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PERFORMA'’17 | V Congresso da ABRAPEM

Performance Musical na Teoria e na Pratica: novas perspectivas no ensino, pesquisa e
performance no século XXI | Musical Performance in Theory and in Practice: new
perspectives on teaching, researching and performing in the 21st century

O PERFORMA’17 e V Congresso da ABRAPEM - evento realizado na Universidade Federal de
Séo Joao del-Rei, MG — UFSJ, de 05 a 08 de junho de 2017 - resulta da parceria entre a
ABRAPEM e o Pélo de Aveiro do INET-md e tem como tema central a Performance Musical na
Teoria e na Pratica: novas perspectivas no ensino, pesquisa e performance no século XXI.
Entre os objectivos gerais deste evento procura-se criar oportunidades de discussao e debate
qualificado sobre a Performance Musical como campo de produgao artistica e cientifica frente
aos desafios surgidos nas ultimas décadas, promover a reflexdo e a troca de informagoes
sobre as perspectivas da pesquisa e do ensino da Performance Musical, colaborar para a
divulgacao da producao artistica e cientifica, proporcionar uma mostra do cenario da pesquisa
em performance musical, e contribuir para a consolidacado da pesquisa nesta importante
subarea.

O Livro de atas desta conferéncia internacional que ora se publica esta organizado por ordem
alfabética, aplicada aos nomes dos primeiros autores.

PERFORMA’17 and the 5th ABRAPEM Congress - which is taking place from the 5th to the 8th
of June 2017, at the Universidade Federal de Sdo Joao del-Rei, MG-UFSJ - is the result of the
partnership between ABRAPEM and the Aveiro branch of INET-md, and it will focus on the
theme of Musical Performance in Theory and in Practice: new perspectives on teaching,
research and performance for the 21st century.The congress aims to stimulate discussion and
debate on Musical Performance as a field of artistic and academic production, in light of the
challenges which have arisen over the past decades, to promote a reflection and an exchange
of knowledge about the perspectives of research and teaching Musical Performance, to
collaborate in the dissemination of artistic and academic production, to create a display of the
research on musical performance, and to contribute to the consolidation of research in this
important sub-area.

The proceedings of this international conference are organized in alphabetical order, according
to the first author's name.
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Tocando num grupo de tango: um projeto de Investigagao a partir da
Pratica

Francisco Monteiro'
Escola Superior de Educacao, Instituto Politécnico do Porto

Resumo: Em outubro/novembro de 2016 fui convidado a substituir um pianista numa tournée de um grupo de tango
argentino. Esta experiéncia, aliada a uma pratica assidua de 4 anos de tango argentino num outro grupo € a uma ja
longa pratica de musica de camara no ambito da musica erudita desde o séc. XVIII, proporcionou uma investigagéo
onde se enquadram os diversos géneros musicais e se comparam as praticas musicais, cruzando-as com o conceito
de Mesomusica de Carlos Vega (1966). Este artigo mostra como ocorreu essa experiéncia especifica, comparando-a
com outras praticas de tango e musica erudita, salientando as diferencas e semelhangas das praticas destes dois
géneros: as relagdes interpessoais em grupos de camara, as diferentes maneiras de usar os suportes da obra
musical, os sentidos diversos desse mesmo conceito e as relagdes com os contextos de performance.
Palavras-chave: Tango; Musica de Camara; Mesomusica; Performance.

Abstract: In October/November 2016 | was invited to replace a pianist on a tour of a Argentine tango’s group.
This experience, combined with a regular practice of 4 years of Argentine tango in another group and a long
practice of Chamber music since the 18th century, provided a research where both music genres are
contextualised and the particular performative practices compared, having in view the Carlos Vega’s concept of
Mesomusic (1966). The paper shows how occurred that particular performance experience, compares it to other
tango and classical practices, giving a highlight over the differences and similarities between these two genres
and practices: the interpersonal relationships in Chamber groups, the different ways of using the supports of the
musical work, the diverse ways of using that same concept and its relations with the contexts of performance.
Keywords: Tango; Chamber Music; Mesomusic; Performance.

Em Outubro/Novembro de 2016 tive a oportunidade de tocar com um grupo de tango que nao
conhecia: o pianista habitual teve outros compromissos e nado pode fazer uma série de
concertos e uma tournée; como ja tinha 4 anos de experiéncia com tango argentino e como
estava habituado a tocar com o bandoneonista do grupo, fui convidado para fazer esta
substituicao. Esta experiéncia, em si bastante problematica por diversos motivos, revelou-se
interessante sob diferentes perspetivas, pensando numa pratica especifica deste género
musical e numa comparagao com a pratica da chamada musica erudita.

Esta oportunidade permitiu uma pesquisa tendo como base:

A. O projeto de substituicdo do pianista no grupo de tangos acima referido, monitorizado
tendo em vista esta investigacgéo;

B. Diferentes experiéncias passadas como performer, servindo de referéncia neste projeto
de investigacao

1. a pratica ja longa de musica de cadmara erudita, inserido em grupos de musica
contemporanea com e sem maestro e em duos e trios dedicados a musica dos sécs.

' Email: franciscomonteir@gmail.com
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XVl a XX;

2. 4 anos de pratica num grupo de tango argentino, perspetivando a performance de
arranjos diversos, a transformacéo e adaptacao desses arranjos, a pratica musical a
partir da melodia e acordes (a /la parrilla) e o contacto ocasional e intenso com
musicos que se dedicam exclusivamente a este género. No trabalho com este grupo
insere-se, ainda, o arranjo de musicas deste género musical a partir de gravacbes e
de partitura de piano (em especial dos compositores di Sarli e D'Arienzo).

As Praticas Musicais
A Pratica de Musica de Camara Erudita

A experiéncia de pratica de musica de camara dos sécs. XIX e XX era muito comum tanto ao
nivel profissional como amador. A meio do séc. XIX comegaram a aparecer diferentes grupos
profissionais itinerantes, a par com uma pratica local de musicos profissionais agrupados ad
hoc (a experiéncia dos concertos do Orpheon Portuense € interessante na vida musical do final
do séc. XIX e XX portugués) e, ainda, a pratica amadora (musica de saldo, musica de cdmara
amadora). O repertdrio variava entre os classicos Haydn, Mozart, Beethoven e Schubert, os
mais romanticos Carl Maria von Weber, Félix Mendelsohn, Robert e Clara Schumann e outros
romanticos, bem como compositores locais e de musica de saldo (ou musica trivial, ou musica
ligeira, ou Unterhaltungs Musik); entre estas musicas de saldao sao interessantes as modinhas
que atravessaram o Atlantico nas duas direcoes.

Algumas caracteristicas sado importantes:

* A existéncia de uma partitura e partes com instrugdes claras para todos os musicos,
havendo pouco lugar para variancias em termos ritmicos, de alturas de som e timbricos,
dando uma ideia muito clara do que é a “Obra Musical”, tal como definida por Nattiez
(1987:38, 1993:81) e o definitivo Ingarten (1989);

* Uma ampla comunhao de um quadro comum de referéncias musicais, culturais e
sociais, (Goffman, 1986:21; Atherton, sem data) possibilitando uma compreensao
semelhante e rapida do contetido de uma partitura especifica, do que consiste essa
especifica obra musical; ha a possibilidade de multiplos entendimentos (adaptagdes a
esse quadro de referéncias), variantes expressivas, mas nunca pondo em questao as
expectativas do publico e dos colegas relativamente ao reconhecimento da obra musical
em questéo.

Os resultados, tal como esperado, podem ser mais ou menos corretos, expressivos,
comunicativos, vistuosisticos, de acordo com uma norma e/ou com uma escola de virtuosismo,
aproximando-se mais ou menos do sublime Kantiano (Autor, 2007), assegurando sempre que a
Obra musical anunciada e/ou esperada sera tocada, ouvida e reconhecida. Nada de
semelhante, p. ex., com o que acontece com o Concerto de Piano de John Cage, ou com uma
performance com improvisagao de Jazz. A ideia de obra musical (e da sua interpretagéo) bem
como a existéncia de uma comunidade com um quadro de referéncias comum parece ser
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chave neste tipo musica de camara.

A performance de musica de camara dita erudita pode ser preparada quase a primeira vista,
sendo comum agrupamentos ad hoc fazendo um ou dois ensaios no dia da apresentacao, alias
pratica comum em orquestras e grupos até ao séc. XX; &, no entanto, interessante notar a
necessidade crescente, a partir de meio do séc. XIX, de agrupamentos fixos que se fizeram
ouvir em largas tournées, com grande aprego do publico (Tilmouth, 1980).

O Tango: origens e praticas

A musica de tango, nascida entre o Uruguai e a Argentina no séc. XIX e XX, apareceu como
um utensilio para a danga em bares e prostibulos; ou, segundo Vega (sem data: 11-19), como
uma forma de dancar diferentes ritmos e musicas da época — uma coreografia com “cortes y
quebradas”. A musica reconhecida como tango, com origem na miscigenacao de diferentes
influéncias (musica africana, candombe, habanera, foxtrot, milonga, bolero, tango andaluz,
valsa, etc.), sofreu ao longo do séc. XX uma evolucdo das estruturas e da sua insergéo social
bastante conturbada: emigrou dos prostibulos - “casas de chinas”, casas de “cuarteleras” - do
“Rio de la Plata” para os saldes de Paris por volta de 1910 e, de volta a Argentina, foi para os
saldes da média e alta burguesias de Buenos Aires (Becco & Rossi, 2002: 112-113) e para
bailes mais populares argentinos e uruguaios. O mais moderno e jazzistico Piazzolla, no
seguimento de outros bandoneonistas e orquestras de tango dos anos 50, tornou o tango em
musica de concerto (Arias, sem data: 19).

Mudaram-se em cerca de um século os textos das cangdes (pratica usual no inicio do século,
até para converter cangdes socialmente ou sexualmente ousadas em cangdes socialmente
aceites (Dominguez, 2011), mudaram-se os andamentos (eventualmente mais lentos no séc.
XX, mais marcados nos anos 40 e seguintes), os ritmos (inserindo-se, p. ex., diferentes
maneiras de variar os acompanhamentos), mudaram-se os instrumentos (abandonando os
organitos — instrumentos mecanicos simples — e a flauta e inserindo-se o bandoneon e o
piano), mudaram-se e misturaram-se os contextos sociais, as maneiras de dancar, criaram-se
praticas paralelas de danga de tango social e tango de exibigdo (“tango de escenario”), estilos
de danga diferentes, apresentagdes de concertos somente para ouvir, espetaculos de tango e
de milongas. O tango tornou-se, ainda, danga global, composta, tocada e dangada nao sé na
Argentina como em muitos paises da Europa (Melgarejo, sem data).

As praticas performativas da musica de tango argentino sédo, em geral, algo diferentes das da
musica de camara erudita, mais préximas das musicas urbanas (p. ex. fado, jazz, dangas
diversas):

+ Embora haja arranjos completamente escritos, tal como para a musica de saldo do séc.
XIX, o grau de variancia na leitura das partes €, em geral, muito grande: fraseados,
ritmos, acentuacgdes, dindmicas, figuragoes das harmonias e baixos, maneiras
expressivas, todos estes elementos sdo largamente improvisados ou arranjados de
acordo com normativos aceites pelos musicos mas nem sempre escritos (Mamone,
Sauchelli, & Hasse, 2011);
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» Os arranjos sao deveras imaginativos, procurando uma identidade da orquestra e/ou do
arranjador de acordo com a sua pragmatica social e musical, muito para além da
originalidade da obra musical que lhe esta na base (geralmente uma canc¢ao); tal
implica, ndo poucas vezes, que as pegas originais sejam dificilmente reconheciveis,
sendo preponderante a versao do arranjador ou orquestra X ou Y do tango; ha a pratica
corrente de fazer arranjos especificos por cada orquestra, valorizando as idiossincrasias
da mesma (efetivo, caracteristicas dos musicos, gostos, contextos
sociais/performativos, etc.);

* Ha uma tradigdo continua de tocar de ouvido e a la parrilla, sendo importante a pratica
comum dos diferentes musicos e a capacidade de, a partir de uma melodia e acordes,
improvisar contrapontos e figuragbes harmadnicas e ritmicas (Pelinski, 2000: 27).

Os resultados, tal como esperado, sdo de uma musica caracteristicamente expressiva, mais ou
menos adaptada a uma funcao coreografica, dependendo do contexto em que é apresentada
(concerto, espetaculo ou milonga), de acordo com diferentes normas/estilos de orquestras
histéricas, procurando a empatia do publico e/ou cumprindo a funcao de incentivar e apoiar o
publico a na sua pratica dangante. A obra musical podera ser, eventualmente, reconhecida,
sendo, no entanto, muito mais importante que o publico reconhega os ritmos, os estilos, as
praticas a que esta habituado. Os mais aficionados poderdo murmurar a letra da cancéo,
reconhecer a musica, perceber os “cortes y quebradas” de uma determinada versao, mas tal
nao é fundamental.

A propria ideia de obra musical ndo parece ter alguma importancia, sendo as praticas do estilo
e as praticas socioculturais bem mais significativas, num quadro de referéncias (aprendidas,
inculturadas) comum: musicais, linguisticas, coreograficas, comportamentais, societarias.

O tango argentino, nestas caracteristicas de adaptacao a sua fungéo social, de evolugao
constante em resposta a essas mesmas mudangas, pela maneira dubia e fugidia como toma
forma, até na prépria confusdo que proporciona entre nome de coreografia, nome de
instrumento e/ou de maneira de o tocar (o tambor afro-americano tangd) e, por fim, nome de
género musical, € o exemplo caracteristico do conceito de Mesomusica tal como descrito por
Carlos Vega num texto publicado primeiramente em 1966 (Vega, 1966). Na mesomusica — a
musica de todos nés — a fungao social e performativa da musica é primordial, ndo havendo um
interesse preponderante por uma estética intrinseca das obras.

“La mesomusica se caracteriza en este sentido especial porque, desplazada a segundo
plano su condicion de obra artistica, podemos considerarla principalmente como entidad
funcional en armonia con exigencias de esparcimiento, evasion, sociabilidad general,
aproximacion de los sexos, etcétera, con las industrias que elaboran las ideas primas, con el
comercio que atiende al consumo y con los grupos que acogen la produccion.”(Vega, 1997)

Projeto de substituicido num grupo de tango: o repertério, o material, o grupo.

Este projeto teve inicio a 26 de novembro e terminou a 8 de dezembro. Foi feito um relatério
ensaio a ensaio e concerto a concerto e gravagdes de algumas apresentagdes. Estavam
previstas entrevistas com os musicos que, por claras dificuldades de comunicagéo, nao foram
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possiveis.

O repertério, como habitualmente neste tipo de grupos, foi um misto de obras de Astor
Piazzolla (6 obras num total de cerca de 30 minutos), essencialmente para concerto, e tangos
tradicionais argentinos para dangar (7 milongas, 5 vals, 19 tangos). As partes de piano foram-
me enviadas 6 dias antes do primeiro ensaio, 8 dias antes da primeira apresentagcdo em
concerto. As obras foram apresentadas em 2 concertos/espetaculos com a presencga de
bailarinos profissionais convidados e de um cantor argentino e em milongas — bailes onde um
publico aficionado pode dangar tango argentino com musica ao vivo e gravada. A primeira
milonga teve, também, exibicdo de cantor e de bailarinos profissionais.

As partes revelaram desde logo multiplos problemas que, antes e durante os ensaios e
apresentagdes, tiveram de ser corrigidas na medida das possibilidades. Numa analise
pormenorizada posteriormente realizada detetou-se o seguinte (Autor, 2017).

* 14 partes de piano das 37 obras continham multiplos erros, desde pautas sem linhas,
acordes erradamente cifrados, imensas notas musicais que simplesmente dobravam os
restantes instrumentos e que foram parcialmente excluidas, passagens préximo do
impossivel de serem executadas devido a inumeras mudancgas de tessitura, a
sobreposicao de instrumentos e contrapontos, etc.

+ Das 15 partes de piano completas e devidamente escritas, 8 tiveram de sofrer
alteracbes de maior devido a adaptagdes caracteristicas da pratica usual deste grupo.

» Outras 8 pecgas nao foram tocadas por partes, mas por partitura de piano (3 pecas,
contendo tudo, necessitando de multiplas adaptagdes) ou mesmo por melodias com
acordes (5 pecas, a la parrilla)

Sete do total das pecas ja tinha tocado no meu grupo de tango, tornando-se muito mais simples
a adaptagao, embora algumas sofressem multiplas alteragées.

O grupo que me convidou era constituido por diversos musicos de formacgao e pratica
profissional essencialmente erudita, que tocam tango juntos ha quase 20 anos. Mas para esta
tournée somente 2 eram originais.

* 1 violinista com muitos anos de pratica de musico de orquestra, agente e organizadora
de eventos musicais, empresario e fundador do grupo; claramente responsavel maximo
do grupo; fala muito deficientemente inglés, compreendendo também muito pouco;

» 1 violoncelo que também toca viola da gamba, com longa pratica docente e de musico
de orquestra, inclusivamente de musica antiga; fala somente hungaro; é, segundo
informagao da pagina do grupo, membro fundador;

» 1 contrabaixo, musico menos habitual no grupo; toca numa orquestra de musica
tradicional hungara; foi musico de orquestra classica; fala somente hingaro;
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* 1 bandoneonista Argentino com quem ja toco ha 4 anos num outro grupo, musico
profissional inteiramente dedicado ao tango; tem substituido um acordeonista hingaro
membro usual do grupo; fala espanhol e inglés;

» 2°bandoneon; irmao do violinista e ajudante em diversas tarefas de produgao; fala um
pouco de inglés; ndo parece ser musico profissional e a sua participagdo como
bandoneonista é muito esporadica e simples.

Houve ainda um par de bailarinos italo-argentino, um deles também cantor de tango; o contacto
com estes foi em Espanhol e Inglés.

Os Ensaios e as Apresentagoes

Os ensaios foram, no geral, em hungaro (lingua nativa dos musicos do grupo e que nao
compreendo), e, quando necessério, também breves palavras em Inglés. Na presenca do
cantor falou-se brevemente em Inglés e Espanhol (comigo e com o bandoneonista).

Houve 2 ensaios antes da primeira apresentagdo e mais dois antes das seguintes. Houve,
ainda, ensaios gerais antes de cada apresentagéo.

No geral todo o trabalho foi bastante tenso, sendo notdrias varias dificuldades.

* As constantes dificuldades de comunicagdo, mesmo em situagdes tdo simples como a
indicagao do compasso onde se iniciava;

» Addificuldade do grupo em tocar com um outro pianista — embora o violinista seja
claramente o “dono” do grupo, responsavel pela produgao, ensaios, pagamentos,
repertorio, etc., o pianista do grupo parece ter sido sempre o responsavel musical,
unindo o grupo e realizando a maioria dos arranjos e adaptacées;

« as constantes dificuldades com as partes muito deficientes, no que respeita a parte de
piano, contrabaixo e bandoneon; as partes da responsabilidade do pianista do grupo
estavam repletas de erros de harmonia, por vezes mesmo com linhas suplementares
em falta, com ritmos errados, multiplas duplicagdes dos instrumentos, tessituras
erradas, etc.

« as muito diferentes concec¢des do que é fazer este tipo de musica por parte dos
diferentes membros.

Na verdade, era suposto tocar sem alteragdes o que estava escrito nas partes, um pouco a
semelhanca de obras eruditas, mas as multiplas dificuldades com uma grande parte das partes
impossibilitaram completamente tal intento; na verdade, uma semana apds os primeiros
ensaios, ainda estava a alterar e corrigir acordes (em cifras) e tessituras com o bandoneonista;
o contrabaixista, com dificuldades semelhantes, ndo fez quaisquer alteracgoes.

O trabalho, no que me respeita nada gratificante sob o ponto de vista musical, foi decorrendo
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sempre com problemas e tensdes. Logo no primeiro concerto foram apresentadas novas pecas
tocadas somente com o ensaio geral. Nos ensaios com o cantor para a segunda apresentagao
foi sintomatico um episddio. No relatério de ensaio desse dia inserido no roadbook a 29/10
escrevi (Autor, 2016):

“Ensaio ainda mais dramatico, com a presenga de um bailarino de tango e cantor argentino.
Depois de ensaiar algumas pecgas novas, os bailarinos ensaiam as pegas que vao dangar,
propondo pequenas alteragdes nalgumas pecas (mais rapidez numa, acrescentar um
compasso Tacet a meio de outra para tornar mais dramatico (estilo d'Arienzo).

O projeto de acrescentar um compasso (claro para mim e para o bandoneonista 1, até
simples), ndo € aceite, apos cerca de meia hora de explicagbes e de recusas constantes:
nao esta escrito, ndo sei que fazer, ndo porque...

A ideia de aumentar o andamento a uma pega, dando-lhe mais vida, s6 é também aceite por
mim e pelo bandoneonista 1; os outros véao tocando claramente a medo.

Como conhego a maior parte do repertério somente pela audigdo e com a experiéncia com
tango, é-me possivel improvisar (literalmente) harmonias, acompanhamentos, melodias de
solos, com alguma ajuda (e muitas dificuldades) das partes que possuo, algumas ja
parcialmente alteradas.”

Relativamente ao ensaio geral e concerto do dia seguinte escrevi (Autor, 2016):
Ensaio 30/10;
14-17h — ensaio no local da apresentagao (sala de eventos histdrica no centro da cidade)
Muito problemas com o contrabaixista: 1. as partes estdo completamente erradas, 2. muitas
alteracgdes relativamente ao que esta escrito, 3. desconhecimento total do tango como

maneira de tocar contrabaixo ou mesmo de fazer musica.

A peca com o andamento muito alterado para ser dangada ndo sera dangada, fazendo-se a
versado do grupo com andamento e, essencialmente, atitude, mais moderados.

Atitude algo mais moderada (contida) da violinista.

Entretanto as partes de piano e bandoneon estao mais corrigidas (harmonias) e nota-se
algum entrosamento entre os musicos, desde que ndo haja qualquer alteragdo maior ao que
a violinista e o celista estdo habituados.

Claramente as partes sdo muito sobrepostas (muitas melodias a oitava e unissono), muitas
contra-melodias ou contrapontos de acompanhamentos pouco usuais no tango, no geral

tudo muito marcado como se de marchas se tratasse.”

Até ao inicio da tournée e dos restantes concertos/milongas ndo houve qualquer outro ensaio.

Os comentarios feitos na viagem para o inicio dos restantes concertos revelam a minha
percecao do trabalho feito.

“H4, claramente, diferentes maneiras de entender o tango argentino: a dos musicos
hangaros, muito ligados a execugéo das partes, muito dependentes do pianista que também
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€ o arranjador da maioria das pegas, percebendo o tango como uma musica algo medida,
com pouco necessidade de qualquer improvisagéo, sem grande abertura para uma
interpretagao diferente, mesmo que esta seja mais proxima de modelos presentes em
orquestras histéricas argentinas (di Sarli, d'Arienzo, Pugliese). Nota-se, em algumas
introducdes de pegas, em arranjos feitos pelo pianista do grupo, alguma influéncia da
musica popular tocada pelos ciganos hungaros; Nota-se claramente a pratica d utilizagao de
acordes de substituicao jazzisticos, cifrados na parte de piano e/ou escritos em todas as
partes, mascarando o caracter mais claro das harmonias dos tangos. Os acordes sao
apresentam-se geralmente invertidos, com sextas, nonas, 11as, sendo mesmo algo dificil
perceber-se o percurso harmonico. A do pianista (o investigador), do bandonenista 1 e do
cantor e bailarino, estes argentinos, talvez mais proxima das orquestras referidas, com uma
visdo mais livre e aberta a modificacées, mas muito mais clara relativamente as harmonias.
A pratica das maneiras préprias do tango argentino (arrasto, jumba, harmonizagdes, finais
de frase, sincopas tipicas, articulagbes e fraseados) parecem algo distantes e recusadas
pelos colegas hungaros, embora essenciais na pratica do tango argentino tal como
entendido pelas orquestras deste pais; aparecem muito raramente e escritos na partitura de
maneira algo mascarada. “(Autor, 2016)

Resta dizer que, quando n&o havia um piano de cauda, foi utilizado um piano elétrico do grupo
com bastantes deficiéncias no pedal, que nem sempre funcionava.

Conclusoes

Desde logo ha uma questao importante referente a este processo de investigagcédo. Planeado
para se efetivar a partir de diversas fontes — entrevistas, gravagdes, roadbook — devido a
dificuldades de comunicagao nao foi possivel avancar mais do que a analise das partes,
discussdes com o bandoneonista, algumas gravacgdes e o roadbook pessoal. Este ponto é
relevante numa perspetiva de fratura entre o processo performativo e a propria investigagao,
sendo de realgar as ideias de Jorge Salgado (Correia, 2013) e as dificuldades de recolha de
dados inerente a esta fratura (ndo era um projeto performativo intencionalmente desenhado
para investigacdo, mas um projeto performativo corrente que foi entendido como investigagao).
E, por outro lado, especialmente interessante como investigagdo devido a este mesmo fato de
ser um projeto nao especificamente desenhado para investigagéo, pondo dificuldades
especificas decorrentes de ser um projeto performativo corrente.

O processo foi algo dificil para todos: tratou-se simplesmente de ultrapassar os problemas
existentes e que nao foram previstos, tentando que as apresentagdes corressem o melhor
possivel. Do ponto de vista do publico, pelo que entendi, foi um éxito: a orquestra era ja
conhecida em varios desses locais durante a tournée, mas com um acordeonista e com o
pianista efetivo no grupo; soava agora melhor, com mais forga (power foi a palavra utilizada),
mais expressiva.

Apresenta-se, assim, uma critica ao processo, refletindo e comparando-o com a pratica como
musico de tango noutro grupo e como musico da chamada musica erudita.

1. Parece existir a necessidade de um grupo, para funcionar como habitualmente, manter a
relacdo de forgas e fungdes a que esta acostumado; alguma mudancga podera dar origem a
desequilibrios diversos.
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Tal implicaria, neste caso, que as fungbes de ensaiador se mantivessem no pianista habitual,
da maneira como estavam habituados no grupo, tal como as fun¢des mais administrativas e de
producgao, que continuaram concentradas no violinista. A inclusdo de um outro pianista e o
desvio da fungao de ensaiador para o violinista, no caso sem grande experiéncia a esse nivel e
sem capacidade para controlar (conhecer, modificar) as partes nem dar indicagdes claras sobre
a maneira como as tocar, veio alterar completamente o equilibrio existente; e tal aconteceu
com todos os musicos, mesmo notoriamente (embora em hingaro) com o violoncelista também
fundador do grupo.

* As fungdes neste grupo, por mim algo adivinhadas, discutidas e confirmadas com o
bandoneonista, mostram implicagdes claras na maneira de tocar, de pensar e de viver a
musica e as apresentagoes.

» As fungdes no grupo onde toco também tango ha 4 anos nao estao, talvez, tao
claramente distribuidas: as funcbes de producéo e de ensaio dividem-se pelos 3
membros centrais do grupo (flauta, bandoneon, piano); as fun¢des relacionadas com o
estilo sao preferencialmente assumidas pelo bandoneonista; neste grupo o
contrabaixista (algo variavel) ensaia com o pianista, por vezes de maneira independente
(funcdes de baixo e ritmica), e o violinista participa nos ensaios em didlogo com a flauta
e com o bandoneon.

2. Houve sempre uma relagao estranha com as partes e com a maneira de as entender.

Por um lado, parecia haver a capacidade e a liberdade inerentes a tocar a /a parrilla (melodia e
acordes, ou partes de piano parcialmente com cifras), ou com uma partitura de piano que todos
utilizavam, confiando na capacidade de trabalhar (e improvisar) nos ensaios os arranjos. Mas
era requerido pelo ensaiador que esses arranjos soassem semelhantes aos habitualmente
feitos pelo pianista habitual e pelo grupo noutros momentos, que eu desconhecia. Por outro
lado, as partes existentes, e que continham inimeros problemas, pareciam ser como algo
inalteravel.

e A ideia de mesomusica, tal como acima entendido, implica relagbes diversas,
eventualmente mais livres, com o que se entende como obra musical: a obra musical é
considerada uma base importante, reconhecivel, mas passivel a amplas
transformacdes, adaptando-se as preferéncias dos grupos, dos publicos, as
necessidades do contexto. Tocar a la parrilla, embora menos seguro, proporciona esta
liberdade. E tudo isto é bastante diferente do que acontece na musica dita erudita. No
tango (e na mesomusica) as partes sao, talvez, meros utensilios para a criagdo musical;
e esta requer a combinacao de intencionalidades diversas, assumidas por todos.

3. Arelacdo com a musica que se faz - com o tipo de musica que se faz — e com o contexto em
que se faz parece ser determinante.

1. arelagdo dos musicos com o contexto de produgcdo em que a musica é feita.
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A relagdo dos musicos com a musica que se faz é bastante diferente quando se trata de um
contexto meramente profissional, mesmo comercial, ou quando existe também uma vontade
intrinseca, auto motivada. Na primeira, o musico, qual operario numa linha de producéo, é
requisitado a tocar o que esta escrito na sua parte da maneira indicada, sem alteracdes, sem
sobressaltos nem surpresas, contribuindo da maneira pressuposta para o total; eventualmente
um ou outro musico tera a possibilidade de ser mais livre, de se evidenciar, até de improvisar,
sendo os outros apoiantes corretos dessa criatividade solistica. Mas quando existe uma auto-
motivacdo extra, uma vontade intrinseca de ser criativo, quando todo o processo é mais
voluntarioso, mais participativo, auto-motivado, a predisposi¢céo dos musicos e do conjunto
pode implicar uma maior liberdade, menor controle exterior ou interiormente; e, assim, mais
responsabilidade individual, maior possibilidade de erro (se é que se pode falar de erro), mais
criatividade e, eventualmente, menos rigor.

N&o parece haver diferengas fundamentais entre a musica erudita, em especial na musica de
camara, e o tango, ou mesmo na mesomusica, no que trata desta questdo: em todas se pode
incrementar ou ndo a sua participacao criativa, dependendo da vontade intrinseca dos musicos
e do contexto produtivo; ndo sera claramente a relagao profissional a determinar o grau de
participacdo e de liberdade. Numa orquestra ou hum grupo maior tal ndo serd, porventura, tdo
facil.

“The richness and specificity of performance goals, and the degree to which they are truly

shared across ensemble members, vary as a function of the musical context. Members of a

symphony orchestra, for example, do not necessarily know the intricacies of each part in the

ensemble texture; rather, the conductor functions as repository of the global performance
goal.” (Keller, Novembre, & Loehr, 2016)

Mas a relagdo com o contexto pode ser vista de maneira diferente e implicar, ainda, diferentes
tipos de entendimento da performance. No caso do tango, em milonga, quando o publico
danca, é comum a necessidade de manter um tempo mais fixo, de acentuar os cortes y
quebradas, de seguir a pista e nao fazer demasiados intervalos entre as diversas obras para
nao quebrar o ciclo de 4 tangos (uma tanda). Situagdo muito diferente do concerto, pois estes
constrangimentos n&o ocorrem: o grau de liberdade pode ser muito elevado a todos os niveis, a
possibilidade de improvisagao e de alteragdo (andamentos, ritmos, maneiras de acompanhar e
de ornamentar, acentuagdes e destaques) muito incrementadas. Na musica de camara erudita
— em especial a partir do classicismo — parece que a partitura e os ensaios determinam e
condicionam o que vai acontecer nas apresentagdes em publico, eventualmente mais
participativas num contexto mais intimo e de proximidade (espacial, emotiva), ou mais pré-
estabelecidas num grupo ou espago maiores. Mas a liberdade na performance deste tipo de
musica, pelo menos nas praticas dos ultimos 100 anos, parece raramente ultrapassar uma
vontade fundamental de (quase) todos os musicos: a fidelidade ao texto, seja o que for
entendido por “fidelidade”.

2. arelacado dos musicos com a propria musica - com as obras musicais em si e com 0s
modelos expressivos em que se enquadra.

No tango, e em geral em toda a mesomusica, porque a ligagdo a obra musical € mais fluida,
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havendo a partida uma vontade intrinseca de participar e tocar, ha a possibilidade de
ocorrerem performances mais criativas, mais presentes corporal e expressivamente, mais
arriscadas em termos expressivos e técnicos, mais sujeitas ao imponderavel da performance
ao vivo. Tal ndo acontece na musica dita erudita, em especial a partir do classicismo, quando a
partitura parece tornar-se mais explicita, completa, fixada, universal, inultrapassavel; a partir do
século XVIII até ao XX, o grau de invencgéo e de recriagdo é tradicionalmente menor, menos
bem visto pelos pares e/ou pelo publico, remetido para momentos particulares de improvisacgao.

3. arelagcado com o grau de liberdade que essa musica proporciona.

No tango, mesmo que tocado com arranjos completos e bem escritos, mudar, inovar, recriar,
até surpreender os pares em palco € uma questdo de maturidade, de a-vontade com um
determinado corpo musical e estilistico; nao €, na verdade, absolutamente necessario, podendo
tocar-se somente o0 que consta das partes; mas, quando se toma essa liberdade, torna-se a
performance mais viva, corpodrea, até auténtica, mais proxima de um mitico tocar a la parrilla,
mais proxima da expressividade pura, como se 0s proprios musicos estivessem a compor em
palco. No caso da musica erudita, essa liberdade pode ser considerada até uma questao de
desvio da norma, de assunc¢ao da diferenca, até de luta contra o expetavel, o reconhecivel; e,
por fim, ser infiel ao texto. Mas nao pertence a estas linhas discutir essa ideia — muito
caracteristica do passado séc. XX — de “fidelidade” ao texto musical escrito como residuo da
obra musical.

O trabalho aqui exposto reflete, assim, sobre diversas praticas de um exemplo tipico da
“mesomusica”, ponderada em comparagado com a musica dita erudita, em especial a dos sécs.
XIX e XX. E uma reflexdo sobre o processo de tocar em pequeno conjunto — musica de camara
— tendo como principio uma educacéao erudita, mas dirigindo-se para praticas bem
diferenciadas socialmente: ou nem tanto, porque o prazer de viver as musicas — tocando-as,
ouvindo-as, dangando-as — pode ser bastante semelhante.
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