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1. INTRODUCAO

A partir desta pesquisa pretendemos demonstrar, como algumas correntes da
musica contemporanea, como a Musica Experimental e a Musica Concreta, influenciam e
colaboram na formacao de um professor de piano graduado pela Universidade Federal de
Pelotas no Curso de Musica - modalidade Licenciatura - no ano de 2008.

A maioria dos movimentos artistico/filosoficos contemporaneos tem como intencao
desprender-se de idéias e definicbes pré-estabelecidas, buscando uma forma de
expressdo onde os conteudos se abram sobre devires de outros tipos, que nao consistem
em imitacdo ou em reprodugcdo de uma estrutura musical previamente estabelecida.
Sendo assim, visamos tecer um dialogo com os compositores John Cage (2002) e Pierre
Schaeffer (1993), para discorrer sobre musica contemporanea, mais especificamente
experimental e concreta. Tais correntes musicais podem ser entendidas como inovacdes
em relagdo a musica tradicional, produzindo afec¢Bes nos ouvintes, neste caso, no
professor de piano.

Na perspectiva filosofica, compartilharemos com o pensamento do filosofo Gilles
Deleuze que, de acordo com Ferraz (2008), explora a idéia de que a arte torna sensivel o
que nado € do universo da percepcdo. E, a musica é a arte de tornar audiveis as forcas
nao audiveis. Complementa Ferraz (ibidem) que “a filosofia-musica de Deleuze vai da
terra ao cosmo [...] dos conceitos que desterrados [...] molecularizam-se, quebram-se [...]
se tornam forcas [...] do futuro que fazem vir a superficie aquilo que estava escondido”.

O carater radicalmente aventuroso de muitas obras musicais compostas a partir de
1910, como por exemplo, Sonatas e Interlidios para “piano preparado” (John Cage,
1938), Etude Aux Sons Animes (peca integrante da série de Estudos de Ruidos (Cing
Etudes de Bruits) de Pierre Schaffer, 1948), entre outras, levou a que estas fossem
designadas ao longo da histéria da musica, como “a nova musica”.

A expressdo “a nova mauasica” com a qual nos deparamos noutros momentos
histéricos, noutras linguagens artisticas, no sentido em que foi aplicado & masica, traduziu
uma rejeicdo quase total dos principios consagrados de harmonia e estrutura musical que
até entdo regiam a tonalidade, o ritmo e a forma. De acordo com Ferraz (2005), forma em
musica contemporanea € um acidente, pois ndo é concebida de antem&o, ndo coordena
0S processos de composicao.

Discorrendo sobre as tendéncias musicais contemporaneas do século XX, temos
como exemplo o Impressionismo, que por associagao a pintores como Renoir, Monet,
Césanne, Degas define uma mdasica que converte em impressdo o ambiente e a
atmosfera: Prelude a I'aprés midi d’'um faune (Debussy, 1892). O Expressionismo, que
procurava representar uma experiéncia “interior”: Lulu (6pera composta por Alban Berg,
1935). O Neoclassicismo, que comecou perto do final da 22 Guerra mundial e adquiriu



for¢cas no comego dos anos 20 sendo uma reagao ao pds-romantismo, recusando também
o Impressionismo e Expressionismo e seus conteudos metafisicos, procurando englobar
novas descobertas as técnicas e formas do passado: A Sagracdo da primavera
(Stravinsky, 1913); que adotavam um eixo comum, qual seja, o de modificar padrbes pre-
existentes.

Como um dos primeiros exemplos desses novos sons, conta-se, nesta investigacao,
com o “piano preparado” de John Cage nos anos 40. Cage prevé a interacdo entre
instrumentos eletrénicos e acusticos, propde que o termo musica seja abolido por ser um
termo muito comprometido com a tradicdo. Para Cage, a musica devia se chamar
organizacdo sonora e o compositor ser transformado em um organizador de sons, nao
mais musico.

Em 1940, Cage estava com uma encomenda para tocar uma peca de carater
africano para uma dancarina. A sala de espetaculos era muito pequena e Cage tinha s6 o
piano. “Experimentou”, tentou tocar dentro do piano para extrair sons diferentes, mais
parecidos com 0s sons que ele estava trabalhando, p6s objetos dentro do piano sem fixa-
los. Tocou e o0s objetos deslocavam-se. Os sons eram interessantes, porém
incontrolaveis, como se fosse improvisacdo. Experimentou até que descobriu que alguns
objetos como o parafuso poderia se fixar as cordas. Encaixou-se perfeitamente e
transformou o resultado sonoro radicalmente.

A partir dai Cage usou moedas, pedacos de madeira, plastico, fitas adesivas: uma
diversidade de coisas. Criou um instrumento portatil, ndo o piano, o instrumento dele eram
parafusos, borracha, etc; chegava, prepara o piano e tocava. Na hora em que Cage
preparava 0 piano, transformava-o em outro instrumento. O piano preparado é téo
diferente quanto um cravo® é diferente de um piano, ou um sintetizador? é diferente de um
cravo. SO é um instrumento de teclado, mas o piano preparado ndo soa como um piano
soa como um instrumento de percussao digital. O termo digital aqui ndo quer falar da
'tecnologia digital’, mas porque fica ao alcance dos dedos. Cage fez transformou a técnica
do “piano preparado” essencial a técnica pianistica. O “piano preparado” de Cage
transformou o piano em outro instrumento causando afec¢cdes na visao do professor que
passa a explorar seu instrumento, experimentar novas possibilidades sonoras, novas
pedagogias de educagédo musical.

Pra melhor experimentar essas inovacdes sonoras e suas combinacdes que
influenciam o professor de piano, contaremos com Pierre Schaeffer (1910-1995) e a
musica concreta. Esta influéncia ocorre quando este professor transforma sua aula
levando em conta o par experiéncia/sentido (LARROSA, 2002), criando situacbes de
producdo musical baseadas nas observacdes, escutas, experiéncias diarias de seu aluno.
A partir dai passamos a perceber a possibilidade da muasica ser um agrupamento de sons
nunca antes imaginados e apoiados na musica concreta onde os fragmentos sonoros
como o0s sons do ambiente, ruidos e instrumentos musicais (piano) sdo primeiro gravados
e sintetizados. Com Schaeffer, o termo musica concreta, sinaliza uma transformacéao na
maneira de fazer musica, ndo mais pautada na forma tradicional, realizada por meio do
solfejo’e representada pela partitura, mas no estado concreto dos sons.

Acreditamos que a importancia deste estudo se da pelo fato de que alguns curriculos
de cursos superiores de Arte em sua elaboracédo parecem ter uma preocupacao com as
disciplinas em si, isto é, a definicdo de contetudos. De acordo com Del Ben (2003), mesmo

!Cravo: instrumento de teclas com corda pincada. Antecessor do piano teve seu auge no periodo Barroco
gséc. XVI). Bach foi um dos compositores que mais se utilizou deste instrumento.

Sintetizador: instrumento de teclas que fabrica ou imita sons.

3 Solfejo de notas: “A palavra solfége ndo designa apenas o nosso solfejo de notas (cantar os nomes das
notas, entoando seus sons e suas duracdes). E também o termo usado na Franca para designar a teoria
musical ensinada segundo o modelo do Conservatério” (CAESAR, 2003).



gue se fale em mobilizar conhecimentos, a abordagem predominante dos cursos ainda é
conteudista, tecnicista. Um outro problema apontado pela autora é o fato de que, na visao
de varios professores, a formacéo pedagodgica implica em uma formac&o musical menor.
Pensando na musica contemporanea como uma musica que esteticamente configura uma
ruptura ndo apenas com as regras de harmonia®, mas principalmente um questionamento
das estruturas musicais®, perguntamos: Que afeccées provocam neste professor de piano
que tenta desprender-se de idéias recriando sua pedagogia?

2. MATERIAL E METODOS

Para desenvolver metodologicamente esta pesquisa qualitativa recorreremos ao
principio cartografico do rizoma, enunciado por Deleuze e Guattari (1996). Para Rolnik
(1989), o desejo é o processo de producdo de universos. A pratica do cartografo se
encontra no espaco de exercicio ativo das estratégias das formacdes de desejo. Sendo
assim, as cartografias vao se desenhando, ao mesmo tempo em que os territérios vao
tomando corpo.

Com o desejo de procurar entender, dando lingua aos afectos, de que maneira se
constitui esta influéncia na dimenséao criadora da experiéncia pedagdgica deste professor
de piano, realizaremos um estudo investigativo de natureza qualitativa e predominancia
cartografica. Estudo esse que segue um roteiro de inquietacdes que vai se definindo e
redefinindo constantemente. O cartografo é um verdadeiro antropofago: vive de
expropriar, se apropriar, devorar e desovar tudo aquilo que lhe tira do lugar comum. Esta
sempre buscando elementos/alimentos para compor suas cartografias.

Na busca desses elementos/alimentos utilizaremos como instrumento de coleta de
dados um didrio de bordo que comecou a ser confeccionado durante o periodo de
graduacdo de um professor de piano como pré-requisito de uma disciplina®, também para
relatos de projetos de extensdo, foi se tornando um habito gratificante e hoje continua
sendo usado na vida profissional deste professor.

Por pensarmos junto com Deleuze (1998), decidimos pela cartografia por ser um
meétodo apropriado para a pesquisa qualitativa que focaliza processos de subjetivacéo. O
diario de bordo € um instrumento de coleta de dados que estid a espreita, procurando
achar, encontrar, dar sentido a experiéncia vivida durante seu processo de formacao

professoral.
"Encontrar é achar, é capturar, é roubar, mas ndo ha método para achar, sé uma
longa preparacéo. Roubar é o contrario de plagiar, copiar, imitar ou fazer como. A
captura é sempre uma dupla-captura, o roubo, um duplo-roubo, e é isto o que faz
ndo algo de mituo, mas um bloco assimétrico, uma evolugédo paralela, [...]".
(DELEUZE; PARNET, 1998).

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Nosso trabalho esta apenas comecando. Estamos relendo o diario de bordo atentos
ao que realmente tocou o professor de piano, fez diferenca, o transformou. Apos esta
leitura, ou mesmo durante estaremos classificando tépicos, reunindo em grupos de
estudo, categorizando.

* Harmonia é o conjunto de sons dispostos em ordem simultanea, acompanham um som
fundamental (concepcéao vertical da musica).

® Estruturas musicais: elementos que compdem uma musica seguindo uma estrutura pré-
definida como caracteristicas do som, escrita musical, concepgoes, etc.

® Expressdo Corporal: disciplina curricular obrigatéria do 1° sem. do Curso de Musica
modalidade licenciatura.



Lembrando o que nos diz Larrosa (2002), as informacdes recebidas pelo professor
de piano durante sua formacdo ndo sdo experiéncias, portanto ndo fazem sentido nao lhe
toca. Para que nossas informacgdes se tornem experiéncias € preciso parar para pensar,
para ouvir, olhar, escutar, suspender a opinido. Permitir que 0s sons contemporaneos
cheguem, encontrem um ambiente receptivo, recebam atencdo, provoquem afectos,
transformem este professor que, apds esta transformacao, cria sua pedagogia levando
em conta experiéncias que fizeram sentido. Seremos, neste ponto de vista, o sujeito da
experiéncia descrito por Larrosa:

“O sujeito da experiéncia, [...] € um sujeito alcancado, tombado, derrubado. [...]
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro
ou no transcurso do tempo [...] outro componente fundamental da experiéncia: sua
capacidade de formac&o ou de transformac&o. E experiéncia aquilo que “nos
passa’, ou que nos toca,ou que nos acontece, e ao nos passar nos forma e nos
transforma.”

4. CONCLUSOES

Quanto mais estudamos, mais proximo chegamos do fato de que as experiéncias de
Cage, o concretismo de Schaeffer e os movimentos artistico/filoséficos contemporaneos
tentam desprender-se de idéias e definicbes pré-estabelecidas. Nosso trabalho consiste
em relacionar estas tentativas de desprendimento artistico/filosoficas com as tentativas de
um professor de piano que se desterritorializa, € tombado, ndo se mantém seguro de si
mesmo, encontra-se aberto para novas experiéncias. Esperamos que neste processo o
professor de piano possa se transformar, criando assim modos de atuagéo docente que
nao consista em imitacdo, em reproducéo de técnicas.
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