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Sinopse.

o conceito de musica absoluta como algo dissociado do seu entorno
social vem sendo questionado em trabalhos recentes. A partir da decada de
1990, estudiosos passaram a contribuir para essa discussiio ao integrar co-
digos sociais de genero masculino efeminino, em relac;iioao texto musical. 0
presente artigo apresenta um panorama dos trabalhos de analise musical
desenvolvidos com essa abordagem. Ao enfatizar 0 seu escopo e metodologia,
visamos contribuir para a divulgac;iio dessa linha de pesquisa.

The concept of Absolute Music as something dissociated from its so-
cial encircling has been questioned in recent works. Starting in the nine-
ties, studious began to contribute to this discussion by integrating social
codes of both masculine and feminine gender, in relation to the musical
text. This article presents a panorama of musical analysis works developed
with such approach. As we emphasize its scope and methodology, we aim at
contributing to divulge that line of research.

Introdupio.

Vma das principais bandeiras do movimento feminista surgido no
final do Seculo xx e 0 combate ao preconceito. A unanimidade que permeia
varias areas do conhecimento abriga divergencias quanta a melhor estrate-
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gia para alcan<;areste objetivo. Na area de Musica, os debates nao sao menos
contundentes. Dispostos a valorizar a presen<;ada compositora na sociedade,
textos recentes defendem que a oposi<;aobinaria "musica composta por mulhe-
res" e "musica composta por homens" e simplista, e, de certa forma, pode ate ter
o efeito contrano. Em seu depoimento, a compositora Maria Escribano escreve:

TambCm lembro daquele programa de radio, em que semfalar sobre
a musica que iam escutar, englobavam-nos todas em um mesmo saco, 0 de
Genero, e a partir daf diziam que como estatisticamente eramos menos,
niio poderfamos ser as melhores. Que curioso pensamento, a qualidade
dependendo da quantidade. (TORRES, 1995). [

Entretanto, nao se po de negar que 0 esfor<;o continuo a partir da
decada de 1980 para resgatar e valorizar especificamente a produ<;ao mu-
sical feminina contribuiu muito para 0 fortalecimento daquelas que se
dedicam a composi<;ao nos dias de hoje. Foi a partir da decada de 1980
que come<;aram a surgir, na Europa e nos Estados Unidos, as primeiras
antologias de partituras, os CDs dedicados as obras e as biografias de
compositoras do passado distante e proximo.

Nos anos 90, entretanto, os debates sobre a questao de genero, em Musica,
passam a contribuirpara considera<;5essobre0codigo musical.FeminineEndings,o
livro de SuzannMcClary, publicado em 1991, e 0 primeiro integrabnente dedica-
do a esta questao. Desde entao, se multiplicam as referencias extrafdas principal-
mente das areas da critica literana e cinematografica. No entanto, trazer essas
discuss5es para 0 campo da Musica permanece urn desafio em fun<;aodas carac-
tensticas inerentes a esta manifesta<;aocultural. Com este artigo, propomos estu-
dar algumas das estrategias de trabalhos sobre a questao de genero no codigo
musical e, assim, potencializar a compreensao do fenomeno musical.

A concep<;ao de Arte como urn todo autonomo vem sendo questiona-
da em estudos recentes e, entre estes, estudos que passaram a tratar da ques-
tao do genero a respeito de textos musicais. Neste sentido, Citron e McClary
tamMm procuram ressaltar como 0 conceito de Musica Absoluta foi social-

I Tambien recuerdo aquel program a de radio, en el que sin hablar de la mllSiCll '1I1CS' iba a
escuchar, se nos englobaba a todas en un mismo saco, el del Genero, y :1p:1I"1i,' ,II' IIld SI' dl'dll tlu '
como estadfsticamenle eramos menos, no I odfamos scr las mcjorl:s. III 1'111IIHllh'll 1111111'1110,III
c~i1idaddcpcndi ndo dc la canlid:ld.

mente construido (Citron, 1993 e McClary, 1991). Em suas discuss5es, as
autoras demonstram como a no<;aode musica instrumental pura, inefavel e
dissociada da experiencia mundana e forjada em urn determinado tempo
historico. Em contrapartida, elas defend em que toda musica tanto reflete
quanto contribui para afirmar ou questionar determinados tipos de organi-
za<;aosocial. Nas palavras de McClary:

Eu estou preocupada especialmente em desconstruir a narrativa mes-
tre da "Musica Absoluta ", com a remoqiio do ultimo empecilho a discussiio
crftica aberta, pois eu acredito que foi esta negaqiio de sentido no repert6rio
da musica instrumental que bloqueou sistematicamente qualquer tentativa
feminista e de outros tipos de crftica hermeneutica (McCLARY, 1991).2

Desta forma, 0 genero passa a condi<;aode ferramenta de analise na lei-
tura de obras musicais. A seguir, exarninaremos alguns dos trabalhos de analise
musical, com 0 objetivo de familiarizar-nos com as metodologias utilizadas.

Em urn de seus livros, Citron faz uma analise da Sonata para Piano
de Cecile Chaminade, op.21, publicada em 1895 (Citron, 1993). A autora
principia argumentando que as no<;5esde Musica Absoluta e a categoriza<;ao
e valoriza<;ao de generos musicais, tao caros ao Seculo XIX, refletem valo-
res sociais do periodo. Baseando-se nesta premissa, passa a apontar as ana-
logias de termos musicais com os generos masculino e feminino em meto-
dos e tratados musicais a partir do Seculo XIX, para, em seguida, apresentar
a sua leitura da Sonata de Chaminade.

As metaforas de "tema masculino" e "tema feminino", associadas ao
carMer bitematico da sonata, foram utilizadas pela primeira vez por A. B.
Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition (1845). A metafora
cunhada nesta influente obra pode ser observada em tratados posteriores
como 0 de Hugo Riemann (1888) e Vincent D/Indy (1909) e, mesmo no
Seculo XX, teoricos como Charles Rosen ainda dialogam com este tipo de
categoriza<;ao (Citron, 1993). Citron faz uma leitura cuidadosa das metafo-
ras associadas ao genero presente em cada uma dessas obras.

I alll 'sp Tilill 'onccrned with deconstructing the Master Narrative of "Absolute Music", with
1'i;IIIIIVillf' 111111ililid i'i!-\ leal' ror open critical discussion, for I believe that it is this denial of
1111'1\11111/'III II1I III 11111111'111111repertory that has systematically blocked allY attempt at feminist or
olll'l lOll Iii 11I111IIyp!lllllldcd crili 'iSlll,



... 0 que nos temos e amblguo: um tema que apresenta caracterfsti-
cas de cada genero. Ele parece apresentar trar;osfemininos na indicar;ao
de "tranquilo", no lirismo, na dinamica piano (mp), e na textura (somente
uma VOzinicialmente). Contudo, 0 masculino emerge na retenr;ao da tonica,
naforte harmonizar;aofuncional depois da entrada das outras vozes, e com
afugueta. Esta ambigiiidade estrutural e de genero desafia a ideologia da
forma sonata conforme compreendida no Seculo XIX. " 4

Discursando sobre os elementos musicais no primeiro movimento
que indicam uma leitura contrastante em face do exposto nos tratados con-
temporaneos a Sonata, Citron ressalta 0 elevado grau de ambigiiidade e
ousadia na obra dessa compositora do Seculo XIX.

Outra autora, Susan McClary, faz uma amilise da representac;ao da
mulher enlouquecida feita por tres compositores homens: 0 Lamento delia
Ninfa de Monteverdi (1638), a Cena da Loucura de Lucia di Lammermoor
de Donizetti (1835) e Salome de Strauss (1905) (McClary, 1991). Para
McClary, as relac;oes entre loucura, mulher e musica devem ser cautelosa-
mente observadas, 0 que ela se propoe a fazer ao examinar 0 conjunto dessas
tres obras. Compostas em epocas distintas, a autora tern 0 cuidado de discutir
a mudanc;a do conceito de loucura nos diferentes periodos, mas isso nao a
impede de estabelecer fortes paralelos entre os seus discursos musicais.

McClary examina como 0 lamento da Ninfa e "emoldurado" por urn
trio de vozes mascuJinas. Quanto a estrutura, 0 lamento constitui a sessao
central deste coro. Para a autora, as vozes masculinas tern a seguinte fun-
c;ao: ... proteger e assegurar-nos durante 0 periodo de simulaSfao de
insanidade.5 0 mesmo pode ser observado quanta ao discurso musical de
Lucia de Donizetti. McClary trac;a urn paralelo entre 0 trio de vozes mascu-
linas de Monteverdi e 0 cora dos convidados do casamento de Lucia. Neste
caso, a interrupc;ao "funciona como moldura" para 0 discurso da herofna
ensandecida.

McClary observa como a representac;aoda loucura dessas duas persona-
gens e relacionada a sua sexualidade, tida como perigosa e excessiva. Em termos
musicais, observa-se que os excessos de omamentac;aoe cromatismo saGcaracte-
rfsticosde passagens nas quais se deseja caracterizar estados exacerbados. Este e
o caso dos discursos musicais tanto de Lucia quanto de Salome, em oposic;aoao
rigor fOImale as convenc;oesdiatonicas de outros trechos dessas obras:

Em resumo, pode-se dizer que as descric;oes dos temas "masculino" e
"feminino" da forma sonata, presentes nesses tratados, remete a conceitos
sociais do homem e da mulher ideais. Neste sentido, 0 tema masculino e
dominante, forte, caracterfstico e exposto na tonalidade principal, enquanto
o tema feminino e contrastante (portanto estabelece sua identidade a partir
do primeiro), ]frico, gentil e apresentado em uma tonalidade secundaria.

Citron analisa a Sonata de Chaminade, uma compositora do Seculo
XIX como uma subversao deste entendimento da forma 3 e mostra como 0

prim'eiro movimento explora a ambigiiidade formal e a interface entre for-
ma sonata, pec;a caracterfstica, e preludio e fuga. Os elementos que contri-
buem para essa ambigiiidade SaGa organizac;ao tonal, as proporc;oes entre
as sec;oes e a disposic;ao dos temas.

o segundo tema ("feminino") nao e inicialmente exposto em uma
nova harmonia, mas na propria tonica. Alem disso, e precedido por urn tre-
cho de bravura, com arpejos e acordes cadenciais que indicam urn gesto de
pontuac;ao musical. Neste sentido, quando 0 segundo tema principia,
estruturado como uma fugueta, tem-se a sensac;ao de que e urn novo come-
co. Este e urn dos motivos pelos quais Citron estabelece relac;oes com 0

~reludio e fuga. Na exposic;ao desta Sonata, 0 primeiro tema esta para 0

preludio assim como 0 segundo tema esta para a fuga.
A autora discorre sobre outras caracterfsticas do segundo tema e

conclui:

3 This analysis is an exploration of possibility: the possibility that the first movement challenges
the representational model of domination encoded in masculine and feminine in sonata form.
(Esta analise e a explora<;ao de uma possibilidade: a possibilidade de que a primeiro movimenlo
desafia 0 modelo representacional de domina<;ao codificado nos temas masculino e feminino da

forma sonata.) (CITRON, 1993).
4 ", .. what we get is ambiguous: a theme with features of each gender. It seems to have feminine
traits in the "tranqiiilo" indication, the lyricism, softer dynamic level (II/p) , 11I1dIhinncr Icxlur'
(only on voice initially), The masculine, however, emerges in Ihc 1"1'nlioll of II~' h.omc kCY.',II~'
strongly unctional harmonies after the other voices cntcr, and III' '1IIIhly IllI' I 11'1\ II II III 'h '1\11:I Ills
structural and gendcred ambi uily chall n s id 010 ,i '~of 1111111111111111II IIll1h'I~\(ll)d III 11ll'

nin'l 'nlh 'cnlury, ( ITR N, 1(93),

Se nos revirmos as cenas de famosas herofnas loucas em musica,
vamos observar que os sinais de loucura estfio geralmente entre os favori-
los da avant-garde: estrategias que em cada estilo passeiam pelos extre-
/110.1', e.l'trategias que excedem com sucesso 0 componente verbal da musica
dl'CII/lftlicae que transgridem convenr;i5es de procedimentos "normais" .

(McCLARY, 1991).6

"'/ 101/'/'1 1I1If11'l'((SSIl/'('S 11,\'IIImlll</1I1111 Ilwfl'olllred sill/lllalion of insanity.

(j II \\11'I 'vil'l Iltl' p(\llrllilS of f11l1l011~1l1ll\lwoll1 'n in music, we find that the signs of madness are
II'HIIIII) llllllllip tltl'lllvo, ill'll 1111P IIdl' ••I'II!I'i'k'll1lll for 'a 'h slyl h vcr allhe cXlremes, strategies
Ihlll 111111'III II' ,Ililly 1'\I'\'I'd IIl1' "tllld '1111111'111'11101'drumilli' music ani Ihal Iransorcss
\ 1111\'111111111III "11111111111"11"" \ dlill



Suzanne G. Cusick amplia 0 campo de estlldo Pl'opoSLOpOl'M' '1:11
ao analisar os discursos musicais de uma obra composta cm 1625, pOl'llllill
mulher: La Liberazione di Ruggiero da1l7sola d 'Alcina, de Francescca a" i11 j,

encomendada par uma mulher (uma das duas Regentes de Florens;a na 1()
ca). A autora aborda as condis;6es historicas que propiciaram a realiza<.;ao
desta obra, aponta as especificidades do libreto e do enredo, e da realiza<;;[io
musical propriamente dita. Como McClary, Cusick tambem analisa 0 disclll'-
so musical das personagens, e, nessa obra, e 0 personagem masculino qu '
canta como a "mulher louca". A musica composta para a papel masculino
(Ruggiero), urn dueto da segunda cena da opera, contrasta com a cantar cia
personagem feminina (Alcina) e e ilustrativa da subversao de papeis:

1'lIl1ihl 'II, "lllIdl I. 1'/\' I 11I11II I 11'111'III I' ,1;1';10 '01\) 0 sUl'gire 0 dcsal'iar
do Ii '~~'i\), 'Olll 0 '~I:i1il'k'I'1111'liio d ' padro's atrav s cia meio sonoro que
11'1111)1':111)aqll 'I'S da S' lIali la I':' x (Me lary, 1991).

1\ s "uir, xaminal"'lllOSdoi . artigos que discutem essa questao a partir
dll lIo~:aod' 'lfmax musical (Waterman, 1993 e McClary, 1991).

~m eomposis;ao recente, a flautista Waterman interpreta a obra
'o.l'.I'ondra~\'Dream Song, de Brian Femeyhough. Nessa pes;a, 0 executante

, 'onviclaclo a participar na escolha do encadeamento clas sess6es e toma-s" portanto, co-responsavel pela estrutura final. Ao ouvir duas gravas;6es
das interpretas;6es de co1egas homens, Waterman observou que ambas pri-
vilegiavam uma organizas;ao direcionada a um clfmax no final. A autora
prop6e outra estrutura para a sua interpretas;ao e justifica estas escolhas
rcssaltando a influencia de uma nova perspectiva para 0 mito, apresentada
pela feminista Christa Wolf. E a partir dessa 1eitura que a autora constroi a
sua narrativa musical.

Considerando a proximidade entre a obra eo mito, a autora elabo-
ra uma cuidaclosa analogia entre as elementos musicais da obra e os ele-
mentos da narrativa literaria. Aqui nao cabe discorrer em detalhe sobre
essas associas;6es, mas apenas ressaltar que Waterman privilegia com isso
uma nova organizas;ao das sess6es: "Eu rejeitei 0 modelo descrito acima,
na busca por um modelo cleliberadamente feminino" 9 (WATERMAN,
1994) e mais adiante:

fa no inicio ela caracteriza Ruggiero como, acima de tudo, confusa
pela paixiio, pois ela escreve para ele uma linha cujo cromatismo deriva do
conflito entre dois finais tonais impUcitos, 0 sol e 0 la. Para Alcina, em
contraste, ela escreve linhas tonais serenamente controladas - cuja tonali-
dade de repouso em fa Ii substancialmente distinta de ambos os universos
tonais de Ruggiero.? (CUSICK, in SOLIE, 1993).

a discurso musical de genera e tambem abordado par outro autor
quanto a retorica expressiva da Sinfonia Fausto, composta par Liszt (c.1856)
(Kramer, 1990). Como esta obra instrumental foi inspirada em uma obra
literaria, Fausto de Goethe, a autor pode fazer associas;6es do codigo musi-
cal com os paradigm as feminino e masculino a partir da representas;ao mu-
sical das personagens de Gretchen e Fausto. Kramer discute as oposis;oes
estilfsticas dos temas de Fausto e de Gretchen e estabelece relas;oes entre as
ideais de masculino e feminino vigentes na epoca, mostrando como estes
paradigmas refletem-se no codigo musical.

Kramer discute ainda a ideologia da imobilidade feminina a partir
do "fitar" - olhar masculino longo e permanente lans;ado a mulher, objeto
imovel de adoras;ao - nas artes do Seculo XIX. Seus argumentos sac
ilustrados por exemplos extrafdos de textos literarios e de pinturas do
Seculo XIX.

Uma outra questao freqiientemente discutida por McClary sao as
modelos de sexualidade. A autora procura mostrar como modelos de desejo
estao representados, ou mesmo, contestados pelas narrativas musicais. Se-

Apesar dos materiais de Cassandra's Dream Song poderem ser vis-
tas como metaforas de qualidades "masculinas" e "femininas", a
brilhantismo da pefa reside nas interpolafoes desses aspectos para a eria-
fiio de um todo cae rente. Da mesma forma, 0 que me atrai na novela de
Wolf, Cassandra, e aforma como ela desenvolve a persanagem de Cassandra
como uma pessoa inteira, capaz tanto do born, quanta do mal, egoismo e
sacrificio, valentia e racionalidade.10

McClary, por sua vez, em seu Iivro Feminine Endings, chama a
atens;ao para 0 fato de que a narrativa musical guarda semelhans;as com a

7 Early in the scene she characterizes Ruggiero as, above all, confused by passion, for she writes
him a line whose chromaticism derives from the conflict between two implied finals, G and A.
For Alcina, by contrast, she writes serenely controlled, tonal lines -lines whose tonal goal ofF is
substantially different from either of Ruggiero's tonal worlds.

8 Music is very often concerned with the arousing and channeling of desire, with mapping patterns
through the medium of sound that resemble those of sexuality.
9 I have rejected the model described above, in search of a deliberate feminine form.
10 Although the materials of Cassandra's Dream Song can be seen as metaphors for "masculine"
and "feminine" qualities, the brilliance of the piece lies in the interpolation of these aspccts 10

form a united whole. Likewise, what attracts me to Wolf's novel, Cassandra, is the manner in
which she develops Cassandra's character as a whole person, one who is capable of both good
and evil, egoism and self-sacrifice, bravery and rationalization.



literatura de ficc;:ao na conslru~ao 'pI' 'para 'ao In '111111\II ItIIOI'1I:11/'"
menta que este tipo de construc;:ao narraliva m'lnl ~III ','lll'ill " 'Iayao '011111
estere6tipo da sexualidade masculina:

1'( 'III 1'\'111,I 11111111I I V I '11\'.' III I '11'110 '1111"" pari' do piano'
1 II IIi' d l. '()I'd IS l' oil, \'1 I \III', dl'Stk 0 Irin '(pio, a mcloclia XI sla nas

\ III Ii I,' II "inll'lIS"" no \'11111jo 1I111si':11 slab Ie ido I elo ostinato do piano.
I\'nSlI1l 'nil" as dU:ls part's I 'va a uma confrontac;:ao explosiva depois da

qllllillS 'ol'das I' CllizClmsozinhas um trecho cadencial.
om a autora faz questao de assinalar em seu artigo, 0 binarismo

prop lslO n sta obra pode ser lido de divers as formas. Vma das form as pos-
a posic;:ao homernlmulher e esta e a leitura que McClary faz. Falan-

do mais peci{icamente da sexualidade feminina, McClary afirma que: "0
I' 'I) 'io de Genesis IInos fornece outra imagem er6tica: uma que combina
praz I'compartilhado e sustentado, ao inves do desejo pOI' urn final explosi-
vO." (McClary, 1991).

A associac;:ao direta que McClary faz do c6digo musical com a se-
xUClIidade foi criticada em seu essencialismo pOl' Leo Treitler, entre outros
autores (Treitler, in Solie, 1993): "sera mais eloqUente para a qualidade
das caracterizac;:6es de genero se elas estiverem diretamente relacionadas
'om 0 carateI' de sensac;:6es e experiencias sexuais". 15 (Ibid, pAl).

Treitler nao e contrario as discuss6es sobre Musica que abordam a
questao de genera e sexualidade, mas procura alertar para 0 reyes
cssencialista dessa discussao:

Como mulher eu reconhefo e as vezes ate gosto, deste padrc/o, /011/(/

em musica quanto em outras circunstancias menos metaforicas. Mas ('.1'/0 /'

somente uma das muitas experiencias eroticas que eu conhefo. Atem diSH),('.\'/(/
ndo e a unicaforma de prazer erotico para os homens, nem a mais intel1sa.NIl

entanto, esta e a forma mais relacionada com controle da sexualidade pe/fl
homem. E este controle e ameafado pelo tipo de sensualismo erotico que ('1/

volve abertura e vulnerabilidade. (McCLARY, 1991, p. 126-7).12

A obra Genesis 11foi escrita para trio de piano, violino e violoncelo.
Vandervelde cria para 0 inicio do trio uma imagem musical do nascimenlo
de uma crianc;:a: a pulsac;:ao do corac;:ao do feto, a intensificac;:ao para 0 traba-
lho de parto, e, depois, a emergencia para 0 mundo.13 Logo ap6s 0 nasci-
mento, quando a vida no mundo comec;:a, a musica passa a apresentar dois
corpora contrastantes: a parte do piano e a das cordas.

A parte do piano e formada pOI' urn ostinato marcado pOl' assimetrias
rftmicas e mel6dicas que ela chama de "tic-tac do reI6gio", e a parte das cordas,
em contraste, apresenta gestos musicais que indicam urn movimento em direc;:ao
a um climax musical. Comentando os dois gestos musicais, McClary escreve: ... nos ndo somos obrigados a rejeitar de antemdo a possibilidade

de pensar sobre 0 papel da sexualidade na imaginafdo musical, ou na
possibilidade de desenvolver uma sensibilidade para as vozes de gene-
1"0 na propria musica. A pergunta seria se essas possibilidades podem
permanecer abertas sem que voltemos a nOfdo de que a musica e a sua
historia sdo impreterivelmente determinadas pela natureza - seja de
rafa, etnia ou genero - com a qual 0 artista nasce, e da qual ndo pode
escapar; a nOfdo de que 0 crftico e 0 historiador tem que enunciar estes
princfpios da natureza e escrever obras hermeneuticas de crftica base-
adas nelas. (Ibid)./6

As propriedades cfclicas do relogio ressoam com os padroes da na-
tureza: estafoes, mas eternas, sempre diferentes de forma fascinante, mas
ainda assim sempre 0 mesmo. Em oposifdo ao fiuir continuo do relogio, a
parte das cordas e claramente marcada com gestos associados na musica
tonal com a determinafdo, e a luta e 0 empenho humano.14

IIFor what connects fiction-and music- with sex is the fundamental orgastic rhythm of tumescence
and detumescence, of tension and resolution, of intensification to the point of climax and
consummation. Scholes, Apud McClary, 1991, p.126.
12 As a woman I can recognize -and sometimes even enjoy- such a pattern, both in music and
elsewhere in less metaphorical circumstances. But it is only one of many possible erotic experiences
Iknow. Moreover, it is not the only or even necessarily the most intense form of erotic pleasure
available to men. Yet, it is the form that is most concerned with the exclusive control of sexuality
by the mail. And that control is, in fact, threatened by the kind of sensual eroticism that involves
openness or vulnerability.
13 Segundo McClary, essas sao imagens fornecidas pela pr6pria compositora.
14 The clockwork of Genesis II provides us with another erotic image: one that combines shared
and sustained pleasure, rather than the desire for explosive closure. (0 rel6gio de Genesis II nos
fornece outra imagem erotica: uma que combina prazer compartilhado e sustentado, ao inves do
desejo pOI'um final explosivo).

15 Does it speak better for the quality of gender characterizations if they are referred directly to
the character of sexual feelings and experiences?
16 ... we are not bound to foreclose in advance the possibility of thinking about the role of sexuality
in the musical imagination, or the possibility of developing a sensibility to the voices of gender in
the music itself. The question would be whether those possibilities can remain open withoul
giving over again to the idea that music and its history are ineluctably determined by nature-
whether of race or ethnicity or gender- to which the artist is born and from which he or she cannot
escape; the idea that he critic's and historian's task to enunciate the principles of that nalure and
to write exegetical and hermeneutic works of criticism and history based on them.



utra oposi(,i110hililil'illtllll' Ol'lli 1111111111II tll'tll' 1111\11'III, lIlh!'1I
soes das feministas c aqu la '1Itr' 'orpo ' 111'III " 1';111, II I, 'IUl.'id"I'I'IW,

sobre a formac;ao dos canones cia musica 0 'id 'ilia I, ('ill'OII ' ilillilill 'OII\(1
historicamente a Figura feminina passou a ser asso 'i'lda ~IO'orpo - ' II 11111
Iher que da a luz e que amamenta - e 0 homem, a mente r'lcional. A aulorll
examina essa polaridade no capitulo dedicado a criatividade, qu , na s( 'k
dade ocidental, esta intimamente ligada aos conceitos de mente e I 1'<.1/,110.
e pOl'consequencia, a Figura masculina.

Considerando-se a estreita relac,;aoentre 0 corpo e 0 feminino, Suzanll
Cusick procura resgatar a presenc;a do corpo humane na pratica musical.
Ela sugere que 0 olhar sobre a Musica e sobre como 0 genera pode est"r
codificado nela pode partir do corpo do pr6prio musico: "0 ate de ra~'r
musica parece ser urn lugar para metaforas de genero tanto nas quanto nas
relac;oes entre as notas." (Cusick, 1994).17

Para ilustrar 0 seu argumento de que as sensac;oes corp6reas do musi-
co sao tambem parte constitutiva da musica como resultado final em uma
performance, a autora discute a performance de um Preludio Coral de Bach
para 6rgao. Ela descreve como, logo ap6s uma passagem, na qual a deman-
da do uso da pedaleira e do teclado nao permite que 0 corpo esteja em
posic;ao estavel, sucede um trecho tecnicamente facil, em que 0 corpo podc
relaxar: urn momento de paz e equilibrio. No texto do coral, depois de 01.11

of Dephs (De Profundis), segue Send me the Grace my Spirits Needs. (En-
vie-me a Grac,;ade que 0 Meu Espirito Necessita). Segundo a autora, partc
do significado musical esta embutido tambem nas sensac;oes do corpo: "uma
mensagem privada da mente de Bach para a mente do organista, atraves do
seu corpo." (Cusick, 1994).18

Como uma music610ga feminista, Cusick propoe que esse olhar pode
revelar codificac;oes de genero em obras musicais. A autora nao chega a ela-
borar uma analise feminista em seu artigo, mas levanta a possibilidade de que
e na relac;ao entre as partes dos diferentes instrumentos do Trio em Re Menor
de Fanny Hensel para violino, violoncelo e piano que se encontra 0 subtexto
que permite uma leitura dos c6digos de genero desta obra. Neste sentido, ela
propoe uma leitura da parte do piano e de sua performance como "feminina",
e a das cordas como "masculina". 0 exame das relac;oes de poder entre essas
partes e entre os musicos na performance permite trac,;arparalelos com

lllllll' I,'n '.' d· , 11'1'0.1\aulora nao ch ga a fazer uma discussao detalhada
IIIHI' () rl/'io d ' II 'Ils'l no artigo, mas defende que este tipo de olhar pode
'11I1!l11' 'VI' II r,n 'xi:iosobre a musica: " ... um dos maiores objetivos desta forma

tit' P 'IiSlIl1I'1110s ria resgatar 0 reconhecimento da contribuic;ao do corpo para a
11'(11' d ' si 'ni I'i'ados compreendidos na palavra musica." (Cusick, 1994).

o hinarismo cOl'po/mente remete-nos a um outro, entre natureza e
\'1111111':1.S 'ndo assim, a mulher/corpo e associadaa natureza, enquanto
!III' 0 110111'm/mente e associado a cultura. Citron chama a atenc;ao para 0
I ill) d' )UC ha uma hierarquizac;ao desses binarismos na cultura ocidental:
•. 'Idlura privilegiada e associada ao hornem, enquanto que a natureza e
ild'c.'dor ligada a mulher."(Citron, 1993).19 E, mais adiante: "como ela
pl'("l/ria c um produto da cultura, a hierarquia cultura-natureza tern funci-
(1Iludocomo um meio de excluir as mulheres da criac;ao artistica." (Citron,
I IN. ).20

Ao discutir uma situac;ao de performance que exploi'a esses
hillarismos, McClary examina a performance musical de Laurie Anderson.
11111sua obra, a tecnologia tern urn papel fundamental: Anderson muitas vezes
lililiza sintetizadores, microfones e outros equipamentos eletronicos e muitos
dos sons que produz partem do seu pr6prio corpo, mediados pela tecnologia.

Sendo assim, na situac;ao de performance temos uma mulher que cria,
qu' controla a tecnologia a seu favor, e que, ao mesmo tempo utiliza-se do
pr6prio corpo para emissao de sons - com a boca, sons percutidos, etc ...
McClary argumenta como esta situac;ao de performance problematiza os
hinarismos mulher/homem natureza/cultura, tecnologia, corpo/mente:

o espar:;oem que a sua musica ocorre e a arena de wlrios conjlitos
lIIusicais. Ela e saturada eletronicamente e ao mesmo tempo insiste no cor-
/)0 e niio simplesmente 0 corpo neutro quefoi apagado da teoria da musica
II'zdicional, mas 0 corpo problematico que tradicionalmente tem sido 0

fugal' do espetacular. (McCLARY, 1993).21

Vma outra oposic;ao binaria que pode ser acrescida a essa discussao e
IIquela entre publico/privado. 0 territ6rio feminine pOI'excelencia e aquele

19Culture is priviledged and associated with men, while nature is inferior and linked with women,
\I!tura e privilegiada e associada ao homem, enquanto que a natureza e inferior e ligada it mulher.

-0 As itself a product of culture, the culture-nature hierarchy has functioned as a rhetorical means
or excluding women from the creation of art.
21 The space within which her music occurs is the arena for many musical struggles, It is
'Icctronically saturated at the same time as it insists on the body - and not simply the neuter body
Ihat has been erased from consideration in music theory, but the problematic body that tradi tionall y
has been the site of the spectacular.

17 ". the act of making music would seem to be at least as likely a place for metaphors of gender
to be found as in the relationships of notes to each other.
18 .. , a corollary goal of such thinking would be to restore a recognition of the body's actual
contribution to the web of meanings understood by the world music.
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na cabe 0 espac;o publico c 0 lar '0 'onvrvio so 'i tI,
Citron chama a atenc;ao para 0 fato d' IU' u Musi . I dll .IJllbilo pri

vado foi praticamente desconsiderada na formac;a dos 'dIlOIl'S da Musi
ca OcidentaL No Seculo XIX, por exemplo, a pnltica musi 'al n s salo's
aristocn'iticos nao so era intensa, como, na sua maioria, era organizada p )I'
mulheres que recebiam convidados para encontros litenirios. Para as I11L~-

Iheres judias, em especial, que recebiam educac;ao semelhante a mascu II-
na, mas nao poderiam engajar-se nas mesmas atividades, 0 salaD passou a
ser 0 lugar de expressao criativa por excelencia. Compositoras como Fanny
Arnestein, em Viena, Henriette Herz e Fanny Hensel, em Berlim, organi-
zaram muitos desses encontros, onde divulgavam a obra de varios aulo-
res, incluindo as suas (Citron, 1993).

Ao questionar a existencia de um estilo inerente ao feminino, Citron
polemiza ao responder negativamente, mas afirma que fatores socio-cullu
rais afetam 0 estilo indiretamente. Neste sentido, "0 que pode ser felto, e
que tem sentido, na verdade e uma teoria que considere 0 estilo de genero
como nascendo de certos fatores culturais."(Citron, 1993).22A musica com-
posta par mulheres para as sal6es, no Seculo XIX, e ilustrativa da pertinencia
dessa questao.

Como nao se pode ainda falar de uma forte tradi<;ao de composito-
ras, 0 objeto de estudo nao permite uma caracteriza<;ao realmente represen-
tativa do modo feminino de compor. 0 mesmo aplica-se aos trabalhos de
analise, pois nao existem model os analfticos que possam ser pasteurizados
e aplicados sistematicamente. 0 que se pode extrair dessas leituras sa? os
tipos de abordagem e questionamentos, 0 modo de olhar e de conduzlr as
investiga<;6es.

A primeira conclusao a que se pode chegar e a de que uma analise
feminista de uma obra musical deve necessariamente remeter a urn contexto
social e ao contexto de composi<;ao da propria obra. De outra maneira, como
discutir representa<;6es de genero, que sac socialmente construidas? Nos tnl-
balhos acima mencionados, independentemente do modelo escolhido, obscr-
va-se uma preocupa<;ao em investigar os codigos sociais contemporiineos qu '
caracterizam 0 "masculino" e 0 "femjnino". Em seguida apresentamos LlIll

resumo de algumas das estrategias utilizadas nesses trabalhos:
. Investigar as representa<;6es de genero presentes como metaforas

na teoria da musica tradicional. Apljcar esse conhecimento no olhar sobre 0
texto musical (Citron, 1993; McClary, 1991; Kramer, 1990).

22 What might be feasible and meaningful, indeed, is a theory that considers gendered styl .
mainly as an outgrowth of certain cultural factors.

, III s 'm; )Iica d' c nstruc;ao de genera em Musica, as
('(lIIV '11 'o'S till' 'ar<l'tcri:Lam 0 discurso musical feminino e 0 mascuhno.
No 'II.'0 'Sl '·r/'i '0 d 6p ras, a contraposi<;ao dos discursos das personagens
I odv illdi 'W' 'omo sses codigos saDperpetuados e/ou subvertidos (McClary,
11)1 I; hi al' usick in Solie, 1993; Kramer, 1990).

Ihar como, em Musica, modelos socialmente definidos de
sv 1I1IIidad /' minina e mascuhna sac construidos a partir da no<;aode climax
IIlllsi 'ill (McClary, 1991; McClary in Solie, 1993).

· Resgate da situa<;ao de peifonnance, do espetaculo, da apresenta-
'i10,no olhar sobre a Musica (McClary, 1991).

· Uso da corporalidade do executante como parte integrante das fer-
rillll nLasanalfticas (Cisuck, 1994).

· Investigar as pr<iticasmusicais femininas social mente estabelecidas
• ;11 ntar para as implica<;6es destas pr<iticas na musica composta por mu-
IIt'r s (Citron 1991).

Esta revisao bibliografica e parte do referencial teorico do projeto aca-
d~mico de doutorado em praticas interpretativas na UFRGS sobre a obra para
piano de Esther Scliar (1926-1978) e Eunice Katuncla (1915-1990). Ambas as
'oJnpositoras escreveram somente uma sonata para pjano e neste projeto es-

larcmos propondo uma abordagem que considere 0 paradigma do genera como
lima alternativa analftica relevante para se entender 0 texto musical.

Os trabalhos discutidos acima SaDmodel os alternativos de estudo
do /' n6meno musical e vem contribuindo para enriquecer a nossa com-
p" 'cnsao do mesmo. A amostra dos trabalhos e pequena, se considerar-
1I10S0 numero crescente de estucliosos que vem dedicando-se ao tema,
III;ISilustra 0 surgimento de caminhos diversificados. Isto torna a pesqui-
, I n campo rica em possibilidades e desafios.
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