o imbricamento entre o significado do qual o
compositor criou para si, amalgamado ao significado gerado pelo intérprete, resulta em uma terceira
vertente, portadora de novos sentidos e afetos, suscetivel de abordagens distintas, os quais envolvem o

texto musical e a significagdo que o intérprete traz do texto recriado.

O sentido musical ndo existe no abstrato, ele é construido dentro de um determinado contexto,
em que a interpretacdo musical € caracterizada como um processo dindmico. Passivel de
diferentes abordagens, o texto recriado é enriquecido pela sensibilidade do performer,
suscitando variados entendimentos e, a0 mesmo tempo, levantando questdes quanto a sua
realizagio e resultado (LABOISSIERE, 2007, p. 19 - 20).

Sob o ponto de vista da autora (2007, p. 101-102), torna-se impossivel a busca por uma
fidelidade interpretativa e performatica fidedigna, totalmente “auténtica” em relagdo ao texto
musical. A escrita torna-se sujeita @ manipulacdo do intérprete na medida em que o performer
comporta particularidades que se relacionam com o objeto da interpretagdo, num fluxo continuo
entre momentos repletos de passado atuando com o presente, o que resulta em um novo “corpo”
interpretativo. Pela perspectiva de Laboissiere (2007, p. 109-110), o termo interpretacao pode
ser entendido através dos “procedimentos particulares para constituir seu caminho processual”,
pois as possibilidades interpretativas que a musica abarca, se pontuam pelas exigéncias
especificas do movimento interpretativo, suas possibilidades, seus problemas, seu papel,
liberdades e limites, tolerancias e incompatibilidades.

O signo musical interpretado se transforma e se manifesta de maneira subjetiva
e singular, considerando o espago-tempo historico do intérprete, do compositor e da obra em

si, compondo um ‘“‘acontecimento” unificado a um saber, obtendo consisténcia perante uma
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obra ou um contexto. Esse saber, esta referenciado a conhecimentos de ordem teodrica,
musicoldgica, estética e técnica, que estdo relacionados a subjetividade e sujeitos a
flexibilizagdo em relagdo ao ato de interpretacdo. Portanto, o ato de interpretar,
independentemente de suas relagdes especificas, submete-se ao significado e a singularidade
de cada performer, pois se sujeita a normas e dependéncias de “leis interpretativas”
(convengdes), mas também se submete ao pensar, ao entendimento e a formulagdo das
significacdes inconscientes de cada um. A unificacao entre interprete e obra no momento da
corporificagao de um texto, bem como as possibilidades sonoras em relagao a forma, a estrutura
musical e a sensibilidade, conduzem a particularidades do saber que sdo determinadas pelas
inter-relacdes geradas por esta associa¢ao, permitindo leituras inicas e sentidos destintos. Cada
sujeito interpreta uma obra com suas idiossincrasias, relatando que a proposicdo estética ¢
definida pela relagdo entre o conhecimento adquirido, acrescido da sensibilidade do intérprete
(LABOISSIERE, 2007, p. 108-109).

A expressao musical, relacionada ao movimento interpretativo, vai além do registro
da partitura e tais relagdes processuais concedem uma nova luminosidade e energia
expressiva a obra vivenciada. A jun¢do do universo do intérprete com o que esta “oculto” na
arte possibilita interpretagdes singulares, viabilizando a construgdo de novos universos que
permitem que a musica se mostre permanentemente como um novo COrpo em agdo ou
construcdo, transpassando, através do intérprete, os signos da escrita em busca de esséncias,
atravessando o fluxo do tempo e construindo sentidos no espago-tempo. Esse universo sem
fronteiras converte para duas questdes interpretativas basicas: a primeira, que vai da imagem
abstrata da leitura musical a realidade sonora em si, comportando sentimentos, habilidades e
senso critico, e a segunda, que esta relacionada ao performer, que realiza escolhas
interpretativas e se expressa musicalmente com sua propria sensibilidade, experiéncia, cultura
e pelo modo de ser do seu tempo (LABOISSIERE, 2007, p. 99).

Entretanto, a interpretacao estd diretamente ligada a elementos significativos que sao
pertinentes ao intérprete, advindos de diferentes niveis e compativeis ao seu campo de
mediacdo, sejam eles indicados pela musicologia, pela estética, pela andlise e, principalmente,
pelo processo interior de cada individuo, pois, o texto musical ¢ uma representagdo grafica, um
esboco da obra de arte do compositor, contendo informagdes objetivas restritas ao espago e
limites da partitura, que esta convencionalmente estabelecida de acordo com a época e o periodo
historico. A interatividade e simultaneidade entre a andlise e a constru¢do da interpretacao do
texto musical desvelam sentidos além dos simbolos grafados, sentidos esses que estdo

diretamente relacionados com as subjetividades e idiossincrasias do intérprete, sendo estas,
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enunciadas no ato performatico.

Leonardo Winter & Fernando Silveira (2006, p. 68) solidificam a ideia de que o
conhecimento adquirido através da pesquisa e da analise, aliados a pratica musical consistente,
contribuem na interpretacdo e execucao de uma obra musical. Esse conhecimento ¢ obtido
através dos niveis de informagdes na partitura, que comporta aspectos objetivos como: ritmo,
melodia, harmonia e altura dos sons, bem como aspectos subjetivos como: notagdes genéricas
de tempo e dindmicas. Na percep¢do dos autores, a execugdo dos aspectos subjetivos varia
segundo a compreensdo do intérprete, que ¢ influenciada por outras particularidades da
performance como as influéncias intrinsecas culturais e histéricas, bem como aspectos
referentes a acustica da sala e o dominio técnico do instrumento.

Os autores (2006, p. 64-65) explanam que a materializagcdo da obra, através da partitura
musical, acontece por meio de processos integradores que envolvem a decodificacdo dos
simbolos musicais (conhecimentos teérico-musicais adquiridos) e a estruturagdo do
entendimento da obra. Esses processos, por meio dos codigos decifrados, sdo qualificados e
modificados em elementos significantes que sdo expressos no momento da realiza¢do sonora,
o ato em si. A duplicidade entre a obra musical e o intérprete permite que os signos musicais
sejam traduzidos em signos sonoros, momento este em que o intérprete adiciona, a cada
realizacdo da mesma obra, elementos subjetivos na sua interpretacao e execugao, transportando
o ato performdtico em uma recriagdo, ocasionando em um surgimento de uma nova
interpretacao.

Podemos afirmar que a notagao musical ¢ um codigo de informagdes da qual ideias
musicais ou indicagdes para execu¢dao musical sdo registradas sob a forma de escritura
codificada. A partitura ¢ somente um indicativo que se limita aos registros graficos, porém ¢ no
ato interpretativo que o performer vai além da leitura da partitura, pois € titular de personalidade
Unica e incapaz de abstrair-se de sua subjetividade, o que resulta uma nova recriagao da obra a
cada interpretacdo vivenciada.

Todo esse profundo e extenso leque de conhecimento cognitivo associado as
particularidades do intérprete, formam sua personalidade musical, lhe permitindo gerar
discursos diversificados que compde significagdes fenomenoldgicas de suas experiéncias. O
intérprete se torna um ser original, gerador de novos significados e sentidos em épocas e tempos
distintos.

No que tange aos relatos historicos relacionados ao desenvolvimento da escrita
musical, Joseph Kerman (1987, p. 262-263) explana que, apesar de musicologos buscarem

determinar particularidades da musica que a notagdo tradicional deixa de fora, principalmente
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na musica medieval, renascentista e barroca, o contexto na qual estdo inseridas sdo relativos ao
tempo e espago de uma determinada época, portanto, sempre havera lacunas a serem
preenchidas, consequentemente apenas os elementos contidos na partitura nao sao suficientes
pois, muitas dessas informacdes se perderam no tempo, de maneira que nao ¢ possivel
fundamentar uma interpretacdo e afirmar ser esta unicamente correta apenas pelas informagdes
compreendidas na partitura: “sempre ha pelo menos algum elemento pessoal na interpretagao:
a interpretagdo ¢ uma questdo individual, idiossincratica até. Por outro lado, a pratica da

performance histdrica, por sua propria natureza ¢ normativa” (1987, p. 268).

O conhecimento objetivo de qualquer um dos elementos da pratica de execugdo
histérica raramente pode ser assegurado, e sempre havera lacunas no quadro total,
alguma coisa tera de preencher essas lacunas para que a performance tenha um
minimo de convic¢do” (KERMAN, 1987, p. 281-282).

De acordo com o autor, ¢ no ato da interpretagdo que a musica revela seu sentido
através da originalidade do intérprete. Kerman (1987, p. 271) considera a interpretagdo como:
“o processo pelo qual uma personalidade musical impar atua sobre a musica a fim de revelar
sua substancia, conteudo ou significado”. O autor também traz a reflexdo o conceito de
interpretagdo na visdo de Charles Rosen, a qual discorre sobre os limites e liberdades entre a

obra composta e o intérprete:

O ato de compor ¢ o ato de fixar aqueles limites dentro dos quais o intérprete pode
mover-se livremente. Mas a liberdade do intérprete é — ou deve ser — limitada de outro
modo. Os limites que o compositor fixa pertencem a um sistema que em muitos
aspectos é semelhante ao de uma lingua: tem uma ordem, uma sintaxe ¢ um
significado. O intérprete revela esse significado, torna-o ndo s6 mais claro, mas quase
palpavel. E ndo ha razdo para supor que o compositor ¢ seus contemporaneos saibam
sempre com certeza absoluta qual a melhor maneira de tomar o ouvinte consciente
desse significado (ROSEN, 1971 apud KERMAN, 1987, p. 303-304).

I1za Nogueira (2009, p. 28) aponta que sdo numerosas as argumentacdes acerca dos
limites da escrita musical como ferramenta de transmissdo das ideias composicionais.
Questiona-se o fato de que a partitura ¢ somente uma simples fonte de instrugdes para a
recriacdo da musica. A autora pontua a valoracao do papel das fontes aurais e das informagdes
verbais adicionais sobre obras e performances (de compositores, intérpretes, criticos e
musicologos), tais informagdes contribuem enormemente a compreensdo e significacdo (na
elaboracdo e no conhecimento) dos simbolos grafados na partitura, e declara que “valer-se das
convengdes signicas para escrever musica implica em submissao as tradi¢des interpretativas

implicitas no sistema de simbolos graficos utilizado”. Somente os elementos que compde a
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escrita musical como: pauta, clave, altura, ritmo, harmonia, melodia, indicagdes de andamentos

e dindmicas, sdo insuficientes para uma interpretagdo musical.

A escrita musical, per se, ndo transporta as ideias musicais do compositor: é a
compreensdo interpretativa do leitor de uma partitura ou do executante que concebe a
idéia, a partir do seu nivel de informag@o sobre o sistema signico utilizado e da sua
bagagem cultural. A musica executada, por conseguinte, reflete tanto o texto quanto
a época e o local de procedéncia do compositor. A execucdo de uma partitura escrita
se resume, portanto, em reciclagem de conhecimento. Do fluxo e refluxo entre a
musica escrita e executada, deve-se o desenvolvimento de retéricas musicais ao longo
da histéria da musica nas diferentes culturas (NOGUEIRA, 2009, p. 28).

Portanto, ¢ fato que o texto musical ndo ¢ suficiente para transmitir todas as
informacdes necessarias para a interpretacdo de uma obra musical, pois a notacao musical ¢
somente um indicativo, um preceito para uma concepc¢ao sonora que se limita aos registros
graficos. A autora nos faz refletir acerca de que intimeras ferramentas sdo imprescindiveis no
desenvolvimento de habilidades especificas para a incorporagao da linguagem na interpretagao
musical. Em sua visdo, a idealizag@o interpretativa e performatica de uma obra, integraliza-se
por intermédio do estudo técnico e de repertorio do instrumento, da apreensao da obra mediante
a analise musical, e do entendimento do contexto historico e cultural da obra; bem como de
usufruirmos do acesso a gravagdes, midia, plataformas digitais, concertos musicais; tal qual em
adquirirmos conhecimento recorrendo as referéncias verbais de pesquisas e livros sobre obras
musicais e performances, englobando nesse bojo, a singularidade de cada performer.

A corporificacdo desses fatores conduz a um conjunto de informagdes que sdo
consolidadas no processo da apreciagdo e significacdo para a interpretacdo performatica. Este
grande compéndio de possibilidades interiorizados pelo intérprete, elabora novas formas de
compreensao e assimilagcdo da obra, portanto, quanto maior forem suas habilidades cognitivas
pertencentes a linguagem, melhor e mais viva serd a sua execucao, obra e intérprete unificados
na originalidade de novos significados.

Patricia Waslawick, Denise Camargo e Katia Maheirie (2007, p. 106-107), discorrem
que o processo gerador dos significados e sentidos em musica, estdo entrelacados com a
conjuntura historico-cultural de cada individuo, pois as ocorréncias culturais, emanam da
laboracdo humana coletiva, assim como dos aspectos peculiares do individuo que sdo
socialmente e historicamente instituidos. Para os autores os significados e sentidos explicitam
a proficuidade viva da musica e a constante vivéncia dos individuos enredados com a atividade
musical, ou seja, se constituem nesta atividade e no tempo em que ela também se faz

constituinte deles.
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A atividade musical, enquanto integrante de uma cultura, criada e recriada pelo fazer
reflexivo-afetivo do homem, ¢ vivida no contexto social, historico, localizado no
tempo e no espago, na dimensdo coletiva, onde pode receber significagdes que sdo
partilhadas socialmente e sentidos singulares que sdo tecidos a partir da dimensdo
afetivo-volitiva e dos significados compartilhados. Desta forma, falamos de vivéncias
coletivas e singulares da musica, sempre em meio ao contexto histdrico-social
(WASLAWICK; CAMARGO; MAHEIRIE, 2007, p. 106).

Dentro de um contexto historico e cultural, no que se refere as tradigdes orais para o
aprimoramento de técnicas e habilidades interpretativas, deparamo-nos com o protétipo do
mestre/aprendiz, o qual se estabelece pelo ensino e aprendizado das artes, mediante a
transmissao e constancia de determinadas conformagdes provenientes de um legado cultural.

Para Luis Santos (2011, p. 25-27), o mestre possuidor de uma fékhne transmite seu
legado a outro — o aprendiz —, em uma relagdo muito concreta e distinta, através de um processo
didatico e extenso, sem periodo pré-estabelecido, visto que o conhecimento difundido ¢ de
carater empirico, ou seja, a tékhne se aprimora praticando. Esse aprimoramento da técnica
sistematiza um paradigma de linguagem propria entre o mestre e o aprendiz: a diversidade entre
“o saber e 0 ndo-saber”, o aprender fazendo — o aprendizado da técnica se da pela repeticao e
aperfeicoamento de uma forma de fazer, pela emulagdo, a qual ¢ “equilibrada pelo continuo
fazer compartilhado”, tornando-se, a0 mesmo tempo, a esséncia do ensino artesanal, que dispoe
de ferramentas e meios apropriados, os quais lhe possibilitam por em pratica suas habilidades
e estratégias (os ensinamentos, erros e acertos, o desconhecido e as descobertas, que

transcorrem incessantemente em atribuigdo a atuacao dos processos manuais).

(...) o ensino das praticas histdricas envolve, na sua esséncia e pureza, uma pedagogia
mestre/aprendiz: o material de estudo for¢osamente exige um imitativo exemplorum,
pois os ensinamentos que vao além do treinamento mecanico; a tékhne do professor é
nesse caso a fonte primaria iniciadora de um gosto que ndo possui ligagdes com a
tradicdo vigente (SANTOS, 2011, p. 130).

Luciana Rosa (2020, p. 58) relata que desde a antiguidade, o aprendizado musical era
assimilado auditivamente com o mestre e posteriormente improvisado. Segundo a autora
intérpretes, em suas performances, expunham virtuosidade e improvisacao profusamente,
declarando uma antiga pratica de oralidade e criatividade, e que, até o final da musica do séc.
XVIII — na histéria da musica cléssica vienense, ndo existia a preocupacdo por parte dos
compositores em fixar elementos musicais por meio da escrita semiografica'! com significativa
precisdo, deixando a cargo do intérprete a tarefa de executar e complementar as informagdes

escritas.

! Representagdo por meio de sinais, notagdo.



31

Catarina Domenici (2013, p. 76), expde a performance musical a partir das relagdes
que o performer determina com o texto, a tradi¢do, compositor e publico, inseridas em um
contexto de carater processual, cultural e social. A autora (2013, p. 82), discorre que os aspectos
patriarcais da cultura ocidental, implementaram as normas que ainda regem a nossa pratica — a

performance do ideal do Werktreue!?

(o ideal de fidelidade), estabelecendo uma tradi¢ao
dedicada a preservagdo das obras musicais que, consequentemente, obteve um carater
permanente e regulamentar, “reivindicando para si a autoridade de uma verdadeira tradi¢ao”.
Para autora (2013, p. 82), a performance no ideal do Werktreue ¢ engendrada como uma pratica
abstrata e que ¢ concretizada de forma separada do corpo, um pensamento filoséfico cartesiano,
que se estabelece na separagdo entre o corpo e mente, o qual concebe uma ideia de corpo ideal,
gerado como um canal livre para a transmissdo de um imaginario abstrato e o corpo real, que
precisa ser doutrinado segundo o objetivo dessa pratica. Esse pensamento filosofico resulta em
uma negacao da corporeidade original, desconhecendo e ocultando a jun¢do entre o som e o
movimento. No ideal Werktreue a corporeidade espontanea ¢ vista como um subproduto da
atividade performatica, ndo podendo se sobrepor a obra e ao compositor: “a performance
fundada no ideal Werktreue ¢ a performance sancionada pela cultura da musica ocidental de
concerto. A disciplina imposta ao corpo cléssico codifica a separagdo entre classes, entre cultura
e natureza, escrita e oralidade, mente e corpo, bem como entre o performer e o publico”
(DOMENICI, 2013, p. 87).

Por essa perspectiva, a performance do ideal do Werktreue ndo considera e nem
reconhece a corporeidade como um modo ou meio de significagdo pelo qual o intérprete revela
e significa a sua identidade — o seu modo de fazer musica. Tal conceito filosofico desconsidera
o performer como um mediador livre e autonomo, formador de eventos unicos pelos quais
corporifica a sua cria¢do, expressando ao ouvinte o seu significado.

Na visdo de Domenici (2013, p. 92) as tradigdes orais possuem referéncias
regulamentares na “transmissao de valores, ideias e crengas”, e devem ser valorizadas e

reconhecidas na performance com a mesma relevancia e intensidade que o texto musical, pois,

1240 ideal do Werktreue, surgiu para caracterizar a nova relagdo entre a obra e performance, bem como entre o
performer e compositor. Performances e seus performers eram respectivamente subservientes as obras e seus
compositores. A relacdo era mediada pela presenca da notagdo completa e adequada. O tinico dever dos
compositores era tornar possivel ao performer o cumprimento do seu papel; eles tinham a responsabilidade de
fazer com que suas obras fossem executaveis e o faziam fornecendo partituras completas. Esse dever correspondeu
a necessidade, capturada na teoria estética, de reconciliar o abstrato (obras) com o concreto (performances). O
dever comparavel dos performers era demonstrar lealdade as obras dos compositores. Para certificar que suas
performances fossem de obras especificas, performers tinham que obedecer, o mais perfeitamente possivel as
partituras fornecidas pelos compositores. Assim, a sinonimia eficaz entre Werktreue e Texttreue no mundo
musical: ser verdadeiro a obra ¢ ser verdadeiro a partitura” (GOEHR, 2007 apud DOMENICI, 2000, p. 80).
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ndo reconhecer essas questdes relacionadas as tradigdes orais, faz com que a escrita seja
apreciada e valorada de maneira mais elevada e significativa do que o performer, e a0 mesmo
tempo, cria uma ilusdo de que exista nas “lacunas do texto”, um espago imparcial, neutro, no
qual o performer vivencia uma liberdade para concretizar suas peculiaridades, espontaneidade
e inventividade. A autora propde uma ética comunicativa do performer, reivindicando a sua
liberdade com os aspectos relacionados as suas delimitagdes com o texto, com a tradi¢do e com

S€u Corpo.

Ao conceber a performance musical como um didlogo aberto com o(s) texto(s) e a
tradi¢do a partir do lugar situado do performer, a busca pelo espaco de acdo criativa
localiza-se no corpo do performer e na sua postura de engajamento ativo com as
tensdes dialdgicas. Em suma, a criatividade na performance so ¢ possivel a partir da
autonomia sobre o corpo do performer (DOMENICI, 2103, p. 92).

O conhecimento assimilado por meio da reprodug@o ou imitagdo ¢ um instrumento de
alta relevancia para a desenvolvimento da linguagem musical. A teoria da aprendizagem por
modelagem ou aprendizagem social de Albert Bandura, preconiza a possibilidade de acesso a
um conhecimento ndo grafado, abstrato, mas que tem como inferéncia o contexto das interagdes
sociais, no qual aprendemos comportamentos que nos permitem viver em sociedade e que
proporcionam o desenvolvimento de habilidades especificas dos seres humanos, através da

observa¢do do comportamento de pessoas que tomamos como referéncia.

O aprendizado seria excessivamente trabalhoso, para ndo mencionar perigosos, se as
pessoas dependessem somente dos efeitos de suas proprias agdes para informa-las
sobre o que fazer. Por sorte, a maior parte do comportamento humano ¢é aprendido
pela observagdo dos outros, uma pessoa forma uma idéia de como novos
comportamentos sdo executados e, em ocasides posteriores, esta informagdo
codificada serve como um guia para a agdo (BANDURA, 1977, p. 22).

Portanto, faz-se indispensdvel o conhecimento que transita entre os grupos de
pertencimento, bem como o estudo detalhado das peculiaridades que compdem cada linguagem
musical, desde o contexto historico e social, bem como o universo harmonico e teodrico, aliados
ao estudo da técnica e do repertério, para podermos interpretar o significado dos signos de
maneira condizente com a linguagem que queremos expressar, pois, apesar do jazz e da musica
erudita comportarem conjunturas distintas, a grafia do signo escrito ¢ similar, com maior ou

menor completude, porém, a “traducdo” interpretativa ¢ completamente distinta.
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1.1 desenvolvimento das linguagens distintas através das praticas aurais e orais

No que diz respeito as formas distintas de desenvolvimento e apreensdo das
singularidades que existem entre as linguagens, na musica jazzistica e popular, as
especificidades idiomaticas sdo desenvolvidas e constituidas de maneira efetiva por meio das
préticas aurais e orais. E proficuo e satisfatorio valer-se das transcri¢des aurais dos standards

13 ¢ da miusica popular, como ferramenta para a transmissdo de conhecimento na

de jazz
ampliacao da linguagem jazzistica, tornando-se mais efetiva a incorporagao do vocabulario
musical utilizado por diversos intermediadores-musicos, que sdo referéncias na improvisagao
jazzistica. Similarmente, ¢ fundamental deter o conhecimento estruturante da teoria musical, a
compreensdo harmonica que abrange harmonia tradicional e funcional, o estudo técnico que
engloba métodos especificos de escalas, arpejos, approach'® e licks'®, bem como a investigacio
historica cultural e social do jazz e da musica popular, pois a assimilacdo e absor¢ao dessas
estruturas engendram no intérprete habilidades que sdo imprescindiveis para a improvisagao no
ato performatico.

No que se refere aos diversificados meios de transmissdo para o desenvolvimento das
particularidades nas linguagens da musica popular e do jazz, gostaria de destacar como
ferramenta indispensavel, os registros das gravacdes dos grandes intérpretes do jazz e da musica
popular. Seria infactivel incorporar as especificidades e as minuciosidades sonoras, ritmicas e
gestuais — swing e groove, predominantes nessas linguagens, sem ter o acesso a esses registros.
Outro aspecto eminente inerente ao registro das gravagdes, € a oportunidade de poder assimilar,
perceber e usufruir dos varios modos consecutivos de interpretagdes e criagdes espontaneas
individuais e comuns de grandes musicos.

O historiador Eric Hobsbawm (2017, p. 180), ressalta no livro Historia Social do Jazz,
que os registros das gravagdes de grandes intérpretes do jazz, podem ser considerados como
“obras de arte”, pois evidenciam parte do processo de interpretacdo e de criacdo continua,
individual ou coletiva que constituem a atuagcao do musico de jazz. Descreve que a exuberancia
das execugoes gravadas por grandes intérpretes do jazz, a capacidade inventiva e interpretativa

de uma mesma obra por musicos conceituados como: Louis Armstrong, Duke Ellington e John

13 “Standart, na linguagem do jazz, sdo composi¢des que adquirem certa popularidade € passam a fazer parte do
repertorio basico que deve ser conhecido pelo improvisador. Se constituem por transcri¢oes feitas a partir de
gravagdes tidas como participantes para o jazz, ou sdo apreendidas pela tradigdao oral” (CAVAGNOLI, 2012, p.
17).

14 Utilizagdo de abordagens melddicas e ritmicas na improvisagio.

15 Forma de imitac¢do de frase que consiste em uma série curta de notas usadas em um solo ou linha melddica de
acompanhamento.
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Lewis, sdo tdo intensas como “um fluxo tdo grande quanto a vida”. Recria¢des e modificacdes,
andamentos rapidos e lentos, temas musicais sendo expostos formalmente e informalmente, o
espectro total das emogdes, ou seja, a esséncia do jazz estd na inventividade constante. Para
Hobsbawm (2017, p. 180), a espontaneidade continua da criacao ¢ a esséncia do jazz, pois nao
existe a preocupacgdo em se ter um esteredtipo excepcional e analitico das performances, mas
somente um desfrutar, e proporcionar ao ouvinte que também usufrua desse momento tnico
criativo.

Por esse angulo, a possibilidade em poder usufruir das midias digitais (youtube,
google, instagram), gravagdes e performances ao vivo, nos permite ter o contentamento de
usufruirmos de verdadeiros atos efémeros, abordagens diversas, perspectivas e concepgoes,
idealizadas através de performances espontaneas e criativas. Consequentemente, esse bojo de
possibilidades, abarca poderosas ferramentas de aprendizado, pois valem como motivagao e
inspiracdo para a pratica espontanea de criagcdo, e contribuem como referéncia na andlise
musical das frases melddicas e harmonicas, da técnica e articulagdo da linguagem, auxiliando
o performer a absorver corporalmente os elementos ritmicos, as articulagdes e fraseados, ou
seja, o swing da linguagem jazzistica para a improvisagdo. A compreensdao e materializacao
dessas habilidades ndo seriam executaveis tendo como apoio somente a escrita do texto musical,
uma vez que as informagdes contidas na partitura sdo limitadas, ou seja, o texto musical apenas
¢ um referencial da peca, com informacgdes indiciais do percurso sonoro, por si sO, ela ndo ¢

suficiente para anunciar as diversas concepg¢des musicais interpretativas.

1.2 Criacao e improvisacdo na performance entre as linguagens distintas

No tocante as vivéncias e experiéncia do ser humano, o ato criativo e de improvisagao,
sdo elementos presentes em nossos habitos didrios a todo momento, pois, em nossas acdes
cotidianas, nos deparamos com situagdes que nos exigem e nos conduzem a agir cognitivamente
de maneira inventiva, as quais podem ser estimuladas em maior ou menor proporcao. Esses
atos podem acontecer de forma instintiva e ndo cuidadosa condicionadas a um automatismo e
relacionadas as nossas vivéncias e experiéncias; como também, podem ocorrer de maneira
apreendida, através de habitos e praticas que desenvolvam um raciocinio consciente de nossos
atos momentaneos.

Gilbert Ryle (1976, p. 69-71) explana que todos os individuos sdo expostos de alguma
maneira a situacgdes inesperadas que os fazem tomar decisdes e a agir de forma improvisada e

criativa, sejam estas, manifestadas conscientemente ou inconscientemente. Em sua visao, a
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logica de uma mente criativa ¢ desenvolvida através de um treinamento gradativo efetuado por
etapas, passo a passo. Para o autor nossas habilidades de improvisacdo, criagdo e invengao sao
desenvolvidas e constituidas por meio das vivéncias e experiéncias com praticas especificas ao
objeto que se deseja alcangar, as quais devem ser corporificadas de maneira cautelosa e
cuidadosa, através de uma mente reflexiva e atenta ao ato criativo, pois, necessitamos estar
encorajados e dispostos a alcangar novas metas e concepgdes, ndo se limitando as rotinas e
costumes de habitos ja incorporados por um determinado padrao de costumes e pensamento,
“faz parte da inteligéncia aproveitar novas oportunidades e enfrentar novos perigos” (RYLE,
1976, p. 69, traducdo minha)'é.

Maria Molina et al. (2008, p. 84), expdem que a improvisagdo ¢ efetiva na musica
desde a antiguidade. Diversificadas obras barrocas compunham-se de se¢des improvisadas,
assim como as cadéncias dos concertos classicos. Segundo os autores, Bach era convidado com
frequéncia para inaugurar novos 6rgaos da igreja, de maneira a improvisar durante mais de uma
hora. Até finais de 1830, pianistas como Chopin, Liszt, Schumann, tocavam sua propria musica
e a improvisavam. Porém, apds a segunda metade do século XIX, esta tradi¢do foi se tornando
restrita, devido a consolidagdo do compositor, do maestro, limitando e desencorajando a
improvisa¢do do intérprete (que ficou circunscrito ao texto grafado pelo compositor) e elevando
0 dominio do compositor (2008, p. 84).

Assim, a criagdo e improvisacao no ato performatico, sejam essas, externadas através
do referencial da partitura e sob a perspectiva da musica de tradi¢@o escrita, ou através de outras
praticas vivenciadas e experienciadas das linguagens da musica popular e do jazz, realizam-se
de maneiras diversificadas e peculiares.

Mediante esse olhar, ¢ importante evidenciar dois modos de significagdo especificos
que se manifestam através dessas praticas: a interpretacdo por meio dos conceitos
interpretativos da musica de tradi¢do escrita; e o fazer musical na interpretagdo, improvisacao
e criacdo, através das linguagens da musica popular e do jazz.

Na mausica de tradi¢do escrita, a transmissao de conhecimento dos diversos modos e
concepgoes interpretativas, intercorrem mediante a primazia do texto escrito, tornando-se uma

condi¢do indispensavel para a apreensdo e desenvolvimento da linguagem. A interpretacdo e

16 <«
69).

It is part of intelligence to seize new opportunities and to face new hazards; to be, in short” (RYLE, 1976, p.



36

criagdo nessa linguagem, designa ao intérprete meios ¢ modos de significagdo que se
apresentam através de perspectivas distintas.

Em sua tese, Diones Correntino (2021, p. 96), declara que no ambito historico da
musica de tradigdo escrita, tinha-se o pensamento de que a concepgao de criagdo e interpretagao
eram fungdes distintas dispostas de formas isoladas: “a partir da atribuicdo de papéis dados ao
compositor e ao intérprete”. Segundo Correntino (2021, p. 96), na musica de tradi¢do escrita,
a criagdo era um ato atribuido ao compositor configurado por meio da significagdo dos
elementos musicais na partitura, ficando a cargo do intérprete, a decodificagdo ou
“interpretagdo dos codigos escritos”.

J4 na musica popular e no jazz, a partitura ndo ¢ o referencial primordial para a
interpretacdo, pois suas configuracdes sao idealizadas de maneiras distintas. Nessas linguagens,
ndo existe uma metodologia sistematizada com padrdes pré-determinados a serem cumpridos.
Os caminhos e processos de aprendizado para o desenvolvimento, assimilagdo e compreensao
sdo construidos empiricamente através da percepgdo e apreensao, através de processos que se
estabelecem por meio da auralidade e oralidade. A transmissao de conhecimento desses saberes
¢ desenvolvida através dos aspectos fonograficos e dos registros das gravacdes, ou seja, praticas
que envolvem “tirar a musica de ouvido”, e praticas de realizar transcrigdes, que nessas
linguagens sdo fatores essenciais e determinantes para a formagao do musico.

Correntino (2021, p. 38), apresenta o pensamento da autora Georgina Born (2005,
apud CORRENTINO, 2021, p. 38-39), de que no jazz, a fonografia ¢ uma ferramenta
“pedagogica de ensino do género e da forma como a percepcdo estética ¢ construida e
compartilhada socialmente”, e que esse processo se refere a uma tradigdo musical dessa
linguagem.

Portanto, os aspectos culturais e sociais nas linguagens da musica popular e do jazz,
carregam valores que sdo estruturais e constituintes na formacao estética de um fazer musical
empirico, € nessa conjuntura, a musica improvisada transporta em sua esséncia a significagao

e a simbologia de elementos que trazem a historicidade étnica socio-musical.

1.2.1 Sentido Eurologico e Afrologico da musica improvisada

George Lewis (1996, p. 92) apresenta a perspectiva de que a premissa da musica

improvisada, como qualquer musica, pode ser compreendida e distinguida por meio de

parametros dos contextos histéricos e culturais, que abrangem ndo apenas a musica, mas
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questdes antropologicas, classe e filosofia social e politica, valorizando e ressaltando a
importancia da musica historicamente emergente dos contextos sociais e culturais do individuo.

O autor (1996, p. 91-93), conceitua duas perspectivas distintas de modos de
improvisagao, criacao e do discurso musical: “Eurologico e Afrologico”. Lewis (1996, p. 96),
discorre que esses termos expressam atributos especificos de uma “logica” musical
metaforicamente fundamentada em um conjunto de crengas e comportamentos musicais, com
o objetivo de historicizar caracteristicas singulares de dois sistemas que se desenvolveram em

ambitos culturais divergentes.

Assim, minha construcdo de sistemas "Afrologicos" e "Eurologicos" da musicalidade
improvisada refere-se a localizacdo social e cultural e ¢ teorizada aqui como
historicamente emergente ao invés de essencialmente étnica, respondendo assim pela
realidade da comunicacdo transcultural e transracial entre os improvisadores. Por
exemplo, a musica afro-americana, como qualquer musica, pode ser executada por
uma pessoa de qualquer "raga" sem perder seu carater como historicamente
Afrologico, assim como uma execugdo de musica vocal Karnatica de Terry Riley nédo
transforma o raga em uma forma de musica Eurolégica. Minhas construgdes ndo
fazem nenhuma tentativa de delinear etnicidade ou raga, embora sejam projetadas para
garantir que a realidade do componente étnico ou racial de um grupo sociomusical
historicamente emergente (LEWIS, 1996, p. 93, tradugdo minha).

Lewis (1996, p. 91-92), narra que a partir de 1950, os compositores comegaram a
experimentar formas musicais abertas e sistemas de notacdo mais pessoais, atribuindo ao
intérprete a liberdade criativa e interpretativa dos aspectos relevantes de uma composi¢ao, ao
invés de especifica-los minuciosamente, reestruturando assim o interesse na criagdo de
estruturas musicais em tempo real, ou seja, durante o0 momento da performance, como um
aspecto formal de uma obra composta, gerando um confronto direto com o significado e a
atribuicdo da improvisagdo musical. Para o autor, o sentido euroldgico de improvisagdo, €
fundamentado pela valoragdo ao “acaso”, a improvisagdo como um fazer artistico unico, puro,
livre de quaisquer influéncias idiomadticas e estilos. A “indetermina¢do”!” de John Cage, de
acordo com Lewis, ¢ uma das caracteristicas da logica eurolégica.

A musica improvisada nesse contexto, designa ao performer o papel de integrar a
significacdo estética criativa do seu fazer musical, a partir da construcdo inventiva na

interpretacdo de outros elementos que ndo estejam registrados no texto escrito. A liberdade

17 “Cage foi responsavel pela entrada na historia musical do termo ‘indeterminagdo’ (...), apresenta exemplos de
elementos indeterminados a partir do siléncio na musica europeia dos tltimos dois séculos” (Lewis, 1996, p. 97,
tradug@o minha). O autor considera que a auséncia das especificacdes relacionadas as peculiaridades de timbres e
de amplitude na obra de Bach (Art of the Fugue), ndo representa esses elementos como ausentes, mas sim como
um material indeterminado a ser explorado e executado pelo intérprete.
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interpretativa nesse caso mostra outro modo de improvisar e criar, o intérprete usufrui das
lacunas e espagos (hiatos que ndo estdo determinados pela partitura), para criar e recriar o
inesperado.

Outro modo distinto da musica improvisada tem suas raizes fixadas historicamente
pela etnia. O relato histérico da discriminagdo segundo Lewis (1996, p. 93), a punicio e
escravidao afro-americana imposto pela cultura branca dominante, descreve significativamente
as influéncias no crescimento sistematico de crencas e fendmenos sécios-musicais, que
divergem de forma critica dos aspectos culturais, sociais ¢ musicais daquele que € a propria
cultura dominante. A influéncia e difusdo internacional da musica improvisada no sistema
afrologico, especificamente o “Bebop”, bem como as influéncias das formas posteriores de
jazz, como o Coll, Hard Bop, o Free jazz, o Rock e o Jazz Contemporaneo, desenvolveu e
originou novas abordagens de acompanhamento e solo. Lewis (1996, p. 93), através da
elaboracdo e criagdo de diversificadas concepgdes harmonicas e ritmicas, estabeleceu-se uma
forma convencionada jazzistica moderna, constituindo-se como origem de uma nova linguagem
universal, resultando no surgimento de novos espacgos para a atividade musical improvisada
transnacional e transcultural entre improvisadores. Essa reformulagao constante relacionada a
improvisagdo, provavelmente ¢ em virtude de grande parte dos eventos sdcios-musicais, €
ocorreram em um setor muito diferente do panorama musical da tradi¢ao ocidental.

No sentido afrologico de musica improvisada, que para o autor (1996, p.93-94) ¢
representado imponentemente por Charlie Parker, os valores artisticos ndo sdo somente
definidos pelos conceitos tedricos-musicais de uma tradigdo escrita, mas também pelas
influéncias sociais e culturais, das quais engendram, na sua forma estilistica, a compreensao de
varios padrdes de improvisagdo que, por meio da sua estrutura, significado e contexto geram
uma originalidade espontanea e criativa transformadas em uma linguagem sonora de dominio
intrinseco.

Pela otica de Lewis (1996, p.93-94), a significacdo da musica improvisada nesse
cenario, transporta tracos singulares que abrangem a conjungao e fruicdo de um fazer musical
espontaneo € genuino com a interagdo com o ouvinte no momento real de sua performance. A
representacao da sua arte incorpora significados com peculiaridades sonoras e gestuais, que sao
heterogéneos e atuais a cada ato interpretativo, visando criar a cada momento uma linguagem

que lhe € propria.
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1.2.2 A multiplicidade de géneros na linguagem da musica instrumental brasileira

(MPIB)'8

Na construgdo e elaboracdo interpretativa de elementos significantes que engendram
sentidos e significacdes através da criacdo e improvisagdo, as tradi¢cdes e valores de uma
sociedade constituem de forma intensa eventos formadores de vivéncias e significados.

Giovanni Cirino explana:

O fazer musical, tomado como ato simbolico e como construgdo imaginada que
envolve conceituagdo e pratica ¢ uma construcdo social que faz da musica uma
expressdo que, de forma ndo-verbal, constroi significados e experiéncias. A etnografia
da MPIB procurou entdo fornecer um vocabulario que expressa o que o ato simbolico
tem a dizer sobre si mesmo e sobre a sociedade que o produz (CIRINO, 2005, p. 213).

O cenario da musica popular instrumental brasileira, tem sua origem estruturada na
historicidade étnica antropologica, cultural e social, retratadas através da heterogeneidade
musical determinadas pela sua miscigenagao racial sociocultural.

Toda essa extensa convexidade de confluéncias entre culturas e classes sociais
estabelecidas historicamente, fez emergir a manifestacdo de diversificados estilos e géneros
difundidos entre o tradicional e o contemporaneo, com ritmos variados e harmonias elaboradas
de forma mais simples, através de uma sonoridade e textura mais consoantes, como também
estruturada de maneira mais complexa e moderna, desenvolvidas por meio de cores e timbres
sonoros dissonantes.

Cirino (2005, p. 6-8), narra que a musica brasileira instrumental popular ¢ composta
de multiplas influéncias, desde tradi¢des regionais e locais, como os ritmos do norte e nordeste,
o baido, o xote, xaxado, coco, maracatu, assim como a musica rural do sudeste e centro-oeste
com suas violas caipiras, a congada, o samba carioca e baiano, a bossa nova, como também
influéncias vindas de fora do Brasil: musica cubana, argentina, europeia e norte-americana,

sendo o jazz uma das influéncias mais relevantes. Cirino (2005, p.7) entende que

18 MPIB — Musica popular instrumental brasileira. Terminologia de género musical que categoriza a “musica
instrumental” ou como preferem os proprios musicos — “musica improvisada” ou musica instrumental brasileira,
que a partir dos anos 70 refere-se a manifestacdo das formas musicais estruturadas e evidenciadas na musica
jazzistica e aos musicos que tiveram sua formagao e pratica musical na bossa nova, excluindo as manifestagdes do
choro, da musica erudita e das can¢des com letra (BAHIANA; WISNIK; AUTRAN, 1979, p. 77). De acordo com
Bahiana (1979, p. 79), teoricamente a musica instrumental teve seus primeiros murmurios mais evidenciados apos
a censura da musica brasileira cantada. A autora (1979, p. 80) ressalta que musicos como Egberto Gismonti e
Hermeto Pascoal trouxeram uma estética diferenciada e mais expressiva na musica improvisada, e que grande
parte do publico que tornou possivel a existéncia da musica improvisada no Brasil, era formado por admiradores
do rock.
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historicamente, a musica instrumental no Brasil nasce das influéncias dos choromeleiros, das
bandas de musica, serenatas, do maxixe, lundu, como também da musica de barbeiros e das
orquestras dos circos.

Essa fusdo de influéncias entre idiomaticos musicais pertencentes as varias tradigoes
culturais na musica instrumental brasileira, ¢ retrata por Acécio Piedade (2003, p. 6-7) através
de trés termos que se atribuem e dialogam, expressados como as “linhas principais do jazz

brasileiro!'®”

, as quais se “interpenetram e dialogam”: “a linha mais brazuca” — caracterizada
pelos ritmos nacionais como samba, baido, frevo, maracatu, articulada pelo discurso jazzistico
em didlogo com elementos predominantes desses ritmos. Aponta como referencial maximo
dessa linha o musico Hermeto Pascoal; a /inha mais fusion” — estruturada pela mescla entre
samba de estilo partido-alto e o funk, tendo suas raizes apoiadas pelo movimento musical Black
e na dancabilidade do funk e do soul carioca, cristalizada pela banda Cama de Gato; “a linha

20 _ traz tragos mais jazzisticos e europeus de forma mais meditativa. Misicos como

mais ecm
Egberto Gismonti e Nana Vasconcelos sdo referéncias nesta /inha. Predomina-se neste som
“ecm um certo desapego a forca da pulsacdo e da dangabilidade, e a0 mesmo tempo uma grande
liberdade e abertura improvisativa, como solos elaborados e explorativos” (PIEDADE, 2003,
p- 7).

Para Cirino (2005, p. 3-5) a MPIB em sua constitui¢ao, ¢ elaborada e produzida por
meio da harmonizacdo de aspectos da composi¢ao e interpretacdo, proporcionando a criagao de
uma “nova versao pessoal”, ou seja, a criagdo no ponto de vista da “nova versdo pessoal”, ¢ um
tipo de reconstituicdo da musica a partir de novas referéncias, sujeita ao ato que se manifesta e
se exterioriza por meio da personalidade do intérprete: “o musico que imprime sua
personalidade, fazendo da criagdo uma nova versdo que transcende a versdo original, esta
realizando uma das tarefas mais importantes para a comunidade musical da MPIB: ser original
e pessoal através da recriacdo e recomposicao” (CIRINO, 2005, p. 4).

O autor (2005, p. 8), descreve que a aproximacao da tradigdo oral e aural vivenciada
pelas bandas de musica em regides rurais com a tradig¢do escrita (musica erudita), experienciada

pelas orquestras e a MIPB nas regides urbanas, resultaram um modo singular e legitimo da

19 Segundo Piedade: “o nascente jazz brasileiro cresceu apoiando-se especialmente na bossa € nos reflexos desta
nos EUA, onde o célebre encontro entre Jodo Giberto e Stan Getz simbolizava o encontro entre a can¢ao da bossa
e o instrumentista de jazz, inaugurando um didlogo de musicalidade que se tornard central no jazz brasileiro”
(2003, p.5).

20 piedade (2003, p. 7) expde que “a palavra ecm se refere ao som das musicas gravadas pelo selo alemio de jazz
ECM”.
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“paisagem sonora brasileira”. A conjun¢do de caracteristicas da musica erudita com a musica
popular origina-se da versatilidade entre a composi¢do, arranjo, improvisacao e interpretagao.

Conforme Cirino:

Nesse sentido, a MPIB ¢ um género musical heterogéneo e com multiplos estilos (...).
Outra caracteristica importante ¢ a universalizagdo das linguagens e a ruptura com
rétulos ja que o interesse ndo ¢ o ritmo, o género, a procedéncia popular ou erudita,
mas o dominio técnico das linguagens que faz do instrumentista um poliglota musical
(2005, p. 211).

A integracdo entre idiomaticos distintos, traz possiblidades de novas abordagens
interpretativas, pelas quais os processos de criagdo e improvisacdo alcangam esferas mais
abrangentes na configura¢ao do discurso musical. As habilidades desenvolvidas e aprimoradas
através do dominio das caracteristicas especificas que cada género musical apresenta, faz com
que o intérprete transite de forma plena e livre entre as linguagens.

r

Outro aspecto determinante para o performer que transita entre as linguagens,

(¢}

conquistar, no ato de criagdo, uma identidade pessoal-cultural e idiomatica-musical, pois ¢
através desse fazer musical inventivo que o intérprete transporta ¢ exterioriza tragos da sua
historia de vida, das vivéncias, experiéncias e de suas origens, revelando quem ele é. A sua
forma de criar e improvisar corporifica uma maneira intima e peculiar, constituidora de

significados intrinsecos de uma originalidade musical gestual-sonora.

1.2.3 A historicidade da musica improvisada jazzistica apos 1950

Procuro delinear uma breve narrativa historica da improvisagdo jazzistica, a partir do
final da prdtica comum?’, que na historiografia jazzistica se di no comeco dos anos de 1960 a
era moderna, e nos anos de 1970 a era pés-moderna. Para Laurent Cugny (2019, p. 4), no livro
Analysis of jazz: A Comprehensive Approach, a musica jazzistica se expandiu na medida em
que a linguagem musical se tornou multifaria. Segundo o autor, € a partir de 1960 que mudangas
gradativamente significativas aconteceram no cendrio histdrico do jazz com o surgimento de
novos géneros musicais: o free jazz € o jazz Modal, marcando o inicio da transi¢do de um
periodo cléassico para uma era moderna no jazz. Cugny afirma que a era pos-moderna do jazz

(1970) traz em seu relato historico novas perspectivas, tendéncias, movimentos e afinidades de

2! Para Cugny, é possivel definir uma “pratica comum” (anos de 1930), fundamentado em vdrios aspectos que se
desenvolveram para formar uma linguagem musical que se manteve constante e se realizou em conformidade
harmoénica, composicional por meio de formas AABA, ABAC blues, da mistura de harmonia tonal com blues,
forma ritmica predominante com batimentos estaveis e isocromico, se¢cdes melodicas e ritmicas (2019, p. 4).
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género e estilo das praticas artisticas. O autor aponta que essa transi¢cao do jazz dos anos 60 aos
anos 70, resultou em uma nova defini¢cdo de personalidade artistica: Duke Ellington preferia
pensar que estava fazendo musica ao invés de jazz: “ndo estou tocando jazz, estou tentando
tocar os sentimentos naturais de um povo” (ELLINGTON apud GUGNY, 2019, p. 8, traducao
minha)??. Segundo Cugny (2019, p. 8), atualmente muitos “musicos preferem se definir como
improvisadores ao invés de musicos de jazz** (CUGNY, 2019, p. 8, tradug¢io minha).

Em consonancia com a fala do autor, podemos observar que o performe
contemporaneo manifesta uma concepcao inovadora de seu fazer musical na interpretacao,
criacdo e improvisa¢do. H4 uma valoragdo na assimilacdo e corporificacdo do aprendizado e
desenvolvimento das habilidades interpretativas e criativas entre as linguagens musicais dos
diferentes periodos e estilos. O artista contemporaneo, cada vez mais desenvolve e elabora sua
performance fundamentado em um fazer musical sem rétulos de géneros, ele busca através da
incorporagdo ¢ do transitar entre os diferentes idiomadticos, criar, improvisar e recriar
interpretagdes que representem sua identidade de forma auténtica.

Por esse viés, Paulo Gomes (2011, p. 5), descreve que ap6s a segunda década de 40,
houve um ressurgimento na fusdo do jazz com a musica classica, gerando um novo estilo
conhecido como Mainstrean ou Modern Jazz. Este novo estilo € composto de harmonias mais
dissonantes, com fraseados mais irregulares e os tempos mais variados. O autor relata que no
final da década de 50, Gunther Schuller apresenta uma narrativa ideologica denominada como
“Third Stream”, a qual em uma primeira defini¢do propunha a criagdo de um terceiro estilo
estruturados na fusdo da musica cléassica e o jazz.

Para Blake (1981, s.p.) em 1959, “Third Stream” — A Terceira Corrente, foi definida
por Schuller (SHULLER 1961, apud BLAKE 1981, s.p., tradugdo minha?*) como: “a fusdo da
improvisacdo espontanea e a vitalidade ritmica do jazz, com regras e técnicas de composicao
adquiridas em 700 anos de musica cléssica”.

Gomes (2011, p. 5), expde que Schuller cria um conceito que valoriza e intensifica a
integracdo da musica jazzistica com a musica de tradicdo ocidental, considerando mais
significativo na musica jazzistica os elementos ritmicos e a fluéncia na improvisagdo e

inventividade, ¢ na musica de tradicdo ocidental, a sofisticacdo de harmonias estruturadas e

22 am not playing jazz. | am trying to play the natural feelings of a people” (ELLINGTON, 1973 apud CUGNY,
2019, p. 8).
23 “Nowadays many musicians prefer to define themselves as improvisers rather than jazz musicians” (CUGNY,
2019, p. 8).
24 “Third Stream music fused the improvisational spontaneity and rhythmic vitality of jazz with the compositional
procedures and techniques acquired in Western music during 700 years of musical development” (BLAKE 1981,

p.7.
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desenvolvidas com texturas e cores timbristicas mais dissonantes, como também a elaboragao
minuciosa e atenciosa das composicdes.

Através desse olhar o intérprete caracteriza uma linguagem idiomatica inventiva e
criativa genuina, fundamentada e estruturada em suas crencas e costumes, por meio de suas
experiéncias e vivéncias culturais, sociais e musicais. Todos esses processos sao amalgamados
no individuo sendo transportados e significados mediante uma gestualidade e sonoridade
musical corporal/somatica peculiar, ou seja, o intérprete ¢ formador e possuidor de um swing e
groove singulares, corporificados em um momento vivo de suas performances — corpo, mente

e sentimentos, racionalizados e integralizados em um unico ato criativo e inventivo atual.



2. Semidtica: a fenomenologia através das linguagens na sistematizacio dos signos

Lucia Santaella (2003, p. 13) define a semiodtica como a ciéncia que tem por finalidade
a investigacao de todas a linguagens possiveis, ou seja, a analise dos meios de constituicao de
todo e qualquer fenomeno, como fenomeno de elaboragdo de significado e sentido. Desde o
amago de sua origem, a semiotica visa compreender todos os tipos de linguagens (discursos)
abordando todos os sistemas de signos, através da andlise dos modos de constitui¢ao dos
fendmenos, com o intuito de distinguir e aclarar a representacdo da linguagem, ou seja, sua acao
de signo. Portanto, ¢ possivel por intermédio da semidtica descrever e explicar fatos e eventos
em todos 0s contextos, isto €, todos os fendmenos existentes no universo.

Os fendmenos abarcam todas as formas de expressdes mediante a observagdo das
experiéncias, sejam eles culturais ou sociais, ou seja, incorporam todos os aspectos da vida
humana. As relagdes estabelecidas socialmente sdo transmitidas por meio de diferentes grupos
de pertencimento, nas quais sdo elaboradas multiplas manifestagcdes do processo da vida. Esses
grupos de pertencimento estdo vinculados ao meio em que crescemos e vivemos, como familia,
religido, educagdo, midia, arte e as leis convencionadas pela sociedade, assim como aos
fendomenos intrinsecos de cada individuo, suas crencas, dogmas, preconceitos, valores morais
e éticos. No que tange a experiéncia das manifestacdes dos aspectos sociais e culturais, Ivo Ibri
(1992, p. 5) afirma que definir a experiéncia como resultado cognitivo de nossas vidas, ao nivel
de filosofia, f4-la supor capaz de semear conceitos que moldam a conduta humana. Todos esses
aspectos elaboram uma grande textura semiotica, sobre a qual € constituida o universo das
relagdes cotidianas, reproduzindo um grande sistema de signos culturais e sociais de natureza
diversificada.

Todas as formas, espécies e sistema de signos sdo formas de representacdo de todos
os tipos de linguagens verbais e ndo verbais. Santaella (2003, p. 11) relata que a integracao de
grupos humanos, independente da época, recorrem a meios de expressao da exteriorizagao de
significacdo e de comunicagdo social, sejam eles desenhos nas grutas de Lascaux, ou rituais de
tribos “primitivas”, assim como dangas, musicas, cerimdnias e jogos, producdes de arquitetura
e de objetos, como também todos os tipos de modo de codificacdo alfabética escrita.

Multiplas sdo as formas de linguagens e suas codificagdes, engendrando
diversificadas representagdes signicas (convengdes), tangentemente passiveis de interpretagao
e dispondo de um significado, através do pensamento, de um objeto, de pessoas, sentimentos,
natureza, sons musicais, gestos, expressoes, cheiro, tato, através do olhar, do sentir, do apalpar,

tal como a linguagem verbal (linguistica), oral e escrita (SANTAELLA, 2003, p. 10).
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Santaella (2019, p. 27) também expde que o meio por onde uma linguagem ¢
veiculada tem importancia soberana para se compreender a maneira como suas mensagens sao
produzidas, transmitidas e recebidas, ou seja, a transformacao dos diversos tipos de linguagens,
processos e sistemas signicos sao concernentes ao meio € ao canal que lhes dao sentido e em
que elas transitam, como, por exemplo, no universo das artes, onde os sistemas de representagao
sdo diversificados, porém, interligados por um mesmo designio: expressar através da arte os
diversos sentidos, sensagoes, crengas ou emogoes, exteriorizadas através de uma agao criadora
como a musica, a danga, o teatro, a pintura, escultura, arquitetura, literatura, e o cinema.

Em seu livro Matrizes da linguagem e Pensamento, a autora enuncia que todas as
linguagens, independente das estruturas, meios e canais (inobstante as diferengas especificas
que elas obtém nessas estruturas, meios e canais), estdo fundamentadas em apenas trés matrizes,
com raizes logicas e cognitivas intrinsecas, que estabelecem a constitui¢do do sonoro, do visual
e do verbal, bem como de toda a variedade de processos signicos que elas geram. Para a
fundamentagdo e estruturagdo de sua pesquisa, mediante a complexidade dos diversos tipos de
linguagens, a autora se ampara na filosofia logica ou semiética de Charles Sanders Peirce!. A
autora expde um patamar intermedidrio entre conceitos peircianos e as linguagens manifestas,
de forma que as modalidades do sonoro, visual e verbal possam servir de mediagdo entre a
teoria peirciana e a semiotica aplicada, agindo como um mapa orientador flexivel e heterogéneo
para a leitura dos processos concretos dos signos: um poema, um filme, uma peca musical, um
programa de televisdo, um objeto sonoro e todas as suas misturas que podem ocorrer na
hipermidia (SANTAELLA, 2019, p. 29-30).

Intrinsecamente filosofica e ndo antropocéntrica, a semidtica estruturada por Peirce
tem a premissa de que todo o pensamento se dd em signos, ou seja, qualquer coisa que esteja
presente a mente se manifesta através do signo. Arquitetonicamente estruturada a semidtica
concebida como logica?

(SANTAELLA, 2019, p. 30).

¢ o eixo central que sustenta e aclara todas as suas investigagoes

Para Peirce (2005, p. 45), a logica ¢ apenas um outro nome para semiotica, “‘quase
necessaria, formal, doutrina dos signos”. Essa doutrina ¢ descrita através da observacdo da
espécie de cada signo, e a partir dessa observacdo denominada por ele como Abstragdo, somos

induzidos a afirmacgdes eminentemente faliveis em relacdo aos simbolos de todos os signos

! Charles Sanders Peirce (1839-1914) norte-americano (quimico, fisico, logico e filosofo), desenvolveu a teoria
logica e social do signo, que segundo Santaella (1995, p. 19) € por fim uma teoria signica do conhecimento.

2 “Para Peirce a 16gica tem dois sentidos: um mais estreito e outro mais vasto. No primeiro, logica ¢ a ciéncia das
condi¢des necessarias para se atingir a verdade. No sentido mais amplo, € a ciéncia das leis necessarias do
pensamento” (SANTAELLA, 2019, p. 39).
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manipulados por uma inteligéncia apta a aprender por meio da experiéncia. De acordo com

Peirce, na esfera desse processo de significagdo ao qual denomina-se semiose>

, hdo se tem a
intencdo de “exatiddo plena”, metamorfoseando essa ciéncia em falivel, o que abrange
consequentemente todo o modo de representagdo inserido na semidtica peirciana, ja que sua
doutrina ¢ fundamentada por meio da observacao e experiéncia dos seres vivos, €, COmo seres
humanos, erramos, cometemos equivocos, o que todo o decorrer da historia da humanidade nos
mostra.

Segundo Ibri (1992, p. 51), na filosofia peirciana estamos diante de um universo
falivel, pois se o carater do universo nao for literalmente causal, ou seja, se o percurso do futuro
ndo estiver inserido no passado, como esperar que as ci€ncias como sua representagao tenham
o poder de prevé-lo com uma perfei¢do que ele proprio ndo contem? O autor expde: “esse
fundamento metafisico, de uma doutrina epistemoldgica que Peirce denomina Falibilismo®, a
qual afirma ser nosso conhecimento falivel, banindo, assim, o espectro da certeza absoluta em
matérias de fato” (IBRI, 992, p. 51).

Nossos habitos, crencas e condutas sao resultantes de nossas vivéncias e experiéncias
particulares e coletivas, uma vez que estamos inseridos em uma sociedade, que € nosso mundo
circundante. No trajeto de evolugdo de cada individuo, os erros e acertos fazem parte de nossa
fenomenologia histdrica, nos impedindo de ter a verdade sobre todas as coisas e de afirmarmos
ser capazes de nunca cometermos falhas ou erros em nosso caminho percorrido.

Peirce (1992, p. 46) expde que um signo, ou representamen, € aquilo que sob certo
aspecto ou modo representa algo para alguém, dirige-se a alguém, isto ¢, cria, na mente dessa
pessoa um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Um signo visa representar
um objeto, em um certo sentido. Ele representa esse objeto ndo em todos os seus aspectos, mas
com referéncia a um tipo de ideia que Peirce denominou fundamento do representamen.

A defini¢ao de signo da semiotica peirciana ¢ muito genérica e abrangente, e para ter
uma visao mais ampla dessa abrangéncia, ¢ necessario considerar que para Peirce signo ¢
qualquer coisa de qualquer espécie, podendo estar no universo fisico ou no mundo do
pensamento (SANTAELLA, 2019, p. 39). Signo ¢ sindnimo de “vida” e toda sua representagao
no universo € plena e soberana. O limiar de todos os elementos que compdem o universo cria

significados por meio dos signos. Sua acdo, que ¢ ser interpretado, apresenta com perfei¢dao o

3 “Semiose ¢ o modo como o signo age ou — o que é a mesma coisa — o modo com ele ¢ interpretado”
(SANTAELLA, 1995, p. 10).

4 “Entretanto, se lei é resultado de evolugdo, a qual é um processo permanentemente ao longo do tempo, segue-se
que nenhuma lei é absoluta. Ou seja, devemos supor que os fendmenos em si mesmos envolvem afastamentos da
lei anédlogos a erros de observagao” (PEIRCE, 1958 apud IBRI, 1992, p. 51).
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movimento autogerativo, pois ser interpretado ¢ gerar um outro signo que gerara outro, € assim
infinitamente, num movimento similar ao das coisas vivas (SANTAELLA, 1995, p. 11).

Santaella (2019, p. 39) declara que as possibilidades signicas sao infinitas, razao pela
qual a semidtica extrai seus conceitos ¢ definigdes da experimentagdo e abstracdo dos signos.
Por este motivo ¢ uma ciéncia formal e quase necessaria, voltada para o estudo abstrato.

De acordo com a autora (2020, p. 10), a defini¢do do signo, por ser abstrata, ndo se
limita ao universo humano e ¢ aplicavel a quaisquer processos comunicativos. Por conseguinte,
a semiotica peirciana ¢ o sistema de todos os tipos possiveis de signos (verbais e ndo-verbais),
configurados em uma estrutura triddica®, que se estabelece nas relagdes entre signo, objeto e
interpretante, relagdes estas, estabelecidas através da experiéncia fenomenologica.

Os fendmenos presentes no espacgo atual da experiéncia, geram signos na mente do
intérprete, nos quais sdo engendrados significados através da manifestagdo dos signos e da sua
relagdo com o objeto e o interpretante. Na musica, essa manifestacdo signica geram signos
musicais que podem ser sonoros, ritmicos e gestuais. A anunciacdo do signo através do ato de
ser interpretado, solidifica com sublimidade a moc¢do da autocriacdo. O ato interpretativo
engendra um novo signo, que gerara outro e assim infindavelmente.

Santaella (1995, p. 16) expde que Peirce, “como ponto de partida sem nenhum

pressuposto de qualquer espécie, se voltou para a experiéncia ela mesma’:

Como entidade experienciavel (fendmeno ou Phaneron), considerou tudo
aquilo que aparece a mente. Sem nenhuma moldura preestabelecida, sua
no¢do de fenomeno nao se restringia a algo que podemos sentir, perceber,
inferir, lembrar, ou algo que podemos localizar na ordem espago-temporal que
senso comum nos faz identificar como sendo “mundo real”. Fenomeno ¢
qualquer coisa que aparece a mente, seja ela meramente sonhada, imaginada,
concebida, vislumbrada, alucinada...Um devaneio, um cheiro, uma ideia geral
e abstrata da ciéncia ...Enfim qualquer coisa (SANTAELLA, 1995, p. 16).

Por meio dessa ciéncia experiencidvel, Peirce estabeleceu as trés categorias universais®

e formais da experiéncia, presentes em todo e qualquer fendmeno, determinadas como:

> “Q signo é uma estrutura complexa de trés elementos intimos e inseparavelmente interconectados: fundamento,
objeto e interpretante. O fundamento ¢ uma propriedade ou carater ou aspecto do signo que o habilita a funcionar
como tal. O objeto ¢ algo diferente do signo, algo que esta fora do signo, um ausente que se torna mediatamente
presente a um possivel interprete gragas a mediacdo do signo. O interpretante ¢ um signo adicional, resultado do
efeito que o signo produz em uma mente interpretativa, ndo necessariamente humana, uma maquina, por exemplo,
ou uma célula interpretam sinais. O interpretante ndo ¢ qualquer signo, mas um signo que interpreta o fundamento.
Através dessa interpretacdo o fundamento revela algo sobre o objeto ausente, objeto que esta fora e existe
independente do signo” (SANTAELLA, 2019, p. 43-44).

6 “Toda obra de Peirce esta alicercada nessas categorias. Sua doutrina dos signos ou semiotica esté inteiramente
baseada nas trés categorias e ndo ha como compreender as sutilezas de suas inumeras defini¢des e classificagdes
de signos, sem um conhecimento cuidadoso da fenomenologia” (SANTAELLA, 2019, p. 36).
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primeiridade, secundidade e terceiridade. Essa arquitetonica estrutura filoséfica possui em sua
esséncia a matematica’, a filosofia e as ciéncias especiais®, todas classificadas através da
atencdo minuciosa ¢ observacao dos fenomenos. A classificagdao peirciana das ciéncias foi
concebida e dividida por meio da Fenomenologia’®, das Ciéncias Normativas'® e da Metafisica,'!
que foram elaboradas e sugeridas por Peirce como percurso para compreensdao de sua obra
(SANTAELLA, 2019, p. 33-34).

Essa doutrina das categorias tem como objetivo detalhar as experiéncias do cotidiano,
inseridas nas particularidades inerentes as experiéncias pessoais. Segundo Ibri (1992, p. 4-5), a
Fenomenologia peirciana nao esta estruturada em fundamentos dogmaticos ou na deducdo de
verdades, em razao de nio ter a inten¢do de ser uma ciéncia axiomatica, mas procura examinar
com atencdo as categorias que transpdem toda experiéncia comum, permanecendo restrita as
suas aparéncias. Entretanto, as categorias podem ser evidenciadas pelo proprio leitor, através
de sua observagdo pessoal, ja que os fendmenos universais da experiéncia se relacionam com a
experiéncia cotidiana de cada ser humano.

Através da semidtica de Peirce, e por uma perspectiva que envolve interpretagao,
criacdo e improvisagdo entre as linguagens da musica erudita, popular e do jazz trago possiveis
reflexdes filosoficas no que se refere a interpretacdo do signo escrito e os significados do fazer

musical.

7 Segundo Santaella (2019, p. 34) “a matematica é a Unica ciéncia que nio depende de nenhuma outra, todas as
outras dependem dela explicita ou implicitamente. E a Ginica ciéncia puramente hipotética, indiferente quanto as
suas premissas expressam fatos imaginados ou observados. E a ciéncia das conclusdes exatas a respeito de estado
de coisas meramente hipotético”.

8 Fundamentada na filosofia, a “Ciéncias especiais estd divida em dois grandes ramos: fisicas e psiquicas. Em cada
um desses ramos apresenta um grande nimero de ramificagdes e gradagdes (...) quanto mais abstrata é a ciéncia,
mais ela € capaz de fornecer principios para as menos abstratas” (SANTAELLA, 2019, p. 34).

9 “A filosofia tem trés grandes divisdes. A primeira é a Fenomenologia, que simplesmente contempla o Fendmeno
Universal e discerne seus elementos ubiquos, Primeiridade, Secundidade, Terceiridade, juntamente talvez, com
outras séries de categorias (...) trata das qualidades universais dos fendmenos em seu carater fenomenal imediato,
destarte trata dos Fendmenos em sua Primeiridade” (PEIRCE, 2005, p. 197-198).

10 «“A segunda grande divisdo é a Ciéncia Normativa, que investiga as leis universais e necessarias da relagdo dos
fendmenos com os Fins, ou seja, talvez, com a Verdade, o Direito e a Beleza (...) isto €, trata dos fendmenos em
sua Secundidade” (PEIRCE, 2005, p. 198). “A Ciéncia Normativa esta subdividida em: Estética, Etica e Loégica
ou Semiotica. A Logica e Semidtica subdivide-se em: Gramatica pura ou especulativa, Logica critica, Metodéutica
ou Retdrica especulativa” (SANTAELLA, 2019, p. 34).

11 “A terceira grande divisdo ¢ a Metafisica (ciéncias especiais ou Idioscopia), que se esforga por compreender a
Realidade dos Fenomenos. Ora, a Realidade € Terceiridade enquanto Terceiridade, isto €, em sua mediagdo entre
a Secundidade e a Terceiridade (...) trata dos Fendmenos em sua Terceiridade” (PEIRCE, 2005, p. 198).
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2.1 Significado musical e semiotica

A musica em sua amplitude, através das diversificadas manifestagdes da experiéncia
humana, pode ser retratada por varias perspectivas, desde relatos antropoldgicos e historicos,
estilisticos, estéticos e €ticos, como também pode ser simbolizada em relacao a sua significagdo
musical, ou seja, sua natureza inclui a agdo de interpretar seus varios significados, sua esséncia,
seus sentidos. Os signos musicais podem ser simbolizados mediante as diversificadas formas
de significacdo. Essas possibilidades signicas dao-se por meio de documentos e registros
historicos, o texto escrito (partitura), como também nas formas e perspectivas de interpretagdo
e criacdo do discurso musical, que sdo conduzidas por processos idiossincraticos e subjetivos
de cada intérprete. Nesse ambito, a musica € uma manifestagdo social e efetiva nos mais
variados contextos sociais e simboliza cenarios, ambientes, conjunturas e narrativas. Moura &
Almeida (2019, p. 31) afirmam que: “nesse sentido, € possivel compreender que assim como o
homem est4 para a musica, a musica esta para o homem nas experiéncias sonoras que vivencia,
evidenciando a complexidade que a musica abrange na experiéncia humana”.

Victor Agawu em seu livro Music as Discourse: Semiotic Adventures in Romantic
Music, aborda aspectos sobre a natureza do significado musical sob o ponto de vista analitico
tedrico musical, e expde uma perspectiva da musica como discurso, com a expectativa de se
fazer entender os significados musicais do ato de compor e interpretar, sejam eles atos reais ou
abstratos, de forma a expressar os sentidos implicados desse fazer musical, € nos instiga a
termos um olhar diferenciado e cuidadoso ao que se trata a analise musical; relata que devemos
conceber a andlise como um modo de desempenho (manifestacio de habilidades e
conhecimentos), ou como um modo de composi¢do, € ndo nos limitarmos a somente desvelar
verdades fundamentadas, ou exercer a analise somente como um exercicio de decodificagao.

O autor (2009, p. 3) relata que a significacdo musical vem sendo argumentada desde
que a musica se tornou assunto de discurso por estetas, fildsofos, historiadores, semioticos e
sociologicos, pois, enquanto alguns acreditavam que os significados sdo intrinsecos ou
extrinsecos, outros defendiam a musica como auténoma ou relativamente autonoma'?, e outros
abordavam a significagdo musical por meio dos contextos sociais ou historicos, 0 que nos

instiga a termos um olhar diferenciado e cuidadoso ao que se trata a andlise musical, e que

12 Segundo Aredes (2015, p. 5), “musica autbnoma ou autonomia estética, e demais categorias que a circundam
como cultura alta e baixa, revela-nos uma orientacéo ideoldgica historicamente construida e modificada ao longo
da histéria ocidental (...) ou seja, essa orientacdo ideologica se reproduz em dialogo com as praticas sociais e
musicas locais, tomando contornos proprios, e elege o que vem ser a musica boa”.
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devemos conceber a andlise como um modo de desempenho (manifestagdo de habilidades e
conhecimentos), ou como um modo de composi¢ao, ndo nos limitando a somente a desvelar
verdades fundamentadas, ou exercer a analise somente como um exercicio de decodificacao.

Segundo Agawu (2009, p. 3-4), as ideologias sobre a musica como significado sdao
variadas e possibilitam uma diversificada e extensa forma de representagdo do sentido musical.
Essas diferentes representacdes sdo mensuradas por valores compartilhados socialmente ou
institucionalmente através das geragdes. Entretanto, ¢ dubitavel que tais significados sejam
concretizados em um grupo de conceitos imutdveis ao ponto de serem fundamentados no tempo
e no espaco, em relagdo ao sentido musical, pois sempre que a musica for constituida, enquanto
retiver sua esséncia como arte performatica, ¢ improvavel que seu significado sempre se
cristalize em um conjunto estavel de sentidos que podem ser solidificados, condicionados e
preservados por geracdes posteriores. Portanto, os significados sdo contingentes — eles
emergem no momento da performance e sdo produzidos analiticamente por individuos
historicamente informados em situagdes culturais especificas.

Qual o verdadeiro sentido musical? Agawu (2009, p. 4) explana que ¢ improvavel ter
respostas definitivas relacionadas a ontologia musical. Definir o que ¢ musica e o que ela
significa sdo indagacdes complexas e devem ser tratadas em contextos cautelosamente estritos,
que estdo compreendidos por fatores historicos, culturais e sociais, € aspectos idiossincraticos
e subjetivos do compositor e intérprete.

Em todos os conceitos descritos, a musica se apresenta como um fendOmeno que
compreende e manifesta, em imensa propor¢do, as variadas matizes que incorporam as
vivéncias do ser humano. Essa imensa dimensao esta relacionada de forma objetiva ou subjetiva
a cada grupo de pertencimento inserido num contexto social e cultural. Por meio da musica sao
manifestados os diversos afetos amalgamados na existéncia. A musica se caracteriza como uma
entidade genuina, abstrata, intransitiva e absoluta, pois transpassa e subsiste nas artes € no
conhecimento, manifestando-se no tempo € no espaco ininterruptamente.

Santaella (2019, p. 97-98) discorre que sdo inimeros os estudos da instituicdo da
musica como linguagem. Tais estudos se fixaram a partir dos anos 60 sob a influéncia do
estruturalismo linguistico'?, com sua forte exteriorizacdo nos anos 60 e 70, provocada pela

expansdao no campo semioldgico, quando as defini¢des linguisticas passaram a ser aplicadas

13 “Q estruturalismo linguistico teve sua génese a partir das convicg¢des de Ferdinand Sausurre (1857-1913), e teve
seu marco inicial no século XX. O estruturalismo nesta visdo ¢ uma teoria que considera a lingua como um
conjunto estruturado de elementos linguisticos, em que ha um sistema abstrato, cujo elementos que o constitui sdo
interdependentes e que possuem ordenagdo e dinamismo proprio” (GONCALVES; SOUZA; BENASSI;
PADILHA, 2016, p. 9).
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aos mais diversificados sistemas de linguagens: literatura, artes visuais, musica, quadrinhos,
vestuario, cinema, teatro, televisdo etc. Por intermédio dessa nova influéncia do estruturalismo
linguistico, a semiologia demonstra que as formas de codificacao e de comunicagdo humanas
ndo se restringem apenas a linguagem verbal, oral ou escrita, mas abrangem todos os tipos de
sinais e signos que operam no seio da vida social, tornando possivel a comunicagdo e a cultura.
A autora afirma que os paralelos mais significantes da musicologia com a teoria linguistica,
advém da comparacao do nivel fonémico da lingua com o nivel das escalas da musica, ambos
0os niveis correspondem a sistemas tipicamente fechados referentes aos principios que
governam a formacdo dos fonemas e dos padrdes tonais. Por fim, a escritura da musica ¢
comparada a notacdo musical pelo carater de convencionalidade dos simbolos nelas
empregados.

A musica se exterioriza através de uma linguagem geradora de significados e sentidos,
sendo eles mutdveis, pois a forma como sentimos e percebemos engendram afinidades
motivadoras de novas formas de sentir, de perceber e se comunicar, e assim ad infinitum o signo
interpretado € o reflexo da experiéncia e observagao de habitos ou praticas propicias a constituir
significados.

Luciana Oliveira descreve a comunicagao musical através dos signos:

No universo da Arte, a comunicagdo configura-se no ambito do meramente possivel,
e os signos de possibilidade sdo também constituintes de um sistema comunicativo: a
musica ¢ repleta de signos, e seja o que for que ela comunique, certamente ndo ¢ nada
determinado, no sentido de uma rela¢do biunivoca com objetos externos a sua propria
linguagem (2007, p. 3).

Santaella (2019, p. 56) expressa: “para que a ponte de ligacdo entre pensamento e
linguagem fique mais visivel, € preciso considerar que os signos podem ser internos e externos,
ou seja, podem se manifestar sob a forma de pensamentos interiores ou se alojar em suportes
ou meios externos, materiais (...) os desenhos, pinturas, os diferentes tipos de escritas, notagdes
musicais, fotografia, cinema, TV etc. sdo meios externos nas quais diferentes tipos de signos se
corporificam. Esses signos variados sdo inextricavelmente ligados a formas de pensamento
também diferenciadas”.

A compreensdo da realidade através dos fatores fenomenoldgicos que compdem a
experiéncia da vivéncia de cada ser vivo, ou qualquer outra forma de intercomunicacao
inventiva existente, sdo constituidas mediante signos. Portanto, a musica ¢ uma forma de

comunicag¢do ou linguagem.
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Maria Fernandes (2009, p. 36) declara que a semidtica, enquanto ciéncia da
significagdo, ¢ fundamentada em um processo de agdes signicas, dispondo subsidios
necessarios para o conhecimento da linguagem musical, pois sua habilidade persuasiva
engendra os signos traduzidos em notas, ritmos, timbres, melodias, enfim, todas as informagdes
nao-verbais e (ou) verbais que a constituem.

A representagdo da partitura, assim como a qualidade expressiva de uma pec¢a musical,
¢ concretizada através dos signos. Entretanto, ¢ fundamental reconhecer as estruturas que
compdem uma obra musical, assim como expandir o conhecimento a partir da analise musical
e investigacao histdrica, pois a corroboragao do significado estara sujeita a conjuntura em que
a musica esta inserida. Sendo assim, muitos entendimentos sdo necessarios para a interpretagao
e corporificacdo dos possiveis significados que a musica carrega. A incorporagdo destes
significados estd empiricamente constrita ao conhecimento sobre a histéria de vida do
compositor e o periodo em que a obra musical foi composta, assim como em compreender sua
estrutura harmonica, ritmica, melddica, desde a escolha da tonalidade ¢ a utilizagdo de
determinado tipo de escalas, e interpretar os padroes ritmicos ¢ melodicos estipulados pelo
compositor na criagdo de sua obra de arte. O tanger de cada nota ou frase musical detém
caracteristicas Unicas do toque e gesto musical, da articulagdo e do timbre, e todas estas
qualidades e erudigdes musicais sdo corporificados no ato interpretativo envoltos de
significagdo que sdo concernentes a area de conhecimento, experiéncia e vivéncia do
interpretante.

Importante pontuar que um didlogo entre semidtica e musica vem sendo construido
paulatinamente a partir da produ¢do de pesquisadores brasileiros, que apresentam
diversificados pontos de vista dessa interlocu¢do. A semidtica pode, entdo, contribuir para a
compreensdo do signo musical, das fronteiras que delimitam a autonomia do intérprete ao
mesmo tempo que lhe concede liberdades, e de como se constroem significados a partir do texto
que sdo expressos somente como signos escritos.

José Martinez (1999), em um artigo denominado Musica, semiotica e a classificagdo
das ciéncias de Charles Sanders Peirce, aborda uma visdo entre musica e semiotica que propoe
uma teoria semidtica da musica pautada logicamente em Peirce. O autor desenvolveu uma
pesquisa na qual afirma que a semiodtica peirciana tem sido progressivamente reconhecida
como eficaz nas questdes de significagdo, e por este motivo expde sobre a necessidade de se
estabelecer uma teoria semiotica da musica em bases peircianas. A proposta consiste em como
aplicar os conceitos semidticos, gerais e amplos e discutidos na semidtica formal, para um

objeto de estudo especifico: a musica (ou as diversas concep¢des de musica). O autor afirma
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que entre a semidtica formal e a musica deve haver uma teoria semiotica intermediaria, uma
teoria semiodtica da musica. Alicercada na Teoria Geral dos Signos de Peirce, o pressuposto
definido por Martinez ¢ que as questdes de significagdo musical podem ser estudadas segundo
0 mesmo principio que Peirce empregou para dividir a semiotica formal em trés areas

interrelacionadas:

Desde que os fundamentos cientificos da semidtica estdo na fenomenologia de Peirce,
segue-se que o estudo prévio dos fendmenos musicais segundo este prisma € um passo
necessario para estabelecer uma teoria semiodtica da musica. De acordo com a tripla
divisdo da semidtica formal, existem trés campos relevantes de investigacdo musical:
1. Semiose Musical intrinseca, ou o estudo das condigdes gerais dos signos musicais,
isto é, suas qualidades e propriedades, suas ocorréncias, e as estruturas que
determinam sua efetuacdo; 2. Referéncia Musical, ou o estudo das condi¢des de
referéncia dos signos musicais em relag@o aos seus objetos representados em musica
e por que meios musicais se realiza essa frequéncia; 3. Interpretagdo Musical, ou o
estudo das condi¢des efetivas da semiose musical, isto é, a cogni¢do dos signos
musicais ¢ as formas de causagdo eficiente ¢ final em musica (MARTINEZ, 1999, p.
8).

O autor sustenta a conformagao de que os trés campos de investigagdo musical cobrem
todos os conceitos da musicologia em sua concepgao mais ampla, e relata que ndo se trata de
substituir uma ciéncia pela outra, mas estipular as conexodes epistemologicas de dependéncias

de principios gerais, por um lado, e da andlise de questdes do conhecimento efetivo por outro.

A semidtica da musica é, portanto, uma ciéncia que oferece uma visdo estrutural
flexivel e ferramentas tedricas adequadas ao estudo de questdes de significagdo
musical nas diversas disciplinas musicais de um grau de especializagdo maior, tais
como os estudos dos sistemas musicais (modalismo, tonalismo, serialismo,
aleatorismo, musica eletro-acustica, etc.) e suas técnicas (contraponto, harmonia,
sintese, etc.), historia da musica, estética musical e assim por diante. E, significagdo
aqui, ¢ compreendida de um ponto de vista amplo, j& que, de acordo com Peirce, todo
pensamento se da por meio de signos (MARTINEZ, 1999, p. 9).

Em outro artigo, intitulado: Muisica e intersemiose, Martinez aborda a intersemiose

musical'

em suas principais manifestagdes: cangdo, dpera, musica para teatro e danga, musica
e video, multimidia e hipermidia. Considerando a musica entre as variadas artes como uma das
formas mais autdnomas de organizagdo do signo estético, relata que o estudo da significacdo

musical demonstra que a musica somente funciona como arte pura em uma de suas concepgdes

14 A intersemiose ¢ uma articula¢do sinergética ou um eixo que conduz a tradugio € a articulagdo dos signos entre
diferentes sistemas (verbal, visual e sonoro), incluindo a interacdo entre as diversas modalidades de arte (...)
(PENA, 2013, p. 3).
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particulares — a musica absoluta —, e que a significagdo das artes musicais em geral se beneficia
das caracteristicas proprias de cada uma das linguagens constituintes.

O autor anuncia as principais formas de articulagdo da musica em relacdao as outras
artes, como também debate as possibilidades que fundamentam uma possivel teoria da
intersemiose, tomando como pilar o pensamento de Charles Peirce ¢ Buckminster Fuller'.
Expde, baseado na semidtica de Peirce, que a natureza de todo pensamento ¢ a de signo, cujo
proposito € ser interpretado, transformando em outro signo, concluindo que todo o pensamento
¢ uma representagdo, atentando para a intersemiose das artes como uma articulagao signica

simultanea, que constituem formas complexas de significados.

Nas artes existem intimeros tipos de representagdo, das mais objetivas qualidades
materiais as qualidades de sentimento que a materialidade de uma arte pode provocar,
das relagdes de acdo fisica aos simbolos complexos e silogismos. Além disso, todo
signo (ou toda tradicdo artistica) esta inserido num contexto histdrico, cultural, social,
o que estende suas possibilidades de interpretacdo ao limite da semiosfera na qual
vivemos. Nessa complexa rede de significagdes ¢ natural que formas de arte —
mesmo as mais autdbnomas como a musica — transitem em territorios de outros
dominios do sentido (MARTINEZ, 2004, p. 165).

Dentro da perspectiva da intersemiose musical, Luciano Pena (2013, p.61- 62), em sua
dissertacdo Musica e Intersemiose: apontamentos sobre concep¢do e processos de cria¢do, uma
aproximagdo da musica com a semiotica de Charles S. Peirce, explora os principios semidticos
de classificacdo dos signos e da fenomenologia envolta na representacao/significacdo, com o
objetivo de introduzir a intersemiose como principio epistemologico para os processos de
criacdo musical, e, indica a intersemiose como o arcabouco que encaminha a traducao e a
articulacdo dos signos entre diferentes sistemas de linguagens (verbal, visual e sonora),
incluindo a comunicacao entre as variadas modalidades de arte como a musica, a danca, as
artes cénicas, o cinema, a literatura, etc..

Segundo o autor:

Dentro de um panorama de diversidades de pensamentos, de técnicas, de correntes
estéticas, tecnologias e de linguagens artisticas, tem-se observado um crescente
envolvimento de pesquisadores com a semiotica, e abordagens mais recentes como a
traducdo intersemidtica. A musica, como manifestac¢do da criatividade, ndo pode ficar

15 Richard Buckminster Fuller (1895-1983), foi um visionario norte-americano — engenheiro, inventor, designer,
arquiteto, escritor, educador, fildésofo e poeta. Criador do Domo Geodésico (estrutura estabelecida a partir de uma
malha composta por uma rede de poligonos, geralmente tridngulos em ago, madeira ou bambu, que
tridimensionalizados, conformam espagos). Esta entre umas das personalidades mais conhecidas do mundo da
ciéncia e da tecnologia, suas obras abrangem escritos nas areas da matematica, design, religido, filosofia,
desenvolvimento urbano, naturalismo, arte, literatura, poesia, industria e tecnologia (RODRIGUES, 2020, p. 13).
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isolada desse debate epistemologico sobre os processos de pensamento e criagao
(PENA, 2013, p. 61).

Oliveira (2007, p. 9), apresentando um ponto de vista da miisica como comunicacao,
traz em sua dissertacdo Signos e Metaforas na Comunica¢do da Musica, a proposta da
comunica¢cdo na musica como linguagem nao-verbal e metaférica. Sua pesquisa abarca a
histéria da linguagem musical desde os primoérdios, e relata o desenvolvimento da linguagem
na comunica¢do simultaneamente com as imposi¢des de subsisténcia, para a ascensdo das
ferramentas de trabalho para a transmissdo de conhecimento e tecnologia. Como instrumento
de andlise a autora fundamenta-se na semiotica de Peirce, ndo somente por consistir uma
estrutura epistemologica, mas por representar o &mago teérico do fendmeno musical: “Com a
analise semidtica pudemos perceber a quantidade de significados que a musica carrega em si €
quao extenso € seu potencial comunicativo” (2007, p. 9).

No tocante a musica, comunicagao e semidtica, Maria Fernandes (2006, p.13) traz no
artigo Comunicagdo, semiotica e Musica: dialogos e reflexoes, caracteristicas similares e
intrinsecas efetivas entre semiotica, comunica¢do e musica, uma reflexdo relacionada as
distingdes da significa¢do das linguagens verbais, ndo-verbais e sincréticas, como também o
desempenho da musica nos meios de comunica¢ao no que concerne ao conteudo € a expressao
de letras, melodias e ritmos. A autora expde a importancia da semiodtica como sustentagao para

a interpretacdo dos significados:

A Semiotica, enquanto ciéncia da significacdo e baseada num processo de acdes
signicas oferece subsidios suficientes para a compreensdo da linguagem musical, seu
poder persuasivo e manipulador, seus signos traduzidos em notas, ritmos, timbres,
melodias enfim, todos os elementos nao-verbais e (ou) verbais que a compde
(FERNANDES, 2006, p. 13).

Com o intuito de identificar as contribui¢cdes da semidtica para a organizacdo da
musica, Jozuel Moura & Calos Almeida (2019, p. 21-22) no artigo Semiotica, musica e
organizagdo do conhecimento: contribuindo para o debate, analisam a masica como um campo
de diversas possibilidades informativas, que compreendem além de documentos e seus dados,
o fenomeno observado por meio da experiéncia e do processo cognitivo, sob a perspectiva da
semiotica de Peirce.

Segundo os autores (2019, p. 21), € possivel depreender que a musica apresenta
significados subjetivos que estdo relacionados ao contexto social e as experiéncias humanas ja

vivenciadas, e que as informagdes musicais estdo intimamente relacionadas ao contexto social
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em que o ser humano esté inserido: “a musica ¢ uma forma de linguagem que se configura de
acordo com o contexto em que ¢ analisada. Os signos resultantes da analise interpretativa da
musica muito interessa a Semiotica peirceana, que se propde a estabelecer relagdes entre
significacao e significante, compreendendo todas as linguagens™.

Luis Oliveira (2010, p. 235), em sua tese a Emergéncia do Significado em Musica,
traz um ponto de vista que discorre sobre o conceito de significado musical ou o entendimento
de como a musica se torna significativa, envolvendo aspectos que ultrapassam a historia da
filosofia da musica (da antiguidade a atualidade), bem como sdo considerados também nas
aéreas da psicologia ou da neurociéncia aplicada a musica, mais recentemente.

O autor (2010, p. 236) apresenta um modelo fenomenoldgico e semidtico dos
processos de significacio em musica, e, afirma que a relacdo entre musica e a semiotica
peirciana ja pode ser tomada como uma abordagem tradicionalmente eficaz, principalmente

quando se trata da analise semidtica das obras e estruturas musicais enquanto signos.

As contribuigdes de Peirce para a musicologia estdo aquém e vao além de uma teoria
semidtica e pragmatica do significado musical. FElas oferecem uma base
fenomenoldgica para a musicologia, por um lado, e uma visdo metafisica e
cosmolodgica da idéia e do pensamento, e da musica-pensamento, por outro; situando-
se a musica em seus aspectos normativos entre esses dois polos da ciéncia humana
(OLIVEIRA, 2010, p. 236).

Mario Brito & Paula Cunha (2020, p. 82-83), no artigo Semidtica e Musica: uma
leitura das categorias fenomenoldgicas e tricotomias peircianas, caracterizam a musica na
qualidade de objeto por meio da andlise dos fendmenos musicais, com o objetivo de ampliar a
leitura semiodtica sob o olhar critico de interface da musica e seus sistemas comunicativos,
dando importancia a sua amplitude nas mais variadas possibilidades de escuta de som,
observados por meio das categorias universais do pensamento: primeiridade, segundidade e

terceiridade, desenvolvidas por Peirce.

A musica, enquanto sistema signico, € passivel de observagdo e analise a partir da
teoria semiltica peirciana. Pois, observando o carater fenomenologico das
experiéncias, qualitativamente, tem o poder de significar enquanto possibilidade
sonora. Nao obstante, a afluéncia dessas qualidades, quando executadas e
corporificadas na musica, torna-as singulares, permitindo o contato com objetos fora
dela. Logo, a medida em que as relagdes qualitativas e singulares tomam significados
convencionais, completam a estrutura triadica, objetivando as semioses (BRITO &
CUNHA, 2020, p. 102).

Por intermédio dessa perspectiva filosofica da semiodtica de Peirce, procuro trazer a

reflexdo, de forma racional e investigativa, uma compreensdo abstrata dos processos
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fenomenoldgicos da semidtica musical, ou seja, as representacdes de significagdo deliberadas
da linguagem musical em seu inter-relacionamento entre o intérprete e o objeto interpretante,
observando os limites e liberdades da partitura, assim como também o ato de criagdo e
improvisagdo na interpretagdo musical, € como sao corporificados por meio da acao do signo,
da semiose entre linguagens musicais distintas.

Ana Bock (1997, p. 38), doutora em psicologia social, relata que “o homem se faz
homem ao mesmo tempo que constrdi seu mundo”. A autora descreve o ser humano como um
ser ativo, social e historico, cuja formacao ¢ realizada através de sua relacdo com a natureza,
suas atividades e o relacionamento com os outros homens, da qual sdo construidas novas formas
de satisfagdao de suas necessidades, adquirindo habilidades essenciais a sua sobrevivéncia na
cultura humana. Tais habilidades estabelecem um conjunto de significados que tem como
elemento mediador fundamental a linguagem, que interage com o meio em que vivem € com o
mundo. Essa integracdo social, da qual ele compartilha por meio da linguagem e da troca,
constroi e reproduz significados, estabelecendo um sentido pessoal para suas vivéncias que o
capacita a interagir, criar e elaborar significados: “o individuo s6 pode ser realmente
compreendido em sua singularidade, quando inserido na totalidade social e historica que o
determina e da sentido a sua singularidade” (BOCK, 1997, p. 38).

Eero Tarasti (2006, p. 11-12) no livro La musique et les signes, discorre que desde o
inicio do século XXI, estamos inseridos, como pano de fundo, nas mensagens musicais
oferecidas pela rede de comunicacio que nos circunda, pois estamos envoltos simultaneamente
nao apenas por todos os periodos da historia da musica, como também destinados a apreciar
todas as culturas e estilos musicais em que se caracterizam grupos sociais especificos de uma
sociedade pds-moderna. Em nossa rotina didria gastamos nosso tempo avaliando tudo —
incluindo como nos comunicamos uns com os outros. Entretanto, nenhum objeto ¢
compreendido pelo individuo se ndo tiver um sentido ou um significado: “a significa¢do faz
sentido a partir do momento em que pensamos sobre o que estd sendo comunicado”!®
(TARASTI, 2006, p. 12, tradugdo minha). O musicélogo (2006, p. 12) relata que: “a musica
fornece, como signo, o exemplo ideal do significante do comunicativo e, portanto, do semiotico

por exceléncia”!” (TARASTI, 2006, p. 12, tradugio minha).

16«1 comporte de fagon automatique une signification, et fait sens dés I’instant ol i’on pense a ce qui se
comunique” (TARASTI, 2006, p. 12).

17 “Ainsi, la musique fournit em tant que signe I’exemple ideal du signifiant et du communicationnel, et par 14 du
semiotique par excellence” (TARASTI, 2006, p.12).
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Imprescindivel e imperante desde os primordios da humanidade, a musica ¢ um modo
de comunicagdo entre os individuos. Por meio dela expressamos habitos, valores, costumes,
crengas, sentimentos, afetos e experiéncias, imbuidos de significados inerentes a uma
determinada época e sociedade.

Conforme Tarasti (2006, p. 33), a musica, em sua efemeridade original, concebe de
forma simbdlica e constitui um arquétipo de toda a historicidade fenomenologica das
experiéncias e vivéncias do individuo: “A musica, em sua temporalidade essencial, constitui
sem duvida a metafora e o modelo perfeito da vida humana: nascimento, morte, e tudo o que se
passa entre eles. Através da musica, transcendemos nossa situagio experiencial” 'S(TARASTI,
2006, p. 32, tradug¢do minha).

Em conformidade com o autor, o percurso temporal do enunciado musical na
interpretacdo e no ato criativo, aduz um significado existencial dos valores e costumes do
individuo consolidado mediante as suas praticas e experiéncias com a musica, ou seja, ¢ atraveés
da corporificacdo de atos externos aos nossos sentimentos e emog¢des, amalgamados a crencas
e habitos, constituidos de nossas raizes culturais e sociais estabelecidas na composi¢ao de nossa

historia vivida, que significamos o nosso fazer musical.

2.2 Reflexdes logicas sobre as praticas de performance e a significacio dos

processos criativos sob a perspectiva do Pragmatismo e da teoria da Abducio de Peirce

Em uma perspectiva filosofica da semidtica peirciana, evidencio o conceito de
Pragmatismo, estabelecido nas Ciéncias Normativas'® constituido por Peirce (2005, p. 194),
que se dispde a instituir um método deliberado de conduta através das consequéncias praticas
do pensamento, e carrega em sua esséncia a atribuicdo de metamorfosear de maneira singular
e axiomatica o real significado por meio de uma concepcao logica, gerada por agdes decorrentes
de nossas experiéncias fenomenologicas. Peirce (2005, p. 195) declara: “A fim de determinar

o significado de uma concepcao intelectual, dever-se-ia considerar quais consequéncias praticas

18 “La musique, en sa temporalité essentielle, constitue sans doute la métaphore et le modéle parfaits de la vie
humaine: naissance, mort, et tout ce qui survient dans 1’entre-deux. Par la musique, nous transcendons notre
situation existentielle” (TARASTI, 2006, p. 32).

19 Ciéncia que se dispde ao entendimento e compreensdo dos fins, normas e ideias que guiam o sentimento, a
conduta e o pensamento dos seres humanos, compreendida e subdividida em: estética, ética e logica
(SANTAELLA, 2019, p. 36).

“(...) A estética considera aquelas coisas cujos fins devem incorporar qualidades do sentir, enquanto que a ética
considera aquelas coisas cujos fins residem na acdo, e a ldgica, aquelas coisas cujo fim € o representar alguma
coisa” (PEIRCE, 2005, p. 201).
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poderiam concebivelmente resultar, necessariamente, da verdade dessa concepgdo: € a soma
destas consequéncias constituira todo o significado da concepgao”.

Por esse viés, o intérprete na constituicdo de sua performance, exterioriza e significa
seu discurso musical mediante suas experiéncias genuinas, logradas em um ato interpretativo e
criativo real, ou seja, ¢ através dessas agdes que novos significados sdo gerados, os quais
requerem ser elaborados de um designo efetivado de maneira coerente e reflexiva, por meio de
uma concepg¢ao instituida por intermédio da integralidade dos resultados de habitos conscientes,
concatenados em relagdo a sua conduta.

Nesse ensejo, ¢ importante compreender que na visdo do Pragmatismo peirciano, €
fundamental obter a conformidade entre a teoria e a pratica de maneira a tornar a deliberacao
de nossos hébitos mais eficaz, de modo a conquistar um pensamento 16gico de nossos conceitos
— uma mente potencialmente cognitiva, intencionada a idealizar diacronicamente seus atos por
meio das praticas experienciadas, as quais, por meio da experiéncia, devem ser observadas e
analisadas, a fim de que se obtenha o autocontrole das a¢des que geram resultados positivos,
desfazendo-se de toda pratica nao produtiva. Para Peirce (1992, p. 233), “A questdo da
exceléncia de alguma coisa depende de, se essa coisa preenche seus objetivos”.

Conforme Ibri (1992, p. 100), “(...) A vivacidade da mente esta em sua capacidade de
romper com habitos, reconhecendo na novidade da experiéncia, seu elemento de mutabilidade,
que se faz sujeito de uma nova crenga, (...) trago evolutivo estd na sua capacidade viva de alterar
a sua propria conduta”.

Na visao do autor (2020, p. 23), os diversificados modos de conduta do individuo pela
perspectiva do Pragmatismo, podem ser identificados e apreciados através da determinagao da
representacdo dos conceitos, crengas e costumes, ou seja, de todas as formas signicas, que de
certa maneira delimitam e especificam as agdes ou eventos pessoais € coletivos.

Em conformidade com o autor, considero que as praticas de performance musical sdo
deliberadas mediante as experiéncias e vivéncias do intérprete, € o seu fazer musical, no
momento vivo da interpretacdo, improvisacdo e criacdo, € concatenado mediante a
compreensdo e a incorporacdo de seus pensamentos, € consecutivamente a linguagem. Esse
fazer musical preconcebido de forma racional, apresenta-se imbuido de significados
amalgamados na diversidade dos fendomenos e pelo que eles carreiam, de maneira que todos
esses aspectos pertencentes as praticas e a conduta do performer, prenunciam a acdo € a
corporificacdo de novos atos interpretativos e de criacdes, um interligado ao outro, em

consequéncia da referéncia anterior.
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Considero importante destacar que as reflexdes apontadas sobre o Pragmatismo
peirciano, nos estimulam a obtermos uma conduta logica de organizagdo do pensamento. Toda
acdo para um determinado fim, para trazer resultados efetivos, necessita ser analisada através
de reflexdes, por meio de autocriticas, sobre quais objetivos se deseja alcancar e se esses
objetivos estdo sendo alcancados e aprimorados através dessas agdes. Refletir, analisar e
organizar mediante a uma ldogica critica do pensamento, fard com que toda a concepcao
idealizada pelo performer, alcance efeitos praticos plausiveis e proficientes.

Peirce (1992, p. 233) declara: a concepgao de efeito praticos concebiveis (...) “permite
qualquer voo da imaginag¢do, contanto que esta imaginacao se depare, em ultima instancia, com
um efeito pratico possivel”.

Através dessa perspectiva, Ibri (2020, p.29) afirma que o “interpretante pode aqui ser
entendido, simplificadamente, como um signo que significa num processo continuo”. O autor
acredita que o individuo, ao despertar uma mente racional, ¢ capaz de antecipar atos futuros,
mesmo sendo estes errdneos ou faliveis, mas evolucionariamente suscetiveis de crescimento.

Por esse viés, evidencio o ato interpretativo e criativo no momento da performance
musical, em que o intérprete ¢ o autor de uma nova concepg¢do sonora e gestual corporificada
por meio de uma linguagem peculiar e auténtica, visto que ele € possuidor de uma liberdade
inventiva de determinar e significar a sua conduta mediante as escolhas interpretativas. O
transcurso musical concebido a cada agdo interpretativa e criativa cria e incorpora varios modos
de significa¢do que transcendem a exterioriza¢do de um simples contentamento das emocgdes e
dos sentidos, e se tornam vigentes e originais a cada momento presente de uma performance.

Através do Pragmatismo correlacionamos os processos cognitivos efetivados de forma
investigativa e racional ao momento do fazer musical na performance por meio da logica
abstrata da Abdugdo de Peirce?’, que segundo Santaella (2019, p. 41) é um conceito filosofico
apresentado por Peirce por meio da logica critica, definida como “simbolo argumental”, ciéncia
que tem a finalidade de investigar as condi¢des de verdades das formas de raciocinio e sua forga
procedente de cada tipo de argumento. Peirce (1992, p. 220) descreve que: “Abdugdo ¢ o
processo de formagdo de uma hipétese explanatéria. E a tinica operagdo logica que apresenta

uma ideia nova. (...) a Abdu¢do simplesmente sugere que alguma coisa pode ser”.

20 Para Peirce, a representacio de estagios da investigacdo cientifica do raciocinio sio inferéncias que se fundem
e se envolvem incessantemente, designadas como Deducdo, Inducdo e Abdugdo: “A ldgica critica foi assim
desenvolvida como uma teoria unificada da abdugao, indugdo e deducdo. Enquanto a abdugdo é o quase raciocinio,
lampejo da descoberta, responsavel pelo nascimento das hipoteses” (SANTAELLA, 2019, p. 41).
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Todo o pensamento racional se constitui em um processo gradativo de
desenvolvimento por meio das praticas experienciadas, as quais estdo inseridas e sdo
constituidas em um ambito de carater antropologico e histérico. No amago desse contexto, o
intérprete traz a significagdo de seu processo criativo na performance de forma subjetiva e
empirica, e corporifica uma concep¢do interpretativa e inventiva mediante uma
autocomunicagao de sua formatividade musical. Esta conduta requer ser empreendida de forma
atenciosa e acurada, através da apreciagao e compreensao consciente de padrdes concebidos
por meio de um pensamento coerente, ou seja, toda acdo experimentada deve ser desenvolvida
por intermédio de habitos racionalmente intencionaveis, Ibri (1992, p. 115) expde: “O
raciocinio abdutivo parte da experiéncia observada para a construcdo do conceito”.
Correlacionando este conceito de raciocinio abdutivo com o fazer musical na elaboracao
interpretativa de uma performance inventiva, acreditamos que o intérprete ao corporificar a
significagdo de seu discurso musical, frui-se de um pensamento continuo, do qual prevé e
engendra, acontecimentos de atos interpretativos e criativos que lhe proporcionam novas
concepgdes, de maneira a gerar diversificadas possibilidades interpretativas e criativas de seu
enunciado musical.

Na performance, principalmente na criagdo e improvisagao, o artista traz para o mundo
as suas ideias. Dessa forma, o que tocamos e sentimos converge com as a¢des sobre 0s signos
dos quais significamos, isto ¢, ato de interpretar, improvisar e criar, faz-se por meio do
empreendimento criativo e imaginativo, os quais, na inferéncia abdutiva, ocorrem em razio de
novas ideias surgirem como um insight, ou seja, uma nova inspiracdo de ato criativo nunca
imaginado, mas que sdao induzidos a partir de ideias que ja foram experienciadas, e
determinadas por Peirce, como juizos perceptivos®!.

Peirce expde:

“(...) a inferéncia abdutiva se transforma no juizo perceptivo sem que haja uma linha
clara de demarcagdo entre eles: ou em outras palavras, nossas primeiras premissas, 0s
juizos preceptivos, devem ser encarados como um caso extremo das inferéncias
abdutivas, das quais diferem por estar absolutamente além de toda a critica. A
sugestdo abdutiva advém-nos como um lampejo. E no ato de introvisdo (insight),
embora de uma introvisio extremamente falivel. E verdade que os diferentes
elementos da hipdtese ja estavam em nossas mentes antes; mas ¢ a ideia de reunir
aquilo que nunca tinhamos sonhado reunir que lampeja a nova sugestdo diante de
nossa contemplagdo” (PEIRCE, 1992, p. 226).

21 “Q juizo perceptivo € o resultado de um processo, embora um processo nio suficientemente consciente para ser
controlado, ou, para enunciar as coisas de um modo mais verdadeiro, ndo controlavel e, portanto, ndo totalmente
consciente” (PEIRCE, 1992, p. 226).
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Por esse viés, cogito a valora¢ao da formagdo construtiva de uma concepgao musical
criativa, interpretativa e performatica, por meio da auto-observacao dos processos e caminhos
percorridos que auferem a mediacdo epistémica continua dos aspectos antropologicos,
filosoficos e historicos sobre as praticas e condutas pianisticas entre linguagens distintas da

musica erudita, do jazz e popular.



3. Metodologia do campo de pesquisa

Esta pesquisa tem como intuito anunciar um arquétipo fenomenolédgico dos meios de
significacdo em musica mediante as experiéncias e vivéncias de musicos, pianista profissionais
que transitam entre linguagens idiomaticas distintas. O relato de suas praticas e saberes
musicais ao longo de suas vivéncias interpretativas e performaticas sob a perspectiva da
manipulagdo do signo escrito (partitura), a corporificagdo e a significagdo dos sentidos entre
linguagens distintas no erudito, popular e jazz.

Metodologicamente este estudo norteou-se por uma abordagem qualitativa em que
uma entrevista foi utilizada como método de coleta de dados a fim de conhecer através das falas
de cinco participantes voluntarios, suas historias de vida, experiéncias, crengas e habitos, dentro
do contexto social e cultural no qual estao inseridos, como também, a valoriza¢ao dos processos
fenomenoldgicos e da exteriorizacdo dos significados, tendo por alicerce o signo musical.

Freitas Silva et al. (2006, p. 247-248) referem que a pesquisa qualitativa é constituida
a partir do quadro representativo dos proprios sujeitos do estudo, tendo como objetivo a
compreensdo detalhada das crencas, atitudes, valores e motivagdes, em relagdo aos
comportamentos das pessoas em contextos especificos, e concerne ao pesquisador, decodificar
o significado da acdo humana e ndo apenas descrever comportamentos. A pesquisa qualitativa
contém caracteristicas peculiares: ha imersdo do pesquisador nas circunstancias e no contexto
da pesquisa; o reconhecimento dos atores sociais como sujeitos que produzem conhecimento e
praticas; os resultados como fruto de um trabalho coletivo resultante da dindmica entre
pesquisador e pesquisado; a aceitagdo de todos os fendmenos como igualmente importantes e
preciosos: o significado manifesto e o que permanece oculto. Nesse tipo de pesquisa os métodos
de coletas de dados visam a observacgdo participante, a historia de vida, a histéria oral e as
entrevistas, as quais captam a subjetividade dos participantes, e favorecem a intervengao dos
agentes em sua realidade ou criam condi¢des de transformar os contextos estudados.

Pelo fato de a natureza do objeto do estudo exigir interacdo entre pesquisador e
pesquisado para contextualizar as experiéncias, vivéncias, sentidos e significados, a entrevista
pode ser utilizada como uma técnica especial para coleta de informagdes diretas dos sujeitos
investigados, constituindo um espectro variavel de falas e discursos, e que podem ser
externados desde uma conversa informal até um roteiro padronizado. O grau de formalidade da
entrevista deve ser definido conforme os objetivos da pesquisa, de acordo com o tema a ser
tratado, e sobretudo, o que € apropriado culturalmente para o grupo pesquisado, procurando

sempre trazer questdes receptivas que de maneira alguma causem constrangimentos aos
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participantes. E importante nesse tipo de pesquisa proporcionar aos sujeitos participantes um
ambiente acolhedor as suas falas, sem julgamentos nesse momento, pois, uma atmosfera e um
clima descontraido e agradéavel, sao fundamentais para que a entrevista flua com naturalidade,
de maneira a proporcionar conforto e seguranca, liberando os medos e constrangimentos entre
sujeito e pesquisador.

Dentre os varios tipos de entrevista na pesquisa qualitativa ressalto a entrevista
semiestruturada, que conforme Silva et al. (2006, p. 249) “trata-se de uma entrevista com ordem
preestabelecida, além de ter perguntas fechadas e diretas, incluindo um niimero pequeno de
perguntas abertas”, nas quais o entrevistador utiliza certa liberdade como também concede
liberdade ao entrevistado.

Rosalia Duarte (2004, p. 215-216) expde que as entrevistas sdo essenciais quando se
deseja conhecer e compreender praticas, crencas, valores e sistemas classificatorios de
universos sociais especificos, mais ou menos bem delimitados, em que os conflitos e
contradigdes ndo estejam claramente explicitados, o que proporciona ao pesquisador dedicar-
se em profundidade, apurando indicios dos modos como cada um dos sujeitos percebe e
significa sua realidade, estabelecendo informacdes consistentes que lhe permitam descrever e
compreender a logica que preside as relagdes que se instituem no interior de um grupo, o que,
em geral, ¢ mais dificil obter com outros instrumentos de coleta de dados. A realizagdo de uma
entrevista semiestruturada, aberta, que abarca o contar historias de vida etc., propicia situagdes
de contato, a0 mesmo tempo formais e informais, de maneira a “provocar” um discurso mais
ou menos livre, atendendo aos objetivos da pesquisa, e sendo de grande relevancia para se obter
um sentido no contexto investigado.

Duarte (2004, p. 220) também descreve que ao realizar uma entrevista atuamos como
mediadores para o sujeito compreender sua propria situacdo em uma outra perspectiva, o
entrevistador conduz o outro a se voltar sobre si proprio, impulsionando-o a buscar relagdes e
organiza-las, refletindo sobre suas particularidades vivenciadas, dando um novo significado a
elas, pois, ao avaliar seu meio social, ele estara se autoavaliando, € como enunciador, fara
reflexdes sobre questdes das quais talvez ndo se detivesse em outras situagdes.

A andlise dos dados emergentes da entrevista exige por parte do pesquisador grande
cautela em sua interpretagdo, a autora (2004, p. 216) explica que ao instruirmos sobre o material
empirico, procurando extrair elementos que confirmem suas hipoteses de trabalho e/ou as
conjecturas de suas teorias de referéncia, precisamos “estar muito atentos a interferéncia de

nossa subjetividade, ter consciéncia dela e assumi-la como parte do processo de investigacao™.
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3.1 A entrevista fenomenoldgica

Leandro Ranieri e Cristiano Barreira (2010, p. 2-3), discorrem a fenomenologia como
ciéncia e método teorico-filosoéfico, o qual visa a reflexdao sobre os fenomenos, ou seja, aquilo
que se manifesta, as experiéncias vivenciais do individuo. No que tange aos seus objetos e
objetivos, o percorrer metodoldgico da fenomenologia predispde ao pesquisador adentrar em
contato com o conteudo da vivéncia pré-reflexiva, deixando de lado, paulatinamente, tanto o
posicionamento prévio de uma ciéncia e suas teses, como aquilo que define e valora o objeto
de estudo, como pré-conceitos e pré-juizos, de maneira a efetivar como dmago da entrevista a
subjetividade e as experiéncias humanas. Dentro deste processo epistemologico, identificar e
compreender sdo verbos que, aplicados aos objetos, se adequam ao tipo de caminho e principio
proposto pela fenomenologia, pois, visam identificar a esséncia do fendmeno e a compreensao
dos momentos de constituicdo da experiéncia na consciéncia do sujeito.

Na pesquisa, para os autores (2010, p. 3), a entrevista fenomenoldgica envolve as
experiéncias vividas de pessoas no que se refere a um meio que possibilita a descri¢cao das
mesmas, € o mecanismo de coleta ndo ¢ delineado como parametro da investigacdo, mas sim,
como um recurso: “método € o caminho para se chegar em determinado lugar — cumprimento
do objeto e resposta do problema de pesquisa —, valendo-se de procedimentos e instrumentos
adequados e especificos”. A elaboragdo da entrevista ¢ estruturada através de um roteiro com
um determinado nimero de questdes relacionadas entre si, as quais inclui uma ordem logica e
esclarecedora, de carater invocativo a questdes gerais a especificas durante a entrevista — e/ou
de complexidade — de perguntas mais simples ou mais complexas. Além das perguntas
estabelecidas previamente, as quais estruturam o roteiro da entrevista, perguntas ndo pré-
determinadas, partem daquilo que aparece no percorrer do relato, sendo uma caracteristica
propria da pesquisa qualitativa, o que permite evidenciar o fendmeno, justamente porque a
pergunta se articula a ele.

Outro aspecto de suma importancia na entrevista ¢ salientar a atengdo ao conteudo
descrito por parte do pesquisador/entrevistador, de maneira a direcionar a entrevista ao
conteudo buscado e a elucidacdo de possiveis pontos obscuros durante a narrativa, como
também, permitir ao entrevistado a descri¢ao de sua fala de forma espontanea, possibilitando o
acesso primeiro as experiéncias e percepcoes do sujeito. Ranieri e Barreira (2010, p. 4)
explicitam que: “sendo assim, ha ndo somente a liberdade da manifestagdo deste tipo de
contetdo subjetivo na entrevista, mas a propria intencdo de que assim seja para que se garanta

0 acesso fenomenologico pretendido”.
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Segundo os autores (2010, p. 4), a gravacao e a posterior transcri¢do plena da entrevista
tem como finalidade principal a leitura das narragdes no momento da analise, concedendo ao
pesquisador, num primeiro instante, a leitura atenciosa acerca do contetido e posteriormente,
durante a analise dos dados emergentes das falas, assimilar e relatar como se manifesta o objeto
investigado. Portanto, Ranieri e Barreira (2010, p. 7) descrevem que: “tematizar a entrevista
fenomenoldgica como um procedimento metodoldgico em pesquisa qualitativa, orientada pela
fenomenologia, possibilita ter como foco o processo como de pesquisa como um todo”.

William Gomes (1997, p. 305-306) apresenta uma visdo associada ao sentido dos
estudos sobre a experiéncia consciente' através de entrevistas, ou seja, a aplicacio da entrevista
como um estudo da vivéncia consciente na abordagem tedrica e empirica da fenomenologia
semiotica. O método fenomenologico como técnica para a interrogacdo da experiéncia
consciente por meio do relato do seu contetido, tem como objetivo elucidar a pronunciagdo
entre o real, a experiéncia e a consciéncia, possibilitando a separacdo dos preconceitos, em
outras palavras, a total historia significada das lembrangas, juizos, valores, desejos e
imaginacdes, ou seja, a experiéncia consciente desvenda-se a partir da significacdo dos
acontecimentos que a instituem.

Segundo o autor (1997, p. 318), a semiotica como uma ciéncia que estuda os signos
ou sinais no sistema que os constitui, esclarece de forma imperante o conceito de estrutura da
experiéncia, que, embasada nestes termos, transcorre como um sistema significativo de
expressdo no discurso € na agdo, ou seja, a agdo explicativa da experiéncia consciente ¢ um
material sistematizado em uma certa estrutura de linguagem (fala, sons, pinturas, imagens, etc.),
e a estrutura, € o sistema que da significado a tematica. Para Gomes, a linguagem cria-se na
conjuntura em que as agdes expressivas determinam a percep¢ao, e efetua um papel interventor
entre atos expressivos e perceptivos, efetivando-se em um processo comunicativo intrapessoal
e interpessoal, redirecionado pela fenomenologia semidtica, isto €, “a comunica¢@o do consigo
mesmo, quanto a comunicacao do eu com o outro”, permitindo uma aproximacao e exploragao
de uma realidade que tem como intencionalidade a descoberta de formas mais aplicaveis e
originais de se expressar (existir, funcionar, viver).

Gomes (1997, p. 319-320) relata que:

A fenomenologia preocupa-se com a base real (empirica) da experiéncia consciente,
com a relagdo entre experiéncia (objeto) e consciéncia (sujeito). A semidtica redefine
esta base real em um sistema de codigos (sinais e simbolos) e assim especifica um

1 “O termo experiéncia consciente é entendido como tratando-se de uma capacidade e uma habilidade
comunicacional” (GOMES, 1997, p. 306).
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modo de organizagdo e de relagdo entre o que é percebido e o que € expresso. Esta
relagdo cria, a cada momento, o sentido (constituido de sinais e simbolos) que ¢ a
experiéncia consciente.

Para o autor (1997, p. 321-323) a experiéncia consciente ¢ um ato comunicativo, pois,
a mensagem revelada carrega particularidades ja vivenciadas do individuo, sendo o objetivo
maior destas investigagdes a coleta dessa mensagem, das experiéncias e vivéncias. E nessa
perspectiva que se introduz a entrevista, como um convite a comunicagdo, com o intuito de
saber como diferentes pessoas vivenciam uma certa condi¢ao que ¢ comum a elas. A entrevista
serve como um canal de comunicagdo, sendo disposta em torno de um roteiro direcionado a
determinados temas, mas aberto para ambiguidades, e tem como objetivo explorar o mundo
vivido do individuo, momento em que o entrevistador deixa-se conduzir pela expressdo do
entrevistado e oferece suas percepgdes, reduzidas na expressao, para serem especificadas pelo
entrevistado. Neste procedimento hd uma mediagdo da linguagem (verbal e ndo verbal) gerando
momentaneamente uma inter-relagdo de experiéncia entre dois comunicantes. O relato das
experiéncias por meio da entrevista e as sensagdes do encontro com o entrevistado, instituem
um objeto de experiéncia para a consciéncia do pesquisador, nas quais se constituem técnicas
que conduzem a descri¢do, sendo: a descricdo, a redugdo e a interpretagdo, os trés passos

basicos que constituem o método fenomenoldgico?. Gomes (1997, p. 326) explicita:

O modelo da fenomenologia semidtica caracteriza-se por sua preocupacdo em
decifrar, compreender e esclarecer o real, a situagdo empirica que se constitui em
objeto de estudo. Concentra-se em um movimento de investigacdo que parte do real
(mundo vivido, sujeito corpéreo e situado), para voltar ao real (recolocar, ressituar).
O uso do termo decifrar estd claramente contextualizado na fun¢do mediadora da
linguagem. Decifra-se um codigo organizado, tornando-o inteligivel pelo sistema ao
qual pertence. Na tradigdo semidtica, este deciframento constitui-se, também, de trés
movimentos que definem niveis de relagdes entre significante e significado.

Gomes (1997, p. 326-327) declara que na constitui¢do desses trés movimentos,
denominados por Lanigan (1988, apud Gomes, 1997, p. 327) de: conotacdo (significando a

pontuacdo da expressdo), metalinguagem (significando a pontuagdo da percepcdo) e

2 O método fenomenolégico se constitui em um movimento triddico que abarca a descrigdo, redugio e interpretagdo
dos dados colhidos durante o momento da entrevista (GOMES, 1997, p. 323). “A fenomenologia semidtica
preserva os trés passos de acesso a experiéncia consciente. A descri¢do continua sendo a atividade metodologica
basica, mas entende-se que a atividade descritiva da experiéncia consciente ¢ um conteiido organizado em uma
certa estrutura de linguagem (fala, sons, pinturas, imagens, etc.). A estrutura é o sistema que da sentido ao
conteudo. Nesta nova orientagdo, o trabalho de redugdo ¢ a investigagdo das diversas partes do sistema para
descobrir o sentido da estrutura em si. Ja o trabalho da interpretagdo é questionar os relacionamentos possiveis
entre o sistema e suas partes” (GOMES, 1997, p. 318).



68

interpretacdo (significando a pontuagdo do sentido), e que definem os niveis de relagdes, o
primeiro nivel, o significante, ¢ inico em sua aplicagdo nao sendo clara sua relagdo com o
significado, “se ¢ que existe alguma” (GOMES, 1997, p. 327). O segundo nivel, apresenta uma
separacao com o nivel anterior, porém continua existindo a relagdo de um para o outro. No
terceiro nivel, tem-se uma relagdo Unica entre os dois anteriores (conotagdo e metalinguagem),
formando um signo, de unidade real ou aparente. Para Gomes toda esta andlise de
procedimentos para a redagcdo de uma descri¢do, ¢ definida como reducao, e a descrigdo ja &,

ativamente, uma interpretacdo, mesmo que o seu intuito seja o de desvendar o original.

3.2 Analise de conteudo

Laurence Bardin (1977, p. 30-31) explana sobre um conjunto de instrumentos
metodoldgicos que se aplicam a discursos (conteudos e continentes) extremamente
diversificados, o qual denomina-se analise de conteudo. Por meio das ciéncias humanas a
analise de conteudo de mensagens aborda todas as formas de comunicagao (e até significacdo),
seja qual for a natureza do seu suporte, dispondo como material de escolha a codificagao
linguistica, a qual engloba duas fungdes que interatuam e corroboram uma com a outra: funcao
“heuristica” (de carater exploratorio, investigativo), e fungdo de “administragdo da prova”
(hipoteses sob a forma de questdes ou de afirmagdes provisorias, servindo de diretrizes para
uma comprovagdo ou informagdo). A andlise de conteido ndo se refere apenas a um
instrumento, mas sim a um leque de ferramentas, intensificadas por uma grande diversidade de
formas e adaptagdes a um campo de aplicagdo excessivamente extenso: as comunicagdes, nas
quais buscamos compreender aquilo que esta por trds das palavras e sobre as quais nos
debrucamos, buscando outras realidades através das mensagens.

Portanto, segundo a autora (BARDIN, 1977, p. 42), o material, o funcionamento, o

objetivo e o conceito do que ¢ andlise de contetido, podem ser descritos da seguinte forma:

(...) um conjunto de técnicas de analise das comunicagdes visando obter, por
procedimentos, sistematicos e objetivos de descrigdo do contetido das mensagens,
indicadores (quantitativos ou ndo) que permitam a inferéncia de conhecimentos
relativos de producao/recepcao (variaveis inferidas) destas mensagens.

Bardin (1977, p. 42-43) afirma que o analista detém a sua disposi¢do (ou cria), “todo
um jogo de operacdes analiticas, mais ou menos adaptadas a natureza do material e a questao
que procura resolver”, pois pode utilizar um ou diversificados procedimentos com o objetivo

de enriquecer os resultados, ou de aumentar a sua legitimidade, pretendendo dessa maneira
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alcangar “uma interpreta¢do final fundamentada”. Para a autora (1977, p. 44-45) ha duas
praticas cientificas intimamente ligadas a andlise de conteudo: a linguistica e as técnicas
documentais. A analise de contetido na linguistica visa os seguintes objetivos: a palavra como
o aspecto individual e atual (em agdo) da linguagem; a palavra como pratica da lingua realizada
por emissores identificadveis, em que a andlise de conteido toma em consideragdo as
significagdes (conteudo). A andlise documental ¢ estabelecida como um processo ou um grupo
de operagdes que visa representar o conteido de um documento sob a forma diversificada do
original, com o intuito de facilitar num estado posterior o seu parecer ou designacao.

Claudinei Campos (2004, p. 611-612) retrata que no universo das pesquisas
qualitativas, a selecdo de métodos e técnicas para a analise de dados tem como preceito
promover uma visao heterdgena em relacdo a soma dos dados recolhidos no periodo da coleta,
isso se deve, sistematicamente, a multiplicidade de significados atribuidos ao criador de tais
fatos, ou seja, sua personalidade plurivoca numa andlise naturalistica. O autor compreende a
analise de conteudo como um método para explorar dados qualitativos, definindo-a como: “um
conjunto de técnicas de pesquisa cujo objetivo ¢ a busca do sentido ou dos sentidos de um
documento”. A andlise de conteudo ¢ delimitada por dois extremos: a linguistica tradicional
(andlise de conteudo que compreende os métodos logicos estéticos, 0os quais procuram os
aspectos formais do autor ou texto), e a interpretagdo do sentido das palavras, a hermenéutica,
que abarca métodos semanticos que pesquisam as conotacdes que formam os variados sentidos
de uma imagem, de um enunciado ou de um discurso.

No que se refere ao pesquisador, Campos (2004, p. 613) expde que a analise de
conteudo ndo deve ser excepcionalmente envolvida ao texto ou a técnica, pois tais formalidades
em excesso prejudicam a criatividade e a habilidade intuitiva de quem investiga uma tematica,
consequentemente, “nem tao subjetiva, levando-se a impor as suas proprias ideias ou valores,
no qual o texto passe a funcionar meramente como confirmador dessas”, ou seja, a analise de
conteudo necessita reconhecer outros topicos que tendem a ser externados a medida que sao

interpretados, atentando-se ao contexto social e historico sob o qual sdo constituidos.



4. Interpretacio dos dados emergentes da pesquisa

ApoOs a imersao no campo de pesquisa das cinco entrevistas realizadas, transcritas na
integra, apresento os conceitos resultantes das narrativas. Primeiro trago um breve resumo da
historia de vida de cada participante, depois exponho no formato de diagramas, especificados
através de categorias tematicas, a reducgao da fala desses participantes, seguida do texto que traz
a analise e interpretagdao dos dados resultantes, o qual articula com a literatura do capitulo 2 e
capitulo 3, com o intuito de trazer as diversificadas formas de significar o fazer musical na

performance entre o transito das linguagens da musica erudita, popular e do jazz.



71

Aproximag¢do com a historia de vida do participante 1

O participante 1 ¢ pianista, professor e arranjador musical, atuando com importantes
nomes da musica popular brasileira e internacional.

Conta que cresceu em um ambiente familiar, no qual a musica estava presente em boa
parte do seu dia a dia. Na rotina da familia, as comemoragdes de aniversarios e outras datas
festivas, eram sempre realizadas com muita musica, em razao de que muitos dos membros, tios,
tias e primos, tocavam algum instrumento musical.

Influenciado por seu irmao mais velho a estudar musica no Conservatorio Municipal
de Musica de Bagé - RS, iniciou sua vivéncia musical realizando um curso de flauta doce,
evento esse que ficou marcado de forma significativa na sua vida. Relata que essas aulas eram
ministradas de maneira livre, ludica e criativa. Cita que sua professora se sentava para tocar
piano e enquanto tocava, pedia que improvisasse na flauta: “a minha professora de flauta doce
foi uma das pessoas mais importantes da minha vida, porque ela me fazia improvisar, me fazia
entender a musica como uma expressao, como uma brincadeira, ela dizia: eu vou tocar aqui no
piano, e vocé toca ai o que vocé quiser”.

Expds que a partir dessa experiéncia iniciou os estudos de piano classico no mesmo
conservatorio, efetivando o curso completo de flauta doce, piano e teoria. Nesse interim,
encorajado e incentivado pela mae, participou de alguns concursos de piano, recebendo mengao
honrosa em um deles e figurando entre os cinco finalistas em outro.

Sua afinidade com a musica popular estreitou-se por influéncia de seu ja citado irmao,
o qual integrava uma banda de baile que continha em seu repertorio varias obras de Mtsica
Popular Brasileira (MPB). O participante exp0s que os instrumentos que compunham a banda
(bateria, baixo acustico e guitarra) o deixavam deslumbrado e atraido pela sonoridade.

Mais tarde, foi convidado para participar de uma banda de baile como pianista, e por
intermédio desse acontecimento, comegou a aprender de forma oral e aural a como tocar os
acordes e melodias especificas do repertério de musica instrumental brasileira. Explica que o
desenvolvimento e a evolucdo, inerentes as estruturas harmonicas, melodicas e ritmicas ¢ do
repertorio da musica popular, como também a sistematizacdo de melodia/cifra, foram
conquistados de maneira empirica: “aprendi tudo sozinho, porque nao tinha professor de musica
popular naquela época”.

No transcorrer das suas vivéncias e experiéncias, realizou um curso de extensdo em
piano classico no Instituto de Artes de Porto Alegre, no qual teve a oportunidade de receber

orientagdo de renomados professores da aérea pianistica, teodrica, harmonica e ritmica, evento
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esse que foi um diferencial na sua vida como pianista: “ter a oportunidade em fazer aula com
esses grandes professores da musica, fez-me compreender e resolver varias questdes
relacionadas a interpretacao e técnica pianistica, como também a desenvolver um ouvido atento
e apurado”. Chegou a iniciar um curso de Bacharelado em Musica — piano no Instituto de Artes
da UFRGS, mas ndo o concluiu. .

O participante exterioriza que a musica popular e o jazz tornaram-se cada vez mais
presentes na sua rotina de vida, tornando-o um profissional realizado, além de fortificar sua

vivéncia no transitar entre essas linguagens distintas.
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Aproximagdo com a historia de vida do participante 2

O participante 2 ¢ pianista e arranjador, atuou com grandes nomes da musica popular
brasileira e internacional. Mestre em Teologia na Andover Newton Theological Seminary,
Bacharel em Engenharia Musical pela Berklee College of Music, em Boston, onde também
atuou como professor.

Explana que a histdria do seu percurso musical sobreveio de maneira nao usual, pois
o participante declara que o desejo em aprender a tocar piano nasceu ao assistir um programa
de musica que passava na TVE Brasil, no qual se apresentavam pianistas renomados da musica
classica, como Arthur Rubinstein. Também conta que cresceu frequentando uma comunidade
religiosa, em um ambiente cristdo-evangélico, no qual havia a tradi¢do de grandes corais-sacros
e de grupos vocais, ¢ através das experiéncias e vivéncias com a musica classica e gospel, a sua
motivagdo e pratica com essas linguagens, como também tirar musica de ouvido, se tornaram
mais intensas e constantes.

A improvisagdo musical tornou-se uma pratica necessaria no ambiente cristdo do qual
participava, visto que, naquela época, ndo haviam partituras com arranjos especificos de
acompanhamento para piano das musicas sacras e dos canticos liturgicos, € os pianistas
acompanhadores interpretavam por meio da partitura a 4 vozes para coro, por consequéncia,
tornava-se essencial a criagdo momentanea de novas formas de acompanhar ao piano. Segundo
0 participante, este ato inventivo era corporificado de maneira intuitiva, visto que a sua
compreensdo e entendimento musical teorico, harménico e ritmico eram ainda restritos e
insuficientes.

A assimilagdo da linguagem popular através do sistema melodia/cifra, também foi um
caminho musical percorrido pelo participante, a qual, foi desenvolvida rudimentarmente de
forma empirica no violao.

Aprimorou seus estudos de piano com professores particulares, bem como na Escola
Nacional de Musica e na Escola de Musica Villa-Lobos, ambas no Rio de Janeiro,

desenvolvendo um repertorio com musica brasileira e estrangeira.
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Aproximagdo com a historia de vida do participante 3

O participante 3 ¢ pianista, arranjador e atua como professor particular de harmonia
funcional e piano popular. Como intérprete, desenvolve um trabalho instrumental em um duo
de piano e bateria, em que elabora a recriagdo de musicas brasileiras, de standards de jazz e
algumas pegas especificas do repertério erudito, criando novos arranjos harmonicos e ritmicos
diversificados, externando e corporificando um modo peculiar e intrinseco de suas
interpretagdes performaticas.

Narra que suas origens e influéncias musicais descenderam por meio de seus pais e
avo paterno. O inicio da sua historia na musica ocorreu por intermédio do pai, muisico amador
que tocava guitarra portuguesa e violdo, e de seu avo, que era o proprietario de um circo no
qual atuava como palhago.

O pai do participante foi um grande incentivador lhe proporcionando acesso aos seus
primeiros métodos de teoria, harmonia e partituras de repertdrio de musica classica, além de o
incentivar a ter o habito de tirar musicas de ouvido: “ficaivamos buscando novas sonoridades
melddicas e texturas harmodnicas, ouviamos uma musica e buscdvamos aquela mesma
sonoridade no piano”.

No decorrer de sua historia, estudou piano com professores particulares e realizou o
curso de musica popular brasileira na Escola de musica Villa-Lobos no Rio de janeiro, na qual
efetuou um estudo mais elaborado de harmonia funcional.

A sua trajetoria musical profissional foi consolidada mediante suas praticas e
experiéncias como pianista e arranjador de grandes grupos e nomes da musica popular

brasileira, como também de sua vivéncia em trabalhos na noite do Rio de Janeiro.
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Aproximagdo com a historia de vida do participante 4

O participante 4 ¢ pianista, professor e pesquisador em uma universidade e desenvolve
um projeto de pesquisa sobre a Expertise na performance do piano popular. Atualmente
desenvolve um projeto musical no qual ¢ o pianista intérprete e arranjador de um trio
instrumental, composto por piano, baixo e bateria, efetivando uma releitura com a elaboragdo
de novos arranjos e improvisacao de compositores da musica popular brasileira.

Descreve que suas experiéncias e vivéncias musicais iniciais, transcorreram por meio
do aprendizado com o 6rgao eletronico e o violdo, e, em razdo da didatica de ensino ndo ser
aplicada de forma sistematizada e intrinseca ao aluno, as suas sensacdes e praticas com 0s
instrumentos ndo sucederam de forma aprazivel, por conseguinte a essas experiéncias, relata
nao ter sentido afinidade com os instrumentos. A sua historia com o piano, iniciou € ocorreu
por meio de um olhar atencioso de sua mae, que observou seu interesse e afinidade com o
instrumento, motivando-o a ter aulas com uma professora particular.

ApOs suas vivéncias ao piano serem praticadas de maneira informal, a transmissao de
conhecimento entre as linguagens da musica popular e erudita no inicio de seus estudos formais,
realizaram-se de maneira distinta, de acordo com o participante, o idiomatico da musica popular
foi desenvolvido inicialmente por meio da sistematizagdo de melodia/cifra, e o idiomatico da
musica erudita se deu por texto escrito — partitura, € mediante as experiéncias vividas com o
aprendizado inicial dessas linguagens, o participante relaciona-se com a musica popular de
forma mais afeicoada e aproximada.

Desenvolveu uma formag¢ao musical em razao de seus estudos no Conservatorio de
Musica W. Mozart em Ribeirdo Preto - SP, com formacao técnica em piano erudito e popular,
graduagdo em Musica Popular Brasileira pela Unicamp, mestrado e doutorado em Psicologia e

Cognicdo Musical.
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Aproximagado com a historia de vida do participante 5

O participante 5 ¢ pianista, professor e arranjador musical. E realizador do Curso
online de piano popular e de jazz — Piano Talks, e desenvolve um trabalho em um trio de musica
instrumental, elaborando cangdes autorais e interpretagdes de musica popular brasileira e de
jazz.

Relata que as primeiras vivéncias e experiéncias musicais, foram instituidas por meio
da proximidade e convivéncia com seu avd, o qual tocava instrumento de percussao de maneira
simples e descontraida. E por intermédio deste, comecou a tocar violdo informalmente nas
missas da igreja catolica, tirando as musicas de ouvido.

O seu primeiro contato com o teclado musical intercorreu de modo inesperado, através
de um grande amigo que tocava em uma banda de baile da cidade, convidando-o para tocar na
banda. Por meio dessa experiéncia comegou a estudar o instrumento sozinho, ouvindo e tirando
de ouvido o repertorio de musicas regionais compostas para o acordeon, transportando para o
teclado as melodias e harmonias caracteristicas do instrumento, como também o repertdrio
especifico de bandinhas alemas, assim como e de melodias desenvolvidas para os instrumentos
de sopro: “essa foi minha escola inicial, tirando muita musica de ouvido”. Através dessas
praticas aurais, o participante desenvolveu de forma aprazivel, habilidades e um estilo peculiar
de improvisar e criar. O participante acredita que foi mediante a essas praticas que ele comegou
a se interessar pela linguagem jazzistica, principalmente pelo estilo Bebop.

Iniciou sua formacdo musical na Casa da Cultura Fausto Rocha Junior e no
Conservatorio de Musica de Belas Artes, ambos em Joinville - SC. O participante ressalta o
aprendizado que teve com um professor de musica erudita, o qual o incentivava a ouvir outros
estilos e a compor. No decorrer de sua historia musical e da vivéncia com outros pianistas
profissionais, que transitavam entre as linguagens da musica erudita, jazz e popular, e tinham
uma competéncia peculiar interpretativa na constru¢do sonora do transito entre essas
linguagens, o participante expde que percebeu e experienciou a musica em seus aspectos
relacionados a interpretagdo, criagdo e improvisagdo por uma perspectiva peculiar.

Narra que a compreensdo do “fazer musical” em sua vida se deu em razdo de suas
experiéncias culturais e sociais do contexto musical do meio em que estava inserido, como a
convivéncia e interacdo com amigos que compartilhavam o mesmo gosto musical, além da
participagdo em festivais de musica popular e de jazz que aconteciam na regido, como também
a oportunidade em ter aulas de pratica de conjunto com grandes pianistas da musica

instrumental brasileira em tai festivais. O desenvolvimento de sua formagao musical em piano
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classico ocorreu na Escola Municipal de Musica de Sao Paulo, e mestrado em Composigdo pela

USP.
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Diagramas 1-2

O significado e o sentido da musica e de tocar piano na vida dos participantes

A musica se manifesta de forma singular a cada ser humano. No transcorrer de nossas
vidas, as experiéncias que vivenciamos a cada escolha que fazemos, acontecem de modo
subjetivo e individual, pois percebemos e apreciamos tudo ao nosso redor de maneiras
diferentes, influenciados por diversos aspectos antropologicos, pelas experiéncias pessoais €
afinidades, e todo este desenvolver de nossa historia se transforma em um processo Unico e
especial.

Conforme as narragdes externadas pelos 5 participantes, pdde-se constatar que a
musica revela e exprime (ou simboliza) sentidos e interpretagdes unicas em suas vidas. Através
deste significar cada participante expressa os sentidos mais profundos de seu amago,
manifestando e corporificando por meio de seu fazer musical, suas emogdes, seus afetos, suas
crengas e costumes, incorporando uma linguagem intrinseca que se transmite de forma auténtica
e verdadeira. P4 expressa que € por meio do fazer musical que traduz e significa seus valores e
sentidos como individuo. Consoante a esse olhar, Pareyson (1993, p. 13), anuncia que na arte,
o fazer musical ¢ o que d4 a musica um sentido e propdsito, pois este “modo de formar” é o
resultado da amalgama entre a esséncia do performer e seu meio de expressdo, gerando uma
matéria viva incorporada através de acdes vigentes transmutadas mediante a uma identidade
singular.

Na perspectiva dos 5 participantes a musica ¢ um canal pelo qual eles se expressam e
se comunicam de modo a transcender as barreiras das linguagens em um contexto social e
cultural, pois no momento de suas performances, eles enunciam particularidades proprias que
poderiam ndo fazerem-se evidentes e compreendidas de outra maneira, € consequentemente
geram uma conexao emotiva com o publico de modo que a sua formatividade musical, torna-
se uma forma de representacdo e expressdao da sua arte, que reflete sua personalidade e que
transmite suas idealizagdes. P1 acredita que a musica é: “a expressdo de alguma coisa que nao
consigo expressar em outro lugar”. PS5 declara: “é o meu jeito de me entender nesse mundo, é
o que eu tenho de melhor para contribuir e oferecer”. Na visdo de Bock (1997, p. 38), € por
intermédio dessa integragdo social entre os individuos, exteriorizada subjetivamente e
relativamente através da manifestacao da linguagem, que significamos a nossa forma de ver o
mundo e estabelecemos vinculos de pertencimento com determinados grupos sociais. Para P2

a musica ¢ uma forma de expressdo de linguagem pela qual ele se comunica e interage
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intensamente ao intimo do ouvinte. Na concepc¢ao de P3 a musica se expressa e significa através
de uma performance em que a linguagem se comunica de maneira fluente, verdadeira e propria.

Observo a partir dos relatos descritos pelos 5 participantes, que a musica para eles tem
um significado primordial de existéncia. E possivel perceber através de suas falas, que os
participantes possuem uma visao holistica em relagdo as suas crengas concernentes ao objetivo
pelo qual eles acreditam ter a musica e consequentemente o fazer musical pianistico como um
proposito de vida, pois em suas perspectivas, significar a sua esséncia através do instrumento —
piano, ndo ¢ somente uma simples vaidade de se conquistar uma visibilidade ou reconhecimento
profissional, mas sim, a melhor ¢ maior forma de simbolizar através de sua formatividade
musical, o seu designio de vida. E por intermédio desse significar pianistico que eles constroem

e idealizam com a sociedade € ao mundo a sua historia.
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Diagramas 3

Os significados e afetos no transitar entre os idiomaticos distintos

O individuo como um ser formante de significados na constru¢do e no
transcorrer de sua historia de vida, compde e elabora o seu fazer musical, e por intermédio
dessa idealizacdo, interpreta e manifesta genuinamente e empiricamente seus tracos € a
sua maneira de compreender a vida. Waslawick, Camargo e Maheirie (2007, p. 106-107),
explanam que o modo como os seres humanos engendram e exteriorizam os significados
e sentidos na musica sdo inerentes aos eventos € a conjuncao histdrico-cultural,
pertencentes a cada individuo e as agdes humanas coletivas das quais ele vivenciou.

Neste ensejo, os cinco participantes compreendem o significado do transitar
entre os idiomaticos distintos de maneira singular. Na visdo dos participantes a interacao
das vivéncias e praticas desenvolvidas entre as linguagens da musica erudita, popular e
do jazz, engendram e incorporam no performer uma compreensao e sentido de seu fazer
musical de forma mais peculiar e empirica. E mediante o transitar entre as linguagens que
se constituem subjetivas e diversificadas formas de transmissao dos afetos e sentimentos
na performance. P1 discorre o pensamento de que a musica: “é uma tradugdo de uma
subjetividade, de uma linguagem pessoal”.

Correlacionando essa concepgao com a perspectiva da semiotica de Peirce, Pena
(2013, p. 61-62) refere-se a intersemiose musical como um processo epistemologico das
diversificadas formas de criacdo musical nas variadas maneiras de traduc¢ao e articulacao
dos diferentes sistemas de linguagens geradores de multiplas representacdes
fenomenoldgicas signicas envoltas de significagdo. Na filosofia peirciana, toda a forma
de pensar € representada através de signos, € a intersemiose nas artes ¢ a conexao signica
simultanea entre idiomaticos distintos.

Na concepgao dos participantes P2 e PS5, o ambiente cultural e social no quais o
ser humano desenvolve e percorre sua histéria de vida, sdo atributos integrantes na
formag¢do do intérprete como um ser autdnomo, e ¢ por meio desses elementos que o
performer engendra e corporifica uma personalidade interpretativa original. P2 declara
que nossa histéria influencia nossa maneira de tocar, de criar e de interpretar, tornando-
0s Unicos.

Inseridos nessa perspectiva os cinco participantes acreditam que o discurso
musical, transportado entre as linguagens idiomaticas distintas, ¢ exteriorizado de

maneira peculiar, e 0s aspectos concernentes aos parametros e elementos especificos de
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cada idiomatico, ou seja, as caracteristicas e subjetividades pertencentes as linguagens,
sdo manipuladas de modos distintos. Para os participantes, cada idioma incorpora em sua
estrutura elementos sonoros, ritmicos e gestuais intrinsecos, € possuem um ‘“‘sotaque e
swing” singulares os quais sdo determinados através de suas raizes culturais e sociais e
de sua historicidade geografica. Na concepgao de PS: cada linguagem tem um jeito
diferente de falar atravessado pela cultura do lugar. Agawu (2009, p. 3-4), traz a reflexao
o seu ponto de vista referente a natureza do significado no discurso musical. O autor
discorre que o ato de compor e interpretar, sejam esses, abstratos ou reais, de maneira a
externar os sentidos envoltos do fazer musical, devem também ser fundamentados por
meio de uma conduta proficua e atenciosa da elaboragdo e praticas de habilidades e do
conhecimento da analise musical. Em seu panorama, as ideologias sobre a musica como
significado sdo variadas e possibilitam uma diversificada e extensa forma de
representacao do sentido musical.

No que tange as variadas maneiras de revelar o sentido do fazer musical em uma
performance, considero importante, dois modos distintos de significar a formatividade
musical do performer — o ato de interpretar através do texto escrito — partitura, € o ato de
improvisagdo e criagdo no ato performatico. Na visao dos participantes, os dois modos
correlacionam-se, pois ao interpretar uma obra, dispondo-se do referencial do texto
musical escrito, manifesta-se a corporificagdo de uma nova concepgao sonora e gestual
do fazer musical, ou seja, a cada agdo interpretativa transcorrem vigentes transmutagdes
dos significados exteriorizados pelo performer, tal qual, a improvisa¢do e criagdo no
momento da performance ao vivo, permitem uma maior liberdade na construcio e
elaboragdo inventiva, € o intérprete ¢ passivel de um suma autonomia criativa na
significagdo interpretativa. P3, P4 e PS5, expdem que tem sentimentos de maior liberdade
interpretativa ao improvisar e criar, e corporificam suas emocdes de forma ludica e
espontanea, ja P2, tem a crenca de que na interpretacdo e na inventividade do fazer
musical, uma sintonia se instaura no corpo, na mente € no espirito, transformando o
intérprete em um formador de uma nova realidade sonora. Esses participantes relatam
que as linguagens da musica popular e do jazz s@o suscetiveis de uma liberdade criativa,
e para P3 a musica popular e o jazz sdo linguagens que incorporam intrinsecamente a
criagdo: “vocé tem a liberdade de recriar outra musica dentro de outra”.

Penso que em todas as narrativas externadas pelos participantes relacionadas ao
ato musical vivo na interpretagdo, a improvisacao e inventividade sao efémeras no tempo

€ no espago, pois a corporificagdo de uma obra de arte ¢ transmutavel. Somos partes
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integrantes de um universo que vive uma constante metamorfose a cada ciclo da vida, e
por este ensejo, estamos suscetiveis as influéncias de nossas vivéncias e experiéncias, e
consequentemente o ato de interpretar e criar sempre sera um acontecimento Unico, pois
de acordo com Tarasti (2006, p.33), a musica representa e constitui simbolicamente os
tragos fenomenologicos de todas as experiéncias e praticas do ser humano, de forma a
transcender por meio da musica nossos significados de existéncia.

E possivel identificar através da fala dos cinco participantes que o transitar entre
as linguagens idiomaticas na interpretagdo de uma obra musical abrange um significado
maior quando o performer traz e desenvolve de maneira consciente todos os elementos
fundamentais pertinentes a improvisagdo e inventividade musical. Paralelamente a
idealizagdo das praticas de estudo e de repertoério concernente a constitui¢do dos
significados no fluxo entre as linguagens musicais, P1, P2, P4 e¢ P5 evidenciam e
apreciam o conhecimento das particularidades de cada idiomatico por meio de uma
analise musical precisa e aprofundada, bem como do estudo estilistico adequadamente
elaborado dessas linguagens. P5 explana: “eu procuro olhar muito para este didlogo
através dos estudos dessas linguagens, as notas de uma improvisacdao do Charlie Parker
por exemplo, tem a ver com o choro de Pixinguinha, tem a ver com o preludio de Bach,
a grande diferenca é a forma como eles estilizavam essas notas, de como eles
manipulavam de um jeito pessoal e empirico”. P4 relata que tem uma preocupacao com
a fidelidade estética, que para o participante, “é um pouco da esséncia existente em cada
estilo musical ”.

No contexto das praticas de improvisacao e criacao, P1 menciona que embora
possamos compreender as estruturas, especificidades e peculiaridades desses idiomaticos,
meramente esses constituintes ndo sdo suficientes para lograrmos a habilidade e
espontaneidade na improvisagdo, mas o participante considera proficuo desenvolver a
inventividade fundamentada nesses elementos: “silaba ndo é palavra, a sintaxe esta a
servi¢o de uma idéia, que é a comunicagdo, a musica é uma forma de comunica¢do e a
sintaxe é um meio”. Por conseguinte, a essa perspectiva, o participante narra que a
incorporacdo e corporificacdo das singularidades dessas linguagens necessitam ser
desenvolvidas e aperfeicoadas de maneira proficiente por meio das praticas e estudos
técnicos e de repertorio, pois para P1: “a improvisagdao ndo é um mergulho no escuro, a
gente se prepara para improvisar também”.

Os aspectos e caracteristicas pertencentes a cada idiomatico manifestam

peculiaridades sonoras, ritmicas e gestuais, os quais carecem de desenvolvimento, de



95

assimilagdo e corporificagdo por intermédio de acdes especificas e efetivas de estudos
técnicos e de repertorio musical selecionados, ou seja, ¢ importante selecionar uma
metodologia de aprendizado de maneira reflexiva, pois € importante ter o equilibrio entre
um nivel acessivel — em que o instrumentista consiga desenvolver e aperfeicoar
habilidades que ele possui, e habilidades que ele nao possui mas deseja alcangar. O estudo
da técnica também necessita ser elaborado sistematicamente com cautela, visto que, em
cada linguagem idiomatica existem singularidades: ritmica, de estilo, articulagdo, timbre
e de gesto, bem como se faz importante a escolha de repertorio com estilos diversificados
permitindo que o instrumentista experiencie o transito entre multiplas linguagens. Além
desses aspectos, outro fator determinante na apreensdo e desenvolvimento dessas
linguagens ¢ a vivéncia musical, cultural e social em que os idiomaticos estdo inseridos.
Para P5 ¢ indispensavel a vivéncia do intérprete em uma atmosfera musical pertencente
ao idiomatico, pois para ele o conhecimento da linguagem também ¢ incorporado através
da percepcao sonora e visual: ‘frequentar o estilo que vocé deseja tocar é muito
importante”, para esse participante a vivéncia musical por meio dos grupos de
pertencimentos especificos de cada linguagem, ¢ um processo do qual o instrumentista
nao pode abster-se, € parte constituinte na sua formagao e na vida musical do intérprete.
P2, P3 e PS5 apresentam um olhar diferenciado concatenado as praticas e vivéncias do
intérprete, pois consideram ser importante que o performer crie o habito de se observar e
se perceber nas manifestacdes sonoras e gestuais de seu corpo, tanto nas praticas de
estudo e quanto nas de performance, tal qual dispor-se de um ato reverente e atencioso
com o designo de incorporar imageticamente o seu fazer musical. Na visdo desses
participantes os significados musicais sdo externados de maneira singular, e sdo
corporificados através de uma coreografia gestual de modo subjetivo as vivéncias e
experiéncias de cada individuo. P4 traz um ponto de vista que emerge a uma
peculiaridade em relagdo a gestualidade, reconhece que a incorporagdo dos idiomaticos
por meio das praticas de estudo e de repertdrio pertencente a cada linguagem,
proporcionaram-lhe técnica, sonoridade e gestualidade mais sofisticada e subjetiva.
Existem alguns critérios que devem ser analisados e considerados na concepgao
dos significados na formatividade musical entre as linguagens musicais distintas, nem
tudo ¢ livre. A liberdade interpretativa € concernente as sensacoes, aos afetos, € a maneira
de como cada intérprete corporifica a sua forma de se expressar para o0 mundo, por este
ponto de vista, o intérprete ¢ um ser livre e autdbnomo, genuino na constru¢do € na

elaboracgdo de seus atos interpretativos e criativos. Entretanto, existem peculiaridades e
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parametros intrinsecos aos elementos pertencentes a cada idiomatico que devem ser
considerados e compreendidos pelo intérprete, pois a ndo assimilagdo e incorporagio
dessas subjetividades idiomaticas, limitam o performer de um transitar fluente entre os
idiomaticos distintos, € consequentemente impossibilita que o discurso do carater género-
estilistico seja corporificado e comunicado ao publico ouvinte.

Consoante a este prisma, P2 alude que os limites e liberdades da interpretacao e
criacdo sdo subjetivos ao conhecimento, as praticas adquiridas em cada linguagem, as
experiéncias e as idiossincrasias do intérprete, e através da conjuncao desses aspectos o
performer elabora e realiza escolhas e caminhos interpretativos: “até que ponto eu posso

usar a liberdade nessa interpretagdo sem desrespeitar o caminho?”.
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Diagrama 4

A interpretac¢io do signo: limites e liberdades

A simbologia sonora e ritmica significada através da partitura musical, desde os
primérdios tem o pressuposto de expressar as diversificadas formas criativas musicais do
compositor. E por meio desse registro signico que o compositor manifesta a concepgdo da sua
obra de arte, a qual, permanece concreta no tempo e no espago, € por meio dessa perspectiva, e
a cada época, a obra renasce com novas configuragdes de maneira vigente e heterogénea através
do intérprete pois, a mesma obra de arte pode falar ao outro de diversificadas maneiras distintas,
tornando-se viva. Entretanto, os valores sociais e culturais vao se transmutando e modificam-
se o tempo todo. Para Eco (1993, p.40), a obra de arte criada pelo autor designa um ato
comunicativo e se reivindica a ser interpretada. Em sua visdo, mesmo que o registro da obra de
arte imaginada pelo autor seja uma forma completa em si mesma, no momento interpretativo
concretiza-se uma conexao entre intérprete-obra, a qual concede que cada intérprete transporte
suas subjetividades e idiossincrasias de forma empirica, concretizando um ato deliberado
interpretativo pessoal, ou seja, a interpretacao signica perpassa por intermédio da concretizagdo
do signo escrito criado pelo compositor € da maneira como o intérprete decodifica esses
simbolos, pois, a transfiguragdo do sentido da obra da-se por meio da mediacdo entre o texto e
intérprete, e através dessa conjun¢do, o intérprete delibera e incorpora um modo intrinseco de
significar a sua performance.

Concatenado a este pensamento, P1 explicita que uma mesma peca musical,
independentemente de género e estilo, engendra profusas interpretagdes e recriagoes,
incorporando “novas cores e sutilezas sonoras a partir do performer”, o participante valora,
com certa veeméncia, que no processo de concep¢do do ato interpretativo, as subjetividades e
particularidades do intérprete sdo os fatores de maior significancia na musica, independente da
linguagem e da escrita.

Nessa conjuntura, mediante do olhar da semiotica de Peirce, Santaella (2003, p.13)
declara que todos os tipos de linguagens ou discursos sdo representados através da
sistematizagdo dos signos, por meio da observa¢do e compreensao das diferentes e variadas
maneiras em que os fendmenos sdo concebidos e manifestados, ou seja, todas as relagdes
experienciadas em um ambito cultural e social, por intermédio dos grupos de pertencimentos
nos quais o ser humano desenvolve, incorpora e carrega seus tracos de vida — familia, religido,
educacdo, etnia, espaco geografico, costumes, crencas e leis determinantes da sociedade a qual

pertence, bem como suas idiossincrasias e valores intrinsecos, sao expressados e significados
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por meio da agdo dos signos. Para Ibri (1992, p. 5), todos esses aspectos fenomenologicos
exteriorizados pelo individuo, moldam e estabelecem a conduta humana, e essas diversificadas
formas de perceber e interpretar as diferentes linguagens reproduzem um grande sistema de
signos culturais e sociais e de carater variado.

No que tange as peculiaridades no registro do signo musical entre as linguagens da
musica erudita, popular e do jazz, P3 e P4 compartilham o pensamento de que o texto escrito ¢
apenas um referencial para a interpretacdo, sem ver isso como um aspecto conclusivo que
impossibilita o intérprete de se sentir livre ao interpretar, P3 menciona: “vejo a partitura como
um auxilio, ndo como prisdo”.

P1, P4 ¢ P5 consideram que a partitura na musica erudita é descrita de forma bem mais
elaborada, a concepcdo grafica dos signos sonoros, ou seja, o registro das dindmicas,
articulagdes, andamentos e agogicas, entre outros elementos, sdo especificados de forma muito
mais minuciosa do que em relacdo a partitura da musica popular e do jazz, em razao disso, esses
participantes acreditam que para interpretar a linguagem da musica erudita, necessita-se de uma
maior “austeridade e reveréncia”, o que nos indica possivelmente que estes participantes
manifestam a crenga de que a musica erudita ¢ vista em posi¢do de maior privilégio, ou até
mesmo seja uma linguagem que deve ser considerada de modo mais formal e ponderosa, € ao
mesmo tempo revela provavel sentimento de medo no que se refere ao modo como eles
interpretam e manifestam suas sensagdes ao decodificar o signo escrito.

No contexto relacionado a escrita simbodlica do texto musical entre os idiomaticos,
considera-se que existem peculiaridades signicas inerentes as especificidades das linguagens,
ou seja, a forma de representar as singularidades idiomaticas das linguagens da musica erudita,
popular e do jazz, através do signo escrito — partitura, apresenta modos caracteristicos na
codificagdo, como por exemplo: a sistematiza¢do de cifragem na musica popular e no jazz, a
qual € um aspecto essencial para a transmissdo de conhecimento dessas linguagens. Também ¢
evidente que alguns padrdes da escrita e da forma de como essas linguagens sao veiculadas,
formadas e significadas, foram estabelecidos empiricamente pela cultura, pela sociedade, por
seus habitos e crengas. Santaella (2003, p. 10-11), retrata que as variadas formas de linguagens
e seus modos de codificagdes engendram diversificadas maneiras de representagdes signicas,
suscetiveis de interpretacdo e de significacdo. A autora (2019, p. 27), diz que o ambiente no
qual uma linguagem ¢ estabelecida, codificada e transmitida, determina de forma soberana a
maneira de se compreender como as mensagens sdo produzidas, comunicadas e recebidas, isto
¢, os processos e sistemas de significagdo sdo consoantes ao meio e ao canal em que as

linguagens transitam.
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Considerando que os processos de assimila¢@o entre as linguagens e a escrita signica
sdo distintos, € que ao mesmo tempo o registro do signo — a partitura, se apresenta como um
elemento de grande importancia para a interpretagdo e performance, esta nao pode ser
estabelecida como um unico determinante no ato performatico, pois a relagcdo entre o signo
(que possibilita o registro da obra musical) e o intérprete, deve ser valorada com relevancia e
magnitude, uma vez que ¢ nesse amalgama que se constituem as diferentes leituras de uma
mesma obra. O registro da obra deixado pelo compositor ¢ um documento simbodlico, em que
as idealizacdes e as concepcdes de seus atos criativos sdo representadas através da notacao
signica, e mesmo que sua escrita seja efetuada de maneira minuciosamente detalhada ou
unicamente codificada de forma estrutural, tdo somente esse registro ndo ¢ suficiente para a
concretizagao da realizacao criativa da interpretagao, pois existem atributos distintos no tocante
ao tempo e ao espaco vivido, que convocam serem preenchidos e concretizados pelo intérprete,
e ¢ pela mediagdo signica realizada pelo intérprete que a obra se faz viva, plena e genuina. Na
perspectiva de P2, independente da linguagem, a partitura ndo contém todas as informagdes
para a execugdo e interpretagdo de uma obra musical. Segundo o participante, a partitura ¢
apenas um ponto de partida da qual o intérprete deve considerar apenas como uma referéncia,
pois em sua visdo, cada idiomatico carrega caracteristicas singulares étnicas e culturais por
onde ele se desenvolve e constitui varios elementos e aspectos concernentes as especificidades
do género e estilo, 0 “sotaque e swing” presente em cada linguagem, sdo impossiveis de serem
representados por meio do signo escrito, eles necessitam serem apreendidos e incorporados
através de outros canais e meios pelos quais se comunicam, e imergido nessas vivéncias
determinantes de cada linguagem, o performer significa a sua criacao e recriacao interpretativa
de forma intrinseca e original.

Nessa perspectiva Laboissierre (2007), refere que a partitura ¢ uma configuragao
parcial das ideias do compositor, os limites graficos ndo sdo suficientes para registrar todas as
perspectivas sonoras correntes, entretanto, € impossivel registrar fielmente a concepgao criativa
do compositor, existem particularidades historicas, de género, estilo e da estética da obra na
execucao que sdo perdidas no tempo. Dentro desse olhar, Boucourechliev, (1996, p. 18) explana
que mesmo que a partitura seja descrita de forma detalhada, sempre existird aquilo que ndo
pode ser descrito. A manipulacdo dos elementos estruturais ¢ significada pela figura do
intérprete, o performer se apropria da obra transportando e corporificando sua maneira de
compreender e significar o fazer musical.

Intenciono pontuar que as diferentes e variadas formas de aprendizado trazem

diferentes formas de apreensdao do texto musical e do signo. Na musica erudita a partitura
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tornou-se um aspecto determinante ao longo da histdria, convertendo-se no principal canal de
transmissdo dessa linguagem. Na concepc¢do dos cinco participantes, a partitura na musica
erudita ¢ um fator primordial para a assimilacio e desenvolvimento dessa linguagem,
paradigma este instituido pela tradi¢ao da musica ocidental. Porém, para os participantes, na
musica popular e no jazz a partitura ¢ um fator secundario, sendo somente um elemento
complementar, ndo tdo necessario para a percepcao e desenvolvimento dessas linguagens, neste
caso, tem-se a tradicao de se utilizar processos auditivos para a compreensao e assimilagao do
idiomatico, que vao além do signo escrito, pois o registro fonografico ¢ considerado um
elemento essencial desvelando as peculiaridades sonoras e ritmicas originadas de um swing e
ou de um sotaque especifico, que sao impossiveis de serem descritos por meio da partitura. Em
relagdo a isso, PS5 destaca que a partitura € apenas “um precario representante da musica
popular e jazz, o documento principal é a gravagdo”.

E importante destacar que nessa abordagem do texto escrito musical significado
mediante as linguagens idiomaticas da musica erudita, popular e do jazz, existem parametros
na manipulacdo signica que estabelecem limites e liberdades na maneira de decodificar e
interpretar esses idiomaticos, pois nem tudo ¢ livre, existem regras estéticas-estilisticas, bem
como determinagdes do género musical, que sdo estabelecidas de acordo com cada linguagem
e que ndo necessariamente estdo representadas por meio do signo escrito. A representacio
desses idiomaticos também se d4 pela maneira de como eles significam e se comunicam, ou
seja, a caracterizagdo especifica do género e do estilo ¢ determinada por aspectos
fenomenoldgicos pertencentes ao meio em que a linguagem € configurada e instituida, os quais
trazem tracos culturais, sociais, étnicos e geograficos experienciados e vivenciados na sua
historicidade. E por meio da compreensdo e da incorporacio desses elementos singulares em
cada linguagem, que o intérprete analisa, apreende, difere e manipula os preceitos estabelecidos
entre os limites e liberdades em cada idiomatico, € através da agdo do signo sonoro e ritmico
que o intérprete simboliza significados distintos em seu fazer musical. Para Tarasti (2006, p.
11-12), o processo comunicativo entre os individuos acontece a partir do momento em que
estamos envolvidos e paralelamente somos capazes de observar e assimilar as diversificadas
culturas e estilos musicais caracteristicos de cada grupo social especifico, segundo o autor, “a
significacdo faz sentido” a partir do momento em que entendemos e refletimos sobre o que
desejamos comunicar. Portanto no que diz respeito as diversificadas formas de representacao
signicas sejam essas pela codificacdo do signo escrito ou ndo, independente da linguagem a ser
traduzida, ou do transitar entre esses idiomadticos distintos, a significacdo interpretativa e

inventiva das particularidades dessas linguagens, tera sentido desde que o intérprete
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compreenda e manipule de maneira consciente e mediativa os limites e as liberdades existentes
em cada idioma.

Na o6tica de Pareyson (1993, p. 221-222), a liberdade do intérprete ¢ uma situacao
intransponivel, e que se manifesta no momento em que ele corporifica sua originalidade na
interpretagdo. Os limites e as liberdades presentes no texto escrito musical, devem ser
transpassados mediante a compreensao e interiorizagdo da obra, concatenados simultaneamente
a uma personalidade tnica e exteriorizada no performer. Nessas linguagens se faz necessaria a
analise e apreensao das possibilidades que abarcam, tanto os limites estruturais da escrita
signica quanto a liberdade em que o performer se dispde a desafiar, relativizando tragos
historicos culturais e sociais e carregando as particularidades determinantes e imanentes de cada
idiomatico, contidas e ndo contidas nos registros.

Conforme Laboissierre (2007, p. 109-110) a liberdade interpretativa se apresenta no
momento em que as subjetividades e idiossincrasias do performer se relacionam com o signo
escrito, em um fluxo continuo através da percepgdo e entendimento das possibilidades e dos
limites impostos na obra musical. P2 relata a crenca de que existem regras que devem ser
respeitadas na manipulacdo do signo escrito, “ndo é tudo livre”, para ele, a interpretacdo esta
sujeita aos limites inerentes ao idiomatico de cada linguagem, ¢ aos grupos em que essas
pertencem, existe uma configuracdo musical especifica, as linguagens sdo distintas: “Bach é
diferente de Mozart, que é diferente de Chopin”. P1, P3, P4 e PS narram que os limites e
liberdades na traducdo e manipulacdo do signo escrito estdo vinculados e sujeitos as
especificidades e as regras concernentes de cada linguagem. Na perspectiva desses
participantes, a interpretacdo e a manipulagdo do signo escrito nas linguagens da musica
popular e do jazz, concedem uma maior liberdade de interpretar, improvisar e criar. Para eles,
essa concepgao criativa na performance € parte integrante € um dos elementos primordiais na
tradi¢do desses idiomaticos. Em contraposi¢do, P4 expressa que ndo acredita que a partitura
seja interpretada de forma mais livre e inventiva unicamente nos idiomaticos da musica popular
e do jazz, o participante narra que a liberdade de criar e improvisar por meio da partitura, ¢ um
ato vigente na musica erudita desde seus primoérdios: “mesmo que a escrita musical seja um
documento principal para a interpretagdo da musica erudita, a improvisagdo era uma pratica

constante dos pianistas em suas performances”.
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Diagrama 5

Desenvolvimento dos idiomaticos por meio dos processos aurais

A construgdo e o desenvolvimento da linguagem na composi¢do e formagdo do ser,
percorre caminhos distintos e primordialmente se manifestam empiricamente dentro de um
contexto no qual o individuo adquire e vivencia influéncias fundamentadas nas origens de seus
costumes e crengas, através da composicao da sua historia de vida, a qual abrange valores
culturais e sociais do meio ao qual ele pertence e constitui-se. Santaella (2013, p. 13), considera
que todos os tipos de linguagem verbais e ndo verbais, sdo constituidos por meio dos fendmenos
presentes na vida, na natureza e no universo, sendo filosoficamente compreendidos pela
semidtica e retratados e demonstrados por atos signicos, pois eles abrangem todas as formas e
meios de expressao incorporados na vida do ser humano. Na visao de Bandura (1977, p. 22),
os processos de aprendizado nos seres humanos sdo assimilados de maneira abstrata e sdo
implicados e abrangidos em um contexto social, ou seja, ¢ por meio da observagdo da
manifestagdo social dos comportamentos que determinam nossas vivéncias uns com os outros,
que desenvolvemos e apreendemos habilidades que nos constitui como seres independentes. Na
visdo de P1 o processo de aprendizado por imitagdo ¢ uma ferramenta que deve ser valorizada
para o desenvolvimento e incorporacdo da linguagem na fase inicial, pois engendra no
individuo a capacidade de se comunicar e expressar, € com o decorrer desse processo, 0O
individuo constitui uma identidade musical prépria, influenciado por seu meio cultural, social
e suas subjetividades: “apds aprender por imita¢do, o individuo adquiri uma linguagem
propria, um jeito proprio”. PS exprime que: “aprendemos a falar imitando, entdo é um
processo essencial na vida do seu humano”.

Nessa abordagem do aprendizado concebido através da percepgdo e imitagdo da
conduta do ser humano, a musica desenvolve e elabora processos intrinsecos e empiricos na
corporificacdo das linguagens e em suas ramificagdes. Determinadas linguagens musicais
especificas como a musica popular e o jazz, necessitam ser desenvolvidas e apreendidas por
intermédio da incorporagdo das particularidades existentes pertencentes em cada idiomatico —
“o sotaque e o swing” sdo compreendidos pela pratica da auralidade e oralidade.

Apesar da codificagdo signica-sonora e ritmica ser representada e referendada por
meio da escrita — a partitura, e registrar todos os elementos musicais, somente ela ndo ¢
suficiente para descrever e compreender todas as singularidades e especificidades existentes no
ambito da linguagem, ou seja, a escrita ndo ¢ absoluta, bem como ser a Unica referéncia para a

interpretagdo e performance. De acordo com Laboissierre (2007, p. 99), a expressdo e
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corporificacdo musical no ato interpretativo transpassa a decodificacdo da partitura, isto ¢, o
registro escrito musical ndo ¢ suficiente para representar todos os aspectos, peculiaridades e
formas de interpretar musicalmente uma obra, portanto faz-se necessario uma juncdo entre a
interpretagdo do texto escrito (que compreende € compde-se de um senso € conhecimento
estético-estilistico), e o performer — o qual tem liberdade de efetuar escolhas através das quais
se comunica e expressa musicalmente um modo interpretativo idiossincratico, integrado por
sua sensibilidade, experiéncia e cultura.

Na visdo dos cinco participantes a transmissdo do conhecimento nas linguagens
idiomaticas da musica erudita, popular e do jazz se estabelece de maneira distinta. Declaram
que na musica erudita a transmissdo do conhecimento tem como elemento referencial
primordial a partitura, j4 na musica popular e no jazz, o texto escrito musical ndo ¢ o fator
principal para a assimilagdo da linguagem, mas que esta, se institui mediante processos aurais
e verbais. Acreditam que a incorporagdo e corporificagdo dos idiomaticos ocorre de maneira
peculiar, por meio das vivéncias e experiéncias com as praticas de estudo e repertorio e por
intermédio do desenvolvimento aural e oral. Na concepcdo dos participantes, o swing € o
sotaque desses idiomaticos, unicamente sao compreendidos e corporificados através de “tirar
a musica de ouvido”, entretanto, P1 considera que tal pratica carece ser efetivada também “por
meio de uma escuta aprofundada”, pois ressalta que o musico ao tirar a musica de ouvido,
necessita “analisar harmonicamente e ter uma percepgdo atenciosa nos estudos e na
execug¢do”. Em conformidade com essa abordagem acima externada pelos participantes,
Hobsbawm (2017, p. 180) discorre sobre a importancia dos processos aurais. O autor explana
e valoriza o desenvolvimento de habilidades especificas do idioméatico da musica jazzistica por
meio da auralidade. Em seu ponto de vista, ouvir, comtemplar e apreciar o registro das
gravacdes realizadas pelos grandes intérpretes do jazz, ¢ a forma mais proficua do intérprete
compreender a esséncia da linguagem.

Em contrapartida, P2 e P4, evidenciam que as habilidades desenvolvidas por meio dos
processos aurais, também precisam ser experienciadas e vivenciadas de forma mais efetiva em
todas as linguagens, P2 narra: “tirar musica de ouvido deveria ser uma pratica ativa na vida
musical de todo musico, seja erudito, popular ou jazz”.

Coexistente a essa perspectiva relacionada ao desenvolvimento através da auralidade
e oralidade, P3, P4 ¢ PS expressam a crenga de que a corporificacao do gestual no fazer musical,
por meio do processo aural, ¢ assimilada e construida de forma mais espontanea e original.
Declaram que a conjun¢do da pratica inerente aos processos aurais com a vivéncia no

instrumento, engendram um fluxo continuo entre o intelecto, as subjetividades do intérprete, a
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pratica no instrumento, o gestual e corporeo. PS5 expressa: “esse canal da comunicagdo direta
do pensamento com a mdo no instrumento, com o gesto, a coreografia e o corpo sao externados
e corporificados empiricamente na performance”’. Domenici (2013, p. 92) apresenta um olhar
de que as tradigdes orais carreiam valores, costumes e crencas na transmissao da linguagem, as
quais devem ser valorizadas e reconhecidas com a mesma significancia que o texto musical.
Em sua concepcdo, a partitura ndo pode ser o Unico referencial para a interpretacdo e a
performance, mas sugere que o performer reivindique eticamente sua liberdade interpretativa
correlacionando os limites do texto escrito com as tradigdes orais € com seu corpo.

Inserido nesse contexto dos processos aurais e orais para o desenvolvimento e a
corporificacao das linguagens distintas, os cinco participantes consideram que as referéncias
midiaticas sdo uma ferramenta indispensavel e que servem como canal de transmissao de
conhecimento para a assimilac¢ao e solidificacdo dos idiomaticos. Relatam que as singularidades
sonoras e gestuais, bem como 0s processos criativos e interpretativos de performances ao vivo,
de diversificadas linguagens e géneros musicais, podem ser mais bem compreendidas e
apreendidas. P1 relata: “uma grande escola é poder ouvir e assistir aos grandes intérpretes ”,
e P5: “é um estudo que vocé aprende direto com a fonte”.

Consoante a esse contexto, Nogueira (2009, p. 28), nos traz a reflexdo sobre a
importancia de valorizar o papel das fontes aurais e das informagdes verbais adicionais sobre
obras e performances apresentadas pelos compositores, intérpretes, criticos e musicologos. A
autora traz questionamentos em relacdo a considerar somente a partitura como a Unica fonte de
representacao para a interpretacdo de uma obra musical, e intensifica a valoragao de reciclarmos
o conhecimento por meio de diversificadas ferramentas que desenvolvam habilidades
especificas para a incorporagao da linguagem na intepretacdo e performance musical. Por esse
viés, no Pragmatismo peirciano, o carater epistemolégico da musica surge a partir de
conquistarmos de forma intencional uma mente potencialmente cognitiva, idealizada
diacronicamente através de atos experiencidveis, isto ¢, todas as manifestacdes
fenomenologicas devem ser observadas e analisadas por intermédio dessa conduta, com o
intuito de se alcancar o autodominio de agdes que concebem resultados proficuos. Ibri (1992,
p. 23), considera que através do olhar do Pragmatismo, ¢ possivel identificar e perceber todas
as formas signicas estabelecidas por meio da representacdo dos fendmenos — conceitos, crengas
e costumes, sejam estes determinados e especificados por atos individuais ou coletivos.

Dessa maneira, ¢ importante ressaltar que todo esse processo para a construcdo e
desenvolucdo de ferramentas que possibilitam o intérprete a formar modos reflexivos de

conduta sobre os costumes e habitos das praticas interpretativas entre as especificidades dos
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limites do texto escrito e dos mecanismos pelos quais se desenvolvem os processos aurais €
orais, geram cognitivamente por meio das a¢des dos signos e das metaforas, significados
intrinsecos no transitar entre as linguagens distintas, corporificando-se um modo unico

interpretativo e inventivo de performances atuais.






117










120




121

Diagrama 6

A presenca do corpo no fazer musical

Entender o sentido e o significado do papel do corpo nas praticas interpretativas e
performaticas tem uma imensa relevancia, talvez mesmo indispensavel, para se alcancar uma
alta performance musical. E importante compreender e perceber como os processos cinestésicos
sao idealizados e incorporados, pois, a forma como arquitetamos nossa histdria, nossas relagdes
e vinculos com a natureza e com o mundo circundante, ou seja, tudo o que trazemos de nossa
trajetoria vivida, perpassa e reflete em nosso corpo. A corporeidade humana integra-se através
do fluxo indissociavel entre a mente ¢ o corpo, composta por diversas dimensdes, incluindo
nossos afetos e sensacdes, um bojo de aspectos inseparaveis que se mesclam e se fundem o
tempo inteiro. Segundo Santaella (2019, p. 56), a musica ¢ uma linguagem que se comunica
por intermédio da corporificacdo dos signos externos, a qual estd conectada e entrelacada nas
diferenciadas formas de pensamento. A corporificagdo da expressdo corporal e gesto, se da
mediante a corporeidade singular de cada intérprete.

Na visao dos cinco participantes ¢ através do corpo que nossos sentimentos € emog¢des
significam. Expressam a crenga de que carregamos empiricamente em NossO cOrpo, as
memorias de todos os acontecimentos historicos das vivéncias experienciadas através das quais
nos constituimos como individuos, e no momento da performance, esse contexto e essas
sensagoes, sdo corporificadas e significadas mediante a um gestual sonoro genuino e peculiar.
P1 expde: “aquilo que aparece no corpo ja estava no emocional e na mente”, € PS acredita que
no momento de sua performance intercorre uma fluidez entre o sentir, pensar e o executar: “o
som sera o reflexo de seu corpo”. P4 tem a crenga de que os diversificados tipos de andamentos
existentes na musica, influenciam e determinam de forma marcante a maneira de como as
sensacdes sdo corporificadas no ato da performance, pois, além de carregarem tragos
emocionais e afetivos pertencentes a cada individuo, sdo externadas emocionalmente através
da temporalidade musical construida no corpo.

A maneira como nos expressamos com o nosso corpo difere de modo peculiar a cada
intérprete, € pessoal, particular de cada individuo. Experienciamos e sentimos tudo a nossa volta
de forma diferente, consequentemente, significamos com o nosso corpo de maneiras distintas.
Para Domenici (2013), a corporeidade acontece por meio de uma fluidez constante entre o
corpo, mente e os afetos, e todos estes aspectos sdo concebidos holisticamente, e através desse
evento o performer ¢ possuidor de uma autonomia interpretativa relacionada ao corpo. De

acordo com P4 e P5 a expressao corporal se manifesta de maneira singular a cada intérprete, e



122

esta sujeita as especificidades idiomaticas de cada linguagem. P2 e P3 tém o ponto de vista de
que a expressdo corporal também deve ser considerada de forma consciente para um fazer
artistico. Para esses participantes, no momento da performance o intérprete deve expressar-se
através de gestos corporais mais ousados, comunicando-se com o publico com uma
performance gestual mais viva. P3 também externa uma perspectiva peculiar em relagdo a
expressdo corporal entre as linguagens distintas. O participante exterioriza que ndo sente o
corpo de forma diferente na interpretacao de distintos idiomaticos, pois sua expressividade
corporal, ndo se relaciona com o estilo musical, mas sim com a maneira que ele sente a musica.
Ja P1 valoriza o cuidado e preparo com o fisico, mental, emocional e espiritual, para que seja
possivel alcangar uma expressdo corporal plena e verdadeira, como também expressa o

pensamento de que € importante conhecer os limites do nosso corpo.
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Diagrama 7

As praticas de performance

Na visao dos cinco participantes, o sentido estético-estilistico de género — “swing e
groove” existente nas linguagens da musica popular e do jazz — somente s3o assimilados e
incorporados por meio das vivéncias e experiéncias com as praticas de estudo técnico e de
repertorio, ambos transmitidos através dos processos aurais e verbais, para eles, existem
especificidades e particularidades pertencentes a essas linguagens, que somente podem ser
compreendidas e incorporadas por meio da auralidade. P1 ressalta o pensamento de que ¢
possivel apreender essas linguagens tendo apenas como ‘“‘referéncia instrutiva a auralidade”,
pois para manipulacdo e a significacdo desses idiomaticos ndo se faz necessaria através de um
conhecimento formal da musica, pois em sua concep¢ao, essa forma de assimilagdo da
linguagem sucede-se igualmente ao processo de “uma crianga que fala sem saber sintaxe, é
uma questdo de tradugdo da linguagem se efetuar de uma outra maneira”.

Em relagdo as diversificadas formas de transmissao e ao acesso aos recursos
disponiveis para a evolucdo e a compreensao dos idiomaticos, Nogueira (2009, p. 28), considera
importante para a interpretacdo e a performance musical, valorizar outros meios e fontes de
comunicagdo aurais e verbais como ferramentas adicionais que colaboram para a assimilagio e
significagdo da linguagem. Através desse olhar, P1 relata que as referéncias midiaticas sao um
instrumento fundamental para a desenvolucdo interpretativa e performatica do instrumentista:
“uma grande escola é poder ouvir e assistir a performance de grandes musicos”. Acredito que,
atualmente, dispor-se dos recursos tecnologicos que a midia nos oferece como instrumento e
canal de conhecimento para os estudos e praticas musicais sdo um veiculo de comunicacio
indispensavel na construgdo e elaboracdo musical de um performer.

Para os cinco participantes, existem outros elementos associados aos processos aurais
que devem ser considerados. Eles relatam que além do desenvolvimento e corporificagcao dos
idiomaticos por meio da auralidade — “firar a musica de ouvido”, € relevante analisar a muasica
e conhecer as estruturas e formas harmdnicas, melodicas e tedricas. P1 declara que ndo se trata
apenas de tirar a musica de ouvido, mas de desenvolver a linguagem “por meio de uma escuta
aprofundada, e perceber-se atenciosamente nos estudos e na execug¢do”. P2 pontua que
também ¢ importante realizar uma analise harmonica estilistica aprofundada, como também
valora exercer a pratica de transcrever tudo aquilo que ¢ “tirado de ouvido”, em sua visdo, a
transcricdo ¢ uma ferramenta de transmissdo indispensavel para a compreensdo ritmica

corporea. Ja P3 acredita que o performer precisa compreender que a musica erudita, popular e
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0 jazz sao linguagens que necessitam de estudo e dedicacdo, e as ferramentas necessarias para
desenvolvimento especifico de cada idiomatico é concernente as peculiaridades que cada
linguagem carrega: “leva-se um tempo para desenvolver técnicas de cada estilo, isso envolve
varias coisas e cada estilo tem sua particularidade”.

Mediante as narrativas expressadas pelos participantes, observo que a pratica de tirar
musica de ouvido, bem como, apreender de maneira reflexiva e deliberada a investigacao dos
processos nos quais a musica se estrutura ¢ se desenvolve em um contexto harmonico,
melodico, ritmico e tedrico, ¢ um habito efetivo na rotina dos estudos de performance
vivenciados pelos participantes. A nao efetivacdo recorrente dessas praticas por intermédio dos
processos aurais e orais, torna impossivel a compreensdo e corporificagdo das especificidades
sonoras e ritmicas vigentes em cada idiomatico, sem elas o performer dificilmente ira
incorporar o “swing e o groove”.

No que tange ao aperfeicoamento e a incorpora¢do das linguagens para uma
performance interpretativa e inventiva, PS5 descreve que a conjuncdo do estudo técnico e
analitico investigativo das configuracdes musicais com a escuta musical realizada através de
uma pratica efetiva nos estudos de improvisacao e criacdo, engendram no performer uma maior
intimidade e dominio estilistico na execugdo do idiomatico, os quais s3o metamorfoseados de
maneira fruitiva no momento da inventividade de uma performance. Em sua perspectiva, no
momento da improvisagao e criagdo, a amalgama das vivéncias e subjetividades do intérprete
com as praticas de estudos direcionados ao desenvolvimento aural e a andlise reflexiva,
compdem um didlogo fluente entre o que ja foi experienciado e significado com ato criativo
contemporaneo: “o que vocé improvisa vai dialogar com coisas que vocé ja ouviu e com coisas
que estdo na sua memoria cognitiva e muscular”.

Consequentemente, o estudo e a pratica de improvisagdo e de criagdo musical para
alcancar uma alta performance ¢ uma conduta intencionada e efetuada por meio de habitos
coerentes, que implicam em uma sistematizacdo categdrica de estudos relacionados ao
desenvolvimento de habilidades intrinsecas a essas praticas, e através dessas experiéncias, o
intérprete aperfeicoa e alcanga o dominio e a liberdade interpretativa das singularidades e das
configuragdes sonoras, ritmicas e gestuais concernentes em cada linguagem. Conforme o
panorama apresentado pelos 5 participantes, torna-se importante entender alguns processos
necessarios para a desenvolucao da pratica de improvisar e criar. Os participantes P3, P4 e P5
tém o ponto de vista de que € significativo perceber e entender os fatores predominantes que
engendram no intérprete habilidades de improvisacdo e inventividade entre as linguagens da

musica erudita, popular e do jazz, como: conhecer as estruturas teoricas, melddicas, harmonicas
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e ritmicas, inerentes do contexto cultural e historico dos géneros musicais, € por meio desses
aspectos explorar o estudo técnico das escalas e arpejos, idealizando novas frases e texturas e
cores sonoras variadas. Outro aspecto indispensavel nessa pratica e presente na fala desses
participantes, ¢ a necessidade de se desenvolver uma consciéncia corporal ritmica inerente a
linguagem que deseja tocar. P4 acredita que ¢ proficuo estipular delimitagdes no modo de
como elaboramos nossas praticas de estudo, pois cada idioméatico possui particularidades, e o
desenvolvimento e a corporificacao dessas caracteristicas distintas sao alcangados por meio “de
um artesanato continuo através de exercicios com pontos especificos”. Em consonancia,
pondero que o Pragmatismo peirciano evidencia que ¢ essencial adquirir um entendimento
logico por meio das praticas experienciaveis, ou seja, a compreensao de modo reflexivo entre
a teoria e pratica torna o proposito de nossos habitos mais eficientes.

Os cinco participantes exteriorizam alguns aspectos especificos e peculiares na forma
de como eles praticam, desenvolvem e transitam entre as linguagens os seus estudos de
performance. Para eles, as praticas de performance sdo efetuadas mediante a investiga¢ao das
texturas melddicas e harmonicas, dos timbres e ritmos preeminentes em cada idiomatico, € por
meio da compreensao desses aspectos, dispde-se da improvisagdo como uma ferramenta de
estudo para poderem desenvolver as caracteristicas intrinsecas de cada linguagem. P3 declara:
“gosto de criar e recriar arranjos com uma nova interpretagdo, misturando os estilos”. P4 e
PS salientam que buscam progredir e aperfeicoar, por meio dessas praticas, habilidades para
improvisar e criar espontaneamente, tendo como material exploratéorio um repertorio
diversificado entre as linguagens da musica erudita, popular e do jazz. Esses participantes
especificam que através desse estudo inventivo, eles organizam estudos técnicos voltados para
um trabalho de desenvolugdo das intensidades sonoras e das articulagdes ritmicas, com o
objetivo de conquistar uma concepcdo sonora idiossincratica. PS pontua: “dessa maneira
desenvolvo a minha linguagem e incorporo um conhecimento de estilo”. Ibri (2020, p. 23),
considera que pela perspectiva do Pragmatismo, os conceitos, crencas e costumes sao formas
signicas que de alguma maneira especificam e determinam nossas agdes ou acontecimentos,
sejam essas coletivas ou pessoais. O autor (2020, p. 29), “explana que o interpretante pode ser
considerado de forma simplificada, como um signo que significa num processo continuo”
mediante ao estimulo de uma mente reflexiva, ou seja, a significagdo de nossos atos acontecem
por meio da observacdo e conscientizacdo de nossas praticas e através dessa idealiza¢dao nos
tornamos individuos capazes de antecipar acdes futuras, mesmo que essas escolhas estejam

suscetiveis as falhas, e a0 mesmo tempo ao crescimento evolutivo como individuos.
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No que concerne as praticas de performance, acredito que as habilidades construidas
e desenvolvidas através do estudo da improvisagdo e criagdo, engendram no intérprete uma
forma de significar a sua performance criativa de maneira idiossincratica, e similarmente, toda
esta convexidade das praticas de estudos de performance trazem elementos que nos desafiam a
arquitetarmos logicamente modos de constitui¢do e concepcdo eficazes que criam em nosso
amago a corporificagdo de novas hipdtese ou possibilidades de um fazer musical sonoro,
ritmico e gestual original no tempo e no espago a cada ato interpretativo. Na Teoria da Abducao
de Peirce (1992, p. 220), € por meio desse processo da elaboragdo dessas hipoteses, que a mente
logica percepciona a concepcao de uma nova ideia, através de sugestdes signicas que carregam
influéncias de todas as nossas experiéncias e vivéncias como individuos, que novos insigths de
criacdo compdem uma nova idealizagdo de significados. De acordo com Ryle (1976, p. 69 —
71), precisamos estar instigados e inclinados a conquistarmos novas metas e concepgdes, nao
delimitando nossos habitos a paradigmas estabelecidos por costumes e praticas ja concebidas,
devemos estar prontificados e dispostos a sempre evoluirmos e alcangcarmos novas diretrizes
interpretativas por meio de uma mente intelectualmente atenta.

Nas praticas de performance ¢ perceptivel que os cinco participantes mantém de forma
aprazivel um estudo bem estruturado voltado para o transito entre os idiomaticos distintos da
musica erudita, popular e do jazz. Neste, o signo sonoro musical, apresenta distintas formas de
transmissdo da linguagem. Lewis (1996, p. 92), expde que a improvisagdo musical ¢ retratada
por intermédio da conjuntura de preceitos historicos e culturais, abrangendo aspectos
antropolégicos. O autor apresenta um conceito estruturante nas praticas de improvisagao e
criacdo determinada como transculturalidade, a qual fundamenta-se empiricamente na jungao
das varias tradigdes culturais inseridas geograficamente e etnicamente, € por meio delas o
intérprete cria uma identidade e linguagem original, significadas e autocomunicadas no ato
criativo. No que se diz a respeito aos idiomaticos da musica erudita, popular e do jazz, os meios
e canais de comunicacao dessas linguagens, acontecem de maneiras singulares. Na pratica da
performance musical, ¢ essencial considerar que o desenvolvimento, assimilacdo e
corporificacdo da musica popular e do jazz processam-se empiricamente.

Os cinco participantes manifestam a crenga de que as experiéncias adquiridas entre
esses idiomaticos agregaram e desenvolveram habilidades para interpretar, improvisar e criar.
Eles acreditam que a incorporagdo das especificidades pertencentes a cada linguagem e o
transito entre esses idiomaticos, engendraram em sua formatividade musical, um refinamento

sonoro e gestual, uma destreza na forma de executar suas interpretagdes e criagdes, bem como
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uma maneira intrinseca e pessoal no modo em como eles expressam, constroem e corporificam

a sua esséncia através de uma concepcao performatica contemporanea.
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Diagrama 8

Processos de ensino dos diferentes idiomaticos musicais

Na perspectiva dos cinco participantes o ensino musical nao deve ser aplicado de
forma generalizada, mas sim de maneira especifica, subjetiva e pratica, levando em conta as
individualidades. Eles acreditam que os processos de ensino (independente da linguagem
musical que se pretende aprender ou aprimorar), devem ser desenvolvidos através de
ferramentas e materiais especificos e concernentes aos estudos e praticas pianisticas, os quais
necessitam ser estruturados mediante a uma didatica bem elaborada e aperfeicoada por meio de
uma metodologia constituida de forma dindmica, peculiar e pragmatica, conforme as
particularidades de cada aluno, por intermédio da observagdo e analise das habilidades que o
aluno ja possui e das habilidades que ainda necessitam ser trabalhadas e desenvolvidas.

P1, P4 e PS pontuam algumas singularidades de como foram os processos de ensino
em suas vidas no inicio de seu aprendizado musical. Para P1 as experiéncias vivenciadas por
meio de um ensino formal no inicio de seu aprendizado musical pianistico, foram transmitidas
de maneira rigorosa e disciplinada, ele expressa a crenga de que o ensino da musica erudita
transporta uma “rigidez absoluta” na maneira de como ¢ direcionado e instruido, pois em seu
ponto de vista, o ensino musical é efetuado por meio de procedimentos mais sistematicos e
seguem modos de ensino que ndo exploram a espontaneidade, a improvisagdo e criagcdo de
forma mais ludica e desprendida. Em contrapartida, diferentemente de P1, P4 expressa que
gostaria que o inicio de seu aprendizado musical tivesse sido empreendido através de uma
orientagdo mais rigida concernente aos estudos e praticas pianisticas. Para o participante o seu
aprendizado ndo foi realizado de forma organizada e categorica. Ele explana que apesar de seus
professores utilizarem bons materiais metodologicos para ensinar, em seu ponto de vista, faltou
uma didatica de ensino por meio da experiéncia e pratica, que demonstrasse e orientasse
estratégias e organizagdo de estudo. O participante exterioriza que a auséncia dessa didatica de
ensino, fez com que suas praticas de estudo no piano fossem realizadas por muitas vezes de
maneira ndo concentrada e entendivel, o que resultou em uma pratica efetuada de modo mais
“Intuitivo”, e por causa disso ele acredita que seu desenvolvimento no instrumento nao alcangou
bons resultados. J& P5 declara grande contentamento e satisfacdo pela forma de como suas
vivéncias e experiéncias com o aprendizado musical foram efetuadas. O participante manifesta
sentimento de gratiddo aos seus orientadores, e expde que foi por intermédio deles que ele
aprendeu a “estudar de uma forma diferenciada e especifica”. O participante relata que seus

professores o ensinaram a estudar de maneira mais pragmatica, delineando objetivos
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especificos de como praticar os estudos de técnica e de repertério — explorando através da
andlise investigativa as possibilidades harmonicas, melodicas e ritmicas de uma peca musical
e, a partir da manipulagdo desses elementos, desenvolver por meio da pratica no instrumento,
um estudo de criagdo, improvisagdo e performance pianistica.

Esses participantes manifestam suas perspectivas no tocante a outros tipos de praticas
de ensino pianistico que podem ser valorizadas. Eles acreditam que os modos de transmissao
de saberes e competéncias tornam-se mais eficazes e produtivos se inseridos por uma
sistematica de ensino de maneira a reconhecer as praticas de criacao e improvisagao musical,
utilizando-se de ferramentas ritmicas, melddicas e harmonicas — estudos técnicos e de
repertdrio, como também o desenvolvimento de habilidades cognitivas mediante a um carater
epistemologico da musica. PS5 considera que o inicio do aprendizado deve ser configurado
mediante o uso de materiais e ferramentas metodologicas que apresentem uma linguagem
musical mais livre e abrangente, explorando a pratica criativa e inventiva, constituida nos
elementos harmonicos e ritmicos, de modo a ndo evidenciar “rotulos” que caracterizam e
determinam um aprendizado especifico de género e estilo, pois para o participante, o ensino
deve ser iniciado por meio de praticas “ndo tendenciosas desse estilo ou para aquele”. Também
para P1, a transmissdo do conhecimento deve ser aplicada e efetivada de forma mais livre e
exploratdria, despertando a espontaneidade e inventividade de maneira mais lidica através da
manipulacdo de recursos metodologicos variados e referentes a linguagem musical que se
pretende desenvolver; para ele, as habilidades de improvisar e criar podem ser praticadas e
aprimoradas de maneira recreativa “em cima de uma cangdo de Mozart”. P1 acredita que o
ensino e o aprendizado devem ser elaborados de forma subjetiva as particularidades de cada
aluno: “essa questdo de ndo individualizar o ensino é um erro”. Ja P4 apresenta um olhar
singular relacionado aos sistemas e formas didaticas. Expressa que o ensino e aprendizado

’

devem ser construidos e aperfeicoados por meio de uma “educagdo reflexiva”. Segundo o
participante, este conceito filosofico € estruturado através da Filosofia Praxial da Educagdo
Musical do educador e compositor David J. Elliott. O participante aponta que a
desenvolvimento do ensino musical deve ser fundamentado de forma empirica por intermédio
de atos analiticos 16gicos, de maneira que, todo o ensino da performance que abrange as praticas
de interpretagdo, improvisagao, criagdo e organizagado, € que necessita utilizar-se de ferramentas
fundamentadas na observagao e percep¢do, com o intuito de engendrar uma escuta e analise

reflexiva critica pelas quais o processo evolutivo musical ¢ construido de forma idiossincratica

e consciente por cada individuo.
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Ao refletirmos sobre nossos héabitos e praticas pianisticas, e sobre a importancia da
natureza epistemoldgica musical, considero que compreendemos e desenvolvemos esses
conhecimentos a partir do momento em que 0S processos cognitivos surgem por meio das
reflexdes, investigagdes e analises de nossas experiéncias através das praticas no instrumento.
Em conformidade, Peirce (2005, p. 195), afirma que esses processos intelectuais sao
construidos por intermédio de nossas experiéncias fenomenoldgicas, e considera que o
verdadeiro significado de uma “concepg¢ao” cognitiva, advém por meio da reflexao do resultado
de nossas praticas, ou seja, a avaliagdo critica decorrente de nossas vivéncias, sao
compreendidas mediante a observagdo e investigacdo das consequéncias de nossas agoes,
portanto, acredito que através dessa filosofia, geramos idealizagdes singulares genuinas
consciente de nossa maneira de estudar e de interpretar.

Outro aspecto de grande importincia relacionado aos processos de ensino musical e
externado na fala de P1, P2 ¢ P3, ¢ a questdo de observar e estarmos atentos aos fatores afetivos-
emocionais que cada individuo carrega. P2 ressalta: ¢ importante considerar a “inteligéncia
emocional e respeitar as habilidades individuais”, pois ele manifesta a crenga de que cada
individuo possui uma forma intrinseca de assimilar ¢ compreender o aprendizado, a qual
necessita ser valorizada e considerada. P1 acredita ser significativo criar uma conexao afetiva-
emocional entre aluno e professor, para que a construgdo e o desenvolvimento do aprendizado,
ocorra de forma mais produtiva e eficaz. Em sua perspectiva, a sistematiza¢do dos processos
do ensino musical, também deve ser construida e desenvolvida de forma empirica, por meio da
troca e do compartilhamento das vivéncias e experiéncias; segundo o participante faz-se
necessario ter empatia, por parte do professor, nas a¢des pedagogicas “dar aula é um ato de
generosidade”.

Inserido nesse panorama dos processos de ensino empregados no aprendizado de
linguagens idiomaticas distintas, P1, P2, P4 e P5, evidenciam que esses idiomaticos possuem
singularidades pertencentes ao modo de como eles sdo ensinados. Para esses participantes a
linguagem da musica erudita ¢ efetivada de forma mais imperante e sistematica, ja que a
fundamentagdo e estruturagdo metodoldgica seguem arquétipos consolidados pela musica
ocidental, ou seja, a organizacdo e efetuagdo do ensino e de métodos especificos para o
desenvolvimento técnico e de repertorio pianistico de diversificados géneros e estilos musicais
(e que abarcam esse grande bojo da linguagem da musica erudita) sdo aspectos determinantes
que fazem com que o ensino dessa linguagem seja, segundo suas crengas, predominante,

permanente e eficaz. Outro fator soberano existente nesta linguagem, segundo P1, P2, P4 ¢ PS5,
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¢ a quantidade consideravel de institui¢cdes vigentes de ensino habilitadas, como também de
professores qualificados nesta area.

Para esses participantes no Brasil, as linguagens da musica popular e do jazz ja nao
seguem os mesmos padrdes qualitativos e quantitativos em relagdo ao ensino ¢ aos métodos
utilizados na musica erudita, pois existe uma caréncia e deficiéncia no que se diz respeito as
instituicdes e a metodologias efetivas, ou seja, que proporcionem um ensino metodolégico bem
elaborado de forma sistematica, pragmatica e organizada. Na visao de P4 os cursos de musica
que trabalham com musica popular e jazz ainda sdao efetuados de maneira “artesanal”, pois
segundo o participante, existem poucas escolas bem preparadas e com professores capacitados
e fluentes na pratica e na maneira de transmitir esses saberes, € por esse motivo a transmissao
de conhecimento dessas linguagens transcorrem de forma mais empirica, por intermédio dos
processos aurais € orais.

Para os cinco participantes, independente dos processos de como as linguagens da
musica erudita, popular e do jazz sdo transportadas e desenvolvidas, o mais consideravel ¢
descobrir, aprimorar ¢ incorporar um idiomatico mediante a utilizagdo de ferramentas que
possibilitem o desenvolvimento e o transito entre os idiomas e as habilidades musicais
concernentes as praticas interpretativas e inventivas, sejam essas compreendidas e estabelecidas
através de processos empiricos e idiossincraticos, ou através de uma sistematizacdo

metodoldgica fundamentada.



Consideracoes finais

As vivéncias compartilhadas comigo pelos cinco participantes da pesquisa me
proporcionaram a experiéncia de ser capaz de observar, conhecer e compreender sobre como o
percurso da historia de vida de cada sujeito € como os processos pelos quais eles se constituem
e se fundamentam, refletem e transfiguram-se no tempo e no espago, pois cada ser humano
constréi e desenvolve de forma singular e diante do mundo vivenciado a sua historia existencial.
E por meio das experiéncias e da manifestagdo de todos os fendmenos presentes no meio em
que estamos inseridos que arquitetamos empiricamente nosso caminho, ¢ dessa maneira nos
tornamos unicos em tudo que fazemos, pois o transcorrer dos processos pelos quais
apreendemos, assimilamos e comunicamos a vida intercorrem de maneiras intrinsecas.

ApOs essa vivéncia, nao somente ouvindo as narrativas, mas interpretando e tragando
um paralelo entre as questdes partilhadas pelos participantes e as questoes peculiares de cada
um, percebo que a forma como cada um deles pensa e considera o significado de interpretagao
musical, se relaciona diretamente com a maneira de como vivenciaram e construiram suas
histérias, uma vez que cada formac¢ao musical comporta multiplas dimensdes, que foram
construidas ao longo de suas vidas e os fizeram individuos com personalidade e particularidades
originais, e esses aspectos refletem e compdem uma concepgao interpretativa e performatica
criativa, alicercada no modo com que cada um corporifica suas sensacdes e sentidos mais
profundos, significando sua existéncia através da musica e do tocar o piano.

No que tange aos parametros da interpretacdo e da manipulagao do signo escrito entre
as linguagens da musica erudita, popular e do jazz, observo que os cinco participantes
consideram que cada idiomatico apresenta peculiaridades na sua codificacdo e na maneira de
como sdo decodificados, pois todas as falas trouxeram a concepcdo de que existem
singularidades e especificidades na forma de como o signo € representado simbolicamente entre
as linguagens distintas, € que sua manipulagdo exige do intérprete um conhecimento abrangente
no que se refere aos aspectos musicais teoricos, harmonicos e ritmicos inerentes a essas
linguagens. Entreposto nesta visdo, hd outro aspecto relevante externado pelos cinco
participantes no que diz respeito & manipulagdo e a incorpora¢do desses idiomaticos — pois
todos eles valorizam o desenvolvimento e a solidificagdo por meio dos processos aurais € orais
indicando o quanto € possivel apreender o conhecimento musical por meios diversos.

Segundo os cinco participantes, as peculiaridades sonoras, ritmicas e gestuais, tal qual
0 “groove e swing”, sdo inerentes as tradigdes e aos contextos culturais e sociais caracteristicos

de cada idiomatico e, segundo eles, ¢ necessario estar em uma vivéncia constante com os grupos



141

de pertencimento que desenvolvem essas linguagens, uma vez que as afinidades e concepgdes
idiomaticas ocorrem por intermédio das experiéncias que vivenciamos e assimilamos através
desses canais de comunicagao. De acordo com os participantes a manipulagao signica para a
interpretagdo desses idiomaticos ¢ realizada em acordo com a caracteristica de cada linguagem,
através do desenvolvimento dos elementos que a compde, bem como por meio de uma escuta
atenciosa e analitica, e também utilizando o processo de “tirar a musica de ouvido”, pois nas
linguagens da musica popular e do jazz, de acordo com os participantes, somente o signo escrito
nao ¢ suficiente para interpretar e manipular suas caracteristicas de género e suas perspectivas
estilisticas.

Para os participantes ¢ por meio do imbricamento dos aspectos relacionados a
interpretagdo e a manipulacdo do signo escrito entre linguagens distintas e com os processos
aurais e orais, que o performer consegue analisar e compreender os limites e liberdades
existentes em cada idiomatico no momento da interpretacdo, pontuando o quanto cada
intérprete pode manipular e criar uma concepc¢do musical em sua performance sem desrespeitar
e descaracterizar as subjetividades e singularidades de cada linguagem. Para esses individuos
existem limites e liberdades que necessitam ser compreendidos e incorporados pelo intérprete,
e a percepcao e discernimento desses limites e liberdades, revela a natureza da especificidade
concreta em cada idiomatico.

Ficou evidente nas falas que o transitar entre linguagens carrega significados
intrinsecos e enigmaticos, sendo possivel compreender que o transito entre idiomaticos ¢ uma
questao de escolha e prioridade em suas vidas. Existe, holisticamente, uma afinidade entre seus
amagos com os géneros musicais que eles percorrem (erudito, popular e jazz), e a concepgao
historica, cultural e social desses idiomas transporta significados diferenciados na vida de cada
participante.

Porém, também foi possivel perceber que os participantes carregam crencas,
relacionadas a forma como eles sentem e interpretam essas linguagens, que podem ser
questionaveis ou mesmo restritivas ao fazer musical. Essas crencas foram manifestadas através
de pensamentos como: tocar musica erudita traz uma sonoridade mais refinada; uma articulagdo
mais bem desenvolvida e projetada; um gestual mais sofisticado; como também crengas
relacionadas a musica popular e ao jazz tais como o pensamento de que existe com essas
linguagens uma maior liberdade de se comunicarem e se expressarem através de suas
performances. Os participantes externaram que ao tocar esses idiomaticos se sentem mais

livres, leves e alegres, e que hd um contentamento que expressa um sentimento de ludicidade.



142

Na minha perspectiva, os modos e meios pelos quais desenvolvemos e conquistamos
resultados proficuos de nossas praticas de performance, independente da linguagem, estao
intensamente relacionados a forma de como percebemos, identificamos, aproximamos e
configuramos uma maneira singular de efetivar nossas praticas de estudo, através da
concatenagdo afetiva que criamos e desenvolvemos com o idiomatico, ou seja, por meio do
significado intrinseco do modo de como essa linguagem simboliza e comunica-se em cada ser.
Os sentidos e sensagdes de liberdade, manifestados na intepretagdo por meio de atos
performaticos, sao idiossincraticos a maneira com que cada individuo sente e idealiza seus
afetos com o mundo exterior e consequentemente com a linguagem.

Outra crenga salientada pelos cinco participantes e relacionada ao transitar entre
linguagens distintas ¢ que esse fluxo engendra no performer maior liberdade interpretativa e
criativa. E percebivel que o significado construido por esses individuos estd na forma de como
eles transitam entre as linguagens, e que por meio desse transitar, criam e constroem uma
identidade peculiar e genuina de seu fazer musical. Na concepg¢do desses participantes ter a
oportunidade de desenvolver habilidades através da improvisagdo e criacdo — que sdao um
aspecto fundamental, caracteristico e essencial nas linguagens da musica popular e do jazz —
transfigura a maneira como o performer interpreta ndo somente essas duas linguagens, mas
também como interpreta a musica erudita, de forma que essas experiéncias diversificadas se
fundem e se complementam de modo indistinguivel, pois as ferramentas e habilidades
adquiridas nas experiéncias sdo transportadas, consciente ou inconscientemente.

Acredito que esse transitar entre linguagens diversificadas traz a oportunidade de se
construir e desenvolver habilidades peculiares, que sdo adquiridas através das experiéncias e
vivéncias e constituidas por meio dos sentidos e afetos manifestados no decorrer das
configuragdes desse percurso, as quais nos capacitam a realizarmos escolhas performaticas a
partir de concepgdes interpretativas, criagdo e improvisagao. Todas essas ocorréncias do trajeto
de nossa historia de vida e das vivéncias entre essas linguagens distintas, se concretizam
mediante as afinidades sentidas e percebidas, e se corporificam por meio de um transitar
intenso, engendrando uma identidade genuina no modo de como os discursos signicos sonoros,
ritmicos e gestuais interpretativos e inventivos sdo idealizados no momento da performance.
Este significar do fazer musical vigente, significa a esséncia existencial de cada performer.

Nao ¢ possivel determinar se esse transitar possa consumar mais qualidade criativa ou
interpretativa na performance. O contexto de oportunidade que eu tive através da vivéncia com
as falas externadas pelos cinco participantes, me revelou pensamentos, crengas e afinidades

diversificadas, com muitas das quais eu me identifico. Algumas dessa reflexdes, consideram a
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existéncia do signo escrito ou a criagdo espontanea em formatos e parametros singulares e
diferentes, de modo que esses processos de significagdo na performance sdo arquitetados e
corporificados no tocante as particularidades factuais inerentes de cada linguagem especifica e
as singularidades que cada performer traz de seu amago e de suas influéncias etnograficas.

Sob a perspectiva do ato criativo consolidado pelo compositor em uma partitura,
aparentemente hermética e advinda de uma linguagem da musica de tradi¢ao escrita ocidental,
a decodificacdo signica interpretativa ndo se anula da inventividade e da improvisagdo, pois
configura idealizacdes interpretativas e criativas sob outras concepgdes: a interpretagdo e
inventividade nessa linguagem ¢ estruturada e gerada respeitando arquétipos ja pré-
estabelecidos pelos contextos e estilos dessa tradigdo. O performer decodifica e interpreta o
signo escrito como esta escrito, respeitando os preceitos determinados pelo compositor e pelo
estilo musical, mas a0 mesmo tempo, tem a oportunidade de preencher as lacunas advindas dos
limites intrinsecos da grafia. Elementos que ndo s3o possiveis de serem grafados, como a
microdindmica, o micro fraseado, a manipulagdo da temporalidade, a producao de timbres
através do toque ou do gesto musical, indica que a concepgdo criativa nessa linguagem se
configura em formatos e modos diferentes em relacdo as linguagens da musica popular e do
jazz. Os signos sonoros, ritmicos e gestuais sdo engendrados por meio de uma concepgao
estética/estilistica que abarca multiplas possibilidades manipulativas dos eventos
composicionais registrados no texto, e mesmo com as fronteiras que a grafia da altura, duracdo
e intensidade impde ao performer, este ndo deixa de ser protagonista de eventos genuinos, que
se corporificam a cada ato performatico, gerando uma forma de criagdo no tempo e no espago.

Inseridos neste ensejo, sob de outro ponto de vista, as linguagens da musica popular e
do jazz, retratam a decodificagdo do signo escrito de maneiras distintas. Aqui, a partitura ndo ¢
o fator primordial para a interpretacdo e criagdo, mas sim apenas um referencial. O performer
tem a liberdade de criar e recriar novas concepgdes e discursos, bem como utilizar diferentes
materiais musicais, expedientes oriundos de diversos grupos culturais que nem sempre
comungam de uma mesma natureza ou estilo, ou do mesmo tempo histérico. Nesse panorama
de mesclas, e fundamentado empiricamente em suas experiéncias e vivéncias; o performer
constroi e desconstroi eventos a cada ato performatico sendo o criador de novos acontecimentos
signicos sonoros e gestuais, misturando, expandindo e formando novos componentes musicais
e imprimindo sua marca através de tracos proprios.

Gostaria de expressar que a minha experiéncia de poder vivenciar um transito
interpretativo e performatico entre linguagens musicais distintas, engendraram uma maior

compreensdo e entendimento de como os meus sentidos e afetos se manifestam em uma
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performance, e por meio desse experienciar consegui, através da auto-observacao, estabelecer
uma andlise reflexiva das minhas praticas pianisticas, inclusive trabalhar uma certa timidez e
inseguranca que se exteriorizavam a cada vez que realizava uma performance em publico, o
que imagino ter sido possivel através do modo fruitivo em que o desenvolvimento da habilidade
de improvisacao e criagdo tornou-se uma pratica constante em meus estudos e performances.

Outros dois aspectos por mim experienciados e extremamente importantes que
gostaria de salientar, foi a percep¢do consciente do desenvolvimento e da incorporagdo dos
elementos ritmicos, presentes em cada idiomatico, em meu corpo, tornando a experiéncia
musical corporificada a partir dos sentidos, assim como a evolugdo paulatina das habilidades
de improvisacao e criagdo que proporcionaram também habilidades técnicas.

Acredito que todos esses processos desenvolvidos no transitar entre linguagens
musicais distintas, podem capacitar o performer a compreender os limites e liberdades do signo
escrito, exprimindo sentidos e significados intrinsecos na constitui¢do interpretativa, bem como
a construgdo e corporificagdo de uma concepgao sonora e gestual no ato performatico.

No que concerne a presenca do corpo no fazer musical, emergiu da fala dos
participantes a importancia da presenca do gesto musical, e de como ele pode gerar significados
distintos entre as linguagens da musica erudita, popular e do jazz, pois para esses individuos o
gesto ¢ uma forma de materializagdo sonora que se idealiza a partir de uma intengao expressiva
e da incorporagdo dos sentidos exteriorizados no corpo.

Através das narrativas manifestadas pelos participantes foi possivel observar que suas
praticas de performance sdo elaboradas e configuradas de modo diverso. Cada participante
apresenta singularidades na maneira como exerce seus estudos especificos em cada idiomatico,
como também na forma de como utiliza e manipula as ferramentas pelas quais desenvolve suas
habilidades para interpretar, improvisar e criar, no transitar entre linguagens. Vejo que as
praticas de improvisagdo e criacdo sdo uma forma efetiva e permanente no percurso de suas
vidas e na maneira como eles corporificam sua formatividade musical em suas performances.

Identifiquei que alguns conceitos e crengas referentes as suas praticas no piano
necessitam ser repensados e analisados de modo que possam refletir se realmente manter uma
rotina diaria de vdrias horas ao estudo técnico de mecanismo (exercicios, escalas, arpejos etc.)
serd suficiente para resolver deficiéncias e problemas relacionados a conquistar maior
flexibilidade e agilidade, bem como a capacidade de se obter uma maior resisténcia fisica
muscular, uma vez que sem a presenca da consciéncia corporal esse estudo técnico possa

inclusive ser nocivo por comportar praticas excessivas e extenuantes.
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Surgiram apontamentos concernentes aos processos de ensino entre os idiomaticos
distintos que os cinco participantes consideram ser importantes. Todos discorreram que alguns
aspectos inerentes a transmissao de conhecimentos dos processos didaticos, relacionados aos
sistemas de ensino e estabelecidos por meio dos cursos técnicos e dos bacharelados (curso
superior de musica), bem como a maneira de como a sistematizagdo metodologica ¢ efetuada,
necessitam ser observados e reexaminados mediante uma investigacao e analise aprofundada
do modo de como esses saberes e competéncias sao fundamentados, estruturados e
transmitidos. No ponto de vista desses participantes os processos de ensino efetuados pelas
instituicdes sdo realizados de maneira nao subjetiva e pratica no que se refere as especificidades
que cada linguagem idiomatica traz, os quais seguem, segundo os participantes, paradigmas do
ensino da musica ocidental, e sdo transmitidos de modo generalizado, ndo valorizando as
singularidades vigentes em cada aluno.

Todos declararam que seria notdvel e relevante que os processos de ensino
propiciassem ao aluno a vivéncia e experiéncia no transito entre as linguagens da musica
erudita, popular e do jazz. Porém, em contrapartida, os participantes relatam uma problematica
existente: sdo poucas as instituigdes de ensino e os docentes capacitados e habilitados no campo
do ensino da musica popular e do jazz, e consequentemente, a escassez de métodos especificos
bem elaborados e fundamentados na musica popular ¢ um fator presente em nossa realidade.

Na perspectiva dos cinco participantes o intuito dessa conscientizag@o e dessa analise
critica seria alcangar e desenvolver metodologias e modos de ensino de forma mais abrangente,
eficaz e livre, pelas quais as praticas de estudo e repertorio para a performance criativa
pianistica sejam transcorridas proficuamente, estimulando e aperfeicoando o aprendizado e
assimila¢do através da integracdo desses conhecimentos entre os idiomas com a experiéncia
empirica de cada individuo.

Devo expressar que esse percurso investigativo proporcionou uma mudanga
significativa no meu modo de pensar a musica e desenvolver minhas praticas e estudos de
técnica e repertorio. As continuas leituras realizadas despertaram em mim uma consciéncia
mais reflexiva e uma autocritica sofisticada, motivando-me a compreensdo e ao
desenvolvimento de novos conhecimentos pelos quais se engendraram o aperfeicoamento de
uma nova forma de pensar, observar, perceber, organizar e estruturar cognitivamente e
corporalmente o meu fazer musical.

Todo o arcabouco tedrico desenvolvido nesta pesquisa trouxe um embasamento mais
elaborado na formulacdo de conceitos relacionados ao significado da interpretacdo e

performance criativa. Os diversificados panoramas apresentados do conceito da palavra
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intepretacdo contrapuseram ponderagdes, as quais mostram que: os limites e liberdades
existenciais referentes aos fatores interpretativos e criativos, € a decodificagdo do signo escrito
musical, demandam do performer conhecimentos musicais otimizados na aérea tedrica, pratica,
histérica e cultural; e que, as variadas formas de interpretar e significar a musica através de um
ato performatico, incorporam a idealizagdo de uma maneira subjetiva de construir um fazer
musical, que transporta o fluxo constante da amalgama da esséncia e idiossincrasias de cada ser
humano, com os fendmenos manifestados por meio dos aspectos antropoldgicos.

Relacionando a semiotica de Charles Peirce com a musica, elucubro que sua
comunicagdo se realiza através da representacao dos signos. Na musica estamos constantemente
envoltos pela presenca signica que se materializa mediante aos discursos interpretativos e
significados por um modo pessoal e original da formatividade musical na performance.
Considero que o Pragmatismo traz de forma abstrata e cognitiva a importancia de
desenvolvermos praticas efetivas e intencionadas de um designio, de maneira reflexiva e
investigativa, por meio das agdes pragmaticas de nossos estudos, pois a efetivagao de arquétipos
de nossas praticas de performance nos mostra caminhos e diretrizes que podemos seguir, e
servem como parametros para analise e reflexdo dos atos que sdo proficuos, com o intuito de
se obter uma concepgao consciente e plena de nosso fazer musical.

A Teoria da Abdugdo apresenta um pensamento filosoéfico a partir de um carater
epistemologico da musica, por meio das acdes dos signos e das metaforas, em que o
desenvolvimento cognitivo de atos interpretativos e criativos surgem a partir de insigths
provenientes da experiéncia com a vivéncia musical de cada ser — com aquilo que se ouve, que
se toca, € com as experiéncias vividas.

Todas essas experiéncias adquiridas mediante a construgdo e expansdo do
conhecimento a partir da vivéncia com os estudos do mestrado, engendraram em mim uma nova
forma de pensar, organizar e estruturar cognitivamente meus estudos e praticas de performance
entre as linguagens da musica erudita, popular e do jazz. Percebo que minha relagdo com a
musica e com o piano estd a cada dia mais consciente, reflexiva e heuristica, e por intermédio
dessas transfiguragdes tenho alcangado uma melhor consciéncia corporal na forma como
minhas sensacdes, sentidos e idealizagdes interpretativas e inventivas sdo configuradas e
incorporadas nas praticas e estudo e na performance. Também foi notoria a transformagao em
minha maneira de pensar e de dialogar com meus alunos e amigos dos quais compartilho as
experiéncias de minha rotina diaria musical, pois percebo que através do arcabougo tedrico
percorrido, a cada dia est4 sendo gerado em mim uma nova consciéncia reflexiva do meu ser e

dos motivos pelos quais a musica tem um significado intenso em minha vida.
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Breve relato de meu processo criativo performatico entre as linguagens da musica

erudita, popular e do jazz.

Simultaneamente a pesquisa apresentada nesta dissertagdao, também desenvolvi um
trabalho acerca dos processos envolvidos em minhas praticas de performance € no momento da
performance em si. Nessa atividade, procurei repensar e reorganizar meus caminhos, com a
intencao de compreender e corporificar os processos de significacdo do meu fazer musical.

O processo criativo da performance que compartilho nesta dissertagdo!, iniciou-se
mediante a momentos reflexivos sobre habitos e condutas das minhas praticas de estudo, e da
maneira como essas praticas significavam e simbolizavam o meu transitar entre linguagens
distintas da musica erudita, popular e do jazz. No decorrer desse processo 1dgico, os varios
questionamentos e as autocriticas relacionadas ao modo de como o meu fazer musical estava
sendo construido e idealizado, foram extremamente essenciais para o desenvolvimento
cognitivo e corporal das minhas idealizagdes inventivas.

As diversas leituras realizadas no decorrer dos meus estudos do mestrado, trouxeram-
me um cardter epistemoldgico musical que me engendraram novas concepcdes reflexivas,
significadas, mediante aos meus estudos de performance, ¢ todo esse transcurso pragmatico e
heuristico, amalgamou-se empiricamente com as minhas subjetividades de modo a exprimir
uma corporifica¢do genuina do meu fazer musical.

Desenvolvi modos e concepgdes inventivas em quatro pecas musicais que foram
escolhidas mediante as caracteristicas que cada linguagem transporta: Prelude op. 40 de Nikolai
Kapustin, Loro de Egberto Gismonti, Someday My Prince Will Come de Frank Churchill, e
Espiral de Ana Ferreira; esta Gltima, uma composi¢ao que realizei, ¢ uma pega para piano solo
de compasso alternado, em que procurei explorar elementos harmonicos sem uma tonalidade
pré-estabelecida — o tema exposto na mao esquerda se desenvolve entre melodias cromaticas e
modais, que complementam-se com a melodia articulada na mao direita, a qual caminha e se
desenvolve de forma mais livre, com variagdes timbristicas e ritmicas, abrindo espago para a
improvisa¢do. Nessa elaboragdo, intencionei relacionar as singularidades do signo escrito de
cada género musical com as peculiaridades intrinsecas da musica erudita, popular e do jazz.

Procurei arquitetar conceitos para uma formatividade musical através de uma andlise

musical explorativa e investigativa, da experiéncia e vivéncia com essas linguagens. Nessa fase

! https://m.youtube.com/watch?v=rBccgHVC7HE
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dos meus estudos, foi significativo descobrir e perceber a maneira pela qual essas sensagdes e
afetos eram corporificados em meu processo criativo, visto que, cada linguagem carrega
particularidades que trazem modos e configuragdes sonoras, ritmicas e gestuais diversificadas,
€ a compreensao e integracao dessas especificidades foram e continuam sendo um processo em
aprimoramento em minhas praticas e estudos de performance, alcangado através da elaboracao
e sistematizacdo atenciosa de habitos efetivos e proficuos de estudos e praticas intencionadas a
exploracdo e desenvolvimento, a incorporagao e corporificagao dessas linguagens distintas.

Durante esse percurso, foi possivel observar minhas limitagdes e dificuldades
pianisticas técnicas e interpretativas, e transversalmente, organizar e criar estratégias e
parametros para o desenvolvimento e a manipulacio de ferramentas pelas quais as habilidades
pertencentes a cada linguagem fossem conquistadas e aperfeicoadas.

Para adquirir um resultado mais produtivo e eficaz em minhas praticas performaticas,
sistematizei de modo empirico e pragmatico, a delimitagdo de estudos estratégicos para um
melhor aproveitamento e desempenho pianistico.

Posteriormente a fase da leitura do signo escrito e da assimilacdo e apreensao das obras
musicais em seu contexto geral, explorei e experimentei novas possibilidades sonoras, ritmicas,
de manipulacdo timbristica, bem como e de diferentes texturas melddicas e harmonicas, visando
sempre amalgamar elementos caracteristicos no transito entre essas linguagens distintas. Outro
fator consideravel foi o condicionamento do habito de ter uma escuta mais atenta, observadora
e refinada, tanto dos meus estudos relacionados a pratica da técnica pianistica, de um modo
geral, quanto da prética das pecas musicais que havia escolhido interpretar e performar. Ouvi
varias gravagdes com diferentes intérpretes, procurando sempre perceber os diferentes matizes
e as diversas texturas timbristicas produzidas, os acentos e articulagdes ritmicas, a forma de
pedalizagdo, ou seja, as possibilidades de manipulagdo do material musical entre os estilos e
géneros das linguagens.

No transcurso de todo esse processo, pude perceber como o meu corpo manifestava
sensagoes e sentidos ao decodificar e interpretar o signo escrito da musica de tradigdo escrita,
assim como em relagdo ao signo escrito da musica popular e do jazz. Ao interpretar o signo
escrito no Prelude op. 40 de Nikolai Kapustin, observei que necessitava atentar-me de um
sentido mais direcionado e introspectivo em relacdo ao modo de como decodificava todos os
elementos ritmicos e melddicos, as macros dindmicas € consequentemente as microdinamicas,
pois percebi que havia uma maior desateng¢do ao interpretar a partitura. Reiteradamente, os
parametros inerentes a articulagdo, fraseologias e ritmicos eram negligenciados pela falta de

atencao e compreensao corporal. Nas linguagens da musica popular (Loro de Egberto Gismonti)
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e do jazz (Someday My Prince Will Come de Frank Churchill), identifiquei através da auto-
observacdo, que esses processos aconteciam em menor propor¢do, pois, meus afetos e
experiéncias com essas linguagens, sao vivenciadas de modo mais abrangente e intenso em
minha vida. Desde o inicio dos meus estudos no bacharelado, minhas praticas pianisticas foram
bem mais voltadas para o estudo com as linguagens da musica popular e do jazz. Nos dias
atuais, se fosse analisar as propor¢des de minhas praticas e vivéncias entre as linguagens da
musica erudita, popular e do jazz, poderia afirmar que 80% estdo voltadas para a musica popular
e jazz. Escuto muito mais cangdes referentes a essas linguagens, e os estudos de técnica e de
repertorio sao mais direcionados a estes idiomas. Outro aspecto observado, € que a interpretacao
signica dessas linguagens, exigiram-me um raciocinio mais ldgico e coerente no que se refere
a forma de como elaboro e construo intelectualmente e imageticamente as estruturas
harmonicas e, no modo em como ougo ¢ idealizo as configuracdes melddicas. Também pude
entender minha forma de expressdo corporal ao interpretar e criar tendo somente como
referéncia a gravagdo. Apreendi de forma consciente a importancia da construgdo do gesto na
performance e de como ele se corporifica de formas distintas entre as linguagens musicais.

Gostaria de pontuar que as vivéncias e experiéncias no transito entre as linguagens da
musica erudita, popular e do jazz, ja eram partes integrantes em minha vida profissional, as
quais se transformaram significativamente mediante a construgdo dessa dissertagao.

Apbs o trajeto de um processo criativo, imaginativo e inventivo no transitar entre as
linguagens da musica erudita, popular e do jazz, repensado e reestruturado durante os estudos
do mestrado, em parte de forma reflexiva mas também de maneira inconsciente, talvez
tangencial, através dos didlogos que pude estruturar com os participantes da pesquisa, o ato
performatico interpretativo e criativo das pegas que gravei, aconteceu, sob certo aspecto, de
forma espontanea, e creio que apenas deixei fluir a amalgama de todas as sensagdes, afetos e
dos insights criativos que foram emergindo durante a experiéncia vivida com o percurso
investigativo. Todo esse transcurso acabou por se corporificar em um discurso interpretativo e

criativo, transformando substancialmente o meu fazer musical desde que iniciei o mestrado.
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ENTREVISTA FENOMENOLOGICA

BLOCO 1 - Aproximaciao com a historia de vida do participante

Me conte sobre sua historia, suas experiéncias e vivéncias musicais ao longo de sua vida.

Qual significado a musica tem para vocé?

O que representa na sua vida tocar piano?

Por quais os géneros musicais vocé transita?

Quais atividades profissionais com musica vocé esta desenvolvendo atualmente?

BLOCO 2 - Formacao musical do participante

Como se desenvolveu sua formagao musical?

Realizou algum curso formal na 4rea musical?

Em sua formagdo inicial como foram suas experiéncias? Quais os pontos favoraveis e os
vulneraveis que vocé€ observou em relagao aos processos pedagogicos desenvolvidos com vocé

nessa etapa da aprendizagem?

Quais foram os caminhos percorridos em relacdo ao transitar entre linguagens musicais

diferentes?

10) Como surgiu o interesse pela musica erudita/cléssica, popular e jazz ou outras linguagens

musicais?
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BLOCO 3 - Transitar afetivo entre idiomaticos distintos

11) Quais os afetos, os sentimentos e as sensagdes que vocé sente ao tocar musica erudita? E ao

tocar jazz, musica popular ou outras linguagens?

12) Como vocé carrega o conhecimento, a informacao e a afetividade desse fazer musical entre

essas linguagens?

13) Quais foram os pontos positivos que vocé transportou da sua formacgao erudita/classica para o

jazz e para a musica popular? E quais foram os pontos negativos?

14) Como essa integracdo entre linguagens distintas foram ou continuam sendo constituidas?

15) Vocé acredita ter sido relevante no seu desenvolvimento musical uma formagdo voltada ao

repertorio erudito/classico?

16) Vocé ainda desenvolve repertorio com musica erudita? Por qué?

17) O que vocé pensa dessa oportunidade de ter podido transitar entre diferentes linguagens

durante o periodo de sua formagdo? Quais foram os beneficios ou ferramentas musicais

adquiridas?

18) Vocé acredita que a possibilidade de transitar entre diferentes linguagens propicia a constru¢ao

de uma interacdo corporal-emocional (afetiva) com o piano de maior intimidade?

19) Esse transitar modificou sua interpretacao? Em que sentido?

20) Durante os momentos de performance publica como vocé sente € 0 que pensa no momento da

improvisagao?

21) Qual desses estilos musicais tem maior relevancia em sua vida profissional atualmente?
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BLOCO 4 - A presenca do corpo na pratica interpretativa e no ato performatico entre

idiomaticos distintos

22) Qual ¢ o seu ponto de vista quanto ao papel do corpo na performance musical?

23) Como vocé define a relag@o entre o corpo e a técnica pianistica?

24) O que ¢ para vocé consciéncia corporal?

25) Voce acredita que a consciéncia corporal interfere no trabalho técnico?

26) Qual a importancia da interacao corporal com a improvisagao na execucao musical para vocé?

27) Como voceé sente seu corpo e quais sensagdes corporais vocé€ observa ao tocar musica erudita e

jazz?

28) Estas sensagdes sdo corporificadas de maneiras diferentes?

29) Como estes afetos sdo corporificados em seu ato performatico?

30) O que vocé pensa sobre expressar a musica com 0 corpo?

31) Sente ou ja sentiu dores ao tocar?

32) Tem ou ja teve problemas com o seu corpo entre as praticas de estudos ou no momento da

performance?
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BLOCO 5 - Metodologias de ensino: atribuicdo do professor na elaboracao de estudos e

procedimentos essenciais para o desenvolvimento de habilidades no instrumento

33)Qual sua opinido em relagdo aos procedimentos metodoldgicos/pedagodgicos que vocé
vivenciou em sua formag¢do nas diferentes linguagens musicais pelas quais transita? E quais as

falhas que vocé observou desses procedimentos?

34) Como poderiam ser elaborados esses procedimentos metodologicos/pedagdgicos de uma

maneira que trouxesse uma maior compreensao e assimilagao durante a formagao do musicista?

35) Em sua opinido como deveriam ser organizados os processos pedagdgicos de maneira a tornar

a constru¢ao de habilidade e ferramentas musicais mais eficientes e efetivas?

36) Vocé acredita que a formacdo técnica de um musico seja generalizada? Independendo da
linguagem musical? Ou vocé acredita que cada linguagem musical solicita uma formacgao

técnica especifica?

37)Quais as habilidades musicais que seriam necessarias ao desenvolvimento do repertorio

erudito/classico e do jazz, musica popular ou outras linguagens?

38) Em sua opinido vocé acha que o musico que tem a oportunidade em transitar entre linguagens

distintas, interpreta de uma forma mais expressiva e livre?

39) Qual sua opinido sobre os processos aurais, verbais e por imitagdo no aprendizado da técnica e
do repertorio? Vocé experenciou estes processos? Na musica erudita? No jazz ou na musica

popular?

40) Vocé acha indispensavel o desenvolvimento da linguagem do jazz e da musica popular através

da auralidade? Por qué?

41) Vocé percebe o desenvolvimento auditivo do musico de forma diferente em relagdo aos idiomas

musicais? erudito/classico, jazz, popular, entre outros?
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42) Em sua opinido, quais sdo os beneficios em desenvolver habilidades através do procedimento

aural (tirar de ouvido)?

43) Voce acha importante assistir 4 performances ao vivo, assim como também a utilizacao de redes

sociais-midia como aprendizado por modelag¢ao? Por qué?

44) Qual sua opinido acerca da possibilidade de ser inserido nos programas de ensino dos cursos

de musica erudita/classica experiéncias musicais com jazz e musica popular ou outros idiomas?

BLOCO 6 — Praticas musicais: técnicas e habilidades desenvolvidas no instrumento

45) Quais as habilidades vocé acredita que domina bem, quais vocé gostaria de aperfeigoar, e quais

voce acredita que ainda ndo desenvolveu e gostaria de desenvolver?

46) Na sua opinido, vocé seria um musico com poucas habilidades se ndo tivesse estudado

erudito/classico, jazz e popular?

47) Como vocé pratica seus estudos no piano?

48) Vocé estuda diariamente? De modo geral por quanto tempo (horas)?

49) Seus estudos no piano sdo mais voltados para o estudo da técnica ou & pratica do repertorio?

Vocé acha mais importante o estudo da técnica ou a pratica de repertorio?

50) Quais estudos de técnica no instrumento vocé utiliza como pratica diaria?

51)Quais conhecimentos vocé acha importante adquirir para o desenvolvimento da técnica

pianistica na improvisagao?

52) Como vocé desenvolveu as habilidades necessarias para tocar jazz e popular?

53) E como desenvolveu as habilidades necessarias para tocar musica erudita/classica?
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54) Qual desses estilos musicais tem maior relevancia em seus estudos atualmente?

BLOCO 7 — A interpretacio e manipulacio do signo escrito em linguagens distintas

55) Como vocé observa o signo escrito (a partitura)? Quando vocé manipula o signo (a partitura)

do repertdrio erudito/classico, jazz e popular, vocé o faz de maneira distinta? De que forma?

56) Vocé acredita que a partitura traz limites e liberdades ao intérprete? Como vocé diferencia a

manipulacdo da partitura entre idiomas musicais distintos? Como vocé manipula a partitura na

linguagem jazzistica ou popular? Como vocé manipula a partitura na musica erudita/classica?

57) Vocé acredita que o jazz e a musica popular sdo linguagens mais “livres”, mas passiveis de

manipulagdo interpretativa sob o ponto de vista do signo escrito?

BLOCO 8 — Outros conceitos externados

58) Essa conversa emergiu em vocé alguns pontos que vocé nao havia se dado conta?

59) Em relagdo aos temas abordados nesta entrevista, vocé ja havia refletido sobre eles? Dos temas

abordados, qual te chamou particularmente mais atengao?

60) Vocé gostaria de externar outros pensamentos que ndo foram abordados durante este encontro?
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Estimado pianista/professor

Estou em busca de participantes voluntarios para realizar minha pesquisa de mestrado.
O assunto ¢ sobre a transi¢do entre as linguagens idiomaticas distintas: erudito/classica, jazz e
popular, e os aspectos interpretativos, performaticos e pedagdgicos que envolvem esse transitar.

Abaixo descrevo o protocolo da pesquisa, caso vocé aceite participar.

1) A participagdo seria de um encontro de aproximadamente 2h. O dia serd combinado
previamente ¢ de acordo com sua disponibilidade. Nesse encontro, que sera realizado por meio
de uma plataforma digital, desenvolveriamos uma entrevista que seria gravada, a fim de facilitar

a preservacgdo dos dados externados em sua fala;

2) E importante ressaltar que a identificagdo do participante é totalmente sigilosa. Em nenhum
momento seu nome serd citado na dissertagdo ou em qualquer situagdo em que o material do

trabalho seja divulgado;

3) Posteriormente, a entrevista sera transcrita ndo sendo utilizada a grava¢do em que a sua voz
possa ser identificada. Vocé assinard um Termo de Compromisso Livre e Esclarecido liberando
o conteudo da entrevista para uso académico/cientifico, e recebera uma copia desse Termo

assinado por mim, com o comprometimento de total sigilo sobre sua identidade;

4) Estarei sempre disponivel para sanar eventuais duvidas anteriores e posteriores a

participagao;

5) Devo realgar que a entrevista propde questdes bem interessantes sobre técnica, interpretagao
e improvisagao pianistica que poderdo lhe trazer boas reflexdes para a pratica pianistica e ensino

do piano.

Agradeco imensamente se vocé puder se disponibilizar.
Atenciosamente,

Ana Paula Soares Ferreira

(67) 99136-3742
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE !

Eu, estou
sendo convidado(a) a participar de um estudo denominado: O TRANSITAR PIANISTICO
ENTRE LINGUAGENS IDIOMATICAS DISTINTAS: aspectos fenomenoldgicos,
performaticos, seus significados e sentidos” que estd sendo conduzido pela mestranda Ana
Paula Soares Ferreira, aluna da Universidade Estadual do Parand — UNESPAR — Campus de
Curitiba I — EMBAP, Escola de Musica e Belas Artes do Parana.

Para realizar a pesquisa, sera desenvolvida uma entrevista semiestruturada, composta
de 60 questdes divididas em 8 (oito) blocos, com a finalidade de conhecer e compreender o
processo de transi¢do entre linguagens idiomaticas distintas erudito/classico, jazz e popular,
com musicos e professores que atuam profissionalmente entre estas linguagens.
As etapas compreendem:

1) entrevista semiestruturada®, com questdes pré-determinadas e questdes abertas
exploratorias, a fim de se buscar dados acerca das praticas pianisticas realizadas durante
as sessoes de estudo, performance em palco, os limites e liberdades do signo escrito-
partitura; transicdo entre as linguagens idiomdticas na musica erudita/cléssica, jazz,
popular e outras, improvisagao.

A minha participacio no referido estudo sera:

Responder a uma entrevista semiestruturada com questdes pré-determinadas e
questdes abertas exploratdrias acerca de:
1) Aproximacao com a historia de vida do participante;
2) Formacao musical do participante;
3) Transitar afetivo entre idiomaticos distintos;
4) A presenca do corpo na pratica interpretativa € no ato performatico entre idiomaticos
distintos;
5) Metodologias de ensino: atribuicdo do professor na elaboragdo de estudos e procedimentos
essenciais para o desenvolvimento de habilidades no instrumento;
6) Praticas musicais: técnicas e habilidades desenvolvidas no instrumento;
7) A interpretacdo e manipulagdo do signo escrito em linguagens distintas;
8) Outros conceitos externados. como foi o processo de formacdo na musica, minhas
experiéncias e vivéncias musicais.

Estou ciente de que minha privacidade sera respeitada, ou seja, meu nome ou qualquer
outro dado ou elemento que possa, de qualquer forma, me identificar, serd mantido em sigilo.
Também fui informado de que posso me recusar a participar do estudo ou retirar meu
consentimento a qualquer momento, sem precisar justificar, e de que, por desejar sair da
pesquisa, ndo sofrerei qualquer prejuizo.

! Este Termo de Consentimento Livre e esclarecido segue as Diretrizes e Normas Regulamentadoras de Pesquisas
Envolvendo Seres Humanos estabelecidos pela Resolugdo 196/96 do Conselho Nacional de Saude.
2 Todas as entrevistas serdo gravadas.
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Fui avisado de que me ¢ garantido o livre acesso a todas as informacgdes e
esclarecimentos adicionais sobre o estudo e suas consequéncias, enfim, tudo o que eu queira
saber antes, durante e depois da minha participacdo. Sei, também, que partes desse trabalho
poderdo ser apresentadas em salas de aula, congressos e outros encontros cientificos, ou seja,
os resultados da pesquisa poderdo ser comunicados em ambientes de estudo como forma de
contribuicao para a constru¢ao de conhecimentos sobre o assunto que foi estudado.

Fui alertado de que poderei sofrer possiveis riscos durante a sessao de coleta de dados
que seria: potencial constrangimento em relagdo as perguntas contidas na entrevista durante o
encontro e possivel cansago durante a sessao.

Fui orientado que caso eu perceba alguma destas situagdes acimas relatadas, poderei
interromper a qualquer momento a dindmica da sessdo e ser liberado sem qualquer tipo de
represalia ou retaliagdo.

Também fui orientado sobre os possiveis beneficios em participar desta pesquisa que
seriam: 1) um incentivo a pesquisa como uma ferramenta para a elaboracdo de novos
conhecimentos; 2) as perguntas propostas durante a entrevista poderdo suscitar reflexdes acerca
da tematica, que podem contribuir para a compreensao e desenvolvimento, em relacdo ao
transito entre linguagens idiomaticas distintas e o ensino da pratica pianistica na elaboracdo de
estudos e procedimentos para a desenvolugdo de habilidades na interpretagao e improvisagao.

Enfim, tendo sido orientado quanto ao teor de todo o aqui mencionado e compreendido
a natureza e o objetivo do ja referido estudo, manifesto meu livre consentimento em participar,
estando totalmente ciente de que ndo ha nenhum valor econdmico a receber ou a pagar por
minha participacao.

ACEITO PARTICIPAR DA ENTREVISTA: SIM [ | NAO [ ]

CONCORDO EM TER A ENTREVISTA GRAVADA: SIM[ ] NAO [_]

Contato:

Comité de Etica em Pesquisa da Universidade Estadual do Parana — CEP/UNESPAR
Campus de Curitiba [ — Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP
Espaco da Liberdade (sede administrativa)

Rua Barao do Rio branco, 370

Curitiba — PR

80010-180

(41) 3017-2050

Contato mestranda:

Ana Paula Soares Ferreira

(067) 99136 3742

E-MAIL: soaresanap2009@gmail.com

Curitiba, de de 2021.

PARTICIPANTE

ANA PAULA SOARES FERREIRA
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TERMO E AUTORIZACAO PARA USO DE IMAGEM E VOZ

Eu,

estou sendo convidado(a) a participar de um estudo denominado: “O TRANSITAR
PIANISTICO ENTRE LINGUAGENS IDIOMATICAS DISTINTAS: aspectos
fenomenologicos, performaticos, seus significados e sentidos”, que estd sendo conduzido pela
mestranda Ana Paula Soares Ferreira, aluna da Universidade Estadual do Parana — UNESPAR
— Campus de Curitiba [ - EMBAP, Escola de Musica e Belas Artes do Parana.

Para realizar a pesquisa serd desenvolvida uma entrevista semiestruturada, com a
finalidade de conhecer e compreender o processo de transi¢ao entre linguagens idiomaticas
distintas erudito/classico, jazz e popular, com musicos e professores que atuam
profissionalmente entre estas linguagens.

As etapas compreendem:

1) entrevista semiestruturada', com questdes pré-determinadas e questdes abertas
exploratorias, a fim de se buscar dados acerca das praticas pianisticas realizadas
durante as sessoes de estudo, performance em palco, os limites e liberdades do
signo escrito-partitura; transicdo entre as linguagens idiomadticas na musica
erudita/classica, jazz, popular e outras, improvisagao.

A minha participacio no referido estudo sera:

Responder a uma entrevista semiestruturada com questdes pré-determinadas e
questdes abertas exploratdrias acerca de:
1) Aproximagao com a historia de vida do participante
2) Formacao musical do participante
3) Transitar afetivo entre idiomaticos distintos
4) A presenca do corpo na pratica interpretativa € no ato performatico entre idiomaticos
distintos
5) Metodologias de ensino: atribuicdo do professor na elaboragdo de estudos e procedimentos
essenciais para o desenvolvimento de habilidades no instrumento
6) Praticas musicais: técnicas e habilidades desenvolvidas no instrumento
7) A interpretacdo e manipulacdo do signo escrito em linguagens distintas
8) Outros conceitos externados. como foi o processo de formacdo na musica, minhas
experiéncias e vivéncias musicais;

Estou ciente de que a entrevista serd realizada através do sistema remoto, com a
gravacao de video e dudio, e que minha privacidade seré respeitada, ou seja, meu nome ou
qualquer outro dado ou elemento que possa, de qualquer forma, me identificar, serd mantido
em sigilo. As imagens e dudios gravados na entrevista, serdo utilizadas somente como coleta e
analise de dados para fins desta pesquisa académica, ou seja, nao serd permitido o uso de minha
imagem e voz para quaisquer outros fins. Também fui informado de que posso me recusar a
participar do estudo ou retirar meu consentimento a qualquer momento, sem precisar justificar,
e de que, por desejar sair da pesquisa, ndo sofrerei qualquer prejuizo.

! Todas as entrevistas serdo gravadas, através do sistema remoto: gravagdo de video e dudio.
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Fui avisado de que me ¢ garantido o livre acesso a todas as informagdes e
esclarecimentos adicionais sobre o estudo e suas consequéncias, enfim, tudo o que eu queira
saber antes, durante e depois da minha participacdo. Sei, também, que partes desse trabalho
poderdo ser apresentadas em salas de aula, congressos e outros encontros cientificos, ou seja,
os resultados da pesquisa poderdo ser comunicados em ambientes de estudo como forma de
contribuicao para a constru¢ao de conhecimentos sobre o assunto que foi estudado.

Fui alertado de que poderei sofrer possiveis riscos durante a sessao de coleta de dados
que seria: potencial constrangimento em relagdo as perguntas contidas na entrevista durante 1
encontro; possivel cansago durante a sessao.

Fui orientado que caso eu perceba alguma destas situagdes acimas relatadas, poderei
interromper a qualquer momento a dindmica da sessdo e ser liberado sem qualquer tipo de
represalia ou retaliagdo.

Também fui orientado sobre os possiveis beneficios em participar desta pesquisa que
seriam: um incentivo a pesquisa como uma ferramenta para a elaboragdo de novos
conhecimentos; as perguntas propostas durante as entrevistas poderao suscitar reflexdes acerca
da tematica, que podem contribuir para a compreensao e¢ desenvolvimento, com relagdo ao
transito entre linguagens idiomaticas distintas.

Enfim, tendo sido orientado quanto ao teor de todo o aqui mencionado e compreendido
a natureza e o objetivo do ja referido estudo, manifesto meu livre consentimento em participar,
estando totalmente ciente de que ndo hd nenhum valor econdmico a receber ou a pagar por
minha participagao.

ACEITO PARTICIPAR DA ENTREVISTA: SIM [ | NAO []

CONCORDO EM TER A ENTREVISTA GRAVADA EM VIDEO ¢ AUDIO: SIM [_| NAO []

Contato:

Comité de Etica em Pesquisa com Seres Humanos — CEP/UNESPAR

Unespar Campus de Paranavai — Avenida Gabriel Esperidido, S/N — sala 20 — Jardim Morumbi,
Paranavai — PR

CEP: 87.703-000

Tel: (44) 3424-0100

E-mail: cep@unespar.edu.br

Contato mestranda:

Ana Paula Soares Ferreira

(067) 99136 3742

E-MAIL: soaresanap2009@gmail.com

Curitiba, de de 2022

PARTICIPANTE

ANA PAULA SOARES FERREIRA



