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Apresentacao

Voltando de la, em SIMA...

Damian Keller, Maira Scarpellini
Ntcleo Amazonico de Pesquisa Musical
Universidade Federal do Acre

dkeller@ccrma.stanford.edu,
maira.scarpellini@gmail.com

Acabamos de concluir o segundo Simpésio Internacional de Musica
na Amazonia (SIMA, para os amigos). Ja circulam dezenas de fotos e co-
mentdrios nas redes sociais. Ja escutamos muitos elogios e algumas criticas.
Porém ainda nio temos a dimensio real do impacto deste segundo evento
internacional organizado pelo NAP em parceria com o IFAC. Do que temos
certeza, é que foi um evento atipico.

Primeiro, no comité de programa participaram pesquisadores da
maioria das institui¢cOes publicas de ensino superior da regido Norte. Ti-
vemos a ajuda de colegas do Para, do Amazonas, de Ronddnia e do Acre,
tanto dos institutos quanto das universidades federais. Mas também par-
ticiparam pesquisadores da UFRN, da UFPB, da UFRGS e da Universidad
de la Republica, Uruguai. Agradecemos os pareceres detalhados, as criticas
construtivas e o cuidado colocado no processo de revisdo dos trabalhos es-
critos e das propostas artisticas.

Segundo, apesar das dificuldades e do apoio limitado das nossas ins-
tituicOes, tivemos a participagio de pesquisadores da UFBA, da UFRN, da
UFG, e da UFAM. Porém o mais surpreendente foi a presenga de colegas da



area de musica que, morando aqui no Acre, nunca tinham se encontrado
para fazer e pensar musica. O segundo SIMA mostrou que os professores
do IFAC e da UFAC podem trabalhar juntos para o avanc¢o do conhecimen-
to musical.

Terceiro, como colocado pelo pesquisador Jodo Gustavo Kienen
(KIENEN e BARROS, 2013), a visdo de uma Amazonia musical uniforme e
homogénea é um mito. O melhor exemplo disso é a programacio do ter-
ceiro evento artistico do SIMA, que aconteceu no SESC-Acre no dia 13 de
novembro de 2013. 1ha Uni Kuin, musico da comunidade Uni Kuin, can-
tou e explicou a base filos6fica das manifestac¢des culturais do seu povo. O
professor Kienen tocou obras pianisticas manauras do inicio do século XX
(AFONSO et al., 2013). E quando o publico ainda nio tinha assimilado o
contraste entre o trabalho vocal quase minimalista do pesquisador indi-
gena e as obras instrumentais urbanas - com forte influéncia da lingua-
gem tonal Europeia - j4 estava soando uma peca audiovisual para clarinetas
onde a partitura eram as flores de uma planta de quintal (MELO e KELLER
2013). Nessa altura, sé faltava que o publico fosse convidado para partici-
par em uma performance vocal baseada em um video de uma viagem de
Onibus pela Avenida Ceard (MESQUITA 2013). E foi justamente isso o que
aconteceu.

Varias apresentagdes artisticas no segundo SIMA foram memoraveis.
O professor e violonista Ezequias Lira trouxe um repertdrio inteligente e
afinado com as propostas mais recentes de interpretagdo violonistica. Os
professores Alexandre Alves Casado (violino) e Larissa Martins de Lima
(piano) mostraram o resultado de uma parceria de longa data, onde gesto
e reflexdo dio suporte a interpretagdes sélidas no aspecto técnico e for-
tes no aspecto emocional. Os trés pesquisadores compartilharam detalhes
das suas perspectivas em performance musical, questionando preconceitos
enraizados e propondo novos caminhos para a pesquisa em praticas inter-
pretativas e em educagdo musical. Parte dessas reflexdes estdo disponiveis
neste volume (CASADO, 2013; LIMA, 2013). Alunos e ex-alunos do curso
de musica da UFAC participaram na apresentacdo da Orquestra Filarmo-



nica do Acre. O grupo, que na sua configuracio atual conta com naipes de
violinos, violas, violoncelos e com um contrabaixo, é regido pelo professor
Romualdo Medeiros. Trazendo a riqueza cultural local para o ambito aca-
démico, o pesquisador e linguista Selmo Azevedo Apontes forneceu uma
descri¢do minuciosa dos aspectos culturais da performance musical dos
Wari (APONTES, 2013). Esse material inédito é uma das tinicas fontes de
documentagio das praticas culturais de um grupo étnico condenado a de-
saparecer nos proximos anos.

O didlogo entre computagdo e musica teve destaque no evento. O
compositor Anselmo Guerra apresentou sua obra Organ Wren (2006), ba-
seada no processamento espectral de gravagdes do passaro uirapuru. Além
dos dois trabalhos de estudantes de criagdo musical do curso de musica da
UFAC, alunos e professores vinculados ao NAP fizeram uma experiéncia
inovadora incorporando a ferramenta musical ubiqua mixDroid dentro o
campo da musica instrumental, na obra Sintese Provocativa (FERREIRA DA
SILVA et al., 2013). O puiblico participou tocando mixDroid. Os musicos
respondiam as ‘provocagdes’ improvisando. Os anais incluem discussoes
detalhadas do fundamento conceitual e dos métodos aplicados nos tra-
balhos recentes em musica ubiqua (KELLER et al., 2013a; KELLER et al.
2013b; MELO e KELLER, 2013).

Os anais do 11 SIMA iniciam com a discussdo com o texto de La-
rissa Martins de Lima que busca ver a educagdo musical de forma multi-
dimensional tanto no que diz respeito aos conhecimento musical quanto
aos processos educativos. Em seguida inicia-se uma discussao a respeito da
pesquisa em performance musical feita por Alexandre Alves Casado. Nela
podemos refletir a respeito da drea e como esta pode estabelecer relagdes
com diversas outras. Dois artigos tratam de aspectos histéricos e musico-
légdicos da musica produzida em Manaus dos anos 1920 a 1980, destaca-se
nesse periodo a década de 60 (AFONSO et al., 2013) e o musico Arnaldo
Rebello (KIENEN e BARROS, 2013). Os trés ultimos artigos apresentam
propostas metodoldgicas para implementagdo de suporte e aplicagdes ar-
tisticas, dentro do campo de pesquisa em mdsica ubiqua.
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Resumo.

O objetivo deste artigo € incentivar professores de muisica a questionar
suas proprias estratégias de ensino e abordagens metodoldgicas. A ideia consiste
em focar as muitas camadas que perpassam o tema - Educagdo Musical. Consi-
derar a questdo a partir de sua natureza epistemoldgica complexa envolve pelo
menos dois aspectos: o ensino e a musica. Para este fim, o presente artigo parte
de algumas abordagens tedricas - o cardter multidimensional do conhecimento
musical (ELLIOT, 1995) e o cardter multidimensional dos processos educati-
vos (RUBIM, 1993; KOHAN, 2003). Este artigo intenciona contribuir para a
Educagdo Musical na medida em que oferece suporte tedrico para a pesquisa e
abordagens metodoldgicas na drea.

Abstract.

The aim of this paper is to encourage music teachers to question their te-
aching strategies and methodological approaches. The idea is to shed a light on
the many and often over-lapping layers in which this theme — Music Education
— is embedded. It seeks to consider a rather complex epistemological issue, which
involves at least two aspects: teaching and music. To this end, this paper profits
from two theoretical approaches — the multidimensional ¢haracter of musical
knowledge (ELLIOT, 1995) and the multidimensional ¢haracter of educational
processes (RUBIM, 1993; KOHAN, 2003). It further contributes to Music Edu-
cation by offering guidelines to research and methodological approaches in the

field.



Introducao

Alguns autores afirmam que na pesquisa em Educagdo, de um modo
geral, verifica-se o uso indiscriminado de teorias, numa légica em que a
pratica é antecipada e inteiramente prescrita e delimitada pelo que as teo-
rias fixaram, resultando na extrema fragilidade das bases sobre as quais o
pensamento em Educacdo se erigiu. De acordo com Valle (2008) esta postu-
ra tem levado a atividade de pesquisa em Educagio ao enquadramento no
sistema de divisdo do trabalho, produzindo sobre o que outros afirmaram,
numa espécie de automatizagdo internalizada que afasta a reflexdo genu-
ina, quando esta deveria constar como elemento propulsor da pesquisa.
Para fugir dessa logica, é necessario adotar concepgdes mais reflexivas de
abordagem, questionando as préprias teorias que servem de principio para
orientar a pesquisa.

Em se tratado da investigacdo sobre a pedagogdia musical brasileira
e da pesquisa histdrica relativa a Educac¢do Musical, atividades que podem
ainda ser consideradas recentes (AMATO, 2000), é importante promover
reflex0es mais sistematizadas frente a profusdo de praticas pedagdgicas
adotadas e sobre o que elas se baseiam, considerando os modelos pedagd-
dicos adotados e quais os possiveis desvios que sofreram para adequar-se
as caracteristicas e necessidades especificas de cada contexto - atentando
para as particularidades locais de um imenso territério como o nosso. Estas
sao medidas que podem contribuir para afastar o pensamento reducionista
tecnicista da pesquisa em Educa¢do Musical.
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Pensamento Complexo e Educa¢iao Musical

O pensamento reducionista tecnicista leva a imposi¢ao de categorias
universais, a fim de enquadrar os processos educativos nas tendéncias me-
todolodgicas e linhas de pesquisa, o que pode facilmente ser revertido em
‘receitas didaticas’. Generaliza¢Ges podem ser um procedimento prejudicial
em Educag¢do na propor¢do em que promovem certa homogeneizacio da
diversidade - o que ndo oferece mais respostas para os fendmenos sociais
no panorama contemporaneo.

Reconhecer a heterogeneidade enquanto aspecto constituinte da
sociedade contemporinea é reconhecer o carater complexo dos fenome-
nos sociais, exigindo perspectivas plurais que oferecam possibilidades de
considerar o singular e o individual, a0 mesmo tempo em que propdem o
contextualizar e o globalizar.

Souza (2011) enfatiza que, para compreender a complexidade dos fe-
ndmenos educativos, é necessario o abandono do paradigma linear, carte-
siano e reducionista para adotar um novo paradigma, voltado para a com-
plexidade e multirreferencialidade.

Pensar o complexo é considerar os diversos aspectos constituintes de
uma questdo, ou seja, as camadas que perpassam o tema. Adotar este pa-
radigma em Educagdo Musical permite compreender efetivamente a ques-
tdo do ensino de musica como de epistemologia complexa, pois articula o
fendmeno musical e o fendmeno educativo, objetos de natureza multidi-
mensional, em fungio dos diversificados aspectos envolvidos na sua cons-
tituicdo (LIMA, 2012).



Dimensoes do fendmeno musical:
Conhecimento Musical Formal,
Conhecimento Musical Informal;
Conhecimento Musical Impressionistico;
Conhecimento Musical Supervisor

De acordo com Elliot (1995), o fazer musical envolve uma forma de
compreensdo-na-agao (knowing-action) que mobiliza e articula conheci-
mentos de diferentes modalidades e que sdo construidos pelo individuo
conforme a sua experiéncia e engajamento em atividades especificas.

Conhecimento Musical Formal - proveniente do conhecimento ted-
rico sobre parametros sintdticos e ndo sintaticos da musica.

Conhecimento Musical Informal - decorrente das condicoes locais
que circundam o fazer musical, desenvolvendo-se através do engajamento
em atividades de performance com objetivos musicais bem instruidos.

Conhecimento Musical Impressionistico® - refere-se ao aspecto cog-
nitivo-afetivo envolvido no fazer musical, implicando desenvolvimento e
refinamento do senso afetivo da musicalidade propriamente, provindo dos
sentidos culturais envolvidos na pratica musical e no estudo do repertério,
estando muito proximo ao informal.

Conhecimento Musical Supervisor - é relativo ao saber como mo-
nitorar e dirigir o pensamento musical na agdo, isto é, dirigir a escuta em
relacdo as dimensoes de significado e informacgao contidas na obra musical.

As dimensdes do conhecimento musical estdo profundamente imbri-
cadas e constituem a base do fazer musical, imerso em contextos culturais.
Assim, abordagens pedagdgicas em Educag¢do Musical devem promover a
integracdo dessas dimensdes através de esforcos sistemadticos que levem

1- ELLIOT, 1995, pp. 96-101. Refere-se o autor a: Formal, Informal, Impressionistic
and Supervisory Musical Knowledge.

2 - Tradugdo utilizada por Lazzarin (2005).
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os estudantes a desenvolver progressivamente competéncia, proficiéncia e
disposigoes criticas, colocando os estudantes no interior do processo de
tomada de decisdo em musica, isto é, fazendo musica (ELLIOT, 1995).

Dimensoes do fendmeno educativo: Social,
Filosofica, Educacional e Politica

O fendmeno educativo, por sua vez, também envolve diferentes di-
mensdes que imprimem uma dindmica prépria aos processos dessa natu-
reza, fazendo com que este objeto esteja em constante mudanga diante das
demandas sempre emergentes da sociedade.

Dimensao Social - busca superar a dicotomia que estabelece o social
e o individuo enquanto partes conflitantes. Individuo e sociedade em lugar
de se oporem conflitivamente se exigem mutuamente em relacio de inten-
¢Oes e de vontades que devem convergir num mesmo bem comum, afinal,
o homem tem sido definido desde sempre enquanto ser essencialmente
social. Para Rubim (1993, p. 431), “ndo se trata, portanto, da pessoa e da
sociedade, mas da pessoa em sociedade”.

Dimensao Filoséfica - é aquela que permite pensar, ser e ensinar de
outro modo. Para Kohan (2003, p. 225), “a filosofia da educagio se faz exer-
cicio que ndo explica, ndo legitima, ndo consolida. Escapa a tentagdo de
constituir-se como lei e como verdade. Pelo contrario: dessacraliza, pole-
miza, interroga. Impede que ensinemos da forma como ensindvamos, que
pensemos a educagio da forma como a pensavamos [...]” enfim, é aquela
que coloca como centro do nosso questionamento a nossa propria pratica.

Dimensdo Educacional - é aquela em que nio existe prescrigdo, re-
ceita didatica a ser seguida, devendo o professor encontrar-se em conti-
nua elabora¢do com base na reflexdo sobre as experiéncias. Deste modo,
é necessario admitir que nio existe conteudo, aquele entendido dentro da
concepc¢ao de ensinar como transmissdo do conhecimento, mas sim, como



construgdo de conhecimento. “Sobre o contetdo, ficamos efetivamente
sabendo o que ele é quando o estudante que se integra em uma situagdo
de ensino-aprendizagem tem um comportamento que revela as alteracdes
que queriamos ver alcancadas.” (GHIRALDELLI JR, 2007, p. 96-97)

Dimensao Politica - resulta da compreensdo das dimensdes anterio-
res. E aquela que “emancipa sem emancipar” (KOHAN, 2003), ou seja, o
professor, ao dispor as condi¢des para que se dé a constru¢do do conheci-
mento, possibilita a cada individuo projetar-se rumo a sua autonomia, pelo
caminho que é feito ao caminhar-se por ele. De acordo com este enten-
dimento, autonomia nio é compreendida enquanto objetivo do processo
educativo, sendo enquanto a propria praxis pedagogica.

Consideracoes finais

Conforme Rubim (1993, p. 428), o saber em Educagido é um saber
de elementos qualitativos, que envolve crescimento intensivo e conquista
pessoal, solicitando refazer, a cada geracdo, o caminho da compreensio dos
grandes temas, sempre perenes, que dizem respeito ao homem.

Ensinar é, portanto, um fato social que se manifesta num campo de
experiéncias multiplo e transitivo, envolvendo a articulagdo de multiplas
dimensdes. Ensinar musica envolve ainda a constru¢ao de um conhecimen-
to multidimensional que reclama a transposicdo das barreiras disciplinares
- 0 que continua a ser um desafio para os nossos programas e curriculos.

Considerando que as discussOes atuais na drea de Educagio apon-
tam para a emergéncia de um novo perfil profissional, apto a reconhecer
e lidar com a diversidade e heterogeneidade que constituem os multiplos
contextos e espagos de ensino-aprendizagem, reclamando “uma concep¢do
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de formagdo que ultrapasse espagos fechados e predefinidos de atuagio e
amplie as possibilidades de percurso a serem trilhados pelos futuros pro-
fessores” (DEL BEN, 2003), verificamos que a formag¢do docente em musica
encontra-se diante de uma nova etapa, que exige a inser¢do do Pensamento
Complexo em face aos atuais desafios e demandas sociais.

Pensar o complexo é uma proposta de rever antigos modelos de en-
sino-aprendizagem, de considerar o risco, a inseguranga e a instabilidade
de um mundo em constante transformacio, é recobrar a capacidade de re-
flexdo e autonomia dos professores. Pensar o complexo é compreender a
teoria ndo enquanto ferramenta que prescreve a pratica, mas sim, enquan-
to dimensdo essencial a propria pratica, afastando a atividade docente do
pensamento reducionista tecnicista, simplificador do homem e do mundo,
para admitir a necessidade de uma mudanga novo paradigmatica para a
area da Educag¢do Musical.

Acredito que considerar as dimensdes aqui colocadas oferece uma
possibilidade de aproximagdo sobre o modo de funcionamento dos pro-
cessos educativos em musica, oferecendo-se como suporte para aborda-
gens metodoldgicas e pesquisas na drea de Educa¢do Musical, promovendo
reflex0es sobre a pratica docente, atentas as singularidades dos mdltiplos
contextos de ensino-aprendizagem em musica e dentro do pensamento

complexo.
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Resumo.

Este artigo investiga caminhos para a pesquisa académica em perfor-
mance musical - o que € feito ao se ultrapassar fronteiras disciplinares e inves-
tigar como outras disciplinas podem contribuir para a subdrea da performan-
ce musical. Focado nos processos ligados a prdtica musical, o presente artigo
promove insights a partir de uma infinidade de dreas académicas, que vdo da
filosofia a psicologia e andlise musical.

Abstract.

This article investigates avenues of research in musical performance. It
does so by gazing outside disciplinary boundaries and investigating how other
disciplines may contribute to the subarea of musical performance. With a view
to focusing on processes connected to musical practice, the present research thus
profits from insights from a plethora of academic areas, ranging from philoso-
phy to psychology and musical analysis.

Introducao

A falta de conhecimento acerca das possibilidades oferecidas pela
pesquisa académica em performance musical tém levado a adog¢do de mo-
delos e abordagens que privilegiam, em muitos casos, enfoques distancia-
dos da praxis musical, levando o musico/pesquisador a incursionar, muitas
vezes, por campos que nao lhes sdo familiares e a lidar com ferramentas



de pesquisa estranhas ou pouco tuteis ao seu fazer musical, implicando em
resultados de pouco impacto para a sua drea de atuagdo - a performance
musical e/ou a pedagogia instrumental.

Pensar a performance musical enquanto atividade de pesquisa aca-
démica deve considerar, em primeiro plano, que se trata de um exercicio de
reflexdo do musico sobre a sua prépria experiéncia formativa. Isto significa
compreender que a performance musical é, em si mesma, uma atividade de
pesquisa — pesquisa sonora, abarcando diversificados aspectos mentais e fi-
sicos que, interligados, desembocam na produgao artistica, a performance
musical propriamente.

Tomando-se isto como ponto de partida, é possivel contestar a vali-
dade de alguns moldes adotados para a pesquisa em performance musical,
levando o performer a procurar caminhos mais compativeis para investigar
aquilo que é o real objeto de sua praxis.

Alguns enfoques para a pesquisa
académica em performance musical

A performance musical é uma atividade considerada de alta comple-
xidade devido a diversidade de aspectos envolvidos no fazer musical. Além
dos aspectos mentais e fisicos, ja mencionados, ha ainda a intera¢do do mu-
sico com a obra a ser executada, com o publico e com o ambiente onde se
realiza a performance. A relagdo entre estes elementos é construida através
de processos planejados em diversos niveis e fun¢des, para que a perfor-
mance da obra musical seja eficiente.

A performance é o momento de acontecimento da obra musical sem
o auxilio de outra linguagem, escrita ou falada, ou seja, ela prépria é sufi-
ciente e total. Entretanto, a performance musical envolve sempre a capaci-
dade de escolha informada, isto é, a capacidade de tomar decisdes técnicas
e artisticas fundamentadas na experiéncia musical e formativa do intérpre-
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te, ressaltando ainda que o intérprete é audiéncia de si proprio, pois cabe a
ele também o julgamento critico de suas decisoes interpretativas. Dito isso,
serdo considerados a seguir alguns enfoques para a pesquisa académica em
performance musical.

Estudo de elementos técnicos

Os elementos fundamentais que apoiam as decisdes técnicas e artis-
ticas do intérprete fazem parte do planejamento necessario para externar
decisoes estéticas e musicais. Ndo podemos esquecer que os instrumentos
musicais constituem os meios pelos quais o artista se expressa. Como ma-
quinas sonoras, eles tém particularidades em seu uso, sendo absolutamen-
te necessario ao musico conhecer estes principios, sob pena de nio obter
os resultados esperados.

Embora nio exista uma maneira tnica de tocar um determinado ins-
trumento musical, podemos considerar que existem sim principios basicos
da técnica que sdo universais. Um destes principios basicos da técnica vio-
linistica, por exemplo, refere-se a0 modo como se da a produgio sonora:
ela depende da fricgdo das crinas do arco nas cordas do violino, que en-
tram em vibragdo produzindo, assim, o som. Deste modo, deve-se observar
a relagdo entre a velocidade com que o arco é movido, a pressdo que se faz
sobre as cordas e o ponto de contato entre as crinas e as cordas, pois estes
sdo fatores que influenciam o som produzido por este instrumento.

No planejamento técnico de uma execuc¢do musical, aspectos esté-
ticos e técnicos sdo confrontados sempre. O violino é capaz de produzir
incontdveis matizes sonoras, determinadas pela vontade e habilidade do
instrumentista. A combinagido dos elementos de producdo sonora, tais
como vibrato, pressio dos dedos da mio esquerda, contato destes com a
corda, escolha da resina e das cordas e, claro, a qualidade dos instrumentos



disponiveis, sdo determinantes para a execu¢do musical.

Parece exagerado mencionar resina e cordas, mas a escolha destes
elementos também passa por uma decisdo estética, de responsabilidade do
instrumentista, que leva a produgio de resultados sonoros e técnicos dis-
tintos entre eles. Quanto aos dedilhados, ndo ha ddvidas de que existem
dois elementos que guiam a sua escolha: a praticidade técnica e os princi-
pios estéticos para a combinagdo de timbres decorrentes destes dedilhados.
Assim, vé-se quao complexa se mostra a tarefa do intérprete em relagdo as
decisdes sobre os elementos técnicos e a sua adequada combinagao.

Interpretacdo musical

O processo de interpretagdo musical passa por varios estagios que
envolvem também escolhas, como a rela¢do entre os andamentos, ritmo,
dindmica, etc. Mesmo que instrucOes estejam grafadas na partitura, é a
decodificagdo destas por parte do intérprete e suas decisdes em relag¢do a
como interpretd-las gestualmente para a realizagdo sonora que chamamos
de performance.

Levinson (1993) faz a distingdo entre a interpreta¢do musical sonora,
ou performatica (interpretacdo performatica, IP) e interpretagdo nao so-
nora, aquela que aborda criticamente a musica (interpretagdo critica, 1C).

A interpretacdo critica da musica se da quando discorremos de for-
ma verbal ou escrita sobre a musica. Na interpretagdo performatica ndo ha
verbalizacdo, apenas a produgdo sonora. De fato, o que o intérprete critico
faz explicitamente, o intérprete performdtico faz implicitamente. E inte-
ressante notar que Levinson (1993, p. 34) divide a IP em duas fases:

(1) Consiste na decisdo se a partitura é a ideal, isto ¢, se ela esta de
acordo com o manuscrito ou com as inten¢des do compositor. Finalmente,
trata-se da escolha baseada na qualidade e fidelidade da partitura.

(2) Consiste em decisdes sobre como tocar a partitura, elegendo an-
damentos, dinimicas, fraseados.
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Psicologia da muisica - representagcdes mentais

Um dos primeiros processos da interpretacdo musical se da com a
criagdo de imagens mentais da obra. Lehmann (1997, pp. 155-157) des-
creve trés tipos de representa¢do mental envolvidos em uma interpretagio
musical:

(1) Representagdo mental da performance desejada. Para tocar uma
peca, o intérprete necessita criar uma representagdo mental de como a peca
deve soar idealmente. E a construcio de um modelo sonoro da obra, que
serd usado como guia na elaboragio da performance. Ora, sem este modelo
mental, é impossivel fazer escolhas de ordem técnica, escolhas estas que
podem ser grafadas em uma partitura (edi¢do pratica) e/ou aplicadas numa
performance.

(2) Representagdes mentais dos aspectos de produgdo. Estas repre-
sentagOes constroem relagdes dos movimentos técnico-instrumentais ne-
cessarios a producdo sonora idealizada da obra em questio.

(3) Um terceiro tipo de representacdo mental se da durante o ato da
performance: é quando o intérprete avalia e faz adaptagdes que ele julga
necessarias, considerando o seu modelo criado mentalmente em relagio
a situacdo da performance. Actstica, temperatura, relagdio com os outros
atores musicais, disposicdo fisica, sdo variaveis de forte influéncia sobre a
performance musical. O controle do resultado sonoro e as possiveis adap-
tacOes em decorréncia dessas varidveis requerem um processo mental ba-
seado na experiéncia do intérprete.

Em estudos na drea de psicologia da musica, Gabrielsson (2003)
aborda o planejamento da performance?® e os processos motores da perfor-
mance musical?. Em ambos o planejamento técnico é parte integrante do
processo da interpretacdo musical.

3 - Performance planning, no original.

4 - Motor processes in performance, no original.



Edicdo pratica

Assim como a interpretagdo de um texto exige uma pré-compreen-
sdo dos elementos textuais, a interpretacdo performatica, ou sonora, exige
um conhecimento do mecanismo instrumental ou vocal a ser utilizado,
isto é, a interpretacdo performatica é construida a partir de preconceitos
estéticos tanto sobre a obra quanto sobre a maneira de utilizar o instru-
mento ou voz.

Os preconceitos instrumentais, ou vocais, sio adquiridos ao longo
de uma experiéncia orientada, criando o arcabougo técnico necessario para
realizar as relagdes entre o texto musical e a sua decodificag¢ido pratica. Uma
edigdo pratica é basicamente uma recodificagdo deste processo de inter-
pretacdo performadtica, onde o editor tenta fixar uma parte de sua inter-
pretacdo, por meio de elementos técnicos grafaveis. Estes elementos — no
caso do violino, arcadas e dedilhados - trazem um significado estético par-
cialmente compreensivel, pois apenas sdo capazes de indicar movimentos
de carater técnico instrumental, transmitindo assim apenas informagdes
inerentes a suas consequéncias sonoras ou sugerindo, quando analisadas e
contextualizadas criticamente, elementos interpretativos mais complexos
e mesmo historicos. De fato, a edi¢cdo musical é produto de uma interpre-
tacdo do texto musical e a edigdo pratica é uma tentativa de codificagio de
uma performance.

Nio podemos esquecer-nos do papel da analise musical nestes pro-
cessos. Ela fornece elementos que ajudam na cria¢do destas imagens men-
tais revelando, em diversos niveis, elementos de coeréncia e de estrutura-
¢do da obra, como sera abordado a seguir.

Analise musical para a performance musical

As interpretagdes criticas podem guiar o desenvolvimento das in-
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terpretagOes performaticas, interpretagdes performaticas podem motivar
interpretacOes criticas, e interpretagdes criticas e performaticas podem ser
originadas em conjunto.’ (LEVINSON, 1993, pp. 36-37)

A andlise musical faz parte da interpretacdo critica assim como a cri-
tica musical, pois ela ndo depende da performance para existir. Podendo se
originar concomitantemente a interpretacdo performatica, pois cada per-
formance exige uma andlise musical, mesmo que inconscientemente, pois
esta fornece informagdes ao performer sobre a obra a ser executada, cola-
borando com a cria¢do de uma ideia musical mais precisa e na formulagao
de estratédias técnico-interpretativas para alcangar este ideal sonoro.

Embora seja utilizada uma mesma metodologia, os resultados de
analises de uma mesma obra podem ser diferentes, quando realizadas por
sujeitos diferentes, ou por um mesmo sujeito, mas em momentos diferen-
tes, posto que a analise musical é também uma interpretagao.

A analise musical voltada para a performance musical busca apontar
que relagcdes implicitas em uma peca precisam ser enfatizadas, implicando
também em uma escolha interpretativa.

Toda analise musical visa evidenciar aspectos tuteis para os propdsi-
tos do analista. Segundo Robatto (2001), os tipos de andlise em nivel “su-
perficial”, no sentido s¢henkeriano® do termo, procuram investigar nio
aspectos generativos, mas aspectos que possam ser evidenciados em uma
performance.

Eugene Namour (1988, p. 319, 340, apud RINK, 1995) diz que a for-
magao tedrica por parte dos intérpretes é essencial, pois “como co-criado-
res [...] deveriam adquirir competéncia tedrica e analitica [...] para saber

S - “Cls can guide the development of PIs, Pls can trigger the formulations of Cls, and
PIs and CIs may also originate in tandem.” CI, Critical Interpretation, interpretagio critica, PI,
Performative Interpretation, interpretacio performdtica. Nota do autor.

6 - S¢henker fazia a analogia entre superficie e epiderme. O seu modelo considera
que a musica estd estruturada em camadas hierdrquicas partindo da superficie até as estru-
turas fundamentais (FINK, 1999, pp. 106-107).



como interpretar”. Ele prevé consequéncias desastrosas pela falta desta
competéncia por parte do intérprete, pela falta da compreensio formal da
peca a ser executada.

Uma andlise musical mais profunda, segundo Dunsby (1995, p. 46,
apud RINK, 1995), serve aos intérpretes ndo apenas para aplicagdo direta
a performance, mas também para adquirir terminologias mais sofisticadas
para a comunicagdo entre os pares, sejam eles alunos, colegas, ou a comuni-
dade académica. De acordo com Kermann (1985, p. 196, apud RINK, 1995)
este aprendizado pode ser muito ttil para o intérprete quando usado como
meio de aumentar as ferramentas de compreensao da organiza¢do musical,
alargando sua cultura musical e refor¢cando sua “intuigdo informada”.

Assim, a formagdo musical é responsavel por boa parte da “intui¢ao
informada” ou, como mencionado anteriormente, pelos “pré-conceitos” do
intérprete, necessdrios ao ato interpretativo.

A filosofia como fundamentagao para a
pesquisa em performance musical

Todo intérprete deve estar aberto ao que o texto tem a transmitir, no
entanto, a autoridade do texto nio obriga o abandono ou a anulag¢do dos
pré-conceitos do intérprete. E a combinagiio entre sua experiéncia forma-
tiva e o texto, em um processo dindmico cumulativo, que da o necessario
enquadramento para decisdes de ordem interpretativa.

Quando falamos em competéncia ou autoridade do intérprete nos
referimos aos subsidios que ele dispoe para poder decifra-lo no que diz res-
peito as consequéncias sonoras que a ele estdo ligadas, em outras palavras,
o papel do intérprete consiste em pesquisar e delimitar as caracteristicas
constitutivas, formais e estilisticas de uma obra, criando assim um arca-
bougo critico-estilistico que guiard suas decisdes interpretativas.

Distintos resultados sonoros de uma mesma obra podem ser igual-
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mente corretos, e nunca definitivos ou exatos. Neste sentido, a interpreta-
¢do de textos musicais, portanto, é menos uma “ciéncia” do que uma “pru-
déncia” (CASADO, 2010) - prudentia, ndo em seu entendimento comum de
cautela, mas na sua defini¢do enquanto capacidade para discernir em todas
as circunstancias e de escolher os justos meios que podem levar a um bom
resultado (LAUAND, 2002). Nesta acepcdo, ha relagio direta entre a pru-
déncia e a atividade de interpretagdo de textos (musicais ou nio).

Além da prudéncia, a intuicdo é outro aspecto fundamental no pro-
cesso de interpretacdo musical. Como enuncia Zamboni (2001), “a arte ndo
tem parametros légicos de precisio matemadtica, ndo é mensuravel, sendo
grandemente produzida e assimilada por impulsos intuitivos”. A intuigdo
parte do movimento; para ela o essencial é a mudanga. Deste modo, a in-
tui¢do vincula-se essencialmente a ideia de temporalidade (BERGSON,
20006), assim como ¢ a performance musical, enquanto arte que se desenro-
la no tempo - ou como dito logo no inicio, a performance é o momento de
acontecimento da obra musical.

Consideracoes finais

As possibilidades aqui apresentadas como caminhos para a pesquisa
académica em performance musical encontram, neste sentido, aplicacdo
direta na pedagogia instrumental.

Pensar nos possiveis contributos para a pedagogia instrumental pode
impregnar a pesquisa académica em performance musical de um novo sig-
nificado, provendo critérios para a sele¢io de modelos investigativos e para
o delineamento de abordagens com enfoques mais proximos aos interesses
do musico e, consequentemente, para uma maior defini¢do a respeito das
linhas de pesquisa neste campo.

Promover discussoes a respeito da natureza da performance e da



interpretacdo musical e, ainda, sobre as ferramentas de pesquisa que sido
efetivamente validas para investigar os processos envolvidos na pratica mu-
sical abre perspectivas para abordagens académicas que podem contribuir,
de fato, para a compreensido do fazer musical.
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Foto 1: Instrumento ‘towd’
Fonte: APONTES, S. A. (Arquivo pessoal)

Tentar adentrar no universo do contetido musical dos povos in-
digenas é como pedir a um estrangeiro recém aprendendo o portugués-
-brasileiro que faca uma tradugdo do texto literario de Guimardes Rosa.
O ‘tradutor’ encontrara barreiras ndo somente linguisticas, mas de cunho
interpretativo da natureza semantica da palavra e o universo cultural a qual
ela remete. Conjugado com o fato de que as cantigas revelem nao apenas
palavras ndo usadas, mas também ritos que nido se fazem mais, mitos em
que foram desacreditados, histérias que foram negadas, o canto, nido sera



apenas ‘canto’. E uma rememorizagio! Um ritmo ¢horoso, acompanhado
pelo towd (tambor feito de barro com ‘caucho’), canta histdrias imemoriais,
guardada na memoria do tempo, das transformagoes da vida e da interpre-
tacdo da realidade.

Assim, esta apresentagdo tem como objetivo fazer uma breve amostra
de gravagoes feita em Agosto de 2012, na Terra Indigena Ribeirdo, Muni-
cipio de Nova Mamoré, Rondédnia, na ocasido de um Encontro Intercultu-
ral promovido pelo CIMI com os povos indigenas conhecidos como Wari’
(Oro Wari, ou mais constante na literatura como Pakaa Novo, da familia
linguistica Txapakura), das Terras Indigenas Igarapé Lage com a Terra In-
digena Ribeirao.

Nossas universidades em contexto amazdnico apenas estdo geogra-
ficamente localizadas na grande Amazonia, ndo estio fincadas intelectu-
almente e culturalmente na Amazonia, pois os motivos amazdnicos ainda
nao se fazem presente em nossa academia (ou quando estdo presentes, es-
tdo de soslaio, na periferia académica). Desse modo, temos um grande ca-
bedal de conhecimentos milenares, gestados no seio da floresta, que ainda
esbarram em grande parte da ignorancia, desconhecimento e preconceito
de boa parte dos intelectuais e dos académicos.

A educagido musical vigente ensina, educa e tolhe possibilidades de
conhecimentos musicais ao material veiculado pela midia. A necessidade
de construcdo de um novo paradigma de fluxos musicais com identidade
amazOnica é urgente para que se possa realizar uma nova educacio do ou-
vir o diferente, ouvir possibilidades de construgido de conhecimentos nio
hegemonicos, diante da grande expansio da monocultura, ou da monoto-
nia.

A arte musical dos povos indigenas é um convite ainda surdo nas aca-
demias, pois ndo encontra ouvidos atentos para essa realidade (HURON,
2008). Esse esbogo de apresentagio quer contribuir para uma discussio em
que tenhamos ndo apenas uma universidade situada geograficamente na
grande Amazdnia, mas também com identidade amazdnica, incentivando
para que um dia haja uma nova reformulagido dos paradigmas musicais.
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Quem sabe as musicas dos povos indigenas venham a fazer parte do cena-
rio académico, em uma misceldnea de conhecimento e respeito para am-
pliar nosso paradigma estético perceptivo.

A apresentagdo consistird de pequenos videos gravados pelo autor,
de modo artesanal (através de uma cimera modelo simples e um gravador
digital simples), com apresentacdo do desempenho performatico do Wari:

1. Consistindo em apresentacdes de homens e
mulheres juntos: tamard

2. ApresentacOes somente das mulheres: yayaé
3. ApresentagOes somente de homens
4. Tocadores de ‘wakdm’

5. Instrumentos: ‘hiirordin’ e ‘trakém’

Comecando do final, e) ‘hiiroréin’ é uma flauta de taquara de mais
ou menos 1,5m ou 2,00m, com a finalizagdo com ouri¢o de castanha ou
pequena cabaga; ‘trakém’ consiste de uma pequena flauta de ‘taquara’, uns
50cm, qual é realizado toques especificos em festas que ocorriam antiga-
mente. O toque apresentado serd o toque especifico para convidar o pesso-
al para tomar ¢hicha’.

7 - As imagens sdo retiradas de dois documentos de CROIX-MARIE, Frei Michel
(ou PAM CAMEREM). D’hier a aujourd’ui. Guajara-Mirim, Diocese de Guajara-Mirim
(s/d).; o segundo documento também é do mesmo autor, com o titulo: La decouverte de
notre belle vie dans La foret. Guajard-Mirim, Diocese de Guajard-Mirim (s/d). Denomina-
remos o primeiro documento de (a), e o segundo (b).



Imagem 1: Instrumentos Hiiroréin e towa®
Fonte: CROIX-MARIE, p. 35 (b)

£

Imagem 3: retirando o ‘caucho’ para ‘circundar’ o ‘towd’
Fonte: CROIX-MARIE, p. 32 (b)

O d) ‘wakam’, consiste em dois troncos de madeira levantados a al-
tura de 1,0m, e o outro 1,20m. Dois tocadores tomam duas ‘baquetas’, um
defronte ao outro, iniciam a performance musical que denominam ‘canto

8 - Naimagem 1, hd 4 instrumentos: 1) um ‘pau de ¢huva’ feito de ‘taboca’, b) ‘uru-
cumu’ (CROIX-MARIE), uma pequena lan¢a de ‘tucumai’ a qual ¢ inserida pequeno feixe de
frutinha de ‘pupunha’; 3) hiiroréin; 4) o tambor ‘towd.
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do uru’ (passaro ‘urutau’). A performance consiste em retirar o som da ma-
deira, que possui um mecanismo equalizagdo com uma pequena perfura-
¢d0 no meio do tronco.

Imagem 4: Tocador de ‘Wakam’
Fonte: CROIX-MARIE, p.22 (a)

Imagem 5: Tocadores de ‘Wakdm’

B e WO 53
maia ke

Fonte: CROIX-MARIE, p. 28 (b)
A apresentacdo masculina c) é a mesma que a a), porém nessa apre-

sentagdo, as musicas entoadas trazem além da melodia, uma performance
de gracejo entre as musicas.



Imagem 6: Festa ou ‘tamard’, com pintura corporal
Fonte: CROIX-MARIE, p. 37 (b)

A apresentagdo das mulheres b) as mesmas tomam o ‘towd’, e este
instrumento vai passando de mao em mao entre as mulheres do grupo.
Cada uma é responsavel por cantar um breve canto que parece uma estrofe
de uma grande histéria. As outras que ndo estdo com o ‘towd’ podem incen-
tivar e pedir um tipo de musica. Quando algumas delas cantam uma mu-
sica com motivos antigos, o riso e a rememorizagdo é automatica. Quem
esta ouvindo a performance também pode ‘solicitar’ que elas cantem uma
determinada cancdo.

Imagem 7: ‘tamard’ com grupo de homens
Fonte: CROIX-MARIE, p. 16 (a)
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Imagem 8: ‘Tamard’ sem pintura corporal
Fonte: CROIX-MARIE, p 23 (a).

Os argumentos musicais foram interditados durante muito tempo
devido a uma forte pressdo causada pela ‘acOes evangelizadoras’, que es-
tavam em quase todas as comunidades®. As musicas eram ‘proibidas’, pois
havia muito contetido mitoldgico que nao era condizente com a ‘novo pa-
radigma religioso’ que eram estavam ‘ensinando’™.

Vemos no desenho abaixo uma representagdo da ‘volta da cagada’,
na qual os ‘cagadores’ anunciavam seu retorno tocando uma pequena se-

9 - Para mais esclarecimentos sobre o contato, mito e a¢do evangelizadora, ver VI-
LACA (1992; 2006)

10 - Na descri¢io da lingua Moré (povo que pertence & mesma familia linguistica
que os Wari’, ANGENOT-DE LIMA (2002, p. 669-670) registrou 6 instrumentos musicais
que o grupo indigena ndo usa mais: ‘1) 2 instrument musical archaique (esp.); 2) instrument
musical fait avec une calebasse; 3) instrument musical utilisé pour la guerre, fabrique avec le
palmier homonyme; 4) instrumento musical, constitué de dix morceaus de jonc placés par ordre
de taille décroissante; 5) instrument qui sert a rayer la racina de ‘pachiuva’



mente de fruta ‘tokwi memem'’. Se eles vinham com melodia, significava que
haviam matado alguma caga. Caso viessem em siléncio, sinal de que nio
haviam matado nada.

Fonte: CROIX-MARIE, p. 21 (a)

E assim, o canto rememora a danga, a danga evoca um lugar, o lugar
evoca um tempo, o tempo revisita a histdria, e os novos e velhos contetdos
dessa histéria revelam-se na performance musical'’. Desse modo, a perfor-
mance é perigosa e provocadora, pois cantam a histéria do povo, desde o
componente mais intimo que é o contetido mitolégico (que por mais que
se queira omitir, esquecer, abandonar, ndo é possivel) até os massacres so-
fridos pelo povo.

11 - Como exemplo de cantos tradicionais dos Moré, que ndo foram registrados,
ANGENOT-DE-LIMA (2002, p. 657-658) registrou os seguintes nomes de ‘chant rituel de
la féte de ‘taran’ (anotamos com a grafia modificada): fo: fo pa; ?ari aji; Pari aji wan wan; Pari
wa: tapan; ifi wari; Poron ték; wariam... Infelizmente a autora ndo traduziu o nome de cada
um dos nomes dos 32 cantos rituais e nem deixou claro se essas can¢des foram registradas.
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Resumo.

O trabalho é delimitado a localizar as sonoridades e outros tragos distin-
tivos presentes na obra de Arnaldo Rebello, que representam a Amazénia. Estes
elementos sdo frutos das experiéncias culturais e sonoras deste compositor no
periodo compreendido entre as décadas de 20 a 80 do Século XX e das influén-

cias musicais do compositor.

Abstract.

This study aims to locate sounds and other distinctive features present
in the work of Arnaldo Rebello. These elements are the products of Rebello’s
Amazonian cultural experiences encompassing the period between the 1920s
to the 1980s.

O nome Arnaldo Rebello encerra em si um brilhante capitulo da his-
téria da musica amazonica. Criador de vasta obra, compositor inspirado e
possuidor de refinado controle dos processos e procedimentos composi-
cionais, excelente pianista e renomado professor.

A Histéria da Musica no Amazonas é em grande parte uma ilustre
desconhecida. Pesquisadores de vérias regides do Brasil a tempos se ocu-
pam em construir leituras que contam e interpretam a histéria da musica
em suas terras. As op¢Oes composicionais, as sonoridades construidas e/ou
organizadas pelos homens em suas respectivas culturas sdo oriundas dos
recortes que lhe sdo disponiveis do universo sonoro, social, cultural e sim-
bélico. Cada grupo em cada tempo constroem as obras com caracteristicas



distintas que representam a musica, o aquém e o além dela.

Na organizacdo sonora sio observados elementos musicais recorren-
tes, e as significagdes construidas culturalmente sao distintas nos grupos
onde sdo construidas e levadas a hibridismos culturais, absorvendo novas
redes de significados textuais e contextuais. Assim a mdsica ndo é uma lin-
guagem universal, mas uma manifestacdo universal e para sua plena com-
preensdo a dimensdo social, temporal e simbdlica sdo fundamentais.

Arnaldo Rebello é considerado um compositor nacionalista, inspi-
rado em motivos populares e ambientac¢des nitidamente amazdnicas, ele
intercambiou o local no global e vice-versa. O foco nas préticas sociais e
representagdes se justificam pelas praticas estabelecidas e pelos produtos
oriundos destas praticas. O compositor agiu e incorporou-se em diferentes
ambientes culturais atuou desde as salas de cinema até as salas de concerto,
passando pela radio, ensino, pesquisa, composicdo. Ele construiu produtos,
obras, discussoes, formagao de plateia e de musicos.

A pesquisa analisou a produgio artistica do compositor amazonense,
relacionando-a com sua trajetéria de vida, sublinhando sua rede de rela-
¢Oes sociais e sua atuagdo como compositor, pianista e docente. Quanto
a andlise das partituras e todos os elementos nela contidas. A investiga¢ido
identificou influéncias de estilos artisticos, diferentes temadticas, aspectos
simbdlicos e representa¢des amazdnicas na musica, nos titulos, nas dedica-
torias e nas letras das cangdes.

As balizas temporais sio demarcadas pela trajetoria de vida de Ar-
naldo Rebello, que nasceu em Manaus em 07/06/1905 e faleceu no Rio de
Janeiro em 08/05/1984, seu periodo produtivo como compositor compre-
ende desde a década de 1920 com o inicio do ciclo de Valsas Amazénicas
datadas de 1921 até a década de 1980.

Arnaldo ingressou no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janei-
ro em 1924, estudando com José Raimundo da Silva (Teoria e Solfejo) e
Godofredo Ledo Veloso (Piano). Em 1928 conquistou por unanimidade o
primeiro lugar no Concurso de Piano daquele estabelecimento, agraciado
com a medalha de ouro. Subvencionado pelo Governo Federal, estudou, de
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1930 a 1931, em Paris, sob a orientacio de Robert Casadesus. Iniciou-se
no magistério como Livre Docente de Piano em 1953 na Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, antigo Instituto Nacional de
Musica.

Realizou memoraveis concertos e recitais em vdrios paises, tocando
obras de compositores brasileiros e principais representantes da musica de
tradi¢do europeia. Como conferencista, foi amplamente solicitado para ex-
cursOes em diversos paises da América do Sul. Sua atividade de concertista
foi muito intensa no Brasil a partir de 1959, tendo se apresentado em todas
as capitais brasileiras. Obteve o titulo de Doutor em Mdsica pela Universi-
dade Federal do Rio de Janeiro e foi Professor Honordrio de diversos insti-
tutos brasileiros.

A musica apenas é viva quando existe enquanto momento sonoro,
temporal, espacial. O homem em acordo com as exigéncias de suas produ-
¢Oes musicais desenvolveu muitas formas de registro desta musicalidade,
em também muitos meios. Ela s6 é musica quando soa, quando é perce-
bida, fechando o sistema compositor - intérprete — ouvinte, ou qualquer
outra combinagdo que ligue sonoramente criador, ou recriador a ouvinte.

Incluem-se concep¢bes contemporianeas como as variadas escutas
criadoras, que agem esteticamente sobre as paisagens sonoras proposta por
R. Murray Schafer (2003). Assim, musica para sé-la depende de ser ouvida
como tal. Carl Dahlhaus (apud MERHY 2007) problematiza a musica a par-
tir do registro, a partitura, e afirma que a interpretagdo interfere na auten-
ticidade do texto musical. Sua concepg¢do de historia da musica é amparada
nos fatos que “estdo prontos e a mio”, estabelecendo uma antologia crono-
l6gica, ignorando o contexto em que foram produzidas, considerando ape-
nas o “conjunto funcional de significa¢cdes musicais” (MERHY, 2007, p.14).

As obras de Arnaldo Rebello, sio exemplos que contradizem esta
postura de construcdo da histdria da musica, pois foi na audigdo, a rela-



¢do positiva com o publico que a validou o repertério fora do campo mu-
sical. Se adotdssemos os procedimentos e concepg¢des de Dahlhaus (apud
MERHY, 2007), grande parte das obras de Rebello ndo integrariam o esco-
po das obras dignas de figurarem na histéria da musica porque é musica de
saldo, musica menor para ele. A histéria das musicas deve contemplar todas
as musicas e ndo as legitimadas pela “alta cultura europeia”.

Os procedimentos interpretativos em musica fracassam na medida
em que pretendem a universalidade, pois, ndo é possivel, simplesmente,
transpor e comparar umas musicas as outras. Luis César Magalhaes (1992)
expOe claramente esta questio metodoldgica. “Nenhum método é plena-
mente justificavel, universal, nem tampouco pode ser estabelecido a priori.
Ele é isto sim, extraido de uma realidade confrontada pelo pesquisado e re-
flete suas necessidades frente a esse problema”. Portanto, nas suas palavras,
“métodos diferentes poderdo levar a resultados diferentes, ndo no sentido
de se excluirem, mas no de refletirem diferentes aspectos da realidade ob-
servada” (MAGALHAES, 1992, p.5).

Com esta pesquisa ficou latente qual é o trago distintivo que iden-
tifica a musica com referenciais amazonicos. Muitas sdo as possibilidades
deste delineamento, a rica e variada paisagem sonora, os padrdes ritmicos
solidificados nas praticas afro-descendentes e dos povos tradicionais, a mu-
sica programatica, a estrutura¢ao harmonica, o desenho melddico. O pro-
cesso da pesquisa carece de identificar qual é esta Amazonia que povoou o
imagdindrio e as sonoridades do Tuxaua®. E inovador localizar estes indica-
dores da sonoridade amazdnica, pois ndo ¢é de titulos que se faz a musica
amazoOnica, mas de muita sonoridade.

Os titulos e as letras das cangdes descortinam sugestiva e paulatina-
mente que Amazdnia é esta comungada com os artistas do Clube da Ma-

12 - Pseuddnimo usado por Arnaldo Rebello quando tratava com seus pares ama-
zbnicos como Lindalva Cruz, Ivete Ibiapina e Jerusa Mustafa, também o nome do 2° Ponteio
Amazodnico. Lindalva Cruz escreveu uma valsa nostélgica e expressiva ¢chamada: “ ... E o
Tuxaua Adormeceu” com reminiscéncias de materiais temdticos e formais das Valsas Ama-
zbnicas de Arnaldo Rebello, ao qual é dedicada a obra.
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druga, comungada com o amigo de frequéncia constante escritor e politico
Alvaro Maia e que se manifestava nas outras linguagens artisticas: Evocagdo
de Manaus, Tarde no Igarapé, Igapds ao Luar, Tuxaua, Tapir, Curupira, Ajuri-
caba, Tarumd, Lundi Amazonense, Lundti do Titio J6ca, Danga da Correnteza,
Desafio (A maneiro do Amazonas), Toada Baré, Cangdo do Rio Mar,Yerehé,
Marapatd, Mani-Mani, Mumurangaua.

A metodologia perpassa os conceitos que revelam a topologia da es-
trutura interna do campo musical, que revela a génese social da estrutu-
ra das relagoes de forca que acometeram o habitus™® do musico brasileiro
e as influéncias musicais. A busca desta génese reside na necessidade de
compreensdo da posi¢do de Arnaldo Rebello no campo musical brasileiro,
o habitus que guia a sua conduta e as suas representagdes dentro e fora da
esfera artistica. O compositor apds suas primeiras composigdes se deslo-
ca ao Rio de Janeiro com o objetivo de aprofundar seus estudos musicais
como intérprete e passa como aluno a frequentar o circulo ilustrado Velo-
so-Guerra (LAGO, 2010) ao mesmo tempo em que mantém os lacos com
os musicos amazonicos como Lindalva Cruz, lvete Freire lbiapiana, Jerusa
Mustafa, llcia Cardoso, Donizeti Gondim, Eldah Bitton Telles da Rocha,
Nivaldo Santiago, entre outros e estada frequente em sua terra natal. Esta
radicacdo em solo carioca o faz participar de duas estruturas de sub-campo

13 - O habitus pode ser compreendido como a ‘histéria incorporada’ no individuo,
materializada pelas circunstancias das experiéncias de vida do ator social, adquirida e acu-
mulada ao longo de sua existéncia.”Falar de habitus ¢ incluir no objeto o conhecimento que
os agentes — que fazem parte do objeto - tém do objeto a contribuicdo que tal conhecimento
traz a realidade do objeto. No entanto, ndo é somente reenviar, se é que se pode falar assim,
para o real a ser pensado em pensamento do real que contribui para a sua realidade ( e para
apropria eficicia que ele exerce); mas conferir a esse conhecimento um poder propriamente
constituinte, o que lhe é, precisamente, recusado quando, em nome de uma concepgdo ob-
jetivista da objetividade, transforma-se o conhecimento comum ou erudito em um simples
reflexo do real” (BOURDIEU, 2008, p. 434-435)



distintas com estrutura e topologia diferente onde os processos de hierar-
quizagdo também sdo distintos.

Ao tratar do aspecto biografico esta pesquisa se apoia na concepgido
de trajetdria ancorada em As regras da Arte (BOURDIEU, 1990) e A ilusdo
biogrdfica (BOURDIEU, 2004, p. 74-82), em cujos escritos Bourdieu com-
preende a histdria de vida como um conjunto de acontecimentos de uma
existéncia individual, concebido como histdria e narrativas dessa historia.
A narrativa biogréfica ou autobiografica propde eventos que, mesmo nao se
desenvolvendo todos, tendem ou pretendem organizar-se em sequéncias
cronologicamente ordenadas e conforme certos acontecimentos, que sdo
selecionados e que lhes sdo dados conexao.

Para Bourdieu, a vida ndo pode ser concebida como um todo coe-
rente e orientado, que pode e deve ser apreendido como expressio unitaria
de uma inten¢do subjetiva e objetiva de um projeto. Essa concepgdo leva a
construcdo da nogdo de trajetéria como uma série de posicOes sucessiva-
mente ocupadas por um mesmo agente ou grupo, em um espaco, ele pro-
prio em devir e submetido as transformagoes incessantes. Por a prova esta
concepgdo de trajetdria social é concebé-la frente a andlise da relagao indi-
viduo e campo, por meio das praticas sociais do biografado.

As pecas musicais podem ser entendidas como significativas nio s6
pela funcionalidade das significagdes internas, mas, também, o que é fun-
damental, pela maneira como sdo ouvidas, pela sua “recep¢do”, como elas
funcionam enquanto linguagem. A proposi¢do de se compreender a poéti-
ca musical, focalizando a criacdo das formas, pode se transformar na busca
de modelos formais para as pecas musicais, solucionada com a determina-
¢do de suas origens e de seus simbolismos.

As praticas musicais, suas condi¢cdes de producdo e recepgdo, sao
irredutiveis ao conjunto funcional de elementos, que seriam os provaveis
portadores da significacdo musical. Interpretar a musica é, principalmente,
explicar a musica como modelizante através de um sistema de signos apro-
priados na criagdo artistica.
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Partitural: Toada Baré C. 1-8 (Grifo nosso)

Na Toada Baré escrita em duas versdes: piano solo, canto e piano,
Rebello utiliza de um som especifico da paisagem sonora amazonica. A re-
presentagdo metaférica do canto do uirapuru (Cyphorhinus aradus) esta é
apresentada nos oito primeiros compassos que constituem a introdugao.
Nesta sec¢do fundada sobre baixos em sol no registro grave se explorou a
topografia do piano em seus registros. O autor construiu uma sequéncia
harmoénica que parecia usual e 6bvia em sol menor e dé menor que surpre-
ende' pela sobreposi¢do do natural na regido e dé sustenido na regido agu-
da que cria uma sonoridade dissonante diluida pela distancia sonora. Esta
situacdo é reiterada na conclusdo da pega que é isométrica com a introdu-
¢do reiterando o procedimento composicional apresentado na introdugdo.

O perfil melddico e a taxa de ocupagio da secgdo central tomam uma
oitava e meia com frequente diversidade na dire¢do do movimento fato
este associado a altera¢do de andamento que na introdugdo é Lento e nesta
sec¢do passa a Adagio se relaciona com uma tentativa de relacdo do texto
musical com a lepidez do deslocamento espacial da ave representada, para
reforcar esta ideia notamos também a extensiva utiliza¢do de semicolc¢heias
em contraste com as seminimas mostrando os saltos e os repousos

14 - E possivel que exista um equivoco na cépia e nio dishomos de outra fonte para
confrontar esta hipotese.



Partitura2: Toada Baré C.9-12
Parece uma contradicdo tratar qualquer pe¢a musical como “conjun-

to funcional de significagbes”, por si sé suficiente para dar sentido a ela
(“significado musical do substrato acustico”), e ao mesmo tempo associa-la
ao pensamento do compositor, a “originalidade”, como um conjunto do
passado, que se articula com o presente e com as maneiras como a Amazo-
nia é representada no repertdrio.

Tanto o compositor quanto o intérprete vivem num mundo com-
plexo, e a explicacdo para a pratica artistica exige inevitavelmente a busca
de compreensdes amplas e ancoradas em variados suportes tedricos e me-
todologicos. Que compreendam como a musica pode ser vista como uma
pratica ou processo discursivo, e ndo meramente mimético. Assim se evita
a substituicdo de uma imagem por outra, com a atengio voltada aos confli-
tos inerente aos préprios processos de significacdo.

Longe de estudar o criador e a recep¢io referenciados apenas nas pe-
cas musicais e em dissondncia com a histéria cultural, nossa proposta abar-
ca as condi¢Oes de tempo e espaco da produgido musical. A andlise musical
morfoldgica tem se mostrado insuficiente, por observar a forma musical
desvinculada da sua ocorréncia temporal, do material sonoro que faz viver
a partitura desdobrada no tempo. A musica como objeto da histéria cultu-
ral, inserida em contextos histéricos especificos, tem se convertido em pre-
ocupagdo crescente nas atividades académicas e vitais para a sobrevivéncia
da pesquisa em musica. Nesta perspectiva observamos a reincidéncia em
algumas manifestacoes culturais a persisténcia da polirritmia abaixo apre-
sentada na pesquisa que se ocupou da instrumentagdo e transformagoes
ritmicas no Boi Caprichoso (NATIVIDADE, 2013, p. 42).
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Partitura3: Padrdo Ritmico da Marujada de Guerra - Boi Caprichoso.

Esse padrdo ritmico é localizado a partir da década de 20 do Século
XX executado no primeiro Boi Caprichoso que é instalado no Bairro Praga
14 no municipio de Manaus e mantido no Boi de Parintins. Este padrdo ou
padrdes aproximados sdo utilizados em outras dangas que utilizavam pal-
minhas®. O Boi Bumbd traz esta influéncia a partir de referéncias de pra-
ticas nordestinas vindas ao Amazonas principalmente a partir da primeira
grande leva de trabalhadores que ¢hegaram ao Estado para infelizmente
serem explorados nos seringais. Esta persisténcia ocorre também na drea
do “Baixo Amazonas” na Comunidade da Freguesia do Andira na manifes-
tagdo do Marujo.

Esta polirritmia ocorre com frequéncia no repertorio pianistico em
especial a partir das obras do periodo romantico e em Arnaldo Rebello é
a base ritmica do Ponteio Amazénico n° 1 que na instabilidade gerada por
esta op¢do ritmica constroi a sintese na década de 50 do Século XX com o
sugestivo titulo Caboclo Imaginando.

15 - Instrumento construido em madeira constituido de duas pecas que sdo percu-
tidas e friccionadas a0 mesmo tempo com toque diagonal constitui a primeira instrumen-
tagdo do Boi Bumba.
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Partitura 4: Ponteio Amazoénico n° 1

Caboclo Imaginando é formalmente uma obra terndria, que, alids,
¢ uma caracteristica tipificada no repertorio pianistico deste compositor.

Em andamento Lento uma variacdo desta polirritmia acontece na 1 Valsa
Amazonica.
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Partitura 5: Valsa Amazo6nia n°1 c. 60-64

No 1° Ponteio Amazénico Arnaldo Rebello apresenta na sec¢do B uma
sonoridade desenvolvida na mao esquerda que nos faz lembrar importantes
praticas de musica instrumental da regido Amazoénica como a Guitarrada,
a Musica de Beiradio e o Londom da Comunidade de Pedras no municipio

de Barreirinha de cardter eminentemente instrumental e virtuosistico.
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Partitura 6: Ponteio Amazonico n° 1 c. 24-32.

A musica instrumental é de grande relevincia no Amazonas espe-
cialmente na fun¢ao de animar as festas e comemoragoes devido a massa
sonora produzida por instrumentos que podem dispensar o uso de ampli-
ficagdo, onde esta nao é disponivel. Na mao direita o padrio ritmico sinco-
pado em acordes gingados traz o aspecto dangante representada na obra.
Arnaldo Rebello repete este padrio ritmico em outras obras como o Lundud
do Titio Jéca, Lundii Amazonense, entretanto, este padrio é bastante co-
mum no repertorio pianistico brasileiro e especialmente nos Nacionalistas
e nos Choroes.

Em boa medida, a insisténcia em se escrever a Histéria da Musica por
meio de obras significativas e singulares revela uma tendéncia que nega a
repeticdo de padrdes nas praticas musicais, seja na criacdo, seja na interpre-
tacdo, ou em qualquer das etapas da produgido musical.

Constitui sem duvida um interdito no campo da musica dar alguma
importancia as repeti¢des de esquemas musicais, os quais podem por em
risco a marca do talento individual. Em um processo que elege a distingao
e exclui a banalidade, os musicos tém dado sempre mais aten¢do aquilo



que se distingue como trago de personalidade e se eleva acima dos modelos
repetidos.

O aspecto da atividade musical mais desprezado nas histérias da
musica sdo os padrdes que se repetem de uma pega para outra ou de um
compositor para outro, apesar de que é da repeticio de padrdes que, de
certa forma, depende a inteligibilidade da produgao, seja para o publico
especializado ou nio. Os padrdes de composigdo que foram em cada época
repetidos ou rejeitados, absorvidos na produgio, na recepgio ou excluidos
com as transformagdes estilisticas, vistos como hibridismos a partir da lin-
guagem e da identidade constituindo representagdo. (BHABHA, 1998)

Rebello mescla as caracteristicas do ¢horo e a paisagem amazo6nica
no Chorinho na Canoa ao utilizar sequéncias de movimentos ondulatdrios
como os banzeiros separados por acordes arpejados e acentuados. Ha ver-
sdo manuscrita onde a execug¢do ocorre em registro mais grave e ndo existe
o subtitulo Como uma caixinha de Muisica, a versao publicada e exposta
abaixo é nossa referéncia. O subtitulo é sugestivo e nos reporta a criangas
brincando em um casco que balangam ao sabor do banzeiro e refresca-se
brincando com a agua representada nos acordes arpejados.

CAVHINHU NA UVUANUA
Como uma caixinha de Misica ARNALDO REBELLO

BUa - - o L L L e L L L L L L L L L e i C e e e e ote ao fim

—— »
o ;‘r, g% P __‘_;fé—'

Partitura 7: Chorinho na Canoa c. 1-3.

Este trabalho contribui para a histéria social da musica brasileira,
pois procura encontrar a maneira como as representagdes sio manifesta-
das na linguagem musical e como aspectos de identidade sdo integrados no
discurso de modo a estabelecer referéncias musicais que transcendem as
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facilitadas alusdes extra-musicais ao discurso musical. E como perceber o
que é musical na musica e ndo fora dela.

*kk

Para Hobsbawm (1990), a segunda parte do século XIX foi, em todo
o mundo, um periodo revoluciondrio nas artes populares, atingindo seu
apice entre as décadas de 1880 e 1890, quando também aconteceu a ascen-
sdo de outro fendmeno da cultura da camada trabalhadora: o futebol pro-
fissional. A Franca produziu o ¢hansonnier das camadas operarias e, depois
de 1884, seu produto culturalmente mais ambicioso e boémio, o cabaré
de Montmartre. Na Espanha, uma evolugdo semelhante a norte-americana
produziu o cante bondo, o flamenco andaluz, que como o blues dos EUA,
surgiu como cangao folclérica trabalhada profissionalmente nos cafés mu-
sicais de Sevilha, Malaga e Cartagena, entre 1860 a 1900 (HOBSBAWN,
1990, p. 52). No Brasil nota-se a valorizagio de estilos musicais nitidamen-
te ligados ao gosto popular que culminaram em choros, tangos brasileiros,
valsas, polcas, maxixes e obras de saldo.

E se convém autorizar o retorno do recalcado, uma vez
produzida a verdade do gosto contra a qual se construiu,
por um imenso recalcamento, toda a estética legitima,
ndo é somente para submeter as verdades adquiridas a um
derradeiro teste (que ndo corresponde, de modo algum, a
um enfrentamento contra teorias rivais), mas também e,
sobretudo, para evitar que, por um efeito bastante comum
de desdobramentos, a auséncia de confronto direto permita
a coexisténcia pacifica de dois discursos, em dois universos
de pensamento e discurso cuidadosamente separados
(BOURDIEU, 2008, p.448).

Com a distin¢do bem definida, todos esses fendomenos tém dois as-
pectos em comum: surgiram do entretenimento profissional dos trabalha-
dores pobres nas grandes cidades e sdo, portanto, produtos da urbanizagio.
E também passou a ser interessante, economicamente, investir uma boa
quantidade de dinheiro nesse tipo negdcio, porque as camadas mais bai-



xas da cidade precisavam de entretenimento. Nestes caminhos encontra-
mos musica para varias fungdes como os acompanhamentos para o cinema
mudo que, foram praticados pelos pianistas na primeira parte do Século
XX a qual oficio Arnaldo Rebello dedicou na década de 20, especialmente
substituindo o pianista Mario de Azevedo'®.

A musica popular brasileira urbana foi intensamente desenvolvida
a partir do principio do século XIX, principalmente, como uma atividade
da camada alta envolvendo géneros teatrais semipopulares e a musica de
saldo, paralelamente as tradi¢des da musica erudita. Neste sentido, essa
musica popular urbana refletiu expressivamente a diversidade cultural, ét-
nica e socioecondmica das cidades. Direcionamento que se expandiu até o
fin-de-siécle e além.

As principais dangas de saldo do século XIX e primdrdios do XX como
a valsa, a mazurca, a polca, o schottis¢h e outras, foram adotadas em va-
rios paises, nas grandes e pequenas cidades. Com o tempo, essas dangas
passaram pelo processo de “crioulizacdo” ou “mesticagem”, ou seja, foram
transformadas em géneros nacionais (BEHAGUE, 1992, p-1-24). Ernesto
Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Eduardo Souto afirmam em suas obras este
processo de média duracido e que influencia intensamente a maneira intui-
tiva de compor de Arnaldo Rebello que insere em suas obras o canto que a
Amazonia emana.

(...) a arte estd ligada a receptores que, independentemente
da ocasido em que as obras de arte sdo apresentadas,
formam um grupo fortemente integrado. O lugar e a funcio
que a obra de arte tem para um grupo derivam de ocasides
determinadas em que este se retine (...). Portanto, uma das
fung¢des importante da obra de arte é ser uma maneira de a

16 - Pianista que Arnaldo se orgulha em substituir na década de 20 executando pe-
cas de “gosto” popular no cinema mudo e na divulgagdo de novas obras nas casas de musica
no Rio de Janeiro. O repertério é bastante recorrente entre os dois pianistas, fato este que
nos indica as preferéncias e predile¢des para a nascente musica popular urbana de Arnaldo
Rebello.
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sociedade se exibir, como um grupo e como uma série de
individuos dentro de um grupo. O instrumento decisivo
com o qual a obra ressoa nio sdo tanto os individuos em
si mesmos, cada qual sozinho com seus sentimentos, mas,
muitos individuos integrados num grupo, pessoas cujos
sentimentos sdo, em grande parte, mobilizados e orientados
para o fato de estarem juntas. (ELIAS, 1999, p. 49)

Com esta genealogia construida e o pensamento de ELIAS, lemos o
processo criativo de Arnaldo como resultado de uma construgio social e
percebemos a nogao de cultura como “hierarquia de cddigos historicamen-
te formada” (LOTMAN, 1979, p.33) que entende a musica como um texto
da cultura e que” pode ser examinado tanto como uma espécie de texto
Unico, com um cddigo tnico, quanto um conjunto de textos, com um de-
terminado conjunto de cédigos, a ele correspondente” (ELIAS, 1999, p. 49).

Arnaldo Rebello transita em c6digos extremamente complexos den-
tro da linguagem musical ao transitar entre as praticas mais livres e as mais
formais. Associa suas praticas musicais ao universo de suas sonoridades
ouvidas, imaginadas, construidas, reconstituidas e re-significadas num es-
pago do imagindrio da sensibilidade de suas raizes amazonicas, que integra
as praticas de musica popular urbana.

Ao passo que interage como professor numa das mais tradicionais
escolas de musica do pais e carrega consigo o “peso” de ser discipulo de dois
grandes mestres: um que sustenta um grande circulo de influéncias no ce-
nario musical brasileiro, Godofredo Ledo; e o grande e respeitado pianista
espanhol radicado em Paris, Robert Casadesus. Fruto destas vivéncias o re-
pertorio é repleto de praticas da musica tradicional europeia com influén-
cias populares, como exemplo claro de que “as culturas ndo se anulam, mas
propiciam outras injun¢des” (MACHADO, 2003, p. 32). Isso é demonstrado
no rico e vasto repertorio de sonoridade amazonica e popular que foi ado-
tado pelos principais centros de ensino musical do pais, nos programas de
ensino de piano.

Desta maneira a musica que investigamos espalha os tracos distin-
tivos de Amazonia pelo Brasil, fazendo a cada novo instrumentista ou ou-



vinte uma nova concepg¢do de Amazonia musical que transcende o simples
mimetismo entre os variados textos da cultura e se ancora na sensibilidade
e técnica do brilhante compositor Arnaldo Rebello.
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Resumo.

Este artigo apresenta um panorama da vida musical e social da cidade
de Manaus na década de 1960, abordando os principais locais em que a miisica
estava presente analisando a fungdo de cada espago e como a musica era apre-
sentada neste dado espago. Para tanto o artigo apresenta o Teatro amazonas,
os clubes, os cinemas e as rddios, sendo os espagos sociais e musicais que a musi-
ca estava presente e como cada um deles promoviam e desenvolviam o circuito
musical na cidade de Manaus.

Abstract.

This article presents an overview of the social and musical life of the city
of Manaus in 1960, addressing the major locations in which the music was
present and analyzing the function of ea¢h space and how music was presented.
This paper deals with the Amazonas Theater, clubs, cinemas, radios, and musi-
cal and social spaces in whi¢h music was present, discussing how each of them
promoted and developed the musical circuit in the city of Manaus.

1. Introducao

Em Manaus a vida musical na década de 1960 ocorria nos balnedrios,
nas programacoes artisticas no Teatro Amazonas, nos clubes, nos cinemas
da cidade e nas principais Raddios como a Baré, Difusora e Tropical.

Desde a década de 50 o cendrio cultural era marcado pelas progra-



magoOes realizadas nos balnedrios. Segundo Assungio (1995) apud Oliveira
(2003, p. 153), na década de 1950, “o domingo era esperado com ansiedade,
era dia de festa”. Mas as festas a que Alvadir Assungao relata referem-se aos
encontros nos balnedrios préximos da cidade. Eram nos igarapés que os en-
contros e as festas aconteciam, lugares requisitados pela familia manauara.

Se na década de 1950, assim como relata Assun¢ado, havia uma forma
de divertimento que era o desfrutar dos balnedrios ao longo do Rio Negro,
no més de junho havia o Festival Folclérico onde competiam quadrilhas
e bumbas “com capacidade de mobiliza¢do surpreendente” (OLIVEIRA,
2003, p. 153) e, também, as festas religiosas. Manaus continuou sendo uma
“cidade balnedria” (OLIVEIRA, 2003, p. 149), até meados da década de 60.

As casas de cinemas como Cine Ypiranga, Cine Odeon e Guarany se
tornaram uma grande novidade e ponto de encontro entre os jovens para
festas ou grandes feriados. Nesta época, havia sessdes de cinema ao ar livre
em comemoragdo as datas de aniversario dos cinemas.

As formas de se divertir e as programagdes culturais eram os passeios
pelos parques, as idas aos balnearios, aos cinemas, aos clubes, ao Teatro
Amazonas, nas festas das Radios, apesar de cada um ter uma fungao cultu-
ral especifica, mas eram esses locais que promoviam e desenvolviam o cir-
cuito cultural e musical em Manaus. Vamos abordar cada espaco, suas pro-
gramacoes e atividades que eram promovidas para o publico de Manaus.

2. O Teatro Amazonas

O imponente Teatro Amazonas recebia celebridades internacionais
como Sarita Montiel, Blanca Bougas'’, Tenor Pepes Del Palucci, o Conjunto

17 - Blanca Bougas, além das apresentacdes na cidade, num gesto nobre, promoveu
um festival no Teatro Amazonas em beneficio as entidades assistenciais, se tornando uma
das promotoras e representantes da Casa do Amazonas na Feira da Divina Providéncia no
Rio (Fonte: Jornal do Commercio, 21 de julho de 1965).
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Camara Orpheus e o pianista Frederic Egeer. A noticia de O Jornal (28
out.1965 e em 09 nov.1965), o tenor italiano Pepes Del Palucci que, fre-
quentemente, realizava concertos liricos no Teatro Amazonas.

Figura 1: Pepes Del Palucci, O Jornal, 28 out.1965

Assim como o pianista Frederic Egger, em suas apresentagdes no Te-
atro Amazonas e o pianista amazonense Arnaldo Rebello’®, em suas vindas

18 - Pianista amazonense de grande prestigio nacional e internacional, iniciou seus
estudos no piano muito cedo, transferiu-se para o Rio de Janeiro no curso Superior de Piano



a cidade de Manaus, para tocar ou ser homenageado no Teatro Amazonas.

Além das programacoes internacionais, o Teatro Amazonas também

apresentava programagoes de artistas locais como o Coral Jodo Gomes
Junior sob a dire¢do do Maestro Nivaldo Santiago. Uma caracteristica in-
teressante a salientar é que além das programacoes artisticas organizadas
pelo Teatro Amazonas, era possivel também, sediar eventos promovidos
pelos politicos, militares e pelas radios locais. Frequentemente esses even-
tos contavam com a presenga de artistas amazonenses, como o pianista
Arnaldo Rebello. Era frequente ter homenagens ao governador e personali-
dades politicas, como por exemplo, na promog¢ado das Radios Baré, Rio Mar
e Difusora promovendo a festa no Teatro Amazonas em homenagem a data
de aniversario da cidade e dedicada ao governador no primeiro ano de seu

do Instituto Nacional de Musica, estudou em Paris. Em 1953 tornou-se Docente Livre e,
em 1958, Professor Catedratico da Escola Nacional de Miusica da Universidade do Brasil.
Durante suas vindas a Manaus na década de 1960 sempre recebeu homenagens e apresen-
tava-se no Teatro Amazonas.
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mandato no Amazonas, conforme a noticia no Jornal do Commercio, 22 de
novembro de 1964.

O Teatro Amazonas viverd uma noite de gala para
homenagear o governador Arthur Reis, o presidente da
Assembléia Legislativa, deputado Ruy Aratijo, e a senhora
Maria da Lourdes Freitas Arc¢her Pinto, diretora do O Jornal
e Didrio da Tarde. [...] A referida festa artistica serd um
presente dos cantores amazonenses para as personalidades
citadas e terd o alto patrocinio do comercio local.

O Teatro Amazonas apresentava uma programacido diversificada
tanto da musica classica com cantores liricos, grandes pianistas interna-
cionais e nacionais, quanto as programacdes mais populares e homenagens
realizadas pelas emissoras.

O cotidiano da vida musical em Manaus, nesse periodo, nio se res-
tringiu somente as programagoes no Teatro Amazonas. Os clubes recre-
ativos da sociedade manauara contribuiram fortemente para o desenvol-
vimento da cultura musical. Eram nos clubes que aconteciam as festas e
os bailes populares para a grande massa da populagio e onde as pessoas
ouviam e se divertiam ao som dos grandes sucessos nacionais.

3. Os Clubes: O Espaco Musical da Cidade

Para as noites de quem nio frequentavam o Teatro Amazonas, ou
quem nao fazia parte da culta sociedade amazonense, os clubes sociais
eram uma excelente opg¢do de divertimento musical, reunindo associados
e simpatizantes. Os frequentadores conheciam a programacio dos clubes
através dos antincios nos jornais. Esses antincios apresentavam a seguinte
tipologia: o nome do clube, o tema da noite, a orquestra que iria se apresen-



tar, o traje e a venda de mesas e ingressos.

Os clubes sociais mais requisitados da cidade como Atlético Barés
Clube, Atlético Rio Negro, Cheik Clube e ldeal Clube eram os principais
locais que promoviam festas folcldricas e carnavalescas. Por exemplo, o
Atlético Rio Negro Clube (figura 4) era o clube que promovia as festas mais
agitadas da cidade como os bailes de Carnaval e Reveillon; reunia uma refi-
nada sociedade para prestidiar os eventos.
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Figura 4: Atlético Rio Negro Clube, Colecio de fotos de Otoni Mesquita

Os clubes possuiam suas normas e restri¢oes, Jefferson Peres apud
Menezes (2011, p. 21) relata algumas dessas regras que, ndo cumpridas, os
jovens poderiam ser expulsos das noites manauaras, dos saldes dos clubes
Rio Negro e do 1deal Clube.

As festas desses dois clubes eram, de modo geral, tranqiilas
(sic) e bem comportadas, transcorrendo rigorosamente
dentro do figurino da época. [..] Garota sozinha, ou
acompanhada apenas de amigos ou namorados, nem
pensar. E no decorrer da festa a jovem devia permanecer
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sentada & mesa, a espera de convites para a danga. [...] Os
dirigentes dos clubes eram muito zelosos da ordem e do
decoro, que deviam ser preservados a qualquer custo. [...]
Os infratores eram punidos sem apelagdo. [...] Em outras
palavras, eram simplesmente expulsos da festa. E obedeciam
sem muita discussdo, por que o rosto sisudo de Aristophano
ndo estimula nem protestos.

Os clubes: Luso Sporting Clube, Unido Esportiva Portuguesa, Sul
América Esporte Clube, America Futebol Clube, Princesa Isabel, Nacional,
Rio Branco Futebol Clube, Guanabara Clube de Campo, Cliper Clube, As-
sociacdo Atlética Banco do Brasil eram clubes ligados a um time de futebol
que constantemente realizavam festas e divulgavam os cantores da cidade.
Para Noval Benaion (2011), alguns clubes nao estavam ligados a um clube
de futebol, “faziam bailes carnavalescos, eram clubes que funcionavam bo-
ates nos finais de semana, mas eram mais tranquilos, mais simples”, estes
clubes eram: Acapulco, Unido Atlética Constantinopla, Radilandia Clube,
Olympico Clube, ou seja, tinha os clubes sofisticados que realizavam as me-
lhores festas da cidade e tinha os clubes dos bailes do povio, como comenta
Noval Benaion em entrevista (2011):

Esses bailes tinham uma parte sua elite, a sua plebe, os bailes
elitizados sempre foram os melhores clubes da cidade: 1deal,
Rio Negro, Olympico, Cheik, Barés. Tinha os clubes da elite,
mas também tinha os bailes do povio, os clubes por ai o
Sdo Raimundo, Unido Atlética Constantinopla, nem todos
tinham time de futebol, mas varios desses clubes todos eles
faziam seus bailes.

Os clubes passaram a ser locais de encontros, de diversdo e de pres-
tigio a um artista que consagrava o local como o mais frequentado e o me-
lhor da cidade, como relata Santos (2001, p. 28), “passaram a ser os lugares
que revelavam o mundo”. Os clubes com maior prestigio social na cidade
eram o Nacional Futebol Clube, o River Clube, o Cheik Clube, o RadilAndia
Clube, o Luso Sporting Club, a AABB, o Atlético Rio Negro Clube, o Olym-



pico Clube, a Unido Esportiva Portuguesa e a Boate Las Vegas.

Cantores de grande sucesso e prestigiados nos radios do Brasil tam-
bém se apresentavam em Manaus, dentre eles: Jorge Bem, Cauby Peixoto,
Jerry Adriani, Altemar Dutra, Angela Maria, Luz Aurora (cantora interna-
cional), Morgado Mauricio (cantor portugués), Reginaldo Rossi, José Ro-
berto, Lindomar Castilho e Narino (radio brasileira), Jair Rodrigues, Djalma
Lucio cantor gald da TV Rio e Maria Godoy.

Com toda essa demanda de op¢des culturais advindas das apresen-
tacdes nos clubes, o lazer foi aumentando. E importante frisar que nesta
década houve uma melhoria no sistema econdmico da cidade, além de uma
nova forma de pensar sobre a regido que iniciou a partir de 1965 com a
discussdo da internacionaliza¢do da Amazo6nia®. Esta questdo nos leva a
questionar que Manaus nio estava isolada do restante do Brasil e do mun-
do, mas era conhecida pelos seus recursos naturais de grande valor e de
interesse das verticalidades globais.

Estas mudancas que comecaram a acontecer na cidade, como diz
Santos (2001, p. 104) mudaram a identidade do local a partir de novas for-
mas de organizagdo.

O contetdo do territério como um todo e de cada um dos
seus compartimentos muda de forma brusca e, também,
rapidamente perde uma parcela maior ou menor de sua
identidade em favor de formas de regulacdo estranhas ao
sentido local da vida.

Foi um tempo que comegava a surgir uma sociedade diferente: os
relacionamentos foram mudando, os clubes foram aumentando, as radios

19 - Foi o empenho do Governador Arthur Reis que conseguiu fazer modifica¢des
na consciéncia nacional frente a realidade amazdnica. O Governo federal, a0 mesmo tempo
que incentivava empresas para investir na Amazonia, também comecou a ndo ter condi¢Oes
para sustenta-la, isto levou a possibilidade de venda da Amazénia para os EUA. Houve entdo
toda uma mobilizagio da sociedade amazonense para a discussio deste fato, tendo a musica
Cang¢do Manaus, de Aureo Nonato, como forma de legitimar a Amazonia pertencente a
federacdo.
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comecgaram a inovar, o cinema apresentando mais filmes, a economia de-
senvolvendo, enfim, uma sociedade com novos rumos a trilhar. O contexto
nacional, tanto no Ambito da politica, da economia e principalmente da
cultura, foi criando diversas formas de expressividade e de movimentos ar-
tisticos que foram delineando este processo cultural; em Manaus se refletiu
no surgimento de novos artistas e seus estilos seguiam um padrao estético
pré-estabelecido pelo cinema e pelas radios. Todos esses fatores elevaram
o nivel de apresentagdes culturais na cidade, os clubes passaram a ser mais
frequentados e a consolidagdo como um dos espacos socioculturais que
apresentava o que era visto no cinema e ouvido nas radios. O cinema e o
radio contribuiram fortemente para o desenvolvimento musical da cidade,
foram também um espacgo onde a vida musical foi sendo vivenciada e re-
produzida nos clubes.

4. Nas Telas do Cinema

O cinema virou palco para os grandes artistas que participavam dos
filmes musicais brasileiros. O artista que participava de filmes musicais
também se apresentava no cinema. Nio somente era o ato de cantar, mas
se fazia nos palcos do cinema o que era feito nos filmes musicais. Orlando
Dias (1923-2001) foi um exemplo de cantor popular que se apresentava nos
cinemas pelas suas performances diferenciadas: além da bela voz, os gestos
e as expressOes estavam presentes. Cabral (2011, p. 49) descreve o cantor
Orlando Dias como um cantor muito popular, além de apresentar os can-
tores pelos quais se inspirava devido as caracteristicas individuais, levando
a ter nas suas performances a jungio da voz de Francisco Alves (1898-1952)
e a interpretacdo de Silvio Caldas (1908-1998).

Sua popularidade levou-o a ganhar o titulo de O cantor
das multidées, criado pelo radialista Oduvaldo Cozzi.



Dono de um belissimo timbre de voz, ele costumava dizer,
nas entrevistas, que o seu jeito de cantar, nasceu de uma
decisdo tomada no momento em que percebera que teria
pela frente dois outros grandes cantores: Francisco Alves e
Silvio Caldas. “Francisco Alves tinha a voz e Silvio Caldas,
interpretagio. Entrei no meio dos dois”, contava.

A noticia do Jornal A Critica de 10 mar¢o de 1961 divulgava o cantor
Orlando Dias que estrearia no Cine Ypiranga, no bairro da Cachoeirinha.
A noticia comenta a respeito do cantor Orlando Silva como sendo o grande
cartaz da atualidade em todo o Brasil: “cantor consagrado, artista completo
que no palco, ri, ¢hora, fica de joelhos, faz promessa, acende vela, crava um
punhal no peito... e morre”. Toda esta caracteristica performatica do cantor
exposta no jornal A Critica nos faz analisar que a interpretacdo musical era
bastante expressiva tanto na voz quanto nos gestos, que era muito utilizado
nos filmes musicais.

A vinda desses cantores que se apresentavam nos cinemas e/ou fa-
ziam parte dos filmes musicais favoreceu que artistas locais fizessem o mes-
mo que Orlando Dias fez quando juntou a voz e a interpretacdo de cada
cantor que estava em sucesso. O cinema, entdo, passou a ser um local de
aprendizado musical: era participando das sessdes de cinema que o artista
aprendia a tocar no instrumento musical, as musicas de sucesso, como o
violdo, a guitarra e a bateria, e também aprendiam as performances dos
artistas nacionais e internacionais. Cabral (2011, p. 41) nos indica que o
cinema foi também uma forma de divulgagido da musica.

A musica popular brasileira ndo se limitava ao disco, ao
radio, ao teatro e as apresentacGes publicas para ¢hegar
ao conhecimento do publico. Desde 1929, embora
timidamente, o cinema falado também passou a ser um
veiculo importante de divulgagdo musical. Mal surdiu a

83



84

novidade nos Estados Unidos, alguns empresarios brasileiros
trataram de importar o novo equipamento de filmagem.

Os filmes americanos estavam no auge e neles sempre passavam as
cenas dos cantores ou dos grupos, como por exemplo, os filmes que cons-
tantemente eram projetados com a participagdo de Elvis Presley, dentre
eles: Love Me Tender, Loving You, Jalilhouse Roc¢k (1957), King Creole, G.I.
Blues, Blue Hawaii, Wild in The Country, Kid Galahad, Follow That Dream,
Fun In Acapulco (1963) - O Seresteiro de Acapulco (BR), Viva Las Vegas (1964)
- Amor a toda velocidade (BR), Roustabout. E The Beatles dentre eles A Hard
Day’s Night (1964), Help! (29 de julho de 1965), Magical Mystery Tour (1967),
Let It Be (1970), além de gravarem a trilha sonora do desenho animado
Yellow Submarine (1968).

Em Manaus, os artistas que comegavam a formar bandas ao formato
americanizado de The Beatles ou que faziam dublagem para se apresentar
nos clubes como laser e divertimento, tinham que assistir sessoes e, mais
sessOes de cinema, para aprenderem os trejeitos dos artistas e aprenderem
a tocar a musica que estava sendo sucesso. Menezes (2011, p. 48) esclarece
que, o objetivo para frequentar muitas sessdes de cinema estava associado
areproducdo das musicas de sucesso nas festas dos clubes da cidade. Como
comenta Azancoth (apud AGUIAR, 2000, p. 18): “uma timida juventude
transviada ensaiava timidos passos de rock durante a exibi¢do de ‘O Balan-
¢o das Horas, no Cine Odeon”.

Havia quem passasse sessdes e mais sessdes dentro do
cinema, que comecou a passar filmes de artistas que
tocavam nos filmes, para aprender a tocar algumas cangdes,
frequentar cinema em Manaus, também estava associado a
oportunidade de ouvir novas cangdes e reproduzi-las para
virar sucesso nas festas da cidade (MENEZES, 2011, p. 48).

No inicio do século XX era comum as orquestras participarem das
aberturas do cinema, como comentam Costa e Lobo (1983, p. 23): “era de



praxe em todos os programas, a abertura sinfonica com orquestra local e
nos dois intervalos, de 15 minutos, apreciar trechos musicais. Era o teatro
em sua forma de cinema, com a musica sempre presente”.

Na década de 1960 era tarefa do artista nas apresentac¢des nos clubes
reproduzir o que se via no filme. O cinema teve sua contribui¢io referente
a visualizagdo da imagem do artista apresentado, um local apropriado para
aqueles que dublavam nos clubes e os que se apresentavam como cantores
do radio. Mas concomitantemente ao cinema, o radio, tendo em vista sua
expansao nesta década em Manaus, exerceu fator dominante no que se re-
fere a escolha das musicas de sucesso, na escuta das vozes e no aprendizado
mais rapido das letras das musicas, pois constantemente eram executadas.

5. Nas Ondas do Radio

O radio c¢hegou de fato no Brasil no ano de 1922 quando “ouviram
o discurso do presidente Epitacio Pessoa e as obras transmitidas do Teatro
Municipal e do Teatro Lirico” (CABRAL, 2011, p. 11). A primeira emissora
brasileira foi a Ridio Sociedade em 1923, a segunda a Radio Clube do Brasil
(1924), e a terceira a Radio Educadora em 1927. Aos poucos o radio come-
cou a simbolizar poder e beneficios politicos, como na década de 1940, o
governo Vargas incorporou a Rddio Nacional ao patriménio da Unido. Isto
em consequéncia do fracasso do programa Hora do Brasil em Buenos Aires
que utilizava como meio de propaganda da musica brasileira. E somente
em 31 de maio de 1958, a Radio Nacional foi inaugurada.

A Radio Nacional foi a expoente da divulga¢do da cultura brasileira.
Foi por meio dela que o mundo conheceu a musica brasileira. O pronun-
ciamento do diretor Gilberto de Andrade em 1941 (apud CABRAL, 2011, p.
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94) deixa clara a sua ambigio:

E a voz do Brasil que vai falar ao mundo, pra dizer aos povos
civilizados do universo o que aqui se faz em prol dessa
civilizagdo. E a musica brasileira que sera difundida através
dos recantos mais distantes do globo, exibindo toda a sua
beleza e o seu esplendor.

Em Manaus a ¢hegada do radio foi um pouco tardia. De acordo com
Nogueira (1999, p. 16), o radio se consolidou em Manaus pelo fato da TV
ainda nio ter se fixado na cidade.

No Amazonas onde a espera pelas imagens e sons da TV
foi excessivamente prolongada, o rddio prosseguiu sua
trajet6ria rumo a consolidagio, sem deixar, entretanto, de
ser profundamente influenciado pela férmula utilizada por
emissoras localizadas nas regides Sudeste e Sul, visando a
enfrentar a concorréncia com a televisao.

Uma explicagao plausivel para que a TV ndo tivesse tanto significado,
neste periodo, como foi o radio, foi por que sua ¢hegada a Manaus, ocorreu
somente em 1965. Taveira (1999) nos relata que a primeira emissora de
televisdo a cabo do Amazonas foi a TV Manauara, que surgiu em 1965 e ser-
via como hobby da familia Haua¢he. Mesmo assim, a minoria da populagio
tinha acesso, pois a televisdo era de acesso privado. Somente em 1969 que
aTV comeca a transmitir liviemente com a TV Ajuricaba. Segundo Narciso
Lobo (1983) (apud MENEZES, 2011, p. 45) esta transmissdo s acontece
em 1969:

Comega a funcionar experimentalmente o canal de TC
do estado - quase vinte anos depois de a televisdo ter
aparecido no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo - provocando o



deslumbramento habitual e alterando aspectos importantes
da cidade. Trata-se da pioneira TV Ajuricaba.

As emissoras de Radio somente foram criadas na cidade a partir da
Lei n.445 de 17 de outubro de 1949. Logo, a década de 50 foi o periodo de
amadurecimento e na década de 60 a consolidag¢do como principal instru-
mento técnico para o desenvolvimento da vida cultural em Manaus. Mas,
de acordo com uma nota no Jornal do Commercio, em 16 de setembro de
1965, a Radio Baré ja atuava desde 1940, conforme a noticia a seguir: “O 1°
Festival Estadual de Dublagem iniciar4 as festividades, igualmente dos 25
anos de atividades da Radio Baré e serd transmitido diretamente do clube
lider das promogoes” [grifo nosso].

Analisando as fontes nos periddicos da época, as emissoras exerciam
papel fundamental para a divulgacdo da musica. A Radio Nacional, com as
novelas e as cantoras de radio, realizavam as atividades locais como pro-
mogdes ou organizavam homenagens as personalidades com a ajuda dos
musicos da cidade, congregando tudo em um evento. E as Radios estran-
geiras, como relatou Aguiar (2000: 114), as principais ouvidas em Manaus
eram: “BBC de Londres, Voz da América, Radio da Havana, Radio Central
de Moscou, Radio Pequim”.

Os mass media foram o veiculo fundamental para conhecer o que
estava acontecendo no Brasil e no mundo, assim, o musico em Manaus
comegava a aprender, desenvolver e apreciar mais a sua arte, a criar outras
expectativas no seu meio artistico e ter mais qualidade sonora, formando
uma nova geragdo da musica em Manaus. Jurandir Vieira (2011) comentou
que o radio foi a grande febre da época, era o espaco onde os artistas inicia-
vam sua carreira, tanto a nivel nacional quanto a nivel local.

O Rédio era a grande febre da época, depois do advento da
televisdo a coisa ficou um pouco dividida, mas enquanto o
Radio era sé o Radio o meio de comunicagio, os grandes
astros e estrelas comegavam sua carreira pelo Radio, nds
temos exemplo em nivel de Brasil e regional. Em nivel de
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Brasil a Radio Nacional foi que elevou muita gente para o
auge, cantores famosos passavam pela Riddio Nacional,
primeiro que era a grande triagem para o estrelato, a Radio
Nacional foi a grande responsivel. Aqui em Manaus, os
grandes cantores que nds temos e que alguns estdo vivos até
hoje, passaram por esse método também.

As emissoras organizavam muitas atividades culturais, ndo somen-
te dentro do estiidio eram realizados os programas, mas as programagoes
eram feitas também em locais mais frequentados da cidade como a Maloca
dos Barés. Adelson Santos (2011) relatou que a Maloca dos Barés foi onde a
Rédio Baré apresentava um programa com convidados como Angela Maria
e outros cantores do radio.

ARédio Baré tinha um programa que trazia esses seresteiros,
vinham de fora para fazer show na Maloca dos Barés, que
ficavald no porto. Era um teatro chamado Maloca dos Barés:
trazia Angela Maria e todos aqueles cantores do rddio, todos
vieram cantar aquelas musicas que eram difundidas no pafs,
pela Radio Nacional.

As emissoras movimentavam a cidade de Manaus realizando concur-
sos, festivais e promogdes, que eram uma forma de prestigiar e dar audi-
éncia do publico. Jurandir Vieira (2011) comentou que foram muitos os
eventos que as Radios promoviam: um dos mais importantes foi a festa
Os Melhores do Rddio, nos anos de 1967 e 1969, a primeira realizada no dia
14 de janeiro de 1967, e a segunda na data de 25 de marco de 1969, “onde
se escolhia o melhor locutor, animador, comentarista, narrador, radio re-
porter, radio atriz, discotecario, cronista e novela, além de melhor cantor
e conjunto ritmico da cidade de Manaus”. Também enfatizou os locutores
que faziam toda a animagdo e movimentagdo do evento:

Os locutores que fazia os grandes movimentos com os
cantores da época, faziam os concursos de musica aqui em



Manaus para escolher a melhor voz do Amazonas, melhor
cantor, e na época os radialistas, era muito comum, o
locutor passava a ser cantor também, a gente fazia muito.

A programacio das emissoras era variada. Logo no inicio da década,
em 1961, o programa que mais se destacou foi o Programa Chegou a Hora
do Rock, da Radio Baré, apresentado pelo radialista Joaquim Marinho, pro-
grama que tocava Elvis Presley e Bill Haley que motivou também muitos
jovens a formar grupos e bandas, a comprar o instrumento na Zona Franca
e ensaiar na casa de amigos. Outro programa musical que se destacou foi o
Programa em Bossa Nova, da Radio Baré, que era um “programa variado com
sequencias musicais para os calouros” (Jornal do Commercio, 26.03.1964).
Foi muito divulgado nos jornais, mas ndo cita a que radio pertencia. O Pro-
grama Night and Day , da Radio Rio mar, foi um dos mais ouvidos tanto
pela programacdo, mas principalmente por ter como radialista e cronista
o ¢hamado Luis da Concei¢do Souza Pinto, apelidado por Little Box*, o
“Caixinha”. Sua fama ndo era somente de cronista social e radialista, mas
também por ter dons vocais como excelente cantor e intérprete de Chico
Buarque, Tom Jobim e Vinicius de Moraes e ter uma vida social bastante
agitada. Nos anos iniciais da década de 1960, Little Box viajava para o Rio
de Janeiro, na época conhecida como Guanabara, para participar dos car-
navais e dos bailes e trazer as novidades para Manaus: discos de Vinicius de
Moraes, Chico Buarque, Tom Jobim, com os quais tocava na radio e fazia
as suas dublagens.

E neste cendrio que muitos musicos desta época como Adelson San-
tos (nasceu em 26 de junho de 1945), Noval Benaion (nasceu em 05 de
julho de 1948), Katia Maria (nasceu em 10 de marco de 1940), Lili Andrade

20 - Little Box foi considerado, na época, o representante oficial da Bossa Nova no
Amazonas, comecou a interpretar as can¢des de Chico Buarque, Tom Jobim e Vinicius de
Moraes, vivenciando a propria letra da can¢do em suas performances, criando um conjunto
“The Sinners” que o acompanhava nas suas interpretacoes performaticas no Barés Clubes, o
clube mais prestigiado na cidade.
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(nasceu em 05 de fevereiro de 1955), Torrinho (nasceu em 15 de janeiro
de 1955) hoje conhecido como Zeca Torres, Domingos Lima (16 de janei-
ro de 1926 - 29 de setembro de 1995), Aureo Nonato (nasceu em 1° de
Abril de 1921, faleceu dia 23 de Marco de 2004), entre muitos outros que
escutavam as radios, aprendiam a cantar as musicas e aprendiam a tocar
um instrumento e se tornaram simbolos de uma geragdo artistica da ma-
sica e precursores de um novo fazer artistico na cidade. Nos anos de 1960,
Lili Andrade (2009) nos relata detalhadamente, em uma entrevista para o
Programa Sons e Cangoes da TV UFAM, o inicio de sua carreira artistica e
como aprendia a cantar as musicas para se apresentar na Radio Difusora.
Segundo ela, sua irma mais velha ouvia na década de 60 a Radio Globo.
Ficava aguardando a hora de tocar as musicas que estavam sendo sucesso
no Rio de Janeiro ou a que mais gostava. A cada dia escrevia uma parte da
musica até a letra ficar completa. Este processo durava até quase trés dias
para finalizar a copia, depois a acordava bem cedo, as 6 horas, para apren-
der a melodia.

Quando o disco ¢hegava a Manaus eu ji estava cantando
a musica, porque eu tive, na verdade, uma escola musical
de melhor qualidade dentro da minha casa, a musica que
tocava no radio era musica de melhor qualidade, nés éramos
privilegiados por isso, portanto tive a oportunidade de criar
um belo repertério para levar por onde quer que fosse
cantando. (Lili Andrade, 2009)

Lili Andrade (2009) relata que teve grandes professores de canto, ad-
vindos da Radio Nacional (1958), como Cauby Peixoto, Nelson Gongalves,
Angela Maria e Dalva de Oliveira.

Eu tive como professores de canto as grandes vozes do Brasil.
O ultimo cantor de bela voz que eu tive no Brasil ¢hama-
se Jessé. Eu ouvia na infincia Dalva de Oliveira, Angela



Maria, Cauby Peixoto, Elizete Cardoso, Nelson Gongalves,
portanto, eu tive uma bela escola musical pelo radio.

Esses artistas comegaram a se inserir nos programas de radio para
interpretar as musicas de seus préprios idolos. As radios organizavam um
casting, ou seja, cada uma possufa um grupo de cantores para interpretar
ao vivo, nos programas musicais de auditério das radios, os grandes can-
tores da Radio Nacional (1958). Jurandir Vieira (2011) comentou sobre a
organizagao desses castings pelas radios locais que eram formados por seus
artistas.

A Radio Baré tinha um casting e a Rddio Difusora tinha
o dela também, o nosso regional era o Mariud, famoso
em Manaus, era composto por violdo, percussio, baixo,
contrabaixo, piano, eram as Orquestras.

Esses artistas que faziam parte do casting das emissoras tinham re-
conhecimento na sociedade manauara, eram os artistas da cidade, mas a
familia ainda tinha valores erroneos em relacdo a profissio. Comegaram
a serem conhecidos como os artistas da terra ou artistas de nossa emissora.
Essa intitulagdo como “artistas de nossas emissoras” ou “artistas de nos-
sa terra”, aparece no Jornal do Commercio de 22 de novembro de 1964,
quando era divulgado os eventos das emissoras em homenagem a politicos
e personalidades da cidade. De acordo com a radialista aposentada Jerusa
Santos (2012), que trabalhou na Radio Baré de 1955 a 1966, os castings das
radios ndo eram fixos, os artistas eram ¢hamados quando tinha um cantor
nacional e eles faziam o pré-show.

Na noticia do Jornal do Commercio datada de 31 de janeiro de 1964
apresentava os artistas que iriam fazer a homenagem ao Governador no
Teatro Amazonas. Os artistas eram citados, mas ndo eram definidos a que
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casting de emissora pertenciam.

Helio Azaro, Celso Miranda, Little Box a bossa que canta,
Nicolau Murno, Trio ltapuan, Arminda Oliveira, Julio
Otavio, Maria das Dores, Maria Aparecida, Katia Maria,
Sebastiana Moreira, Clovis Carvalho, a rainha da dublagem
Eline Santana, Paulo Lino, Marlene Santana, também
em ndmeros de dublagem Almir Silva, Salim Gongalves,
Conrado Silva e Wilson Campos.

Outro evento que os cantores participaram em homenagem ao Go-
vernador, Prefeito e outra personalidade da cidade, como cita o Jornal do
Commercio, de 05 de setembro de 1964.

Templo de arte serd realizado uma “Noite de arte” em
homenagem ao governador do Estado Prof. Arthur Cesar
Ferreira Reis, ao Dr. Rui Araujo, presidente da assembléia
legislativa; ao Dr. Paulo Pinto Nery ¢hefe de policia, e sob
o patrocinio do comercio local. Estardo reunidos logo mais,
no Teatro Amazonas, o que de mais excelente possuimos
no nosso meio artistico tal como o conjunto Rio Mar, Luiz
do Vale, Salim Gongalves, Wilson Campos, Pedro Correa,
Maria Aparecida, Sebastiana Moreira, Shirley Maria, Carlos
Alberto Maciel, Davi Rocha e Clodoaldo Guerra, animador.

Cantores como Helio Azaro, Celso Miranda, Arminda Oliveira, Julio
Otavio, Maria das Dores, Maria Aparecida, Katia Maria, Sebastiana Morei-
ra, Clovis Carvalho, Paulo Lino, Marlene Santana, Almir Silva, Salim Gon-
calves, Conrado Silva e Wilson Campos, foram artistas de radio e partici-
pavam de programas de auditério cantando os sucessos de grandes artistas
nacionais.

E importante enfatizar que haviam variados estilos de artistas nesse
periodo: os que faziam parte de casting das radios, os que tinham uma car-
reira mais solida a nivel nacional como Arnaldo Rebello e Roberto Carreira,
os que faziam dublagens por diversio nos clubes da cidade, e os que faziam



dublagem profissional nos clubes e nas radios. Neste caso, essa variedade
de estilos mostra os diversos gostos musicais que o artista em Manaus foi
obtendo em funcdo da prépria histéria social da cidade e das influéncias
que este artista teve no decorrer de sua formagdo artistica.

6. Conclusao

A década de 1960 foi marcada por mudancas politicas, economicas
e sociais no Brasil e no mundo, e a cidade de Manaus recebeu também,
estas mudangas de acordo com seu espacgo e sua histéria. Muitas modifica-
¢Oes ocorreram na musica popular brasileira: novos estilos surgiram e com
eles, cantores, compositores, grupos e conjuntos musicais foram se trans-
formando e, assim, o cendrio musical em Manaus, também se configura-
ra. O jornal, o cinema e o radio contribuiram para a defini¢do dos espagos
musicais, definindo os gostos e os comportamentos. As relagdes entre eles
possibilitaram que a vida musical em Manaus tivesse um desenvolvimento
significativo na formacio artistica e técnica do artista. O radio e o cinema
foram veiculos preponderantes para a formacdo artistica nesta época.

Os espagos musicais apresentados nesta pesquisa: Teatro Amazonas,
Clubes, cinema e o radio, contribuiram significativamente para o cresci-
mento cultural da cidade. A partir desse desenvolvimento e crescimento
cultural, a musica popular cada vez mais se destacou. O comércio favore-
ceu a compra de novos equipamentos e instrumentos musicais. Fatos estes
fizeram com que os espagos fossem definidos como os espagos musicais da
cidade, definindo o publico e os ouvintes.

Os clubes tiveram uma fungdo de unificar a juventude e promover
o consumo cultural organizado pela indtstria cultural: dangar ao som das
musicas do radio e dos hits do cinema. Desta forma, podemos entender que
os clubes exerceram um fator preponderante para a circula¢do do produto
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de consumo, haja vista as radios e os jornais ajudaram a consolidar o espaco
cultural na cidade.

As emissoras de radio em Manaus (Difusora, Baré e Rio Mar), por sua
vez, se tornaram uma escola de musica para os artistas, devido a falta de
escolas especializadas, para a drea popular: canto, violdo, guitarra e bateria.
Os artistas ouviam na radio a musica e aprendiam tanto a cantar quanto a
tocar.

O cinema também foi um meio para o aprendizado das cang¢des, mas
o cinema tinha algo a mais: a imagem, o que permitiu ao artista, perceber
o gestos, o figurino, a performance de seu idolo no cinema, como os filmes
musicais que constantemente eram exibidos com a participacdo de Elvis
Presley e The Beatles.

No entanto, o radio, exerceu um forte meio de propagar as culturas
distantes, tendo em vista a precariedade de comunicac¢do que a cidade ti-
nha em relagdo ao eixo Rio/Sao Paulo. Sendo assim, o radio foi uma forma
de encontro entre culturas e a escuta, de certa forma se ouvia aqui o que
era ouvido no mundo. Consequentemente, houve uma predeterminagio
do gosto musical do ouvinte e uma formacgdo de publico especifica para
cada espagco musical. A vida musical e social em Manaus neste periodo foi
intensa e vivenciada de acordo com as tecnologias de seu periodo, sendo
que o publico em qual espago fosse ouvia o que estava no cenario global,
pois com isso inseria o mundo no cidadao.
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Resumo.

Apresentamos e discutimos a aplicag¢do de uma nova metdfora de intera-
¢do musical embasada na perspectiva cognitivo-ecoldgica: a marcagdo proce-
dimental-grdfica. Fundamentamos nossa proposta nos estudos experimentais
realizados no dmbito da pesquisa em musica ubiqua. O nosso ponto de partida
sdo os resultados obtidos com a metdfora de marcagdo espacial. A marcagdo
espacial consiste na utilizagdo de ancoras visuais para fomentar a formagdo
de canais de interagdo entre agentes e objetos dentro de ecossistemas musicais
ubiquos. A marcagdo procedimental-grdfica fornece formas de interagdo assin-
crona através da manipulagdo de ancoras visuais. Apresentamos os resultados
obtidos na aplicagdo da marcagdo procedimental-grdfica durante o estudo de
design da obra Palafita/Palafito/Home-on-stilts 1.0 e discutimos as implicagoes
da proposta no suporte tecnoldgico para a criatividade musical.

Abstract.

We propose a new musical interaction metaphor grounded on ecological
cognition: graphic-procedimental tagging. Our proposal emerges from experi-
mental findings in ubiquitous music research, highlighting the results obtained
with the spatial-tagging metaphor. Spatial tagging entails using visual anchors
to promote affordances within ubiquitous musical ecosystems. The graphic-
-procedimental tagging metaphor provides means for asynchronous interac-
tion through visual anchors. We report experimental results obtained during
the design study Palafita/Palafito/Home-on-stilts 1.0 and discuss the implica-
tions for the development of technological targeting creative musical activities.



1. Gargalos na pesquisa em criatividade musical

Na revisdo critica dos modelos de criatividade em musica que reali-
zamos em (KELLER et al., 2011b), identificamos dois problemas metodo-
l6gicos centrais nos trabalhos experimentais envolvendo suporte tecnolé-
gico para a criatividade musical: (1) a restri¢do prematura de dominio e (2)
a autorreferencialidade do construto tedrico-experimental*'. A primeira li-
mitagdo estd relacionada ao contexto da atividade criativa e pode ser obser-
vada nos estudos que adotam as ferramentas de suporte antes de realizar o
desenho dos experimentos. Nesses estudos os sujeitos realizam tarefas em
condig¢oes isoladas do contexto cotidiano. Portanto as oportunidades de
colocar em pratica os mecanismos criativos resultantes da intera¢do com
pistas sonoras, visuais ou tateis - disponiveis nos contextos cotidianos -
sdo eliminadas ou substituidas por condi¢des criadas em laboratério. Esses
ambientes simulados podem ser tteis para fins restritos - como, por exem-
plo, para a implementagdo de simula¢des de instrumentos musicais acusti-
cos - mas as conclusdes nio sdo generalizaveis aos fendmenos observados
nas situagdes criativas cotidianas.

A segunda limitagdo foi identificada no contexto dos trabalhos ex-
perimentais sobre criatividade dentro do campo da educa¢do musical
(EAGLESTONE et al., 2008; KELLER et al., 2011b). Segundo Eaglesto-
ne e equipe (2008), ao definir tarefas simplificadas o pesquisador perde a
oportunidade de observar as intera¢des complexas entre varidveis que, em
alguns casos, podem propiciar a emergéncia de resultados criativos. Em
outras palavras, ao estabelecer a priori o0 modus operandi, o que esta sen-
do estudado é o processo criativo proposto pelo pesquisador em lugar das
possibilidades de interacdo entre o agente criativo e o ambiente.

Para abordar o problema da autorreferencialidade adotamos como
estratégdia o desenvolvimento de estudos de design. Os estudos de design
ndo abrangem somente a atividade criativa diretamente vinculada a pro-

21 - No restante do texto abreviamos para ‘autorreferencialidade’
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dutos, eles também incluem a implementacdo do suporte tecnoldgico que
viabiliza a atividade. Com o intuito de superar a restricdo prematura de
dominio, e em particular o isolamento do sujeito do ambiente externo,
adotamos uma estratégia experimental que incorpora recursos locais para
arealizagdo de atividades criativas: o design oportunista. Na nossa propos-
ta, o suporte tecnoldgico funciona como nexo entre os recursos materiais
locais e os recursos cognitivos investidos na atividade.

Resumindo, propomos duas estratégdias para superar a autorreferen-
cialidade e a restricdo prematura de dominio no suporte a atividades mu-
sicais cotidianas: a atividade como foco de estudo e o design oportunista
como método de aproximacdo ao suporte computacional da experiéncia
criativa. Essas estratégias evitam as limitagdes dos métodos anteriores que
tratam de aspectos puramente tecnoldgicos ou que adotam definigdes res-
tritivas do que é o fazer musical. Como exemplo de aplica¢do desse enfoque
introduzimos uma nova metafora de intera¢do que pode vir a formar parte
do estoque de ferramentas para o trabalho criativo: a marcagdo procedi-
mental-grafica.

2. A notacao grafica

A utilizagdo da notagdo grafica em musica tem uma longa histéria.
Os pioneiros no uso de elementos visuais como formas de representagao de
pardmetros musicais foram os compositores experimentalistas da década
de 1950. Morton Feldman (2000) compara sua pratica composicional ao
uso de uma tela sonora e propde a manipulagdo dos parimetros tempo-
rais para obter ‘imagens sonoras’ quase estdticas. Earl Brown (DE BIEVRE,
2012) adota o uso de formas geométricas como simbolos de controle do
material musical, transformado a partitura em uma modalidade de arte
visual. Nos anos 1960, os compositores da Escola Polonesa introduzem
diversas técnicas de representacdo visual de pardmetros de controle da exe-



cugdo instrumental (LUTOSLAWSKI 1960-1961; PENDERECKI 1960). Ao
utilizar a posi¢do dos simbolos no eixo horizontal da partitura como sendo
equivalente a posicdo do evento sonoro no tempo absoluto, Lutoslawki e
Penderecki fornecem a base do desenvolvimento da notag¢do proporcio-
nal. Esse mesmo principio de mapeamento simples entre posi¢do no plano
bidimensional e magnitude dos pardmetros sonoros permite o desenvol-
vimento de sistemas de sintese sonora usando a representagdo visual dos
dados de dudio. O recurso é amplamente explorado pelo compositor lannis
Xenakis (1992) entre os anos 1960 e 1980. Mais recentemente, essa pesqui-
sa embasa os avangos nas técnicas de manipulagio algoritmica de estrutu-
ras musicais (MALT, 1996), incluindo a aplica¢do de métodos bioinspirados
para a geracdo de audio e de imagens sintéticas (MCCORMACK, 2012).
Apesar do grande interesse composicional das propostas graficas de
representa¢do de dados musicais em composicdo algoritmica, o corpo de
pesquisa produzido nesse enfoque ainda nao esta disponivel para usuarios
leigos. As tentativas de introduzir ferramentas visuais de intera¢do nas ati-
vidades musicais de criangas, ou de adultos sem conhecimentos tedricos,
esbarram no mesmo tipo de simplificacdo dos processos criativos que os
observados por Eaglestone et al. (2008) no Ambito das praticas educacio-
nais em musica: as ferramentas reduzem o papel dos participantes a me-
ros consumidores de receitas prontas. Farwood et al. (2004), no protétipo
Hyperscore, adotam o sistema temperado e a estrutura¢do musical a partir
de sequéncias harmonicas preestabelecidas. Porém, propdem uma interfa-
ce na qual os usudrios manipulam linhas e formas que induzem a pensar
que o que esta sendo controlado sdo pardmetros sonoros continuos. Apds
avaliar o desempenho de usudrios em atividades musicais criativas usan-
do Fruit Loops e Hyperscore, Coughlan e Johnson (2006) concluiram que os
sistemas de representacio adotados nessas ferramentas deixavam os parti-
cipantes frustados e impediam a externalizacdo de ideias. Como forma de
contornar a falta de suporte a escrita instrumental, Tsandilas et al. (2009)
sugerem a manipulacdo de simbolos de execug¢ido adotando os padrdes da
notagdo tradicional. O problema comum a essas propostas ¢é a falta de sis-
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temas de referéncia intuitivos que fornecam suporte para o publico leigo.

Uma proposta recente que pode ser adaptada para atividades cria-
tivas com participantes sem longa experiéncia musical é a notagdo pro-
cedimental-grafica. Backhouse (2011) incorpora o uso de ferramentas de
design visual para manipular fotografias ou modelos tridimensionais de
objetos materiais. Os elementos graficos disponiveis nesse material podem
ser utilizados para representar e determinar pardmetros musicais. Na obra
Chi-ca-go (BACKHOUSE, 2011), para voz e trilha eletroacustica, Backhou-
se utiliza figuras de um grupo de prédios da cidade de Chicago como ma-
téria-prima para o trabalho composicional. Essas figuras sio fragmentadas
em elementos graficos utilizando diversas técnicas, incluindo filtragem de
cores, reconhecimento de contornos e corte e colagem. Seguidamente as
imagens sdo classificadas em grupos e sdo definidos sistemas de referéncia
que permitem mapear os elementos escolhidos nas imagens aos pardme-
tros musicais. Durante a performance da obra Chi-ca-go, o material visual é
livremente interpretado pelo musico. Apesar de que Backhouse aponta al-
gumas limitag¢Oes relativas aos problemas de sincronizagdo entre o material
sonoro previamente editado e a execugdo instrumental, acreditamos que
com as adaptacOes necessdrias a proposta pode ter aplicagdo no contexto
das atividades musicais ubiquas.

3. Design oportunista em musica ubiqua

O trabalho experimental realizado em musica ubiqua nos ultimos
seis anos indica que o suporte para atividades musicais criativas demanda
uma visdo ampla da intera¢do musical. Dois enfoques que parecem promis-
sores sdo o design de padroes de interacdo musical (FLORES et al., 2012) e
o design oportunista (KELLER et al., 2013). Os padroes de interagdo musi-
cal emergem a partir da generalizagio de praticas de design e podem ser-
vir de guia nas escolhas do foco de desenvolvimento (YOUNG, 2013). Ja o



design oportunista visa o aproveitamento dos recursos locais e pode ser
vinculado as praticas recentes de prototipagem rapida de sistemas compu-
tacionais ubiquos (BUXTON, 2007; CARTER et al., 2007, 2008; DISALVO
et al., 2008; LINDSAY et al., 2012; VISSER, 1994; WALSH et al., 2013).

Um exemplo ilustrativo de design oportunista em musica ubiqua é
a marcagdo temporal (KELLER et al., 2010). A marcagdo temporal consiste
na utilizagdo de pistas temporais disponiveis em ambientes externos para
viabilizar a organizagdo sincrona de amostras sonoras. Essa metafora de
interacdo esta embasada no mecanismo cognitivo de ancoragem. Portanto,
nao depende dispositivos especificos, conhecimentos musicais apurados
ou sistemas simbdlicos complexos. Como o suporte foca o aproveitamento
dos eventos sonoros do ambiente, a implementag¢do da interface nao de-
manda recursos graficos complexos permitindo a implantagdo em platafor-
mas com baixa capacidade computacional, como é o caso dos dispositivos
portateis de consumo macigo.

Mais recentemente, complementando os resultados obtidos com a
metafora de marcagdo temporal, investigamos se a manipulagio de pistas
visuais poderia ajudar na realizagdo de atividades criativas sincronas em
contexto ubiquo. A metéifora de marcacdo espacial utiliza dncoras visu-
ais como sistemas de referéncia para a interagdo com parimetros sonoros
(KELLER et al., 2011b). Durante a atividade criativa, os usuarios podem
manipular as Ancoras modificando a configuragio dos pardmetros de con-
trole da maquina sintese. Para determinar as limita¢es do suporte a ativi-
dade criativa dessa metafora de interacdo, realizamos uma série de estudos
com sujeitos leigos utilizando um protétipo implementado no ambiente
MOWS3S-Ecolab (KELLER et al., 2011c). O desempenho foi satisfatdrio para
as atividades sincronas exploratorias e para a criagdo de sequéncias sono-
ras, porém algumas limita¢des foram observadas no suporte a atividades de
imitagdo. Dois sujeitos musicos realizaram ciclos criativos completos (mi-
nicomps - KELLER et al., 2011a) demonstrando a utilidade da marcagao es-
pacial em atividades exploratdrias. O conjunto de resultados apontou para
anecessidade de estudos especificos em atividades assincronas, porém sem
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descartar a aplica¢do do mecanismo de ancoragem.

Como prova de conceito da aplicacdo da marcagido espacial em ati-
vidade assincronas, discutimos um estudo de design que teve como resul-
tado o desenvolvimento da metdfora procedimental-grafica para o suporte
de atividades colaborativas em rede. A proxima se¢do apresenta uma des-
cri¢do resumida desse projeto.

4. Palafita 1.0: estudo em design multimidia

Durante 10 meses conduzimos um estudo de design centrado em
criatividade envolvendo uma videoartista, uma escultora e um compositor.
O estudo focalizou o processo de cria¢do da instalagdo multimidia Palafito /
Palafita / Home-on-stilts 1.0 (CAPASSO et al., 2012), resultando na constru-
¢do de trés esculturas de madeira de 50x80x200 centimetros, e na elabora-
¢do de trés videos com trilhas sonoras, totalizando 19:30 minutos de mate-
rial audiovisual. Os objetivos do estudo foram desenvolver um método de
coleta de dados sobre os fatores vinculados aos processos de argumentagio
e a troca de materiais, e estudar estratégias de suporte para atividades de
design audiovisual. Os dados foram extraidos de um féorum virtual e de um
repositdrio de compartilhamento de arquivos.

4.1. Materiais

A infraestrutura para o design do projeto consistiu principalmente
em ferramentas livres. Visando o compartilhamento do material audiovi-
sual e a troca assincrona em rede, adotamos Dropbox como ferramenta de
envio de arquivos. Para regdistrar o histérico do processo, criamos um férum
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virtual em Google Groups. Com excecdo da linguagem para processamento
sonoro Csound, nenhuma das ferramentas utilizadas exige conhecimentos
avangados em programagdo ou em musica, portanto a nossa estratégia é
utilizavel por sujeitos leigos. A videoartista trabalhou na plataforma Ma-
cintosh e o compositor desenvolveu o material sonoro no sistema opera-
cional Windows. Como ferramenta de reprodugdo de material audiovisual
foi escolhido o software de cédigo aberto VLC (VIDEOLAN ORGANIZA-
TION, 2012). A edi¢do de dudio foi feita em Audacity (2012). Para a edigdo
de video foi usado Final Cut Pro.

O suporte tecnolégico foi incorporado progressivamente através de
ciclos de demanda-aplicagdo-avaliagdo. A restri¢io prematura de dominio
foi evitada através da introdugdo parcimoniosa de novos objetos de tecno-
logia da informacio. Foi dada prioridade ao reaproveitamento de objetos
digitais existentes, somente recorrendo ao desenvolvimento de ferramen-
tas como ultimo recurso, como sugerido por Botero et al. (2010), Buxton
(2007), Naukkarinen et al. (2009), Desjardins e Wakkary (2011); Wakkary e
Maestri (2008), e Wakkary e Tanenbaum (2009).

4.2. Métodos

4.2.1. Os substitutos criativos e a
metafora procedimental-grafica

Durante o desenvolvimento do estudo, estabelecemos dois d&mbitos
para a atividade criativa audiovisual: o Ambito local, sem compartilhamen-
to, onde o trabalho de processamento de video e de sintese de audio é re-
alizado de forma individual; e o 4mbito grupal, com compartilhamento de
materiais audiovisuais. A primeira dificuldade encontrada foi a alta deman-
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da de largura de banda para a transmissdo dos arquivos audiovisuais. Ini-
cialmente trabalhamos com o formato Audio Video Interleave (AV]) (NOE,
2012). No entanto, a primeira tentativa de compartilhamento de arquivos
demandou 24 horas para carregar 6 minutos de video (500Mb) no servidor.
Reduzindo a resolucdo e aplicando compressdo para o formato MPEG4,
viabilizamos a troca de materiais audiovisuais utilizando arquivos com me-
nos de 2Mb por minuto de video. No entanto, devido ao grande niimero de
arquivos utilizados durante as atividades epistémicas, identificamos a ne-
cessidade de um mecanismo de suporte especifico para esse tipo de troca.

Para viabilizar o suporte a atividades epistémicas grupais, desenvol-
vemos o conceito de substitutos criativos (substitutos-c). Definimos substi-
tutos-c como a externalizagdo de conceitos criativos através de objetos tecnolo-
gicos. Os substitutos criativos sdo objetos digitais que materializam as decisées
criativas, permitindo o compartilhamento de ideias sem exigir o intercimbio
permanente de materiais. Tanto os materiais criativos quanto os substitu-
tos-c podem ser caracterizados como subprodutos da atividade criativa. No
entanto, os substitutos-c e os materiais diferem na sua fungio. Os mate-
riais destinam-se a formar parte do produto. Os substitutos-c sdo apenas
suportes que viabilizam o processo de criagdo. Eles facilitam as operagoes
cognitivas durante o processo criativo (CLARK, 2005), servindo como me-
canismo de troca de informagoes. Entre os exemplos de substitutos-c in-
cluimos as fotos, os sons, os textos descritivos ou os aplicativos que corpo-
rizam relagOes entre materiais ou entre processos.

Durante o projeto Palafita 1.0, reaproveitamos planilhas Calc / Open
Office como simula¢des de manipulagdes audiovisuais. Embora com alta
compressao, treze minutos de midia exigem a transmissdo de pelo menos
30 megabytes de dados. Ja o material equivalente em substitutos-c nao
ocupa mais do que 1,5 megabytes de memoria. Além da reduc¢do do tempo
de transmissdo, enquanto a midia original demanda um longo processo de
compressdo para viabilizar o intercimbio através da rede, os substitutos-c
sdo facilmente editaveis e imediatamente compartilhveis.
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Figura 1. Exemplo de substituto-c utilizado du-
rante o estudo de design da obra Palafita 1.0.

A implementacdo dos substitutos-c é realizada em quatro etapas.
Primeiro, o compositor e a videoartista intercambiam materiais audiovisu-
ais. Essa troca é viabilizada aplicando taxas altas de compressdo. A cada tro-
ca de material, os participantes codificam os arquivos de dudio e de video
com descritores visuais (icones) e semanticos (identificadores). Para visua-
lizar os resultados parciais do processo de design da obra, é adotada uma
representacdo bidimensional onde o eixo horizontal corresponde ao tem-
po absoluto e o eixo vertical representa as trilhas de dudio e de video. No
caso de Palafita 1.0, existem dois tipos de sincronizagdo: (1) estrita - entre
a trilha de video e a trilha de audio estéreo; (2) flexivel - entre os produtos
audiovisuais de cada dispositivo de reproducio (correspondentes as trilhas
1-3 e as trilhas 4-6 no exemplo da figura 1). Mas, para ndo perder o enfoque
amplo em design de interagdo (BEVAN, 1995; FLORES et al., 2010; HOR-
NBAEK, 2006), optamos por ndo incluir detalhes técnicos na visualizagdo
do resultado criativo. Por dltimo, ao compartilhar cada nova versdo dos
substitutos-c, os participantes atualizam localmente os produtos criativos.

Resumindo, a aplicagdo da metifora de interacdo procedimental-
-grafica no trabalho multimidia envolve a separagdo entre a troca de ma-
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teriais e a toma de decisdes estruturais. Usando essa estratégdia é possivel
realizar parte do processo criativo no dmbito local sem necessidade de
compartilhar uma grande quantidade de material audiovisual. Ao embasar
as decisOes grupais em representacOes que exigem pouco investimento de
recursos, é possivel aumentar o suporte para atividades epistémicas sem
aumentar as exigéncias de infraestrutura computacional.

4.2.2 Analise dos ciclos de atividade criativa

Durante o estudo de design focalizamos as dimensdes procedimen-
tais das atividades grupais ubiquas realizadas pelos trés participantes atra-
vés de infraestrutura leve, priorizando o reaproveitamento de tecnologias
existentes. A andlise do intercambio criativo indicou ciclos de atividade
alternados entre reflexdo?* (atividades que visam o aumento do conheci-
mento sem envolver interagdo imediata com o ambiente), exploracdo (ati-
vidades que visam o aumento do conhecimento do ambiente através da
interagdo com objetos mas que nio envolvem a incorporagdo de resultados
sonoros ao produto criativo) e atividades enativas (envolvendo agdes com
impacto direto no produto criativo).

Definimos a atividade dialégica como o intercimbio entre os agen-
tes dentro do contexto da atividade criativa. Neste estudo focalizamos
uma forma de atividade dialdgica: a argumentagao (PIMENTA et al., 2012;
STOLTERMAN, 2008). Para efeitos de andlise, estabelecemos trés catego-
rias de argumentagdo: propostas - os intercimbios que introduzem novos
processos ou produtos dentro do dominio da atividade; rejei¢des - inter-
cambios que excluem propostas do dominio da atividade; aprovagdes -

22 - Em inglés existem termos diferentes para o ato do refletir (reflective action)
e para o ato reflexo (reflexive action). Utilizamos exclusivamente o significado vinculado a
reflexdo como processo cognitivo e deixamos para discussoes futuras a relagdo entre criati-
vidade e reflexos fisioldgicos.



intercAmbios consolidando processos ou produtos dentro do dominio da
atividade.

No ciclo de troca de ideias aplicamos trés mecanismos: (1) troca ver-
bal via teleconferéncia, (2) troca de textos via grupo virtual, (3) troca de
textos, imagens, video e dudio via compartilhamento de dados. O método
(1) foi utilizado somente em trés oportunidades durante a fase inicial do
projeto. Nesses encontros adotamos a técnica de brainstorming, produzin-
do um ndmero alto de propostas que na sua maioria foram descartadas. O
principal suporte para a atividade reflexiva consistiu no intercimbio escri-
to através do férum virtual. O contetdo da troca foi diverso, envolvendo
aspectos técnicos, propostas metodoldgicas e o embasamento conceitual
para as escolhas artisticas. Para o processo de decisdo adotamos uma estra-
tégia de consenso a partir da troca de materiais, procedendo a revisdo de
decises anteriores somente no caso de questionamentos levantados por
um dos membros da equipe. O processo de argumentacdo esta sintetizado
no sistema superior da figura 2.

Definimos a atividade epistémica como o processo de exploragio de
alternativas criativas (KELLER et al., 2010). A atividade epistémica envol-
veu o compartilhamento de materiais textuais, visuais e sonoros. Essa troca
complementou o processo de argumentacio e serviu para materializar os
conceitos que estavam em discussdo. A atividade enativa envolveu a troca
de material que foi incorporado ao produto. Essa atividade pode ser en-
tendida como a contrapartida das a¢Oes pragmaticas propostas por Kirsh e
Maglio (1994), i. e., agbes que geram mudancas materiais no ambiente, ou
mais especificamente no nicho ecoldgico onde acontece a atividade. Ape-
nas os materiais que foram aprovados através de ciclos de argumentagio
de propostas - e que foram rotulados como produtos criativos aceitaveis
pelos artistas (produtos aprovados) - foram adotados como resultados da
atividade enativa.

Como visdo geral do estudo, a figura 2 apresenta tanto a série tem-
poral da atividade dialdgica (sistema superior) quanto a série temporal da
atividade epistémica e da atividade enativa (sistema inferior). As setas indi-
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cam o nimero de dias dedicados para cada tipo de atividade. Os primeiros
190 dias abrangem atividades reflexivas, i. e., as atividades que incidiram
somente sobre a troca de conceitos. A troca de substitutos-c e de materiais
caracteriza as atividades epistémicas. Essas atividades duraram 99 dias. Os
restantes 15 dias foram dedicados a atividades enativas envolvendo a ela-
boragdo e o compartilhamento dos produtos criativos.
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Figura 2. Dados obtidos durante o estudo de design da obra Palafita 1.0.2

5. Discussdao dos resultados

Através de uma estratégia de design oportunista, desenvolvemos
uma nova metafora de interagdo para atividades criativas assincronas: a

23 - O sistema superior mostra a troca de materiais, o sistema inferior mostra o
processo de argumentacdo. Azul indica contribui¢des do sujeito 1, verde do sujeito 2 e ver-
melho do sujeito 3. O eixo horizontal mostra as datas das trocas e o eixo vertical inclui o
tipo de troca (rejeigdo, aprovagdo e proposta no sistema superior, e substitutos criativos,
materiais e produtos criativos no sistema inferior).
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marcacdo procedimental-grafica. A proposta estd inspirada no longo his-
térico de representagdes visuais para manipulagdo de dados musicais. No
entanto o fundamento dos mecanismos subjacentes é o enfoque cogniti-
vo-ecoldgico (HUTCHINS, 2010). A marcagdo procedimental-grafica uti-
liza ancoras visuais para viabilizar atividades epistémicas assincronas em
contexto ubiquo. A troca é efetivada através de ‘substitutos para o suporte
a atividade criativa’ (substitutos criativos / substitutos-c / c-surrogates). Os
substitutos criativos sdo objetos digitais que materializam as decisdes cria-
tivas, permitindo o compartilhamento de ideias sem exigir o intercimbio
permanente de materiais. Eles fornecem um canal para a externalizacdo de
conceitos criativos através de objetos tecnoldgicos.

Através da andlise do ciclo criativo, observamos que os participantes
realizaram atividades reflexivas 63% do tempo, as atividades epistémicas
aconteceram durante 33% do tempo do estudo e as atividades enativas re-
presentaram apenas 4% do ciclo de design. A diferenca acentuada na du-
racdo entre as atividades reflexivas, epistémicas e enativas oferece suporte
para a proposta de que os recursos cognitivos diferidos tem um papel de
destaque na formacdo da agdo criativa (Wilson 2002; 2010). Esse resultado
é consistente com as conclusdes de outros estudos de ciclos criativos com-
pletos (COLLINS, 2005, 2012; DOMINGOS et al., 2012; EAGLESTONE et
al., 2007; KELLER et al., 2011a; KELLER et al., 2011c; SHNEIDERMAN et
al., 2007). Portanto, a perspectiva futura é que o suporte para a criatividade
com foco na reflexdo e na exploracio tenha maior impacto do que o supor-
te a performance.

Um aspecto pouco explorado no presente estudo é o aproveitamento
dos recursos materiais do ni¢ho ecolégico onde acontece a atividade criati-
va (KELLER, 2012). Em Palafita 1.0 os recursos materiais informam as de-
cisOes criativas de forma indireta: as pistas cognitivas ficam disponiveis no
material audiovisual e escultdrico, e elas estabelecem rela¢des dindmicas
devido a estrutura modular da obra (KELLER, 2000). Porém, ao separar o
nic¢ho ecoldgico da atividade criativa, o espaco epistémico fica limitado ao
material ji existente. Um dos problemas centrais das propostas artisticas
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em musica ubiqua é achar mecanismos de integra¢do entre o nicho eco-
l6gico da atividade criativa e o ni¢ho ecoldgico do produto. Essa proposta
ressoa com as preocupagdes dos dltimos avancos em design de interagdo.
Nas palavras de um dos maiores inovadores na area, Bill Buxton (2013, p.
20), “no futuro, a qualidade da experiéncia estara determinada pelo fun-
cionamento dos dispositivos em concerto com o resto do ecossistema,
ndo pela qualidade da experiéncia de um dispositivo individual.”* Talvez a
marcacdo procedimental-grafica possa contribuir para esse objetivo.
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Resumo.

O design centrado em criatividade - ao incluir o conjunto de fatores que
moldam a interagdo entre agentes e objetos durante a atividade criativa - pode
ajudar a superar duas limitagées dos trabalhos experimentais em interagcdo
musical: (1) a restricdo prematura de dominio e (2) a autorreferencialidade
do construto tedrico-experimental. Tratamos dos conceitos que fundamentam
essa proposta metodoldgica adotada na pesquisa em musica ubiqua, escolhen-
do como exemplo a metdfora de marcagdo espacial. Discutimos os resultados
de dois tipos de estudos exploratdrios de aplicagdo da marcagdo espacial em
atividades musicais sincronas: (1) ensaios de interagdo envolvendo sujeitos lei-
gos e (2) ciclos criativos completos realizados por usudrios experientes. Entre as
implicagdes da proposta de metdfora de interagdo, destacamos o incentivo a
atividades exploratdrias e a necessidade de melhorar o suporte para a repeticdo
de agdes nos contextos de uso individual e de uso grupal.

Abstract.

Creativity-centered design - by focusing on factors that shape the inte-
raction between agents and objects in creative activity - can help to overcome
two limitations in musical interaction experimental work: (1) early domain
restriction, and (2) self-referentiality of the theoretical-experimental construct.
Choosing as a case example the metaphor of spatial tagging, we deal with the
concepts that underlie this methodological approach to ubiquitous music rese-
arch. Results of the application of spatial tagging in synchronous musical acti-
vity are presented, including: (1) interaction sessions involving lay subjects, and
(2) complete creative cycles performed by experienced users. The proposed inte-
raction metaphor fosters exploratory activities but lacks support for individual



repeated actions and imitative group usage.

Design centrado em criatividade

O objetivo deste artigo é contribuir para o avan¢o nos métodos de
design de interagdo (PREECE et al., 2005), discutindo os resultados obtidos
com uma nova metafora de interagdo para atividades musicais criativas em
contextos cotidianos. O campo de pesquisa que trata da criatividade mu-
sical cotidiana é denominado Musica Ubiqua (KELLER et al., 2011a). Atu-
almente, existem dois enfoques no design de sistemas musicais ubiquos.
Uma perspectiva propde o desenvolvimento de infraestrutura légica e fisica
que viabilize o acesso assincrono a atividades musicais, através do suporte a
conectividade remota (CASANOVA, 2013; MILETTO et al., 2011; PIMEN-
TAetal,, 2012; SCHEEREN et al., 2013; ZAWAKI e JOHANN, 2012). Outra
perspectiva prioriza o reaproveitamento de recursos materiais ja existen-
tes, com destaque para as possibilidades criativas do uso de dispositivos
legados (Vieira et al. 2012), de dispositivos pessoais genéricos (Flores et al.
2010) e de ferramentas de design de software com ampla base de usudrios
(KELLER et al., 2011b; LAZZARINI et al., 2012). Os dois enfoques meto-
dolégicos sdo complementares e ambos procuram respostas para uma das
perguntas centrais da pesquisa em musica ubiqua: como dar apoio para
atividades musicais criativas quando os participantes tém poucos conheci-
mentos técnicos e quando os musicos estdo fora dos ambientes projetados
para o fazer musical?

A pesquisa em musica ubiqua é motivada por multiplos fatores: 1. os
resultados convergentes em diversas dreas do desenvolvimento tecnoldgi-
co, com destaque para o aproveitamento da infraestrutura ja existente para
aumentar o potencial criativo de leigos e musicos; 2. a fungdo social das
atividades musicais, observada em praticamente todos os grupos humanos
(BLACKING, 1973; MITHEN, 2007); 3. a alta exigéncia cognitiva das ati-
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vidades musicais (SALIMPOOR et al., 2013), que faz da musica o objeto
de estudo ideal para compreender os mecanismos que embasam processos
criativos de alto impacto emocional. Portanto, a pesquisa em musica ubi-
qua demanda enfoques e métodos interdisciplinares fundamentados por
diversas areas do conhecimento, incluindo a computagio, a educagio, as
ciéncias da cognigdo e os estudos de design®. Neste artigo tratamos desse
ultimo aspecto da musica ubiqua: o design.

A perspectiva que adotamos é embasada em um enfoque explorato-
rio, no qual as propostas tedricas sdo informadas por resultados experimen-
tais e os experimentos sdo estruturados a partir de hipdteses abrangentes.
Esse enfoque nos permitiu identificar limitac¢Oes tedricas e metodoldgicas
nas propostas atuais de design de suporte para atividades criativas. Na se-
gunda secdo deste artigo discutimos duas dessas limitacdes: (1) a restri¢do
prematura de dominio e (2) a autorreferencialidade do construto teérico-
-experimental. Uma estratégia para superar esses entraves é a investigacdo
dos mecanismos subjacentes aos processos criativos. O foco de estudo ja
ndo sdo exclusivamente os recursos tecnoldgicos, mas o conjunto de fa-
tores que moldam a interagdo entre agentes e objetos durante a atividade
criativa. Na terceira sec¢do tratamos dos conceitos que fundamentam essa
proposta. Na quarta se¢do mostramos um exemplo de aplicacdo em design
- amarcagdo espacial. Discutimos os resultados de dois tipos de estudos ex-
perimentais: (1) ensaios de interagdo envolvendo sujeitos leigos e (2) ciclo
criativo completo realizado por usudrios experientes. O texto conclui com
um resumo das implicagdes da metafora proposta em atividades criativas

sincronas.

25 - Utilizamos a palavra inglesa ‘design’ (j& incorporada ao vocabuldrio da lingua
portuguesa) para indicar o conjunto de atividades que visam como resultado a obtengio de
um produto ou um processo. Reservamos os termos alternativos ‘desenho’, ‘planejamento’,
‘desenvolvimento’, ‘método’, ‘procedimento’ para indicar a¢des especificas aplicadas a recur-
sos tecnoldgicos, recursos materiais nio tecnoldgicos, e recursos sociais.



Limitacoes nos métodos atuais
de design de interacao

Desenvolvimentos recentes na drea de interacdo humano-compu-
tador sugerem uma mudanga de énfase de aspectos vinculados a eficién-
cia dos sistemas para aspectos centrados nos fatores humanos (BODKER,
2006; HARPER et al., 2008). O suporte a criatividade pode constituir um
dos eixos centrais dessa mudanga de foco. Dentro desse novo paradigma,
a criatividade vem recebendo ateng¢do renovada por parte da comunidade
de interagdo humano-computador (MITCHELL et al., 2003; SHNEIDER-
MAN, 2007), com destaque para as aplica¢cdes musicais e para a contribui-
¢do que a musica pode fornecer a pesquisa basica em computagio (BUX-
TON, 2002).

Um aspecto ¢have dos processos criativos é a escolha ou a constru-
¢do do suporte tecnologico especifico para atividades criativas. No entanto,
a maioria dos estudos existentes em interagdo humano-computador para
fins musicais tém priorizado a validacdo de ferramentas de apoio a com-
posi¢do musical instrumental (TSANDILAS et al., 2009) ou a simulagao e
a ampliagdo de instrumentos musicais (International Conference for New
Instruments for Musical Expression - NIME), estabelecendo a priori o mé-
todo a ser adotado pelos usudrios. Ao embasar as escolhas de design nos
moldes da musica instrumental, o pesquisador limita o papel dos partici-
pantes a meros consumidores de procedimentos determinados na escolha
das ferramentas. Portanto, o campo de possibilidades criativas é definido
previamente pelo pesquisador e ndo pelo sujeito criador na hora de rea-
lizar a atividade. Nesse caso os resultados refletem as escolhas metodolé-
dicas do desenho experimental excluindo a participagio efetiva do sujeito
na determinacdo dos processos criativos. Desde a perspectiva da pesquisa
em musica ubiqua, agrupamos essas limita¢des dentro do conceito restricdo
prematura de dominio (KELLER et al., 2011b).

Em linhas gerais, os modelos de criatividade musical enfatizam a ob-
servagdo do fazer musical (a¢do) ou adotam varidveis observaveis de forma
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indireta (cogni¢do) (KELLER et al., 2011b). Esses modelos podem ser testa-
dos em ambientes de laboratdrio ou em contextos mais préximos a reali-
dade da atividade criativa. Esta tltima op¢do metodoldgica envolve intera-
¢Oes complexas entre fatores ambientais, pessoais e sociais, aproximando a
pesquisa em criatividade musical das demandas especificas da criatividade
cotidiana (RICHARDS et al., 1988). No entanto, como é apontado por Ea-
glestone e coautores (2007, p. 2) a maioria dos estudos experimentais tém
adotado tarefas triviais desde o ponto de vista criativo. E apesar de que
essa critica - a priori - ndo invalida os modelos propostos, ela indica possi-
veis lacunas na abrangéncia e na aplicabilidade das metodologias existen-
tes quando sdo considerados os contextos cotidianos. Essa limitac¢do nos
métodos pode ser definida como: autorreferencialidade do construto tedri-
co-experimental®®. Em termos simples, o modelo tedrico ndo contempla os
fendmenos criativos observados, especialmente quando esses fendmenos
abrangem o uso de recursos locais especificos. Como podem ser supera-
das essas duas barreiras conceituais na pesquisa experimental em musica
ubiqua? Apresentamos uma proposta de suporte para atividades musicais
criativas sincronas introduzindo um novo enfoque metodolégico no de-
sign de intera¢do musical: o design centrado em criatividade. Como estudo
de caso, discutimos a metafora de interagdo marcagdo espacial.

A perspectiva cognitivo-ecologica
em musica ubiqua

Os experimentos que realizamos nos ultimos trés anos fornecem al-
gumas respostas em rela¢do ao problema especifico da relacdo entre pistas
auditivas locais e manipulacdo sincrona de parametros sonoros (KELLER
et al., 2013; PINHEIRO DA SILVA et al.,, 2012; PINHEIRO DA SILVA et

26 - No restante do texto o conceito é abreviado para ‘autorreferencialidade’.



al., 2013). Estudamos atividades que envolvem produtos sonoros (agdes
enativas) e atividades que permitem aumentar o conhecimento do ni¢cho
ecologico da atividade (agOes epistémicas). Como estudo de caso, investi-
gamos a aplicagdo de uma metafora para a interagdo em contexto ubiquo: a
marcacdo temporal. Esta metafora, baseada nas pistas auditivas fornecidas
pelo ambiente, é fundamentada no aproveitamento dos eventos sonoros
produzidos durante a atividade (KELLER et al., 2010). Portanto, o processo
subjacente é equivalente ao descrito nos experimentos embasados em cog-
nigdo ecoldgica: a ancoragem (HUTCHINS, 2005).

Desde a perspectiva cognitivo-ecoldgdica (KELLER, 2000; KELLER et
al., 2010; KELLER et al., 2011a), as atividades musicais exploratérias em
contexto ubiquo definem sistemas de ag¢Ges epistémico-enativas com ob-
jetivos especificos. Por sua vez, esses objetivos servem de guia para estabe-
lecer os requisitos dos sistemas de suporte para as atividades musicais. Os
canais de interag¢do natural - ou affordances naturais - nao sé influenciam
o desenvolvimento das ferramentas, também proporcionam um contexto
para a aplicacdo de conceitos musicais. Como a atividade criativa envolve
ciclos de interagOes entre agentes e objetos produzindo modifica¢des no
ambiente e nos atores engajados na atividade musical, os canais de inte-
racdo natural podem ser definidos como o resultado da adaptagdo mutua
entre agentes e objetos durante a atividade.

As agOes enativas envolvem a interacdo direta com recursos mate-
riais com o objetivo de produzir mudangas no ambiente. Elas constituem
o equivalente criativo do que Kirsh e Maglio (1994) definem como ag¢des
pragmaticas. As atividades exploratérias (ou epistémicas) dos agentes —
tanto agOes puramente cognitivas quanto acdes que envolvem processos
internos e objetos externos - fornecem o suporte necessario para viabilizar
as agOes enativas. Espera-se, portanto, que o processo de adaptac¢io agen-
te-ambiente aconteca a partir de sucessivas interagdes, envolvendo agdes
epistémicas entre agentes e objetos, e eventualmente moldando a dinimica
das agdes enativas.

Aplicando a ancoragem a dimenséo espacial - e ampliando o campo
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de aplica¢do do enfoque cognitivo-ecoldgico - estudamos a possibilidade
de dar suporte aos canais de interagdo natural através da introdugdo de
ancoras visuais. As dncoras visuais fornecem a ligacdo material entre as
fungbes cognitivas e as acdes do agente baseadas em objetos materiais ou
tecnoldgicos. Ao contrario dos canais de intera¢do natural - que surgem
como resultado da interacdo entre o agente e o ambiente - as ancoras visu-
ais sdo entidades externas ao agente (KELLER et al., 2010). Porém elas ndo
sdo propriedades fixas. Ao serem introduzidas como elementos materiais
ou digitais durante a fase de concep¢ao do sistema, elas podem fomentar a
‘transparéncia’ das ferramentas (WEISER, 1991). Quando a atividade cria-
tiva demanda deslocamento bidimensional ou tridimensional (i.e., intera-
¢do cinética), as Ancoras visuais proporcionam um sistema de referéncia
para as a¢Oes exploratdrias.

Marcacao espacial: suporte para
atividades musicais sincronas

Embasada no mecanismo de ancoragem, foi desenvolvida uma me-
tafora de interacdo aplicavel a multiplos contextos: a marcagdo espacial.
Como forma de testar essa metifora implementamos uma interface de
controle de parimetros de sintese com suporte para conexao em rede:
o prototipo Harpix 1.0 (KELLER et al., 2011c). Harpix é uma ferramenta
musical desenvolvida em Java e HTML com Javascript. O protétipo 1.0 foi
construido usando os ambientes MOW3S (HTML / JavaScript) e Ecolab
(Java) para prototipagem rapida de sistemas musicais ubiquos. A versdo 1.0
foi testada nos navegadores Chrome e Opera rodando no sistema opera-
cional Windows (XP/Vista/7). A arquitetura de Harpix é composta por trés
camadas (ver figura 1). A primeira camada é destinada a captura de dados
de intera¢do com usudrio. Dados continuos podem ser gerados através da
movimentacdo do mouse ou do toque na tela sensivel. Dados numéricos



podem ser inseridos através de texto digitado ou acionando a roda do mou-
se. Os parametros incluem: endereco de IP para conexdo remota e valor
numérico para mudanca de timbre. A segunda camada fornece ancoras vi-
suais representadas por formas geométricas distribuidas no painel do na-
vegador. Essa camada permite o mapeamento dos parametros de sintese
vinculando os paridmetros de controle as posi¢oes das ancoras através de
fungoes programaveis em Javascript. Ao pressionar a tecla shift, cada anco-
ra pode ser manipulada pelo usudrio modificando a posi¢do do elemento
grafico. A terceira camada lida com o roteamento de dados e a geracdo de
audio utilizando a maquina de sintese Ecolab.
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Figura 1. Arquitetura da marcagdo espacial em Harpix: a primei-
ra camada captura os dados de interacdo, a segunda camada fornece an-
coras visuais manipuldveis, a terceira camada é constituida pela maqui-

na de sintese que gera os eventos sonoros (KELLER et al., 2011c).

Estudamos o uso do Harpix em trés tipos de atividades musicais -
envolvendo exploragdo, criagdo e imitacdo de sequéncias sonoras - e em
multiplas combinagdes de sujeitos, incluindo atividades individuais e em
grupos de dois ou trés sujeitos. A aplicag¢do da ferramenta de avaliacdo CSI-
-NAP (KELLER et al., 2011c¢) indicou um alto desempenho nas atividades
de criacdo e exploragdo, com destaque para os fatores diversdo e expres-
sividade. No entanto, os fatores colaboragio e explorabilidade ndo foram
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avaliados positivamente e a atividade de imita¢do tampouco obteve bom
desempenho. Para complementar esses dados iniciais, realizamos a obser-
vagdo de ciclos completos de atividades criativas por parte de sujeitos ex-
perientes.

Minicomp Absoluts

A minicomp Absoluts é uma demonstragio de uso do protétipo Har-
pix 1.0 (PINHEIRO DA SILVA, 2011). Para a elabora¢do da minicomp um
dos membros da nossa equipe utilizou um computador portatil rodando o
sistema operacional Windows XP. O dispositivo de intera¢do foi um mouse
6tico. O monitoramento sonoro foi feito via fones de ouvido conectados
diretamente a placa de som integrada. O navegador utilizado foi o Opera.
A primeira sessdo consistiu em atividades exploratérias com uma duragio
total de 1 hora e 23 minutos. A sessdo foi iniciada organizando as dncoras
para definir o campo de alturas, estabelecendo trés regides: grave, média e
aguda. Através de multiplas intera¢des com o Harpix, o compositor gerou
o material bruto da sessdo, optando pelo uso exclusivo do timbre de piano.
O audio sintetizado foi captado de forma direta utilizando o editor de som
Audacity (AUDACITY, 2011). As imagens de uso da interface foram obtidas
através de uma ferramenta de captura de tela em video.
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Figura 2. Exemplo de configuracio fechada das anco-
ras durante o ciclo criativo da minicomp Absoluts.
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Figura 3. Exemplo de configuracio aberta das anco-
ras durante a realizagdo da minicomp Absoluts.
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A segunda sessdo teve uma duragdo de 1 hora e 52 minutos e consis-
tiu na edi¢do sonora do material. Utilizando o editor Audacity, o partici-
pante duplicou o material das regides grave e aguda e aplicou reverberagio
e normalizacdo nas amostras editadas. A terceira sessdo consistiu na edi¢cdo
do material visual e na sincroniza¢do do material sonoro com as amostras
de video. O resultado criativo - de um minuto de duragio foi disponibiliza-
do no formato de video-demostrag¢ao (PINHEIRO DA SILVA, 2011).

Tabela 1. Resultados minicomp Absoluts.

Variavel Dados Descricao

ferramenta Harpix 1.0 MOWS3S, Ecolab

perfil do participante musico mais de 4 anos com praticas musicais
criativas

método de afericao diario de atividades afericéo dos tipos de atividades e das
estratégias composicionais

metafora de interagédo marcagao espacial marcacgao espacial aplicada a ativida-
des enativas

duragao do produto criati- | 00:01:00 demostragao de software: Absoluts

vo (hh:mm:ss)

duragao da atividade cria- | 03:17:00 exploracao de parametros de controle

tiva (hh:mm:ss) de sintese

indice minicomp 0,0051 (resultado / ativi- | investimento criativo medido em uni-

dade) dades temporais: proporgéo entre a
duragéo do resultado e a duracao da
atividade
Minicomp Harpix 1.0

Realizamos um estudo exploratério para determinar as limitagoes e
as possibilidades da marcagdo espacial em atividades criativas sincronas.
De forma semelhante ao processo utilizado na minicomp Absoluts, um dos
autores realizou um ciclo composicional completo abrangendo atividades
exploratérias e de manipulagdo dos elementos da interface até a obtengdo



de um produto criativo. A sessdo incluiu a edi¢do de cddigo Javascript e o
ajuste dos pardmetros de controle. Foi usada a versio 6 do Java Runtime
Environment foi usado para executar Ecolab no sistema operacional Win-
dows 7. O hardware incluiu um mouse 6tico conectado a um computador
portatil do tipo PC, sendo que o dudio foi monitorado utilizando fones de
ouvido Sennheiser HD 280 Pro, ligados diretamente na saida de dudio pa-
dréo.

A duragido total da minicomp foi de 1:30 horas - desde o inicio da
atividade exploratoria até a obten¢do do produto final. A sessdo envolveu a
programagao dos elementos da interface, a exploragdo dos pardmetros de
sintese e o0 ajuste e a edi¢do dos materiais visuais e sonoros. Durante toda a
atividade foi aplicado um ciclo iterativo de exploragdo e refinamento, alter-
nado entre design de intera¢do, manipulacio das dncoras visuais e geragdo
de dudio. O resultado consiste em uma demonstragio de software em for-
mato de video - Minicomp Harpix 1.0.

Tabela. Resultados Minicomp Harpix 1.0.

Variavel Dados Descricao
ferramenta Harpix 1.0 MOWS3S, Ecolab
perfil do participan- | musico mais de 20 anos com praticas musicais cria-

te

tivas

método de aferi¢céo

diario de atividades

aferigcdo dos tipos de atividades e das estraté-
gias composicionais

metafora de intera-
cao

marcagao espacial

marcacgao espacial aplicada a atividades epis-
témicas

vidade criativa

(hh:mm:ss)

duragao do produto | 00:00:20 demostracdo de software: Minicomp Harpix
criativo (hh:mm:ss) 1.0
duragdo da ati- | 01:30:00 programacéo de elementos da interface e ex-

ploragéo de parametros de controle de sintese

indice minicomp

0,0037 (resultado / ati-

vidade)

investimento criativo medido em unidades
temporais: propor¢édo entre a duragéo do re-
sultado e a duragao da atividade
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Resultados

Dois musicos realizaram estudos composicionais utilizando a ferra-
menta Harpix 1.0 como unico mecanismo de sintese de material sonoro.
No primeiro estudo, em aproximadamente trés horas de trabalho o com-
positor conseguiu criar e organizar uma demonstra¢io de um minuto de
duragdo. Ja o segundo estudo envolveu atividades epistémicas e enativas,
abrangendo aspectos do design junto com a exploracdo de elementos com-
posicionais. A duragdo total da atividade foi de 1:30, tendo um resultado
neto de 20 segundos de material musical.

A relacdo entre o investimento de tempo e o produto criativo foi de
0,0051 e 0,0037 respectivamente. O indice minicomp fornece uma estima-
tiva do rendimento esperado em atividades epistémicas e enativas, porém
ndo contempla o periodo de atividades reflexivas. Portanto serve como in-
dicacdo aproximada da relagdo entre suporte e produto sob condi¢des que
exigem atengao permanente.

Discussao dos resultados

No Harpix, o onset (inicio do evento sonoro) ocorre no momento em
que o usudrio coloca o cursor em cima da forma geométrica representan-
do a dncora. Ao movimentar o mouse, os eventos sdo gerados de forma
sincrona correspondendo temporalmente e espacialmente as mudancgas no
posicionamento do dispositivo de interagdo. Essa forma de interacdo é ra-
pidamente aprendida. Em questao de segundos, usuarios leigos - incluindo
criangas — conseguem relacionar a a¢do que eles realizam com os eventos
sonoros gerados pelo sistema.

No entanto, a disposic¢do livre das dncoras no espago bidimensional
apresenta algumas limita¢Ges. Primeiro, para manter a relagdo direta entre
a movimentagdo do mouse e o espago paramétrico é necessario limitar o



numero de pardmetros continuos. Nos experimentos realizados, utilizou-
-se 0 eixo horizontal para determinar altura e o eixo vertical para controlar
a amplitude dos eventos sonoros. Outras combinagdes paramétricas sdo
possiveis mas precisa ser estudado o impacto do perfil dos sujeitos e do
contexto de uso no tempo de aprendizagem de combinag¢des mais comple-
xas de parametros. Melhores hipoteses tedricas sdo necessarias. Segundo,
a aplicagdo de um mecanismo de controle de parimetros continuos para
gerar eventos discretos obriga o usudrio a adotar estratégias pouco intui-
tivas para administrar seus movimentos. Por exemplo, quando os sujeitos
desejam gerar eventos correspondentes as dncoras A0 e Al que nio estido
préximas no espaco, eles precisam movimentar o cursor evitando as dnco-
ras localizadas entre AO e Al. Isso forga trajetorias que em alguns casos po-
dem comprometer o desempenho em atividades que demandem repeti¢io
de sequéncias de eventos.

Os resultados obtidos nas duas minicomps junto com os dados
disponiveis em (KELLER et al., 2011c) indicam que a marcagio temporal
fornece um bom potencial de uso em atividades epistémicas sincronas. O
baixo desempenho nas atividades que demandam suporte assincrono (por
exemplo, imita¢do) pode estar vinculado a falta de um mecanismo de re-
cuperagdo da posi¢do das dncoras. Esse mecanismo também facilitaria o
compartilhamento, como é feito no sistema proposto por (MILETTO et
al., 2011). A grande dificuldade é a definicdo de uma topologia que atenda
as necessidades individuais de flexibilidade sem aumentar a complexidade
da metafora de interacdo. O modelo de protétipo musical (MILETTO et
al., 2011) demanda a atualizagdo permanente dos dados de controle. Isso
é viavel em sistemas assincronos mas é complicado em sistemas sincronos
por conta do impacto na escalabilidade. Uma solugdo para esse problema
poderia ser o compartilhamento de grades de referéncia, similares aos me-
canismos de quantizag¢do paramétrica. Os participantes em atividades sin-
cronas grupais poderiam compartilhar grades (coordenadas de posi¢do das
ancoras). Dependendo do tipo de atividade, cada usudrio poderia escolher
entre dncoras sincronizadas (vinculadas a grade compartilhada) e ancoras
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livres (desvinculadas da grade). Dessa forma a topologia centralizada pro-
posta nos protdtipos musicais passaria a ser compativel com a marcagio
espacial.

Resumindo, com o intuito de fomentar o suporte tecnoldgico para
atividades musicais criativas aplicamos metaforas de interacdo embasadas
no mecanismo cognitivo de ancoragem. Estendendo os resultados obtidos
com a metafora de marcagio temporal (KELLER et al., 2010), verificamos
se as pistas visuais correlacionadas a a¢Oes enativas poderiam ajudar na re-
alizacdo de atividades criativas sincronas em contexto ubiquo através da
implementacdo da marcagio espacial. Complementarmente, para determi-
nar as limita¢des do suporte a atividade criativa dessa metafora realizamos
uma série de estudos com sujeitos leigos utilizando o protétipo Harpix.
O desempenho foi satisfatdrio para as atividades sincronas exploratérias
e para a criacdo de sequéncias sonoras, porém algumas limita¢oes foram
observadas no suporte a atividades de imita¢do. Sugerimos uma extensdo
da metéafora de marcagdo espacial - as grades de referéncia - para aumentar
o suporte a atividades assincronas e melhorar o desempenho na interagdo
grupal.
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Resumo.

Estudamos a aplicagdo da notagdo procedimental-grdfica (BACKHOU-
SE, 2011) para o apoio a processos composicionais em muisica ubiqua. Desen-
volvemos e aplicamos um conjunto de procedimentos provisoriamente agru-
pados no conceito de ‘marcagdo procedimental-grdfica. Como estudo de caso,
elaboramos o suporte para a criagdo e execugdo da obra Tocaflor, para duo de
clarinetas e trilha eletroactstica estéreo. Os resultados consistem em uma par-
titura audiovisual que abrange materiais colhidos no local de cria¢do da obra
e um sistema de referéncia espago-temporal para a interpretagdo dos dados ex-
tramusicais.

Abstract.

We study the application of procedural-graphical notation techniques for
creative processes in ubiquitous music making. A set of procedures provisionally
grouped around the concept of ‘graphic-procedural tagging metaphor’ provide
the basis for the use of local material resources. As a case study, we designed
support for the work ‘Tocaflor’ for clarinet and electroacoustic soundtrack. The
results consist of an audiovisual score featuring materials collected in situ and a
reference system for the musical use of spatio-temporal data.

Introducao

Estudamos a aplicagdo da notagdo procedimental-grafica (BA-



CKHOUSE, 2011) para o apoio a processos composicionais em musica
ubiqua. Desenvolvemos e aplicamos um conjunto de procedimentos pro-
visoriamente agrupados no conceito de ‘marcag¢do procedimental-grafica.
Como estudo de caso, elaboramos o suporte para a criagdo e execucdo da
obra Tocaflor, para duo de clarinetas e trilha eletroacustica estéreo. Os re-
sultados consistem em uma partitura audiovisual que abrange materiais
colhidos no local de criagdo da obra e um sistema de referéncia espaco-
-temporal para a interpretagdo dos dados extramusicais.

O texto apresenta uma descrigdo sucinta dos procedimentos com-
posicionais utilizados, incluindo os materiais, as ferramentas e os equipa-
mentos empregados. Fornecemos informacoes especificas sobre o local de
colheita do material audiovisual e justificamos as escolhas criativas nos re-
sultados da pesquisa recente em musica ubiqua (KELLER et al., 2011) e em
ecocomposicdo (BARREIRO e KELLER, 2010; BURTNER, 2011; KELLER,
2000; NANCE, 2007).

Propomos a obra Tocaflor, com uma duragio total de 5:20 minutos,
como estudo de caso da aplica¢do da marcagdo procedimental-grafica em
musica mista. Apds a apresentacdo da obra, solicitaremos a participacdo do
publico na aferi¢do dos fatores de criatividade com o intuito de ampliar os
trabalhos existentes sobre criatividade musical em contexto ubiquo (BAR-
BOSA et al., 2010; PIMENTA et al., 2012; PINHEIRO et al., 2013).

Descri¢ido dos procedimentos de aplicacao
da marcagao procedimental-grafica

A zona rural de Rio Branco fornece uma vasta diversidade de fauna e
flora. Na regdido ocidental amazonica foram identificados os maiores indi-
ces de biodiversidade do mundo. Porém, o acesso a esses recursos sonoros
s6 é possivel com um alto investimento e com equipamento portatil de
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baixo consumo e alta resisténcia a umidade e ao calor (KELLER, 2004). Por
conta desses empecilhos, decidimos delimitar o local de coleta de materiais
a regido urbana de Rio Branco. Todos os materiais do projeto foram colhi-
dos no espago proximo a casa do primeiro autor (figura 1).

Figura 1. Local visualizado em Google Maps no dia 28 de setembro de 2013, 17hs.
Travessa Sena n°® 170, No Ramal Sio Jodo Bairro: Apolonio Sales, Rio Branco, Acre?’.

Materiais

Com uma caAmera fotografica Sony CyberShot (14 megapixels), foram
realizadas duas sessOes de captura de material audiovisual. A primeira ini-
ciou as 6:00 hs. do dia 28/09 e consistiu na gravacdo de multiplas amostras
de dudio no local especificado no item 1. O procedimento foi repetido ao
final do dia. Por volta das 17:00 hs., utilizando o mesmo dispositivo, foi
iniciada uma sessdo de fotos. A escolha do hordrio das sessdes foi motiva-

27 - Local de realizagdo de Tocaflor. https://www.google.com.br/maps/pre-
view?hl=pt-BR#!data=!1m8!1m3!1d3!2d-67.808687!3d-9.92326312m2!1f119.7!2f91.28!-
4f90!12m7!1e1!2m2!1s-ur1d86sbMrRCntsSxwHNQ!2e0!5m2!1s-ur1d86sbMrRCnt-
sSxwHNQ!2e0&fid=5
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da por dois fatores: 1. o inicio e o final do dia sdo os momentos de maior
atividade de pdssaros; 2. entre as 11 hs. e as 17 hs. acontece a temperatura
pode atingir niveis de até 40 graus, tentamos evitar as atividades na rua
nesse periodo.

——

a’?ﬂ

Figura 2. Repositdrio visual utilizado na fase explorato-
ria da obra (17 fotografias classificadas pela ordem de coleta).

Processo de selecio do material visual e sonoro

Entre os multiplos materiais disponiveis no repositério visual, fize-
mos uma triagem inicial adotando os critérios sugeridos por Backhouse
(2011). Nessa triagem foram escolhidas as imagens 1, 6, 12, 13, 15 e 16.
Todas apresentam padrdes de linhas ou pontos que podem ser adaptados a
sistemas de referéncia para o controle de parimetros musicais. Aplicando
um segundo critério de filtragem, identificamos as imagens 12, 13, 15 e 16
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como sendo as que fornecem os contrastes mais claros entre cores diversas.
Em particular, as figuras 12 e 13 tem grande potencial gerativo, ja que esses
padrdes se aproximam dos observados nos sistemas autossimilares em es-
calas mdltiplas (popularmente conhecidos como sistemas fractais e caoti-
cos) (GLIECK, 1987; MALT, 1996). Mas neste estudo inicial preferimos uti-
lizar um objeto que fornecesse um dimensionamento intuitivo, com uma
escala préxima ao tamanho do corpo humano.

A fotografia 16, escolhida para a realizagdo da composigio, é de fa-
cil compreensdo visual. Achamos que a disposi¢ao das flores no eixo ho-
rizontal forneceria uma aproximacdo a notagdo proporcional (KELLER e
BUDASZ, 2010) equiparando a posi¢do espacial a posi¢do temporal dos
eventos. Ja a distribui¢do no eixo vertical pode ser interpretada através de
outros parimetros sonoros, por exemplo, intensidade, complexidade tim-
bristica ou altura. Visando manter o material acessivel para musicos ins-
trumentistas, decidimos adotar altura como tnico parametro para o eixo
vertical, mapeando os valores de frequéncia de menor a maior, da base ao
topo da figura. As cores das flores sugeriram o uso de duas fontes sonoras
instrumentais: o primeiro instrumento tocaria os eventos ‘vermelhos’ e a
segundo instrumento tocaria os eventos ‘amarelos’

AR M“\' A i &

.'

Figura 3. Material visual utilizado no desenvolvi-
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mento da marcagio procedimental-grafica.

O material de dudio foi editado utilizando o editor Audacity 2.0.3
(AUDACITY, 2013). Os procedimentos de edi¢do incluiram cortes para
selecdo do material e normalizacdo da amplitude. No entanto, adotando
o principio de que a reproducdo de material especifico do local seria sufi-
cientemente interessante do ponto de vista composicional, decidimos ndo
aplicar outros tipos de processamento.

Apés a edig¢do das amostras sonoras coletadas, optamos pelo mate-
rial colhido durante o hordrio matutino. A amostra apresenta uma textura
complexa com cantos de passaros e outros eventos, concentrada em uma
faixa de frequéncias superior ao registro dos instrumentos de sopro (confe-
rir exemplo audiovisual). Portanto, funciona como uma camada indepen-
dente que pode ser utilizada pelo instrumentista para informar a maneira
como os eventos visuais podem ser interpretados. Tendo definido os ma-
teriais visuais e sonoros que serviriam de base para o processo composicio-
nal, procedemos a criar um sistema de referéncia que nos permitisse gerar
dados musicais a partir dos dados ambientais obtidos.

Desenvolvimento do sistema de referéncia

O primeiro passo foi a eliminagdo das cores de fundo, gerando uma
base em escala de cinzas (figura 4). Utilizamos Photoshop, versio CSo6.
No entanto, destacamos que o mesmo procedimento pode ser realizado
com aplicativos de cddigo aberto, como Gimp ou Inkscape. A escolha de
Photoshop foi motivada pela familiaridade do compositor com essa ferra-
menta. Seguidamente foi aplicado um filtro seletivo, recuperando a cor das
flores vermelhas (figura 5). O mesmo procedimento foi aplicado nas flores
amarelas (figura 6), dando como resultado um padrédo de linhas e pontos
nas duas cores (figura 7).
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Figura 4.
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Figura 7

Figuras 4, 5, 6 e 7. Processamento da imagem inicial para gerar dois padrdes
de linhas e pontos correspondentes as formas das flores vermelhas e amarelas.

O quarto passo na elaboragio do sistema de referéncia foi a determi-
nacdo de uma grade para interpretagdo dos elementos graficos como pa-
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rametros de execucdo instrumental. Inicialmente aplicamos duas grades
totalizando 10 linhas horizontais (figura 8). Esse mapeamento é ttil para
aproveitar a superficie completa da imagem e é aplicavel para instrumentos
harmonicos, mas ndo é util para a clarineta. A escolha composicional foi
restringir todos os eventos ao registro médio da clarineta. Decidimos, por-
tanto recortar a imagem reutilizando os retangulos em sequéncia e ado-
tamos um sistema de alturas exatas, sugerindo a varia¢do da posi¢do dos
elementos como mudangas microtonais. Dessa forma evitamos a adog¢do
de simbolos complexos.

Figura 9
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Figura 10. Projecdo dinidmica da partitura ap6s a introdugio do pardmetro tempo.

Para viabilizar a introduc¢do do tempo como pardmetro de contro-
le foi necessario adotar um formato que permitisse a projec¢do de quadros
sucessivos. Escolhemos o video. Utilizando o software Sony Vegas, versdo
11, implementamos uma sequéncia de quadros na qual os parametros visu-
ais mostram rela¢des de complementaridade com o material sonoro. para
fornecer uma pista visual da passagem do tempo, adicionamos um efeito
de mudanca de cor nas linhas do sistema (figura 10). Os eventos aparecem
exatamente no tempo no qual devem ser executados. A duragio tem um
mapeamento 1:1 com a renderizac¢do da cor na imagem. Dessa forma nio
existe ambiguidade na relagdo notagdo-execug¢do. Para permitir o acesso
a execucdo remota, disponibilizamos a partitura audiovisual em YouTube
(MELO, 2013). Outras formas de compartilhamento também sdo possiveis,
incluindo o uso de dispositivos portateis.

Resultados

O produto criativo é uma partitura audiovisual com 5:20 minutos
de duracdo?. Os materiais necessarios para execugdo da proposta Tocaflor
sdo: duas clarinetas, um projetor de video, uma tela para projecdo e um sis-

28 - Exemplo audiovisual: marcagio procedimental-grafica para realizagio da obra
Tocaflor para duo de clarinetas e trilha eletroacustica (MELO, 2013).
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tema estéreo de reprodugido de dudio. Utilizamos nosso computador para
reproduzir a partitura audiovisual.
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