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revista da escola de musica
e artes cénicas da ufba

EDITORIAL

H3a que entender a nossa Revista como fruto de
um processo de integragcdo entre os departamentos
de teatro, danga e musica, como busca ou talvez me
lhor, invengao de wuma identidade nao existente
quando da concretizagao da Reforma Universitaria.

‘Pensamos em integragao como um processo que une-di

ferenciando, que ndo impede especializagd@o,que nao
reduz e sim amplia as possibilidades de combinagao
dos diversos elementos.

Vivemos portanto uma situacdo de contraponto

entre processo de integragao e busca de identidag

de, e @ al nesta ambiéncia que nos
este & o referencial que nos fornece

creve. Enquanto Revista significamos

constituimos,
sentido e des

entao identi

dade alcangada e mais que isso, identidade  flexi

vel, mutdvel, ja que estruturada a partir da prd
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pria atitude de questionar, duvidar, descobrir.

Ora, quem descobre uma identidade assume ao
mesmo tempo uma Otica de universo correspondente a
tal identidade. E precisamente esta otica - ou po
sicdo tomada - que emoldura nosso gesto permitindo
sua propagacao. Quem assume uma identidade assume
uma posigdo. Inauguramos o nosso canal semantico
tomando uma posigdo perante nds mesmos, perante a
comunidade artistica e a tomunidade em geral e que
remos que tal posicao seja diadlogo, debate, seja
prospecgao; que funcione como canal de auto-criti
ca e reflexao, que nos leve a desenvolver mais ain
da a dupla-personalidade escolhida de artista e e
ducador. A Revista vem justamente ampliar nossas a
tividades como catalisadores inseridos numa reali
dade cultural, vem propiciar o intercambio entre
grupos envolvidos em tarefas relacionadas, vem fa
zer emergir uma plataforma de encontro entre pro

fessores e alunos.

Estamos assumindo a responsabilidade de criar
um forum para a discussao séria e comprometida de
temas relacionados a area de Arte. Tocamos numa
caréncia, num grande desejo, ao mesmo tempo em que
reativamos a dimensdo mobil de nossa  empreitada,
pois sera também nossa responsabilidade gerar 'no
vas' caréncias, desejos e perguntas; um futuro de

perguntas.

Trata-se portanto de um projeto de felicidade
e n3c é possivel haver projeto de felicidade se nao
houver produgao de conhecimento. Um projeto de fe
licidade a partir de conhecimento ja possuid% tor
na-se trivial e antes de mais nada deixa de ser
ART. 002, Salvador: 3-5, jul./set. 1981

projeto. A relagao entre a producdo de conhecimen
to e o grupo que o produz € iluminada pelo 'des;
jo' que gerou tal produgao, desejo este geralmentg
associado a4 percepcao de uma auséncia.

Queremos um futuro de continua integracao en
tre nos, a comunidade artistica e a comunidade em
geral. Assumimos a nossa identidade-posigao aten

tos para aquilo que & ou que deva ser brasilidade;
nao apenas a nossa realidade mas varias interpreta

¢coes dela. Incorporamos neste processo nossas rail

zes, troncos, folhas-frutos e passaros.

O Editor

ART. 002, Salvador: 3-5, jul./set. 1981



ORNAMENTOS PARA TECLADO NA
MUSICA DE ). S. BACH - ASPECTOS

Ryoko Katena Veiga

RESUMO

A execugao dos ornamentos contidos na musica
Barroca, e, ainda hoje, um problema complexo.
A esta complexidade alia-se o fato de os mo
dernos interpretes nao serem treinados na ar
te da 'figuragao', tao familiar naquela é&pcca.
Muito embora J.S. Bach tenha escrito a maio
ria dos embelezamentos por extenso, Os proble
mas de execugao da sua musica, particularmen
te no que se refere a ornamentos, requerem ex
tremo cuidado e especial atengao. A 'Explica
gao' escrita pelo proprio Bach, apesar de sua
importancia, nao & por si suficiente, tornando
se necessaria a consulta a outras fontes ante
riores, contemporaneas e posteriores ao Barro
co, para que se tenha meios para uma realiza
gao correta e apropriada.

* A Autora agradece a tradugao meticulosa de

Jamary Oliveira

No decorrer dos anos diversos escritores tem
empregado os termos ‘'"embelezamento", "ornamenta
gao, e "ornamento" de modo bastante impreciso e in

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set, 1981



consistente.! Tal fato adiciona mais confusdao aos
j& complicados problemas referentes ao assunto. Em
bora "ornamentagao" e "ornamento" possam ser in
cluidos na categoria de "embelezamento",estes trés
termos tem significados e usos diferentes. "Embele
zamento" deve ser usado como um termo genérico sig
nificando qualquer tipo de adorno melddico, enquan
to o termo "ornamentagao" sugeriria um embelezamen
to livre e extenso com origem na pratica da figura
gao, isto €, na adigado de divisdes ornamentais 1i
vres as pegas executadas. Nesta importante  prati
ca, particularmente durante os periodos Renascen
tista e Barroco, a arte da ornamentagao possuia

uma importancia consideravel.

Um "ornamento" por outro lado, &, em acordo
com Donington "uma curta formula melddica a qual
foi concebida na tradigao da ornamentagao livre as
sim como um cristal forma-se em uma solugao satura

da.llz

A tao familiar Sonata em La Maior para violi
no de Haendel requer alguma ornamentacao adicional
no Andante inicial, mas seu terceiro movimento &
um excelente exemplo de um AdagiZo escrito por ex
tenso na forma em que deve ser tocado, exceto tal
vez no que se refere aos trinados. Mas muitos com
positores do Barroco ainda deixavam a ornamentacgao
para os executantes.® J. S. Bach foi uma rara exce
gao. De fato, por esta razao, Bach foi acusado pe
lo critico Johann Adolph Scheibe, seu contempora

neo, em 14 de maio de 1737:"

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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Cada ornamento, cada pequeno adorno, e tudo
que supomos pertencer ao metodo de execugao,
ele expressa completamente em notas; e isto

nao somente rouba de sua pega a beleza da
harmonia mas oculta completamente toda a me
lodia.

O fato de Bach ter escrito por extenso a maio
ria de seus embelezamentos foi realmente afortuna
do para ndos. Entretanto, deve ter sido bastante
perturbador para seus contemporaneos ver as parti
turas todas repletas de detalhes e sinais, desde
quando era costume conserva-las limpas para serem
"vistas" tanto quanto "ouvidas". Em uma época ~m
que a misica era mais frequentemente manuscrita,
em que a publicagéo era rara e custosa, deve ter
parecido desnecessario perder espago escrevendo ca
da detalhe. Conforme Aldrich afirma, para o compo

sitor "... uma mera insinuagao de abreviatura se

ria suficiente para mostrar ao intérprete qual a

intengao."®

Bukofzer observou a respeito das caracteristi
cas nacionais dos compositores barrocos que os
franceses e alemaes geralmente "ndo requerem orna
mentagao adicional, enquanto que Corelli, Vivaldi
e os compositores de Opera italianos o fazem."®

Os compositores cravistas franceses desde Jac
ques Champion de Chambonniéres (ca. 1602-1672),
idealizaram um sistema de simbolos para ornamentos
bastantes organizado e algo rigido conforme pode
ser visto em tratados tais como Les Picces de Cla
veein (1670) de Chambonniéres, Picces de Clavecin
(1689) de Henry D'Anglebert, L'Art de toucher Le
Claveein (1731) de Jean Philippe Rameau. De fato,
Couperin insistiu em um tratamento mais rigido dos

ornamentos: ’
ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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Fico sempre supreso (apos o trabalho que me
dei para marcar os ornamentos apropriados pa
ra minhas Pegas, sobre os quais incidental
mente, dei uma explicagao bastante clara em
meu Tratado especifico, conhecido sob o t{tg
lo de A4 Arte de tocar o Cravo) ao ouvir pes
soas que 0s tratam sem os respeitar. Isto e
uma negligencia imperdoévelé em vistg de nao
ser absolutamente uma questao de opgao, o fa
to de interpretar tais ornamentos conforme o
proprio desejo. Afirmo entzo que minhas pe
¢as devem ser executadas como eu as anotei,
e que elas farao uma certa impressao em pes
soas de bom gosto somente se tudo o que ano
tei for observado ao pe da letra, sem adigao
ou subtracao.

Acredita-se que os compositores alemaes inclu
indo J.S. Bach adotaram os agréments ( ornamentos)

franceses como modelo.

Forkel menciona que Bach viajou para "Celle
com o intuito de familiarizar-se com a banda do
principe, formada principalmente de franceses e
com o gosto frances, o qual era entao uma novidade
naqueles sitios."® Sabe-se também que Bach era fa
miliarizado com as obras de Couperin e as estimava
assim como a obras de diversos outros compositores

franceses do periodo.°

Acredita-se que Bach, ao escrever sua tabela
de ornamentos, tenha deduzido seus simbolos a par
tir dos franceses (D'Anglebert) porque, de acordo
com Alfred Kreutz, "Bach sd poderia contar com um
frances pela simples razao de nao haver naquele
tempo, na Itdlia ou na Alemanha, qualquer sistema
estabelecido de ornamentos para teclado".!®

Embora os compositores alemaes tivessem adota
do os agréments franceses, sua atitude com respei
to @ execugdo destes ornamentos era muito mais fle

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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- ~ Lo . 4 : : :
xivel, e as vezes critica como pode ser verifica
do nas afirmacgoes de C.P.E. Bach:!!

Para fazer justiga aos franceses deve-se di
zer que eles marcam seus ornamentos com es
crupulosa exatidao, assim como o fazem os
mestres do cravo na Alemanha, sem contudo le
va-los ao excesso. Quem pode negar que nossa
restrigao na quantidade e na qualidade de
nossos ornamentos tem sido a influencia que
levou os franceses a abandonar seu antigo
costume de por ornamento em quase cada nota,
em detrimento de claridade e de nobre simpli
cidade? -

Afirmar que os agréments franceses foram usa
dos apenas na musica para cravo com a finalidade
de colocar acentos e sustentar notas & parcialmen
te correto, considerando que eles foram usados tam
bém, e na mesma proporgao, na musica para 6rgao.}?2

Um problema consideravel surge quando da in
terpretagao destes sinais devido ao fato que os si
nais e os nomes usados para cada agrément carecem
de uniformidade e consisténcia. Ornamentos idénti
cos foram frequentemente designados por diferentes
nomes e representados por diferentes sinais,enquan
to que o mesmo nome e sinal foram as vézes utiliza
dos para diferentes agréments.

Isto também se aplica aos compositores ale
maes, conforme expresso por Emery ao afirmar, refe
rindo-se a Bach, que sua "unica tabela de crnamen
tos — a Explicagdo — é desesperangadamente inade
quada, e os livros de texto contemporaneos nao sao
muito Gteis. Nem sempre eles sao claros, quando o
sao tendem a contradizerem-se reciprocamente." 13
Com respeito a Explicagao de Bach e sua aplicagao,
Emery alega que "nao se pode provar que Bach foi
de alguma forma mais consistente: e conclui-se que

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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a Explicagdo pode ndo ser rigidamente aplicavel se
ja para seus primeiros trabalhos seja para as Vari
agoes Goldberg de 1742."'*

Donington classifica os ornamentos do Barroco
em trés fungdes baseado na afirmagao de C.P.E.Bach
de que os ornamentos "conectam notas; eles as ani
mam... eles lhes concedem é&nfase e acentuagao...
eles salientam sua expressao,"!°da sequinte forma:

1. ORNAMENTOS MELODICOS cuja fungao natural &
"juntar notas" e "anima-las". Grupetos e tirata
(pequena passagem em graus conjuntos). Tais orna
mentos podem estar na parte forte ou fraca do tem
po, sendo pouco acentuados, suficientemente longos
e uniformes para preencher grande parte da duragao

da nota principal.

2. ORNAMENTOS RITMICOS cuja fungao natural &
"dar énfase e acentuagao." Mordentes, duplas apo
jaturas (coul@) e acicaturas sao exemplos tipicos.
Tais ornamentos estao caracteristicamente no tem
po, sendo fortemente acentuados, bruscos e curtos.

3. ORNAMENTOS HARMONICOS cuja fungao & "sali
entar a expressao". Trinados cadenciais e apojatu
ras longas sao os principais exemplos. Tais orna
mentos estdo necessariamente no tempo, sendo firme
mente acentuados, bastante longos para retardar ex
pressivamente sua resolugao na nota principal.

Os Principais Ornamentos do Barroco Agrupa

dos por Familias (Donington)'®:

A. A Familia da Apojatura

1. A apojatura propriamente dita

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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a) barroco inicial
b) longa
c) curta
2. A apojatura composta - (ou dupla apoja

tura disjunta)
3. 0 coule - (ou dupla apojatura conjunta)
4. A acicatufa - (apojatura breve)
a) simultanea
b) de passagem

5. A apojatura de passagem

B. A Familia do Trinado:

1. 0 tremolo - (ou trinado de orgao)

2. 0 vibrato - (ou trinado estreito)

3. 0 trilo - (ou trinado propriamente dito)
4. 0 mordente - (ou trinado amplo)

0. A Familia da Figuracgao:

1. Notas de passagem

2. Bordaduras

3. Grupetos

4, Acordes quebrados
Notas quebradas

6. Tempo quebrado

D. Ornamentos Compostos

1. Apojatura com

a) trinado

b) meio trinado
c) mordente

d) arpejo

e) grupeto

2. Grupeto ascendente -(coule com grupeto)
3. Trinado com

a) mordente

b) grupeto

ART., 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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4, Trinado ascendente - (coule com trinado)
5. Trinado descendente - (grupeto com tri
nado)

6. Dupla cadencia

7. Duplo "relish"

8. Nota truncada com outros ornamentos

Apesar de suas imperfeigles, a Explicagao de

Bach (Tabela de Ornamentos) & um documento impor
tante para o executante. E a Tnica tabela de orna
mentos que Bach escreveu. Ela encontra-se no ini
cio do Clavierbuchlein vor Wilhelm Friedmann Bach'’
escrito em 1720 para seu filho entao com dez anos
de idade. '

Ex.1l

B
M
ULl

Explicagao de diversos sinais sugerindo como to

car certos ormnamentos com arte.

ART. 002, Salvador: 7+45, jul./set. 1981
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A terminologia de Bach & na maior parte obso
leta. Na lista seguinte !® ela & traduzida de acor
do com os termos que mais aproximadamente concor
dam com os usados por Dannreuther'? e Dolmetsch??.

1. Trillo: um trinado bastante curto
2. Mordant: mordente

3. Trillo und Mordant: trinado longo com grupe
4. Cadence: grupeto ko
5

. Doppelt - Cadence: trinado longo com prefi
X0 ascendente

6. Trinado longo com prefixo descendente
7. Doppelt-Cadence und Mordant: grupeto duplo
8. Trinado longo com grupeto duplo (diferente
do n? 7)
9. Accent steigent: apojatura ascendente
10. Accent fallend: apojatura descendente
11. Accent und Mordant: apojatura ascendente e
mordente
12. Accent und Trillo: apojatura descendente e
trinado curto
13. O mesmo que n? 12

A Explicacao foi escrita pelo préprio Bach e
€ digna de confianga. Entretanto, ela nada mais &
que um guia rudimentar.?! Fontes de informacdo mui
to mais Uteis e adequadas a respeito dos ornamen
tos de Bach encontram-se nos livros de C.P.E.Bach,
Versuch uber die Wahre Arte das Clavier zu spielen
(l? parte, 1753), de Johann Joachin Quantz, Versuch
einer Anweisung die Flote traversiére .zu spielen
(1752), e de Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung
aum Clavierspielen (1755). Os nomes das fontes
francesas foram mencionadas anteriormente neste ar

tigo.
ART. 002, Salvador, 7-45, jul./set, 1981
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A Apogjatura C.P.E. Bach, Versuch, II, ii, 11
Bach indicou apojaturas com notas de  peque 2. A apojatura ocupa dois tercos do valor da
no valor (geralmente colcheias ou semicolcheias) ,e nota principal se esta & pontuada:
também com colchetes simples ou duplos (¢ , > ). C b B Bach. Verewen. 11, i1 11
O sinal do colchete duplo ndo tem qualquer signifi ! ? 4 !
cado especial: o colchete adicional parece ser na Ex.3
da mais que a ligadura a qual & convenientemente
adicionada 3s apojaturas na impressao ou no manus
crito. E importante lembrar que Bach nunca empre Nl . //70~
gou notas de pequeno valor com seus colchétes cor :ﬁs—qtzil F:%F:ﬂ E r PE%
tados ( J* ), porque este tipo de notagao nao foi :;aHz.
introduzido sendo alguns anos apds a época de
Bach.*? 3. Todas as apojaturas ocupam o tempo, isto &,
Aqui estdo algumas das regras importantes pa devem ser tocadas no tempo:
ra a execugao de apojatura nas obras de Bach Couperin, L'Art de toucher le Clavecin,p .22
1. A apojatura normalmente ocupa metade do va Marpurg, Anleitung, I, ix, 4, p.48
lor das notas principais: 4. Uma apojatura adicionada a uma nota segui

Quantz, Versuch (Ensaio), VIII, seg._ da de uma pausa ocupa todo o valor da nota,

i e esta & executada em substituigéo da pau-
Kis
sa:

C.P.E. Bach, Versuch, II, ii, 12

Ex.4

realiz. -

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981 ‘ ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981




18

5. A apojatura dupla deve ser agrupada em tem

po muito rapido:
Quantz, Versuch, XIII, 41

Marpurg, Principes de Clavecin,

Ex.5

realiz

6. A apojatura curta varia em duragao confor
me o contexto. Entretanto, ela deve ser
mais curta que o que soaria uma apojatu

ra longa no mesmo contexto:

C.P.E. Bach, Versuch, II, ii, 15

Ex.6a

realiz.

Quantz, Versuch, VIII, ii

Ex.6b

19

C.P.E. Bach nao gostava da realizagao da apo
jatura tipo nota-de-passagem (a Nachschlag), a
qual foi preferida por Quantz e pela maioria dos
compositores franceses assim como por alguns estu
diosos modernos tal como Emery.?2?

As regras al estao mas os misicos modernos
ainda variam em suas interpretagoes como pode ser
visto nos exemplos seguintes de uma passagem do
Preludio em Mib Maior do Cravo Bem Temperado,
vol II, de Bach.

Ex. 7a

Preludio n9 7 em Mib Maior CBT, Vol II
(Bach-Gesselschaft ed.)

: ey \-
AE—G—F -—gdl— =3 =
T.j & yi
=T —7y Pféf__F_—_——*——ﬁr—
e > i
¥
Ex.7b

Interpretagao por Dolmetsch em
The Interpretation of the Music of the XVII and
XVIII Centuries.

ART . 002 Qalvadar s 74K 1wl Jaaw 1a0Q1



20
Ex.7c
Interpretagao por Emery em
Bach's Ornaments
Ex.7d

Interpretagdo por Edwin Bodky em

The Interpretation of Bach's Keyboard Works, (Cam
Harvard University Press, 1968).

==

bridge 7 Mass.,

|

Ex.7e
Interpretagéo por Donald Tovey em

Forty-eight Preludes and Fugues by J.S. Bach,
(N.Y.: Oxford Univ. Press, 1924).

AN S
fi&:rz::::;

Il

Ann G ataradaws T=h&_ Anl.last. 1981

Amm
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Ex.7f
Interpretacao por Badura-Skoda em
Mozart Interpretation, (Viena: Wancura Verlag,
1957) .

Fadl

b
zJ%:ﬁgg;ﬁ:?i%i?

Ex.lg
Um exemplo que resultaria em quartas para

lelas caso se utilizasse a Regra 2.

re :
5 Py
= —
P S —y
LI L'WY L4 I T 1 2 Py ! ) 08
B i | =5 B 1 § uad |
v 1F Y | 1 Sout?

\

Os exemplos 7b, 7c e 7f estao de acordo com a
Regra 4, enquanto que outras possiveis solucoes

sao sugeridas nos exemplos 7d e 7e.

Outra passagem & extraida de um movimento no
qual ocorrem problemas de execugao em praticamente

cada compasso: Aria da Variagoes Goldberg, c.2.

ART, 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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Ex.8a Ex.8d
Bach-Gesselschaft ed.

Wanda Landowska (execugao)

{{Eéy
i

Ex.8e

Kirkpatrick no "Prefacio" para sua edigao
Ex. 8b das Variagoes Goldberg, (N.Y.:G. Schirmer, 1938).
Dannreuther em Musical Ornamentation

o o

Ex.8c
Dolmetsch em The Interpretation of
The Music of the XVII and XVIII Centuries. Ex.8F
Gotthold Froscher in Auffubrungspraxis alter

Musik (Locarno: Heinrichschofer, 1963).

& - =
1 AN 45|
1 lvl 1 5
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Ex.8g

Prefacio das Suites Francesas, NeX.,
Hermann Keller em 1950

Si==s o=

C.F. Peters.

Ex.8h
Hermann Keller em 1956 (execugao)

2 —

3

As vézes uma execugdo supostamente " correta"

da apojatura resulta em quintas ou oitavas parale

las. Um exemplo disto & o 29 compasso da Sarabande

da Suite Francesa n9 5 em Sol Maior.

Ex.9%a
Bach-Gesselschaft ed.

(= e
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Ex.8%b

De acordo com a regra, resultando

em quintas paralelas

I[I

I qu#ntas
paralelas

Ex.9¢
Outra solugao

Bx.9d

Egon Petri (execucao)

002, Salvador: 7-45, jul./set.
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A sugestao de Rosalyn Tureck de que uma apoja
tura curta com salto deve ser tocada antes da nota
principal, levemente "a maneira de um coulé" pare
ce criar algumas impressoes confusas e desorienta
doras.?" Emery, por outro lado, em uma passagem se
melhante achou possivel tocar tais apojaturas no

tempo e nao muito curtas.

Ex.10a
Invengdo a Trés partes em Mib Mator

Autografo

0 sinal de apojatura pode significar uma Nach-
schlag (apojatura de passagem) de acordo com O
contexto. O Ex. 11 contém uma passagem que resulta
ria em oitavas paralelas caso executado como uma

apojatura propriamente dita.

Ex.1l1
Variagoes Goldberg, N° 13, c.l7.

realiz.

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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0 Coulé

Considerando que Bach nao incluiu este orna
mento (am” ou por duas pequenas notas), seu signifi
cado é extraido de fontes contemporaneas. Emery su
§5§é que deve ter havido duas interpretacoes do
coulé na época de Bach.?® Uma tocada antes do tem
po e a outra no tempo. A anterior pertence a J.G.

Walther em seu Kompositionslehre de 1708 (ex. 12).

Ex. 12

Um resultado mais satisfatdorio poderia ser ob
tido caso se tocasse o coulé no tempo.?® O exemplo
seguinte & uma passagem para a qual nao se poderia
dar outra solugao por causa das oitavas paralelas

que fatalmente ocorreriam (Ex. 13)

Ex.13

Fuga para Orgdo em Do, c. 43

—_—

.|
== e =5
» B
i

——
-
"':ﬂL
4
TT1
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C.P.E. Bach explicou em seu Ensazo, II, iii ,
4, da seguinte forma:

Ex.1l4

A Acicatura
Ha dois tipos de acicaturas: simultaneas e de
passagem. A acicatura simultanea (apojatura breve)

consiste de uma nota da melodia tocada simultanea

mente com a pequena nota a qual € imediatamente in

terrompida.

C.P.E. Bach, Versuch, I1II, v, 3

Ex.15
74 | |
A I! 11 | 1
EZ;*ZZ? Y 1 Wi 7 i
|4 | 20
realiz.

A acicatura de passagem & apresentada como "um
arpejo com uma acicatura".

C.P.E. Bach, Versuch, III, 26
Ex.15b

D 1
A 1T .\ 1
i i =

realiz.
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A acicatura de J.S. Bach era s vézes escrita

como uma nota ordinaria, (Ex. 16): Partita n9 3,

Seherzo, ©.28-9
‘Ex.16

#
U
yan 1O ]|!1i
| R £ L4
| T e
v

Outras vezes como uma acicatura de passagem
(Ex. 17): Partida n9 6, Sarabande.

BX. 17

;
:
i

TR MY

2=

—Hke

oy

Ml
4
L

1 -
realizagao

0 Trinado

Em sua indicagao para o trinado, Bach nao fa

zia distingao entre t, tr,tra ,amw e avw.?’ Além
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disso, ele omite inteiramente o sinal, especialmen
Bach pode ter conhecido outras obras de Frescobal
di (Ex.19):
Ex.19

te nas cadencias talvez considerando que o contex
to fosse indicagao suficiente da presenga do trina

do.

Frescobaldi, Tocatta II (1637)

A duragao do trinado depende da duragao da no
ta acima da qual o sinal & escrito. Além desta am

biguidade, a execugao do trinado de Bach envolve

alguns pontos controvertidos, o primeiro e mais sé

rio sendo a respeito da nota inicial do trinado. E

amplamente aceito que o trinado de Bach deve ser 2_

+tocado com a nota superior, isto & confirmado pela o e = S o

Explicagao, mas tampbém por quase todas as outras ] et

tabelas de ornamentos do periodo assim como pelos

escritos de diversos contemporaneos de Bach, entre

éles: A questac da excegao a regra do trinado come
"Um trinado, em qualquer circunstancia deve cando com a nota superior & provada, I

comecar com sua nota auxiliar". pelo proprio Bach. Alguns exemplos sao: Concerto

Marpug, Anleitung, I, IX, i para Teclado, VIII, "Apud Vivaldi", 1@ mov., c.35
"Ele sempre comega na nota acima da nota prin no Ex. 20, e Fuga para Orgao em Ré menor (DOrio)

cipal". c.177-184 no Ex. 21.

C.P.E. Bach, Versuch, II, iii, 5
Ex.18 Ex.20

tr

A AAAAAAA
) | EEEEE¥¥aEiv—T—E‘m
M

Devenmos entretanto lembrar que havia um velho

habito de comegar trinados com a nota principal o

qual permaneceu até a época de Frescobaldi.?® E
Frescobaldi foi um compositor que despertou inte
resse em Bach — ele adquiriu uma cOpia dos Fior:
Musicali em 1714. Nao ha trinados nos Fiort, mas

ART. 002.. Salvador: 7«45. iul ./set.: 1981 ART. 002, Salvador: 7=45, jul./set. 1981
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Ex.21

Um exemplo bem conhecido de trinado comegan
do com a nota principal & encontrado no tema da
Fuga em Ré menor do Cravo-Bem-Temperado, Vol. I,
(ex. 22a). De acordo com Dannreuther, deve-se fa
zer uma excecao quando o trinado & precedido por
uma nota staccato, e este trinado tem sido execu

tado tradicionalmente desta maneira. (Ex.22b) .

Ex.22a

Ex.22b

Dolmetsch, entretanto, insiste no trinado co

mecando com a nota superior neste caso, e sua imi

tagdo rigorosa nas outras vozes expressando que "€

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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a maneira correta e também a mais bonita."®! Desa

fortunadamente, sua interpretagao resulta em quin

tas paralelas no compasso 12.(Exs. 23a e 23b).

Ex.23a

Ex.23b

Cye L |
() VP o o |
V:=.‘" b |

A escolha para o executante em seguir Dannreu
ther inteiramente, ou Dolmetsch inteiramente, ou
Dolmetsch em cada caso exceto no c.1l2, depende 1in

teiramente dele.

Outros exemplos que requerem a execugao do
trinado comegando com a nota principal incluem
a Fuga em Sol Mator, CBT, Vol. I (Ex. 24a), pela
razao que quando o sujeito € exposto invertido, o
trinado comegando com a nota superior alteraria
o intervalo caracteristico de sétima. O Ex. 24b
mostra a versao de Dannreuther.

ART. 002, Salvador: 7-45, jul./set. 1981
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Ex.24a

Ex.24b

Jas

~—r ¢

Duas outras passagens, quase sempre executa
das descuidadamente sao: c. 18 do Menuet II da Sut
te Francesa em Re menor, (Ex. 25), e o C. 3 da In
vengao a Duas—partes em D6 menor (Ex. 26). Deve-se
prestar especial atencao para evitar oitavas para
lelas caso sejam tocadas com trinado comegando com

a nota superior.

Ex.25

T
Ml
T
(i
4

ii
HL— .
1]

J

oi tavas
paralelas

- - E— 1 . 1001
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Ex. 26

| o @ .
[ ] Y 1 ;
FALd) 11 ) | 1 & A
L1V 1F L L
oitavas
» % paralelas
L
11
L ) g L4 L4
.’ 1
1 1 )|

_ + %"ﬁiii

A maioria dos trinados "simples" de Bach come
cam com a nota superior, mas, conforme acabamos de
ver, existem varias excegoes. A seguinte lista é
extraida de sugestdes de Dannreuther®? as quais po
dem ser denominadas "Regras" para trinados comegan

do com a nota principal.

1. Quando ele ja é precedido pela nota superi
or (para evitar repetigao da nota). Entre
tanto, tal pratica depende do contexto; se
o carater da pega requer uma execugao CoOm
um fluxo suave, a repetigao da nota causa

ria um 'titubear' indesejavel.

2. Ro inicio da pega ou seguindo uma pausa ou

staccato.

3. Quando o trinado com bordadura superior mo
difica o salto caracteristico em uma melo

dia ou tema.

Um sinal comumente equivocado encontra-se no
primeiro compasso da Invengao a Duas Partes em D6
Maior. O sinal v (trinado ou como € as vezes chama
do-mordente invertido) & frequentemente confundido
com‘yb(nmrdente), ou pralltriller. (Ex.27).
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Ex.27

B A 2 mordente mordente pr.
invertida 1c.

Tpinado com prefixo

Existem dois tipos: comegando na nota superi
or{mw ou na inferior pam. O EX. 28 mostra uma passa
gem do Preludio em Mi menor, CBT, Vol. II, com es

te Gltimo sinal, e suas possiveis interpretagGes.

Ex.28

-1%&* | | —

(Emery)
a. b. o
=

= TH W
g APl ap TP

Trinado preparado (apojatura e trinado)

Bach usou dois sinais para este ornamento: um
trago vertical adicionado ao sinal do trinado, e

um colchéte adicionado & nota. (EX. 29)

Ex.29

1Explicagao"

= - - e 2.4 laaw 1081
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Nao parece haver qualquer regra satisfatdria
para a duragao deste trinado e conforme Emery ob
serva "isto & geralmente uma questao de gosto pes
soal."?®?® Aqui est3o duas versoes do c.l2 da Ari;
das Variagoes Goldberg. (Ex. 30a. - original; 30b-

Kirkpatrick; e 30c. - Emery).

Ex.30a, b, c

|

B

b.
| |
oot — I ™
c.
! ’E;
3 3

Trinado com terminagao

Os sinais mp e m) indicam trinado com termina
¢ao. C.P.E. Bach menciona que as notas conclusivas

devem ser tao rdpidas quanto o resto do trinado.’"
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Ex .31

p M
E—{
"Explicagao"

—PafEfren
— e

Bach usou ao menos dois métodos de especifi
car as notas conclusivas. Muitas vezes ele as es
creveu por extenso (Ex. 28), e as vezes adicionou
um traco vertical ao sinal do trinadotwb<m1ﬂ~0. A
passagem abaixo 2 do Corcerto Brandeburgues II .
(Ex. 31).

Ex.32

realiz.

0 mordente
Conforme a Explicagao mostra, o mordente de

Bach & curto e consiste de trés notas. (Ex. 32).

Ex.33

4&

—T—Q‘1f:5;’r i i —

2 Cue o e
i realiz.

-~ - PRSP R St laar 1081
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Bach parece ter usado este ornamento indiscri
minadamente, desde quando ha longos mordentes de
cinco ou mesmo de mais nctas. Tal fato, entretan
to, é justificado pelas observagoes de C.P.E. Bach
de que "o mordente & um ornamento essencial que
conecta notas, preenche o intervalo entre elas, e
as torna brilhantes. Ele pode ser longo ou cux

to n35

Pode-se dizer que a duragao de um mordente de
pende apenas da nota d qual ele & ligado.Neste sen
tido o mordente & o mais exato de todos os ornamen

tos.

O estudo de ornamentos & intricado e complica

do, conforme Friedrich Niecks observa em 1884:°°

0 assunto referente aos adormnos e um dos
mais dificeis que podemos imaginar. Ele @
tao complexo para ser tratado por completo
e brevemente ao mesmo tempo, tao obscuro pa
ra ser tratado satisfatoriamente sob qual
quer circunstancia. -
O0s ornamentos sao modificados e conjuntamen
te abandonados nao somente pelo capricho
das epocas e nagoes mas tambem pelo capri
cho de individuos. E destas inumeraveis mo
dificagoes e mudancas, nos temos ou nenhum
registro ou, com umas poucas excegoes, al
guns bastante imperfeitos.

Entao, falar dogmaticamente sobre o assunto,
expor regras rigorosas e seguras, denota ig
norancia, nao conhecimento.

Isto foi escrito quase cem anos atras mas
tais palavras ainda conservam o valor hoje. Pare
ce que estamos de volta aonde partimos. Entretan
to, foi o propdsito deste artigo trazer a tona al
guns aspectos referentes a problemas de execugao

dos ornamentos de Bach. Os executantes de Bach ,no
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whoulo vinte devem ter extremo cuidado @ restri
q?in com este assunto, desde quando a maloria dos
modernos executantes ndo sao tao bem treinados com
reppeito a ornamentagao quanto os executantes do

Barroco eram.

Amm ARG dalwadnee Te=h&. dnl.lset. 1981
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NOTAS

1. Entre muitos outros exemplos, os mais nota
veis sao: Dannreuther, E. MusZical ornamentation,
que trata apenas de ornamentos. — ou Bach,

C.P.E. FEssay on the true art of playing keyboard
instruments, onde a maioria dos ornamentos sao dis
cutidos. — Aldrich, Putnam classifica ornamentos
em seu artigo Ornamentation no Harvard Dictionary
of Musie,.

2. Donington, iZnterpretation..., p. 125.
3. Id., Ornamentation.

4., Scheibe, Johann Adolph. In: David., Hans T.&
Mendel., Arthur, eds.Bach reader. New York, W. W.
Norton, 1945.

5. Aldrich, Putnam. Ornamentation in J.S.Bach's
organ works. New York, Coleman Ross, 1950. p. 6.

6. Bukofzer, p. 375.

7. Couperin, Frangois, Pieces de clavecin apud
Donington, op. cit., p. 127.

8. Forkel, Johann Nicolaus. On Johann Sebastian
Bach's life, genius, and works. In: David & Mendel,
Opw Cite, pe 302

9. Ibid., p. 310.

10. Kreutz, Alfred. Ornamentation in J.S. Bach's
keyboard works.In: Hinrichsen's Musical Yearbook,
VII, p. 360.

11. Bach, C.P.E., II, general, 4, p. 79.
12. Aldrich, Ornamentation.

13. Emery, Bach's ornaments, p. 9

14. Ibid., p. 15

15. Domington, op. cit., nota 2, p. 130.
16, Ibid., p. L1381.

17. 0 MS original encontra-se na Biblioteca da
Escola de Musica da Yale University.

18. Emery, op. cit., p. lé4.
19. Dannreuther, p. 162-3.
20. Dolmetsch, p. 102-22.

21. Emery, op. cit., p. l4.
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O DRAMA LIRICO

Cleise Mendes

RESUMO

Um estudo da transformagao ocorrida no drama
a partir do inicio deste seculo (depois das
experiencias pioneiras de Strindberg em suas
"pecas oniricas") coloca-nos diante de uma for
ma nova, hibrida, profundamente marcada por
procedimentos liricos. Neste trabalho,atraves
do exame das estrategias proprias dos dois g@
neros, desenha-se o perfil deste tipo de dra
ma, aplicando as reflexoes teoricas a peca Es
perando Godot, de Beckett, aqui tomada como
modelo e ponto de partida.

INTRODUGAO

BEmil Staiger, defendendo a validade tedrica
g

de uma definigdo do lirico, do épico e do dramati
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co como nogdes poéticas fundamentais, embora afir
me que em nenhuma obra concreta deixamos de perce
ber a presenga dos trés géneros, apresenta-nos a
seguinte ilustragao:
Usamos, por exemplo, a expressEo 'drama lifi
co'. '"Drama' significa aqui uma composigao
para o palco e '17rico' refere-se ao tom,
que se mostra mais importante na determina

cao da essencia que a 'exterioridade da for
ma dramatica'.?

Neste trabalho, pretendemos Jjustamente estu
dar as modificagdes introduzidas na "exterioridade
da forma dramatica" quandoc impregnada pelo Lirdco.
N3o nos referimos, portanto, apenas a um "eclima 11
rico" (lyrische Stimmung) presente em certas obras
dramaticas, mas a um tipo de drama no qual se
acham mesclados procedimentos formais dos dois gé
neros, Os guais possuem, & certo, uma esséncia,uma
natureza, mas que se manifesta, nas obras, atraveés
de estratégias proprias de cada um deles, conferin

do-lhes feigdes particulares.

Quanto ao termo "drama" significar "uma compo
sigdo para o palco" & uma simplificagdo apressada
que O proprio Staiger se incumbe de corrigir, na
secao dedicada ao estilo dramatico, em "Conceitos
Fundamentais de Poética". Apds ressaltar que "o
palco se presta igualmente aos mais diversos géne
ros literdrios"? e que "por outro lado, existe uma
criacao dramatica de alto nivel que ndo se reall
za, nem se destina ao palco"?®  Staiger finalmente
apresenta a justa distingao entre "teatral" e "dra
matico", sugerindo que o palco surgiu historicamen
te como instrumento gue se adaptava i obra dramati

ca."

Anm nna Qalwadar 47—67’ iul./set. 1981
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E como obra literaria, pois, que nos propomos
tracar o perfil de uma forma profundamente hibridi
zada, um drama influenciado radicalmente pelo espi

rito e pelos procedimentos da Lirica.

1. ESTRATEGIAS DA LIRICA

1.1 Tempo, espago, agao.

Acreditamos que a lirica & uma das formas
de representacdo poética, ou mimese, de situacoes
humanas tomadas como exemplares, isto é: univer
sais. Propomos, porisso, para uma reflexao sobr;
sua natureza, os mesmos conceitos basicos de tem
po, espago e acao que norteiam a analise da épic;
e da dramatica.

O tempo, se nao existe no inconsciente do
poeta, ja que al os fatos da experiéncia "nao sao
ordenados temporalmente"®, vai aparecer como ele
mento concreto no poema, objetivando e situando ;
instante vivido. Mas o tempo lirico nao & o tempo-
processo da épica, dilatado e horizontal, nem o
tempo-sintese do drama, onde o presente da agao ar
rasta consigo os momentos passados e simultaneame;
te projeta o espectador num continuo futuro. O te;
po lirico se expande a partir de um ponto, que & ;
instante da contemplacao, do foco da consciéncia
poética sobre o objeto, e dal flui e reflui em cir
culos concéntricos, que se dilatam e se contrae;
do "eu" para o mundo, e novamente para o "eu", re
petidamente, num movimento que se assemelha ao da;

batidas do coragao.
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Hegel, tracgando as distingaes fundamentais

entre a epopéia e O poema 1irico, afirma que®
la poesia lirica tiene por principio la con
centracion. Debe principalmente tratar de
producir su efecto por la profundidad inti
ma de la expression, no por la extension de
las descripciones, o, en general, por una
exposicion desarrollada.

Esta caracteristica do efeito lirico & influ
enciada diretamente pelo modo como tempo, espago e
acdo se apresentam no poema. Qual & a agao do poe
ta? Refletir o mundo e ver-se nele refletido, num
eterno agora, pois toda lembranca e toda perspecti
va de novas sensacdes sdo vividas ja, no instante
em que sdo nomeadas. O espago dessa vivéncia, ou,
digamos, o palco desses acontecimentos, & a prd
pria consciéncia do poeta; melhor diriamos, talvez,
sem exclusao do anterior, sua imaginagao, pois o
lirico depende da capacidade de criar imagens con
cretas que traduzam a profundidade da experiéncia.
Mas & ainda representagdo, na medida em que  esse
mpalco subjetivo" esta mifietizado através de "cenas"
do mundo objetivo. Desse modo, para O poeta 1iri
co, toda paisagem, todo céu, rio ou arvore, sao te
las de projecao de seus sentimentos e pensamentos.
Hegel admite que mesmo na poesia descritiva o obje
to nao vale por si mesmo, mas pelo sentimento ou

idéia que reflete.’

Mas pode-se chamar de agao 3 contemplagdo 11

rica? Parece-nos que sim. O conceito de acao, mes

mo no drama onde uma dada experiéncia & obje
tivada em personagens e situacoes que estao nitida

mente projetadas, com relativa independéncia do au
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tor nao & absolutamente pacifico, como escla

rece Dawson:®

e = . -

Acao' e necessariamente ambiguo e tem de in
cluir aquilo que esta na realidade a aconte
cer em qualquer altura da pega. Mas é tambem
a totalidade da pega, considerada como aqui
lo a que temos de reportar qualquer momento?
situagao ou fala determinada, para poder ser
completamente inteligivel. (...) Tem havido
muitas tentativas para diferenciar 'agao' e
1 3 &

argumento', algumas das quais nao consigo
perceber. Mas 'argumento' parece ser usado
em linguagem vulgar para indicar uma descri
cao seguida dos acontecimentos da pecga (ou
do romance), o que esta abstraido, tanto quan
to possivel, do significado desses aconteci
mentos. (...) Nao vejo nenhuma razao valida
para perturbar o costume mais aceite, embora
haja adeptos de Aristoteles que nao estao de
acordo. A maxima de Aristoteles de que o ar
gumento e a alma do drama € certamente uE
exemplo da utilizacao de 'argumento' onde eu
utilizaria 'acgao'.

Parece, no entanto, urgente a distingao entre
argumento e agcao. Se definirmos o argumento como
fabula, como sucessao lbogica de acontecimentos, e
a agdo como "aguilo que estda acontecendo" vemos

- :
que ao poema lirico falta o primeiro elemento, mas
o segundo, a acao, lhe pertence de maneira inequl
voca. O poema lirico possui um claro agente:o "eu"

totalizador que se exibe como personagem.

Sobre a auséncia do "argumento" na poesia 11
rica parece util voltar a Hegel, gquando nos di;
que "en el arrebato lirico, el poeta puede pasar,
sin transicidn, de una idea a otra muy lejana, y
comunicar um movimiento en apariencia desordenada

a su pensamiento."®
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Isto significa a auséncia de um desenvolvimen
to logico e cronoldogico dos fatos, O que se compfg
ende a partir de gque os fatos, para O lirico, nao
sido fatos, e sim sensag6es; um acontecimento nao é
algo al para ser contado (como no épico) ou mostra
do (como no drama) , mas para ser sentido e compar

tilhado.

A auséncia de sucessdo na agao lirica da ao
poeta “el derecho de comenzar y concluir poco mas
o menos alli donde quiere."10 Nao ha argumento,
pois, no sentido de uma situagdo com principio,
meio e fim. Existe uma ocasido para contemplar-se
e que exige apenas uma certa duragao, variavel e
submetida apenas a disposigao de espirito do  poe
ta. Este fato da liberdade, na lirica, para deslo
car o corte de inicio e fim de agao sera extrema
mente Util para o exame, que faremos a seguir, das
consequéncias trazidas ao drama quando este se apg
dera dos procedimentos liricos a ponto de modifi

car profundamente sua prooria estrutura.

1.2 O narcisismo

Inspirando-se no mito de Narciso (o jovem
que se langa as dguas para abragar sua imagem re
fletida, apaixonado pela propria beleza)Freud cria
o conceito de narcisismo e define-o como "um est%
do no qual a libido do individuo preenche seu pfg
prio ego e tem este por objeto".!! Adverte porem
que este estado, embora seja caracteristico de um

periodo do desenvolvimento psicoldgico da crianga,

nunca é completamente ultrapassado. A libido conti

nua, no individuo adulto, a se dirigir ora para O

+ ™ . . a i i 10Q1
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mundo, ora para O proprio sujeito.!?

Assim, a libido narcisica esta sendo constan
temente transformada em libido objetal, e v1
ce-versa. Um excelente exemplo da extensao
ate a qual essa transformacao pode ir & pro
porcionado pelo estado de estar apaixonado,
quer de uma maneira sexual, quer sublimada,

que vai ao ponto de envolver um sacrificio
do eu (self).

Parece, no entanto, que o exemplo por excelég
cia dessa experiencia humana esta na atitude 1iri
ca de apreensao do mundo, na qual, como vimos,o ob
jeto nao importa por si, mas pelo sentimento que
o0 sujeito vé nele refletido. O eu 1lirico sd se
apaixona pelo mundo na medida em que este lhe ser
ve de espelho. Vé impressas na paisagem sua dor ou
alegria e a razao por que fala de um cipreste ou
de um passaro & que eles sdo imagens concretas, e
quivalentes dos sentimentos que expressam, signos
vivos nos quais o poeta pode ler-se a si mesmo.!?

Chegou a hora de expllcarmos o concelto fun

damental da 'dlsp081gao animica' (Stlmmung)

Nao & a constatagao de uma situagao da alma.

A 'disposigao' ja foi, alias, compreendida

como tal, como objeto artificial de observa

gao. 0r1g1nalmente, porem, a dlspos1gao nao

e nada que existe 'dentro'de nos; e sim, na

d1sp031gao estamos maravilhosamente 'fora ',
nao diante das coisas, mas nelas e elas em

nos.

Mas nesse "estar-no outro" lirico, na fusao
do eu com o mundo, o eu & soberano; ele molda to
das as coisas a si mesmo, torna-se a medida exce
lente de tudo que percebe. Como a personagem que

se confessa nestes versos de Drummond:!"
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ja nao batia no
cais.
cidade
sou eu

0 mar batia em meu peito,

A rua acabou, quede as arvores? a

a cidade sou eu
sou eu a cidade
meu amor.

0 passado verbal cede lugar subitamente ao"ago

ra" da sensagdo. Tempo e espago sao transformados,

pela forga narcisica, em "aqui, em mim, neste ins

tante"

2. ESTRATEGIAS DO DRAMA

2.1 Tempo, €Spago, acao
0 tempo dramatico opera também, como o 11

rico, uma sintese presente—passado -futuro. Toda

acao e transformada, pela linguagem, numa experién

cia atual, para O autor e para o leitor. Mas en

quanto que no 1irico essa apreensao global & uma

perfeita sincronia, uma espécie de parada, de mo

mento curtissimo, suspenso, fora da cadeia de cau
salidade logica, no drama cada momento arrasta to
do o acontecido e simultaneamente projeta o leitor
no futuro da acao. Isto significa que O presente
dramatico nunca pode ser contemplado, vivido em si
mesmo como algo independente. Ele & um ponto ina
garrével, em constante deslocamento para adiante.

Como afirma Dawson, no dramatico

nio contemplamos a agao, Somos arrastados
para dentro dela, dai que o mnosso sentido

do que esta a acontecer seja de fato inse
=

paravel do nosso sentido do que acontecera
ou podera acontecer.

rwm £ 21 leat. 1981

5:5

Cada momento no drama estad intimamente compro
metido com os demais, cada situacao & causa e efez
to de outras situagoes; mesmo se analisarmos a prI
meira cena de uma sequéncia dramatica, ela impl;
ca, desde a primeira réplica, todo um passado da;
personagens. A continua tensao a ser mantida exige
que a extensao da obra fique limitada ao tempo em
que & possivel ao receptor manter-se nesse estado
ideal de cumplicidade. Também ao poema lirico se
pede que seja curto, mas por razdes nao de "suspen
se" e sim de modo a permitir a convivéncia com u;
instante dnico, que estd como que entre parénte
ses, subtraido & corrente dos fatos. -

Isto se refere a um tempo de fruigao da obra.
Se pensarmos no tempo interno da obra dramatica,ou
s?ja, o vivido pelas personagens, vemos que a exi
géncia de condensagao & ainda mais importante n;
drama do que no poema lirico. Se gragas a repeti
cao o momento lirico pode prolongar-se indefinid;
mente, e comegar Ou cessar em qualquer ponto,o dr;
matico necessita de um todo logicamente sequenci;
do, uma acgao completa, mas cuja duracao seja squ
ciente apenas para exibir uma crise. Paul M.Levit;
chama "point-of-attack" o ponto escolhido pelo
dramaturgo para iniciar a agao da pega e mostra co
mo a fixacdo desse limite (inicio mais préximo o;
distante do climax) tem consequéncia direta na es
trutura do drama.'® "

O espago na obra dramatica adquire uma impor
tincia concreta, sensivel, pois & um dos principais
elementos através dos quais o dramaturgo define os

limites do mundo dentro do qual vao se mover as
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personagens e situacoes.O cenario para uma agao dra
mAtica & um dado altamente referencializado, OS ob
jetos importam em si mesmos, ainda quando "simboli
zem" tracos do ambiente e das personagens. As indi
cagdes descritivas do ambiente definem as frontei
ras espaciais, colocando uma espécie de "moldura"
que confere relevo a cada elemento. Digamos que O
espago, no drama, & convergente, no sentido de que
mantém nossa atengao voltada "para dentro" do qua

dro proposto.

A unificacao de tempo, espago e acao no drama
prende-se a uma motivagdo totalmente oposta a con
centracao do foco 1irico. Este se sustenta por uma
comunhao, uma perfeita intimidade entre sujeito e
objeto, e, consequentemente, gera O mesmo sentime%
to no leitor diante do poema. O drama, ao contra
rio, alimenta-se do conflito, do antagonismo, da
agonia do chogue entre vontades contrarias.Dai que
a manutencao da unidade espacial e temporal & uma
exigéncia de manter coesa, circunscrita num dado
limité, uma forgca que tende a fazer explodir as
fronteiras da obra. Qualquer quebra dessas unida
des no drama indica imediatamente a intromissao de
recursos épiccs. Ja a presenga do lirico na  obra
dramatica atinge principalmente a linguagem € O mMO
do de encadeamento das situagdes, quebrando O nexo
causal que as faria desfilar numa sequéncia 16gi
ca. Em termos estruturais, a hibridizagao lirico-
dramatica atinge sobretudo o argumento da pecga,
reduzindo a intriga a uma unica situagdo basica e

recorrente.
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2.2 A alteridade

0 drama é a forma de representacao mais fi
el de uma situagdo humana; mimese em tao preciso
grau que nos esquecemos de chamd-lo ficgao, como
fazemos com a narrativa. Esta precisdao & consegui
da gragas a progjegao completa de uma idéia em per
sonagens envolvidas numa agéo, num dado tempo e es
pago.0 drama exige,pois, do autor, um procedimento
(aparentemente) contrario ao do narcisismo lirico:
que ele se abandone, que se descarte de si mesmo,
e que confira sua voz, seu discurso, seu ser, en
fim, a um "outro", a varios outros. Esta multipli
cidade de agentes, de perfis distintos, vao, soma

dos, reconstituir o "eu" despedacado.

O poeta lirico vive uma situagao  especia
lissima de estar dentro e fora da experiéncia que
nomeia; o dramaturgo esta completamente fora, e,
paradoxalmente, vivo e inteiro na soma de suas per
sonagens. Em todo modo artistico de representagao
do real existe o mesmo movimento do sujeito para o
mundo e de volta a si mesmo. O modo dramatico & o
que mais elaboradamente disfarca essa hegemonia do
EU: transformado em "outro", alguém que pensa, fa
la e age "como se" fosse um ser independente, o au
tor dramatico pode pensar, falar e agir sem que
suas palavras soem a uma confissao (o que aconte
ce, em geral, com o poeta lirico). Vejamos um exem
plo em Shakespeare.

0 amanha, o amanha, o amanhE,

avanga em pequenos passos,de dia para dia,

até a ultima silaba da recordagao
e todos os nossos ontens 1iluminaram para

os loucos
o caminho da poeira da morte. Apaga-te,

apaga-te, fugaz tocha!
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A vida nada mais e do que uma sombra que Ppas
S,

um pobre histriao que se pavoneia e se agita
uma hora em cena

e, depois, nada mais se ouve dele. E uma his
toria
cheia de furia e tumul

contada por um idiota,
to,

nada significando.
Macbeth, Ato V, Cenda 5-

Nesse famoso solildquio de Macbeth temos  na
verdade um instante 1irico incrustado no drama.
Nds contemplamos o desespero € a apatia da persona
gem e esta contempla, num Gnico vasto olhar, toda
a extensao da existéncia.Este momento, embora seja
a resultante de situagbes anteriores vividas pela
personagem, esta como que "suspenso", acima da ca
deia das agbes. O fluxo dramatico irrompe no deva
neio lirico através do recurso linguistico da fra
.se imperativa: "Apagate, apaga-te, fugaz tocha"
(out, out, brief candle!) mas sO & propriamente re
tomado com a entrada de um mensageiro com noticias

que forgam O prosseguimento da agao.

Mas o leitor, ja a essa altura dominado pela
precipitagao tragica do destino de Macheth, nao 1€
essa passagem como leria um poema independente, in
terpretando-o COmo uma reflexdo estatica sobre O
significado da vida. Nao lemos ai a confissao de
um "eu" quase andnimo, que gquase se faz a nossa
propria voz, mas sim somos arrastados, pela cons
trugao dramatica de um mundo definido em suas fron
teiras, a ouvir a VvozZ de um "outro" e a entender
sua fala desesperada nio como devaneio, mas como

um momento crucial de sua agonia.

A criagao desse "alter-ego", desse ser com vi

da autdnoma, & o que parece conferir extrema resis
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téncia ao drama, fazendo com gue ele nao se desca

racterize mesmo quando sofre em alto grau a influ

éncia dos outros géneros.

3. BECKETT: O DRAMA LIRICO
3.1 A acgdo: contemplagao

Procuraremos agora desenhar o perfil de um
tipo de drama no qual as estratégias acima descri
tas estao de tal modo conjugadas que deram uma fo;
ma hibrida, a qual chamamos de drama lirico. Dif;
rente do poema dramatico, no qual uma estrutura lE
rica abriga personagens e situagoes objetivadas n;
ma sequéncia ldgica, de tensao crescente (veja—s;
"Morte do Leiteiro" de Drummond), o drama lirico
faz precisamente o oposto: desconstroi a arquitetu
ra dramidtica tradicional, baseada na relagao ca:
sal que projeta a curva da acao até um climax, ;
se desenvolve a partir da repetigao de momentos,

da recorréncia de imagens que reproduzem uma Gnica
situagao basica.

£ na obra de Samuel Beckett, nas pecas a
que se convencionou chamar "de absurdo"'® que va
mos encontrar a realizacao dessa forma de drama e;
sua maior transparéncia e nitidez. Exatamente a
partir da leitura de seus textos é que fomos leva
dos a refletir sobre a existéncia de um modelo d;
drama que se diferencia do drama "dramatico" pro
priamente dito (como em Ibsen) e do drama épic;
(como em Brecht). Usaremos como ponto de partida

para demonstrar a mescla das estratégias liricas e
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- n en
dramaticas sua pega "A Espera de Godot" (En Atten

19
dant Godot), publicada em 1952.
0 argumento da pega, se é que o podemos cha

E i i uma es
mar assim, esta reduzido a dois homens que,n S

esperam, diante de uma unica arvo
nem

trada deserta,

.

re, a um senhor chamado Godot. Nunca O viram,
/

ira ermi
sabem se vira, e quando vira. Mas esperam. Int i

navelmente.

: . es
Oficialmente se poderia chamar a issO uma s
inica, mesma,e que

téria. B bem mais uma situagaod, -

"ad infinitum". Ou "ad absurdum".

se repete )
gundo e ultimo ato sao qua

nal do primeiro e do se

i m poe
se exatamente iguals, coOmo duas estrofes de um pPoe

i refrao:
ma, ligadas pelo mesmo ref

a ?
Estragon — Entao, vamos embora?

adimir — Vamos o .
i ‘ (Permanecem imoveis)
vertidas as répli

No segundo ato s&o aperas 1n 5
Esse refrao prin

20
cas entre as duas personagens.
condutor do sentido da pega, reparte-se "
no interior de cada ato.Veja—se

em
cipal,

inuimeros outros,

== ra.
Estragon Vamos embo

Vliadimir — Nao podemos .
?
Fstragom — Por que.~
Vladimir — Estamos a espera de Godot.
Estragon -- Ah! £ verdade!

gque aparece no 19 ato e & repetido quatro vezes

B

a 11
no 29 ato, a intervalos regulares. Como o poema L1
rico, que nao pode prolongar-se a na )
e uma mesma imagem, & agao de
ridiculas agoes

o ser valendo-

a es
se da repetigao d 3

pera & alimentada por pequenas €

menores, como calgar e descalgar os sapatos,
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plesmente discutir sua cor ou tamanho, que garan
tem o "estar ali" para as personagens. A agao da
peca & a repetigdo contemplativa da situagao inici
al, dada pela primeira réplica: "Pronto, n3o se po
de fazer nada". A palavra "nada", repetida mais de
40 vezes, alterna-se com "esperar", traduzindo nes
sa tensao criada a partir da prépria linguagem o
Unico conflito que mantém diante de nds as persona
gens: Espera-se por Godot; enquanto isso, nao se
pode fazer nada. O negativismo que percorre a pecga
& construido principalmente pelos estribilhos das
negativas: o nao, nunca, nada, que se repetem numa
"toada mondotona" e que se apresentam apenas concen
trados na longa falz desconexa & Lucky.

Dal que nessa espiral infinita falar acaba
sendo a Unica agao possivel, mas tdo puramente vol
tada para si mesma que os dialogos se esvaziam na
exata proporgao em que crescem. Diferente do dialo
go dramatico, que prepara acontecimentos, a "con
versa" das personagens beckettianas tem o fim em
si mesma. No maximo se destinam a evitar o silén
cio, que insiste, perigosamente, em intmeras rubri
cas que fecham, ciclicamente, cada tentativa de um
"assunto". Falar & a suprema angustia mas também a
suprema esperanga. Simplificam demasiado essa ques
tao os criticos que véem em Beckett apenas a des
confiangca da linguagem verbal, o pessimismo em re
lagao as palavras.?? No deserto em que estdo colo
cadas, as palavras sao quase o unico elemento mate
rial a que as personagens se podem agarrar, O Gni
Co suporte que as mantém vivas.
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(Siléncio)
——(irritado) Desenvolva | Explore

o assunto}??

Estragon

(Silencio prolongado)

Vladimir — Diz qualquer coisal
Estragon — Estou a procurar.

(Silencio prolongado)
Viadimir — (com angustia) Diz qualquer coisa,
nio importa o que. Mas falal?"

£ negado o fluxo dramatico tradicional; uma situa
gao nao & causa de outra, existe uma sequéncia
fragmentada (pelas quedas do didlogo) de momentos

semelhantes gque reafirmam uma soO imagem basica: a

espera.

3.2 O espago: a fresta para dentro

0 cenario de "A Espera de Godot"coloca-nos
frente a um universo hostil: estrada deserta e ar
vore sem folhas. Mas esse espago Nnao & o lugar de
uma agdo, um espago concreto onde, gragas a ilusao

dramatica, véem-se seres humanos agitando-se na so
lugao de. seus problemas, como, por exemplo, as sa
las de Ibsen. Essa estrada e essa Arvore sao ima
gens da aridez, da esterilidade; nao tém importan
cia como dados de referéncia mimética, mas somente
como reflexos do desconforto e da solidao das per

sonagens. S3o, como num poema, & paisagem da alma,

o equivalente visual da linguagem negativa das ré

plicas.

A Arvore que se cobre de folhas no 29 ato
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mar
ca nao uma transformagao, um aCOnteClmentO
I

mas, ao

3 , s olhos das personagens, um ponto na renova
ao cicli i indi o "
(e lica da vida. As indicagoes cénicas nao che

am a C i
g onferir uma moldura, uma limitagéo espacial

- .
rigida. P
g ercebemos que essa estrada se prolonga in

definid a
amente, que essa arvore & qualquer arvore e

que as personagens esta
ao colocadas e
m qualgue
o q guer pon

O es irici
pago se liriciza porque perde autonomia
- » !
perde referéncia como local exterior, como
’

palsa
em ] - p
g Ob etlva, e se orna rO|ean da visao de mun
d pe g = 7
(@) (1as rsonagens. No dese]: to a arvore renasce

na solidao o homem ze perpetua

3.3 O tempo: a parada

. O tempo coberto pela agao da peca, como Vi
vido pelas personagens, é infinito.?’ -

giadlmlr — O tempo parou.
zZzo — ogi
(Bondo o relogio no ouvido)
Nao se fie nessa; nao acre

31te nisgor meu amigo. (Guar
a o relogio no bolso) Tudo

o que lhe passar pela cabega

mas menos 1sso. '

Existe um "sempre" subjacente a cada constatacao das
personagens de que nada, nunca, ninguém. Vladimir

f Estr?gon se despedem, no 19 ato, para voltar

amanha". Mas quando Pozzo retorna, vé-se por seu

aspecto que, se traduzissemos o dado em termos de

verossimilhanga externa, ao menos teriam decorrido

alguns anos. No entanto o verossimil & exatamente
o elemento descartado no drama lirico beckettiano

0 tempo &
PO, como o espago, € traduzido por imagens.Se

A mom Anan "~ . '
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a personagem diz nesta tarde", entende-se "este mo
mento, agora", mas também "sempre". E ainda o re
curso lirico da repeticao que permite apresentar
essa eternidade, esse tempo infinitamente dilata
do, através de alguns poucos momentos que, por ss
rem retomados ciclicamente, traduzem logo o senti

do da vida das personagens como uma espiral inter
.= 26
minavel.”:

= a ?
Estragon — No sabado —mas qugl sabado?
E hoje e de fato sabado? 09
sera domingo? Ou segunda-fel

ra? Ou sexta?

Vladimir —(Olhando desesperadamente a
sua volta, como se a data es

tivesse inscrita na paisagem)
£ impossivel.

Estragon — Ou quinta-feira.

N3o temos ai a causalidade temporal do dramatico,

arrastando-nos em diregao ao futuro, mas um presen

27
te que se esvazia sem promessas.

Pozzo — (repentinamente furioso) Ain
da nao se cansou de me tortu
rar com esse interrogatorio

: A\l
sobre o maldito tempo?. Quer

dar comigo em doido, nao é?
Quando? Quando? Quando?. Sel
12 quando:! Um dia! Um dia

qualquer! Nao lhe chega?! Um
dia como qualquer outro, ele

perdeu a vista; um dia, eu
perdi a vista; um dia, perde
remos o ouvido; um dia, nas
cemos; um dia, morremos... €

sempre O mesmo dia, o mesmo
instante. Nao lhe chega esta
resposta? (Mais calmo) Elas
dao a luz escarranchadas sO
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bre um tumulo; o sol brilha

um instante, mas depois a noi_

te cai outra vez.
Tao semelhante no tom e na temdtica é essa fala ao
devaneio de Macbeth, mas na estrutura do drama 1i
rico adquire um efeito totalmente diverso.Esse res
mungo pessimista nao é importante como momento al
cangado na evolugao da personagem (ja que pouco ou
nada sabemos da histdria de Pozzo), mas como fala

em si mesma, pelo sentido que independentemente
possui.

CONCLUSZO

O drama lirico € construido sobre o modelo da
circularidade. A agao dramatica de uma pegca como
"R Espera de Godot" desenvolve-se num movimento se
melhante ao causado por um toque na superficie de
um lago: através de circulos concéntricos que se
formam a partir de um ponto. O conflito se adensa
através de um acumulo de imagens, por uma expansao
do significado que detona logo na primeira impres
sdo; ele nao progride no sentido de um futuro, co
mo no drama dramiatico, antes imita a sugestao de
um poema. Através da repeticao, do estribilho de
perguntas e respostas que se fecham sobre si mes
mas, cria-se uma estrutura de ritmo recorrente. O
cenario é desreferencializado, traduzindo uma pai
sagem subjetiva, reflexo das idéias e sentimentos
das personagens; cenario que mimetiza nao um 1lu
gar, mas uma situagao. Para isso concorre o tempo
"suspenso", nao-cronolégico, atemporalizando a ex
periéncia.
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Esta forma é caracteristica da dramaturgia do
nosso sé&culo, tendo aparecido inicialmente nos dra
mas finais de Strindberg, nas chamadas '"pegas oni
ricas", em gque tempo e espago se relativizam, se
dissolvem, as personagens sao alegorizadas, e a
linguagem reproduz a fragmentagéo das imagens do
inconsciente. Pode-se inscrever ainda neste modelo
grande parte do drama expressionista e das pecas
"de absurdo". Embora o lirico esteja presente ao
longo da tradigao dramitica, desde a tragédia gre
ga, marcado em Shakespeare e no romantismo, sO a
partir de Strindberg ele logrou modificar a estru

tura formal do drama.
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COMPOSICAQ/GRUPO/COMPOSICAO

Paulo Lima

Quero que se aproxime,do estado crepuscular
aquela onda de facil liberdade artistica caracte
ristica do final dos anos sessenta.! Vejo, nitida
mente que a quebra com um ordem estabelecida gera
necessariamente outras ordens em vias de estabele
cimento, nao se justificando falar em "arte livre"

sem especificar exatamente "de que?".

MACRO

A palavra grupo tem sido utilizada para apon
tar situagOes onde varias pessoas pensam éa mesma
forma. Tal definigao constitue-se a partir dos con
sensos e nao das divergéncias entre os membros. Es
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sa é uma situagdo que desfavorece a produgao do no
vo, ja que este define-se pela quebra de algum con

senso.

A técnica de promover CONsSensos tornando-o0s
inacessiveis & critica, estd amplamente dissemina
da em nossa sociedade, desde a area dos meios de
comunicacdo de massa até as relacdes entre indivi
duos. Os meios de comunicagdao de massa utilizam—-na
como uma forma de gerar mercados. s & possivel
vender bem quando todos gostam-precisam do produ
to. A industria da comunicagao exige do consumidor
uma relacao de gostar/desgostar/sentir/ nao sentir
com o produto artistico. Tal atitude impede uma a
bordagem critica ao mesmo. Quando a primeira per
gunta que faco ao entrar em contato com um objeto
artistico é "eu gosto disso?", a critica torna-se
geralmente desnecessiria pois no caso de resposta
negativa o mais prudente a fazer & "me afastar" do
objeto, e no caso de resposta positiva para que in

vestiga-lo se "ja me proporciona prazer?".

Nio podemos defender a idéia de que "cada um
deve utilizar apenas seus sentimentos" para iniei
ar uma critica a um objeto artistico, ou para to
mar decisdes ao compor. Vivemos uma situacao onde
a sensibilidade serve a interesses nada artisticos,
cabendo ao compositor assumir uma posicao de des
confianca ininterrupta em relagao a sua sensibili
dade e i dos que o cercam. O "gostar" reune multi
ddes em torno de um unico objeto ou tipo de obje
to. Ora, o gostar nao aparece do nada, mantem uma
relagao estreita com as caracteristicas de  quem

gosta, satisfaz certas necessidades suas. O que O
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torna indesejavel é justamente o freio que pode co
locar na atividade critica do fguidor e o cons;
quente empobrecimento do seu ego que nao se emp;
nhando em descobrir o novo,restringe-se e apega—;;
ao que ja conhece. A estratégia em questdo acaba
favorecendo a antiga oposigao entre racional e emo
cional colocando automaticamente uma énfase nest;
Gltimo, o que torna possivel o surgimento dos de
fensores da ideia de que a Arte estd mais ligada g
esfera emocional ou que a operacao bdsica em arte
€ manipular emogoes e etc...

Decorre disso que depois de educado para o
consumo, O ouvinte consegue apenas "sentir", sendo
incapaz de pensar sobre o que foi ouvido. Defende
sua posicao afirmando geralmente que "misica nao &
para pensar...". Ocorre-me a analogia com o ator
que nao se distancia de seu personagem, que O en
carna pura e simplesmente, perdendo assim t6d;
perspectiva critica do mesmo.

MICRO

O processo de composigao comeca do "eu quero"
de algum compositor. Dentre inimeras situacoes de
"querer" o compositor escolhe algumas que conside
ra desejaveis no momento, e a partir delas ger;
sua composicdo. Defino portanto uma distancia en
tre o momento do "eu quero" e a forma definitiv;
de uma obra de arte, ou seja, aquela que antecede
qualquer interpretacao. As afirmacoes de desejo
aparecem de forma transformada na composicao. Uma
rede de conexoes (ou associacOes) se estabelece pa

ra constituir os significados da composicao.
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Posso utilizar o seguinte modelo para falar
de composigoes:

nivel 1 —==—— afirmagoes de desejo

nivel 2 —————— instrugdes criadas para ope
rar sobre o material em ques
tao ( som, coOres, palavras
etcsas)

nivel 3 —=——=- a composigao propriamente di
tas.

Chamo a juncdao dos niveis 1 e 2 de "dominio
das premissas". Vejam no diagrama que as afirma
cdes de desejo ndao mantém um contato necessario
com o material utilizado para compor. Elas inde
pendem portanto desses materiais. Na verdade penso
que elas oferecem a possibilidade de construir co
nexoes entre o universo sSOonoro por exemplo e as de

mais esferas de pensamento e de pratica.

0 nivel das instrucdes reune principios de or
ganizacdo do material utilizado. Os critérios para
a escolha das instrugdes dependem obviamente das
afirmacoes de desejo do compositor e estas de sua
dtica politica, social, artistica, em suma, daqui
lo que considera desejavel. Nenhuma instrugao ou
conjunto de instrugdes se justifica por si so, ©
que vai de encontro a um dos velhos mitos da musi
ca contemporanea: as técnicas seriais nao se justi
ficam sd porque sao seriais, o microtonalismo nao
se justifica s6 porque tem uma historia mais curta,
as técnicas aleatdrias nao se justificam porque in
troduzem o acaso e nem mesmo o ecletismo se justi

fica por ser uma mistura ponderada de varias mo
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das. Digo portanto que € o nivel das afirmacgoes

de desejo que determina as outras instancias.

Exemplifico meu diagrama com uma situacao do
Grupo Proxima Misica o e ao qual pertenco.? Obser
vamos a inexoravel tendéncia em manter limitado o
significado de um determinado elemento em musica
de consumo. "Lady Laura"?® precisa continuar sendo
"Lady Laura" até o final da cangao para possibili
tar a manutencao do clima nostdlgico. A partir dis
so e do desejo de inverter esse procedimento gera
mos a instrugao de que cada elemento numa nossa
composigao atingiria uma série de significados. Des
sa forma "Lady Laura" pode transformar-se numa ge
ladeira, num ferro elétrico ou no sistema social

vigente e até sem perder de todo o clima nostdlgi
(o]0 %

Quero também desacreditar o mito da "técnica"
assim como ele aparece em diversos espagos relacio
nados a misica contemporanea. As afirmagoes de de
sejo transformam-se em "problemas a resolver" quan
do passam ao nivel das instrugoes. A "técnica" es
ta portanto irremediavelmente atrelada aos desejos
e varia de peca para peca. Quando acabo de compor
algo tenho a técnica suficiente para compor aquela
peca. Nao existe "a técnica" para ser estudada ja
que aprender a compor é aprender a gerar instrugoes
necessarias para realizar determinados desejos.

Téda composigao pode remeter seus ouvintes as
premissas que orientaram o compositor ao realizar
escolhas. Da mesma forma todo ouvinte pode investi
gar composicoes seguindo a direcao das premissas
que controlam e determinam as escolhas feitas. O
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processo de busca das premissas que sublinham uma
composigdao ndo é necessariamente igual ao processo
de composicao propriamente dito. Ambos sao criati
vos. Assim encaro portanto, as atividades de anali

se em musica. Faco questao de manté-las sob o rotu

lo de criativas. A andlise nao produz verdades
fundamentais" independentes do analista ou do apa
relho conceptual que utiliza. Ela nos fornece mo
dos interprctativos mutaveis que devem se dirigir
a um aumento do potencial informativo das composi

coes em foco.

Uma composicdo pode ser definida como uma sé
rie de escolhas. O significado de uma escolha de
pende nadao s das relagbes com todas as outras escQ
lhas da composicdo, como também das relagoes com O
universo de possiveis escolhds. Esse universo trans
cende a composicao e encompassa a pratica comum. O
processo de decodificagao da mensagem musical tem
um "percurso" social, uma historia. Quando um sis
tema musical deixa de oferecer ao compositor a pos
sibilidade de realizar escolhas novas, precisa ser
abandonado, pois torna-se meramente comunicativo.A
composigéo representa o momento de acréscimo de es
colhas musicais a um repertdrio ja conhecido por

um determinado grupo.

Téda premissa define uma distancia em relagao
3 composicao, ela representa uma unidade de signi
ficacdo mais abstrata que as unidades de sjgnifica
cao da préprié obra. A premissa geralmente toma a
forma de uma relagdo entre varios eventos e pode
ser encarada como uma instrugao que o compositor

utiliza para chegar a tais eventos. Quanto maior
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for a distancia das premissas mais abstratas a com
posigao, maior sera a quantidade de trabalho cria

tivo presente em tal estrutura.

Imaginemos que o processo de derivacao das
premissas seja exaurido. Nesse ponto teremos atin
gido o que chamo de "nivel axiomatico" da composi
¢ao. Utilizo esse conceito para distinguir a produ
g¢ao atual de consumo da producao artistica. Nas
composicoes de consumo, o nivel axiomatico tende a
coincidir com a composigao. Podemos falar portanto
em "mera existéncia", ou seja a situagéo onde as
escolhas feitas justificam-se por si proprias sem
necessidade de uma rede de associagoes com as ou
tras escolhas realizadas. A utilizagao de pulsagao
na misica de consumo & um exemplo de "mera existén
cia" ja que a justificativa da escolha de uma pul
sagao regular raramente & encontrada na propria
composicao. A adogao da pulsagao regular acontece
em fungao de uma convengao ("€ bonito assim") e do

prazer associado a tal convengao (prazer da fami

liaridade) . Daqui podemos vislumbrar o reino dos
adjetivos, onde os eventos musicais cedem lugar
aos rotulos utilizados para descrevé-los, ( tris
tes, alegres, patéticos, melancdlicos etc...etc.. .

e muitos etecéteras) e onde os ouvintes sdo aliena
dos de seu direito de reagirem ao que ouvem. "A ml

sica ¢ triste", aos ouvintes resta sentir.

As situagoOes de "mera existéncia" frustam as
intengées criticas do ouvinte, impedindo a constru

géo de conexOes entre as diversas escolhas feitas.
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Nas composicdes artisticas o nivel axiomatico
distancia-se do nivel da composigao. Cada escolha
pode ser relacionada a outras, gerando significa
dos de ordem superior aos dos elementos da composi
gcao, que ficam justificados pela rede de associa
goes assim construida. O compositor fica entao ca
racterizado pelo seu ato de infragao, pelo cultivo

do que ainda nao comunica, pela quebra de consen

sos.
NOTAS
1. Refiro-me aqui aos "boms tempos" da musica
aleatorla, a vulgarlzagao de instrugoes do tipo
. "

"toque aqui o que voce qulser...', qualquer altu
ra, "maior velocidade possivel", "o mais forte pos
sivel" etc....Cabe investigar a relagao entre tais
procedimentos e a presenga de um regime nao- demo
cratico.

2. 0 Grupo Prox1ma Musica constltulu se em 197?,
tendo desde entao dedicado-se a utlllzagao de 112
guagem falada como material para comp051gao mus 1
cal.

3. Cangao de consumo brasileira(?).
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METODOLOGIA DA DANCA
MODERNA: UMA PROPOSTA

Maria da Conceigao C. da Franca Rocha

RES UMO

A partir da convicgio de que o crescimento do
aluno a niveis desejaveis so se torna possi
vel atraves de uma formagao inicial adequada,
nao so no que se refere aos aspectos tecnicos
como ao livre exercicio da criagao, apresenta
mos uma proposta metodologica como uma possi
vel linha de trabalho a ser adotada mnas clas
ses iniciantes, evitando, na medida do poss?
vel, atitudes que transformem o estudo inici

al num mero passa/tempo ilustrativo das dan
¢as de consumo camufladas como ‘'danga moder
nal‘

Caracterizar as artes como linguagem ou como
sistemas significantes torna-se uma tarefa dificil,

devido ds opinides controvertidas sobre o  assun
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to. Contudo, nao é tarefa impossivel. As dificulda
des encontradas, acredita-se, devem-se ao fato de
a comunicacdao humana se estabelecer em varios ni
veis, investindo em todo o campo da atividade huma
na, forcando a linguistica a rever profundamente a
sua concepgao da linguagem. Isto porque varios sis
temas significantes parecem poder existir sem se
construirem necessariamente com o auxilio da 1lin
gua ou a partir do seu modelo. Assim, a gestualida
de, a pintura, a imagem, a fotografia, o cinema, a
escultura siao outras tantas linguagens, uma Vez
gque transmitem uma mensagem entre um sujeito e um
destinatario, utilizando um codigo especifico, sem
por isso obedecerem ds regras de construgao da lin
guagem verbal codificada por uma estrutura de sim

bolos equiprovaveis.

Estudar esses sistemas nao verbais como 1iin
guagem, isto &, como sistemas significantes, € ob
jeto de uma vasta ciéncia que s6 no inicio do nos
so século comecou a se formar, quando Charles Lan
deis Peirce e Ferdinand de Saussure, quase simulta
neamente, mas independentemente um do outro, fixa

ram a sua necessidade e os seus vastos quadros.

Esta ciéncia é denominada, por Saussure, Semi
ologia e definida por ele como "a Ciéencia que estu
da a vida dos signos no seio da vida social." Ape

sar de ser uma ciéncia nova e seu carater extensi

vo — ja que serd a ciéncia de todos os sistemas
de signo — ainda nao permitir a elaboragao de um
manual de seu método de trabalho, considera due

"as artes e a literatura sdao modos de comunicagao

que assentam no emprego de sistemas de signos dque
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relevam eles também de uma teoria geral dos sig
nos".!

Desta forma, evidencia-se a possibilidade de
se estudar as artes como sistemas de comunicagao
que transmitem mensagens e, por conseguinte, podem

ser consideradas como uma linguagem ou um sistema
significante.

A mensagem artistica ou melhor, a mensagem es
tetica, tem um modo particular e caracteristico de

ocorrer, diferenciando-se da maneira de ocorréncia
da mensagem semantica. Esta

pertence ao nivel da razao, seria uma estru
turagao de simbolos previamente codificados,
manipulados com uma certa logica do dominio
de um grupo relativamente amplo de individuos
e que levaria de um para outro desses sujei
tos uma certa mensagem de carater nitidamen

te utilitario.?

A informagao estética se coloca em um nivel
absolutamente oposto ao nivel da razao, ja que per
tence ao nivel da percepcao sensivel. Nao tem ne
cessariamente por objetivo preparar decisoes =—con
sequentemente nao possui carater utilitdrio — de
terminando estados interiores daqueles que criam a
obra de arte. A mensagem estética € pois especifi

ca do canal que a transmite.

Quanto a diferenciacdao dessas duas informa
GOes, existem vdrias opinides e pontos de vista
que se chocam. Contudo, ndo € de interesse aprofun
dar tal assunto. Esta exposicao sera limitada, pro
curando-se uma posigao coerente nas teorias mais
modernas que apontam os pontos de distingao entre
as duas informagoes, admitindo, todavia, que ambas

nao existem isoladas nas suas caracteristicas. To
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da mensagem real comporta sempre, intimamente mis
turadas, certas proporgaes de uma e outra, sem Obs

tante perturbar a natureza de cada uma delas.

Os aspectos que distinguem esses dois tipos

de mensagem sao:

a) logicidade-sem 1dgica nao ha informagao se
mintica; ja a informagao estética nao tem
de necessariamente recorrer aos postulados
da ldgica. Ela pode ou nao faze-lo, e a
auséncia de ldégica nao impede sua existén

cia nem degrada seu valor;

b) a ampla circulagao-€ outra caracteristica
especifica da informagao semantica. A in
formagao estética, para ser assim caracte
rizada, nao necessita de um amplo circuito
de receptores, podendo mMesSmO restringir-se

a uma comunicagao interpessoal;

c) a possibilidade de tradugdo de um sistema
de signos para outro-é também uma caracte
ristica aplicavel apenas i informagao se
mantica. Com a informagao estética nao €
xiste essa possibilidade, ja que ela man
tém, de forma qualificada, a especificidg

de de seus sistemas de simbolos;

d) a possibilidade do esgotamento da mensagem
transmitida — é aplicavel aperas a infor
magao semantica, j4 que a estética nao e

; 3
passivel desse mesmo tipo de esgotamento.

Como nos mostra Umberto Eco, toda obra esteti
ca sempre foi e sera aberta, isto é, permitira va

riadas abordagens conforme forem seus receptores,
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e, mesmo, diversas abordagens diferentes por parte
de um mesmo receptor.

Esse carater essencialmente sensorial da in
formacao estética lhe é atribuido pelo modo como a
mesma € formulada. A obra de arte & o produto da
atividade criadora do homem como artista. Toda cri
acao artistica implica, assim, numa sintese e pres

supoe uma opgao do artista ante a multiplicidade
do real.*

O que o artista expressa &€, pois, sua experi

éncia, a vida do sentimento e emocgao.

A fupgao primordial da arte & objetivar o
sentimento de modo que possamos contempla-lo

e gntende—lo. E a formulagao da chamada expe
riencia interior, da vida interior, que & im
possivel de atingir pelo pensamento discursi

vo.?® B

A expressao artistica encontra diferentes ma
neiras de comunicagao. Estas se constituem nas va
rias formas de arte, possuindo cada uma possibili
dades especificas de informagao, tais como a misi

ca, pintura, dan¢a, literatura, etc.

Este estudo limitar-se-Z 3 linguagem expressi
va da danga, em especial a danga moderna, um dos
ramos da arte que no inicio do nosso século tornou
se independente do ballet classico, com os traba
lhos de seus pioneiros Isadora Duncan, Doris Hum
phrey, Mary Wigman e outros, tornando-se "a expres
sdo dramdtica por movimentos das emogOes e senti
mentos dos dangarinos com a elaboragao de uma téc

nica nova do movimento correspondente a esse fim".®

0 movimento surgido no inicio deste século
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conduziu a uma rejeicao da danga classica, e por
conseguinte, do trabalho técnico-muscular por ela
utilizado. Essa rejeigdo levou a procura de novos
significados e de uma nova linguagem, conduzindo -
os consequentemente, & busca e pesquisa de um novo
trabalho técnico muscular e criativo de acordo com

seus novos objetivos.

Observa-se a troca dos exercicios rigidos do
ballet classico por exercicios mais organicos para
o trabalho muscular corporal dos dangarinos, fcom
panhados de uma preocupagao quanto 3 sua criacgao e
expresséo, como nos afirma Doris Humphrey, ao cO
mentar que "o movimento deve fundamentar-se em Bm
propdsito, no qual nio haja um gesto sem uma rézam
por mais simples que seja. Esse proceder deve 1mp%
dir a execugao técnica fria e mecanica porque esta
presente o sentimento".’

Acreditando que a danga moderna faz parte da
comunicagéo e encerra em si uma linguagem, a 1in
guagem corporal, & preciso admitir que esta, a fg
municagéo através do corpo, assume ulud caracterls
tica particular em relacao a outras linguagens ar
tisticas. Enquanto as filtimas utilizam element?s
para a sua comunicagdo, como a pintura, tela, FlB
tas, a musica de instrumentos, etc., O dangarino
expressa e comunica sua criagao exclusivamente c?m
seu proprio corpo. O criador e a criagao, o artis

ta e sua obra se identificam.

O problema que aqui se apresenta nao e sim

ples e exige um tratamento especial.

Se o dangarino se eXxpressa corporalmente, PO

ins
deria ser levado a encarar O COrpo CONO mero s
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trumento de comunicag&o, tal como a tela e a tinta

para o pintor, o instrumento para o miisico, etc.
Ora, na pratica isto exatamente ni3o acontece.

Inicialmente, pelo simples fato de o corpo hu
mano ser o proprio dangarino, fazendo parte de to
das as atividades, sejam elas cotidianas ou arti§
ticas, sofrendo as influéncias de todas as nossas
relagoes com o meio ambiente. A tela, o instrumen
to sao, todavia, objetos manipuldveis apenas nas
horas adequadas de estudo ou criagao da obra de ar
te. Nao se pode objetivar o corpo humano, princi
palmente o do dangarino, que exige uma rica vivén
cia humana subjetiva. Na danca, a influéncia soci
al, psiquica ou emocional ocorre no prdprio sujei
to, isto €, no seu corpo, que &, por identidade,
sua dimensao no mundo, experimentando a cada momen

to mudangas no seu comportamento e exigindo assim
adaptagoes constantes.

Essa vivéncia, resultante do processo de exis
tir, exprime em cada uma das vezes um estilo de
ser. Cada um de nos fala, move-se, pensa e sente
de modos diferentes, de acordo com a imagem que te
ra construido de si mesmo com o passar dos anos, e
que esta na dependéncia direta da educacao recebi
da da sociedade em que vive, do grupo social de que
participa, da familia a que pertence.

Na realidade, a educacao dada pela sociedade,
na maioria das vezes, atua de forma a ajustar o ho
mem aos padroes aceitos e consagrados por essa soO
ciedade, reprimindo toda tendéncia nao conformista

com penalidades, negando apoio e simultaneamente
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imbuindo o individuo de valores que o forcam a do
minar e afastar desejos espontaneos. Estas condi
¢coes levam a maior parte dos adultos, hoje em dia
a viver atras de mascaras, a miscara da personali
dade, que O individuo tenta apresentar aos outros
e a si mesmo. Cada aspiracgao e desejo espontaneo
s3o sujeitos a rigida critica interna, por medo de
que revelem a natureza fundamental do individuo.
Tais aspiracgoes e desejos trazem ansiedade e remor
so e o individuo procura suprimir o impulso de rea
1iza-lo.®

Toda essa influéncia & traduzida corporalmen
te pelas tensoes musculares que impossibilitam na
maioria das vezes um trabalho corporal adequado pa

ra que o dangarino possa se comunicar e expressar
livremente.

Por outro lado, © trabalho desenvolvido nas
aulas de danca sem um planejamento adequado as ne
cessidades do grupo, Sem uma consciéncia do traba

1ho a ser desenvolvido sd leva a acentuagao dessas

tensdes musculares, pois se torna uma atividade me

canica, através da qual se repete o movimento va
rias vezes, desconhecendo-se O seu funcionamento.
"0 movimento sO serve CoOmoO revelagao de nOs mesmos

quando tomamos consciéncia do modo pelo qual ele

se realiza".?®

A constatagdo de tais problemas leva a crenga
de que O trabalho corporal desenvolvido nas aulas
de danga, principalmente para aqueles due estao
iniciando sua formagao, deve obedecer a certos prin
cipios, com a finalidade de realizar-se um proces

so consciente e seguro do conhecimento corporal de
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cada aluno. Objetivar um trabalho desta

requer um pensamento a dois niveis:

natureza

. 0 aspecto da formagdo técnica;!®

. a atividade criadora

O primeiro, que nao se constitui no principal
porque ambos possuem importancia e significacao de
igual valor, exige um trabalho mais sistematico,

levando o dangarino ao conhecimento de suas possi

. na tentativa
de aperfeicoar essas mesmas possibilidades e
r

bilidades e limitagoes psicomotoras,

na
. v
medida do possivel, superar suas limitagces.
Cabe ainda ao trabalho técnico fornecer ao
dangarino a busca e a pesquisa do movimento nos
seus mais diversos aspectos.

Nao é de interesse propor aqui uma nova técni
ca do movimento. Acreditando que a constituigao f;
sica de cada estudante correspondente a uma indI
vidualidade caracteristica de cada corpo e que d;

ve ser respeitada, seria incoerente propor um tra

balho unico para os mais diversos grupos de almos
Nao podemos negar a influéncia da cultura e da 80

c . . . -
iedade nos individuos determinando caracteristi

e . -

cas pIOprlaS dOS pOUOS e ate mesmo de qupOS ou d.
. . r

1ndlvlduOS.

Observando o modo de andar das pessoas de vn
rias nac1ona11dades — em filmes — notamos
que_cada Bals, ou até cada cidade adota
estilo proprio diferente de todos os demlgr
e tao caracterlstlco quanto o sotaque da fa
la. A marcha e o mais fundamental dos movr
mentos. Se ela varia assim, avalie-se qulnto
variarao os demais movimentos.'!
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o i rocesso
Face ao exposto, propoe-se aqui um Pp

s inician
metodologico para © trabalho com aluno

& ve
tes!? da danga moderna. Este método de
processo educativo de cada aluno um

Syt o
ue lhe oportunize a consciéncia do mo

permitir

conhecimen

to corporal g -
emente
i to: que realiza e O conduza, consequent J
vimen
i obtencao de um processo coerent o
isto &, adequado a constituigao isi
r

a finalidade gquando

e com sua realida

de corporal,
ca do aluno e eficiente para su

na criagao e expressao corporal.

i is 1i
0 aspecto criativo exige um trabalho ma i

v i ndividuo
vre atlnglndo o sensorial e emotivo do in -
’

omunicar e
na tentativa de que cada um possa s€ C

res.
sar de acordo com suas vivéncias interio
s

que se pode falar em linguagem COL

expre

£ nesse momento

as demais,
poral-é a comunicagao de uma pessoa com

atraves
través de sua forma de expressao, ou seja,
a

do seu corpo. .
i ignifi ao so de
permitir que o aluno cri€ significa nao e
i ver
o talento criativo, como desenvol

onde ele pode

senvolver-1lhe '
um processo educacional verdadeiro,

i e sua cria
avaliar-se a cada instante por melo d

gao.

am-se
pPara se conseguir tal trabalho, recomend

i essor deve a
aqui trés principios, aos quais o prof
ter-se:

gcni um meio
1 - entender o trabalho tecnico como

i ele £
de conhecer e aperfeigoar as condigoes Il

. . e
sicas dos alunos, assim como pesquisar

i ais
aperfeigoar o movimento nos seus M

versos aspectos;
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2 - entender o movimento no seu contexto glo
bal, enfatizando o tempo, o espago e a

forma, elementos fundamentais 3 existég

cia do movimento;

entender o trabalho criativo como o verda
deiro sentido da educagdo na arte, o mo
mento da descoberta de sentidos novos, on

de cada aluno vai se encontrar com

sua
arte.

Para compreender o trabalho técnico no seu

sentido correto, deve-se ter conhecimento de que

existem certas regras relacionadas com a di
namica corporal, embora seJa 1mp0551ve1 esta
belecer-se um trabalho tecnico rigido e in
flexivel, ja que temos em conta que cada pes
soa tem sua forma, seus limites, suas possi
bilidades de movimentagao e que esta a cada
momento identificada com as trocas continuas
que vive o ser humano em seu desenvolvimento
fisico, em seus interesses, nas causas de
suas motivagoes e no modo de expressar-se .t ?

Por essa razao & que nao se pretende propor

uma técnica rigida, e sim indicadores de como
trabalhar com as técnicas.

se

Para o primeiro principio, ou seja, o traba
lho técnico, trabalha-se com nove categorias.A pri
meira categoria € a liberagao corporal dos condici

onamentos pessoais e impostos pela sociedade,

dei
Xando o corpo mais

livre para reagir, tanto ao tra
balho técnico como a atividade criadora.

Esse trabalho se constitui de exercicios rit
micos, girando sempre em torno do jogo, buscando
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um desembarago espontdneo no meio de um grupo.

Propondo um trabalho de liberagdo corporal, a
credita-se atingir o descarte das preocupagées da
vida cotidiana e a entrega da pessoa a um agir que

tem em si mesmo a sua finalidade.

0 jogo corporal restaura, por conseguinte, a
liberdade original do corpo: permite que ele se au
to-movimente: isto &, que ele exista num "mover-se "
gue sd a ele pertenga na forma e no dinamismo de

seus movimentos.''

A segunda categoria & o trabalho de relaxamen
to muscular, que complementa o trabalho iniciado
na liberacdo corporal. O relaxamento muscular & in
dispensavel, principalmente ao iniciante da danga,
para descontrair as tensoes adgquiridas na vida co
tidiana," atendendo a uma necessidade de calma e
descontragdo para o homem esgotado e angustiado da
nossa civilizagao".!® Desta forma, o relaxamento
muscular torna-se indispensavel ao trabalho corpo
ral por situar-se num plano antes de tudo muscular
e respirat&rio, levando o aluno a encontrar-se em
si mesmo num estado de recolhimento e de disponibi
lidade, a fim de descobrir novos horizontes de ex
pressao.

0 relaxamento confere ainda maior flexibilida
de do corpo, conseqﬁentemente o aperfeigoamento e

reestruturagao do movimento.

0s dois metodos basicos, o de Schultz e o de
Jacobson decorrem de pesquisas terapeuticas
efetuadas no campo das doengas psicossométi
cas s diferengiando entre si quanto ao modo

de intervengao.
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O-prlmelro, o~de Schultz, baseia-se numa se
rie de operagoes mentais (sensagoes — auto-
sugestao -— concentragao etc.). '

2 outro, o de'Jacobson, baseia-se numa séerie
e atitudes fisicas (contragao e relaxamento
dos musculos, etc...).

gs'dlregoes em que operam esses dois metodos
eixam bem clara a dupla intervencao do rela
xamento sobre a pessoa, intervengcao a um S0
tempo no plano fisiologi

emp gico e no lano i
logico. ° .

Na danga moderna, no trabalho com iniciantes,
foram escolhidas técnicas de relaxamento, dentro
do método de Jacobson, como o "relaxamento seco"
que consiste em exercicios sobre os musculos e as
articulagbes. Tal preferéncia visa evitar os ris
cos de ordem patoldgica e as repercussoes psicolg

gicas sobre o inconsciente.

A opgdo por esse método nao nega nem exclui o
outro, ou seja o de Schultz. A danga moderna tam
bém o utiliza. Contudo, € necessario que o aplic;
dor o conhega profundamente e possua seguranga p;
ra aplicda-lo. SO assim consegue um trabalho hone;
to e eficiente no seu objeto. Por outro lado, a e;
colha se justifica, nao so por tratar-se de inicI
antes da danca como também, pelo fato de, na maig
ria das vezes, o professor desses alunos ser um :
luno mais adiantado ou professor recém—formado,nig
possuindo, portanto, a vivéncia e dominio necessd

rios para a aplicagao do outro método.

A terceira e quarta categorias envolvem, res
pectivamente,o trabalho de consciéncia do corpo como
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um todo, ou seja, uma unidade, e a consciéncia das
das partes isoladas do corpo. Esses dois trabalhos
podem ser considerados como ponto de partida para
gqualquer outro tipo de trabalho corporal.

Tomar consciéncia do todo que é o corpo e de
suas possibilidades de movimentagdo & trabalho fun
damental para o dangarino, porque desde o andar até
o pulo ou giro mais elaborado da danga, esta em jo
go o corpo na sua totalidade. Movimentar O COrpo
continuamente em exercicios de fechar/abrir, con
trair/dilatar, torcer/distorcer, rolar,escorregar,
pular, etc. num sentir e perceber cada corpo indi
vidualmente, assim como suas possibilidades de rea
lizagcao do movimento, sdo etapas que cada aluno de
ve vivenciar:

...uma diferenga essencial entre conscien
cia e percepgao, embora os limites verbais
nao sejam muito claros. Eu posso subir a es
cada de minha casa plenamente consciente do
que estou fazendo, e nao saber quantos de
graus subi. Para saber quantos sao, devo su
bir uma segunda vez, prestar atengao, ouvir
a mim mesmo conta-los. Percepgao e a consci
encia junto com a nogao do que esta aconte

cendo na situagao ou dentro de mnos mesmoS
quando estamos conscientes.

Dessa forma, as pessoas podem movimentar-se,
conscientes de que estdao se movimentando, embora
sem saber e perceber como o movimento esta sendo
realizado. Essa percepgao, aliada a consciéncia do
movimento, é indispensdvel ao dangarino, uma Vez
que o dominio do corpo deve ser sua meta fundamen
tal.

Considerou-se o trabalho de conscientizagao
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do corpo como um todo: qualquer exercicio que en
volva o corpo na sua totalidade, no relaxamento ou

na agao, acompanhado de uma orientagao quanto A&
sua realizagao, e correg¢ao, no caso de uma realiza
950 incorreta. Buscou-se, assim, evitar a repetI
¢ao automitica e mecanica de um modelo. -

Os mesmos critérios foram adotados para o tra
balho de conscientizagao da quarta categoria, sen
do que esta, em vez da totalidade do corpo, envoz
ve o trabalho de partes isoladas do mesmo, ou s;
ja, das articulagaes, suas possibilidades de movI
mentagao e a coordenagao entre elas. A quinta cat;
goria € o trabalho de conhecimento do peso corp;
ral, que deve ser vivenciado nas duas categoria;
anteriores, isto &, peso corporal total e o peso
das partes isoladas.

Pesquisar e conhecer o peso individual do cor
po & uma etapa de trabalho a ser complementada pos
teriormente com as trés prdximas categorias que se
r3o propostas como também numa fase mais adiant;
da da formagdo do aluno, quando estudar dinamicas
do movimento.

As proximas duas categorias a serem trabalha
das, que correspondem respectivamente a sexta e sé&
tima, constituem o trabalho de ponto de apoio e ei
X0 corporal. Formam, com a categoria anterior, (o}
trabalho necessario para atingir-se o equilibrio
perfeito do corpo.

E indispensavel encontrar os pontos de apoio
corporal, distribuir o peso em relagao a esses pon
tos e encontrar o equilibrio necessario & movimen

tagao que realiza.
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"0 importante & sentir o equilibrio, que se
cria e recria continuamente, & sentir se & ele cd
modo ou forgado"'® na busca verdadeira e coerente
de um equilibrio com base na distribuigcdo e apoio

do peso.

A oitava categoria proposta como etapa de tra
balho é a forga muscular, que complementa a catego

ria de peso em outro aspecto.

Quase sem excegao, esportistas e dangarinos
deformam o corpo, as vezes, de forma monstru
osa, porque dele so tem uma consciencia par

cial. Por nao conhecerem a 1nterdepend3ncia
dos musculos e seus antagonistas; por nao sa
berem usar os musculos mais apropriados ao
esforgo, vao retirando forgas de onde Eodem.
Forgam-se e forgosamente machucam-se .  ~

Para se saber qual a forga necessaria para mo
vimentar o corpo, ou uma parte dele, é preciso pos
suir um conhecimento do peso da parte que se vai
movimentar. Mas esse trabalho nao é suficiente pa
ra a economia de forga muscular. Isso sd & possi
vel quando se tem conhecimento do musculo correto
para aquele movimento especifico. Um exemplo sim
ples desse trabalho & o seguinte: quando se levan
ta a perna no grand-battement e se conserva o cor
po bem equilibrado, sem tensoes localizadas em oOu
tras de suas partes nao necessarias ao movimento,
é preciso que a articulacao coxo-femural esteja re
laxada, assim como Os misculos antericres da per
na, deixando que a musculatura posterior, ou seja,
os "musculos elevadores" realizem a forga necessa
ria e aqueles desnecessarios ao movimento realizem

um grau menor de forga. SO através do trabalho
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consciente e correto do uso da forga muscular para
determinados exercicios € que o aluno compreendera
qgue pode parar de desgastar-se inutilmente, usando
nao dez ou cem vezes mais de forga, mas apenas
aquela apropriada a cada movimento.

Esse trabalho proporciona ao dangarino uma se
guranga quanto ds diversas situagoes fisicas e;
que ele pode estar e ds diversas posigdes que ele
pode assumir ao dancgar.

A depender do que o dangarino quer comunicar,
percebe-se, através da sua interpretacdo, desde a
maxima tensdo até o movimento mais leve e flutuan
te possivel. Embora se saiba que em toda a escal;
de gualidades de movimentos que possa haver entre
esses dois opostos, tem o dangarino gque utilizar
forca em maior ou menor grau para se movimentar. A
transformagao da forga em movimento & um processo
exigente e dificil.

Como ultima categoria deste principio, ou se
ja, o trabalho técnico, temos a busca e pesquisa

do centro de energia, ou centro de movimento.

A energia, o componente que move interiormen
te o individuo, esta presente na danga, no movime;
to da forga que se poderia chamar de motor do movz
mento, e também na expressao que quer ser transm;
tida e comunicada. Ao contemplarmos um dangarinoj
nao percebemos apenas o0 que seu corpo realiza e
sim uma imagem global do gque os seus movimentos
marcam no espago através da energia que lhe & ca
racteristica. Esta imagem & denominada por Suzann;
Langer "IMAGEM DINAMICA"?°. Para ela, os elementos
fisicos como, lugar, gravidade do corpo, forga mus
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cular, controle muscular, assim como elementos se

cundarios-luz, som, cenario, roupa, etc., sao re

ais; porém na danca, integram-se num todo; quanto
mais perfeita ela for, tanto menos esses elementos

isolados aparecerao.

Ao contemplar uma dancga, nao vemos o que €S
ta fisicamente diante de nos, isto e, as pes
soas que rodam e contorcem seus corpos.0 que
¢ um desprendimento de forgas em inte
em virtude da qual a danga parece ser
elevada, impulsionada, atraida, forte ou ate
nuada, seja em solo ou em grupo, girando coO
mo no final de uma danga rapida ou bem len
ta, centrada e unica em seu movimento.?

vemos,
ragao,

Alcancar este nivel de execugdo corporal sd é

possivel quando o centro de energia foi bem traba

lhado, sendo capaz de distribuir essa energia pa

ra o resto do corpo através do movimento.

O trabalho com principiantes exige a localiza

gao desse centro de energia, ou do movimento que

corresponde ao "plexo solar", levando & compreen

sio de gque este ponto & o gerador de todo © movi

mento e, consequentemente, de sua expressao.

Deve-se a Isadora Duncan a descoberta deste

ponto de energia, permitindo ao tronco, bragos e

pernas serem utilizados por igual.
o manancial central de todo movi

a unidade da qual
22

Como ela mesmo

diz T"encontrei
mento, a origem do poder motor,
nascem todas as diversidades de movimento".

"movimento" no seu contexto glo
necessarios pa

Compreender O
pbal, enfatizando assim os elementos
movimento seja significativo para quem o
m as intengOes de quem O rea

ra que O
observa e coerente coO

— ¢4 d-xse 1081
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liza, corresponde ao segundo principio desta pro
posta, para a qual sao indicadas trés categorias a
serem trabalhadas: o tempo, o espago e a forma.

O ensino da danga, que €, na sua esséncia, a
busca e o aperfeicoamento do movimento, exige, des
sa maneira, que o tempo, o espago e a forma, elg
mentos fundamentais & existéncia do movimento, po;
sua vez reciprocamente imanentes uns aos outros, te
nham destaque em todo o processo pedagdgico da da;
ca. -

Destacando esses elementos com essa importan
cia, acredita-se oferecer a cada aluno um princ;
pio basico para a sua expressao técnico—criativaj
capaz de obter um nivel de comunicabilidade signi
ficativa para o seu piblico. -

O movimento realizado sem uma consciéncia do
seu tempo de duragao, do seu ritmo, do espago que
ele estad percorrendo e ocupando e da sua forma,
torna-se um movimento mecanico, automatizado, como
0 movimento cotidiano do homem de andar, sentar, a
panhar um objeto, vestir-se, etc. Infelizmente, ;
homem de nossa sociedade tende cada vez mais para
a inconsciéncia do seu corpo, a encara-lo com um
mero instrumento da sua mente. Contudo, tal ocor
réncia nao pode ser aceita na danga moderna. Esta—
entendida como um dos ramos da arte especializad;

n : .
a arte do movimento, exige para este um tratamen
to apurado. B

A primeira categoria proposta para este segun

do principio € a questao do tempo e do ritmo do mo
vimento. R

A danga existe no tempo, pois sua realizagao
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esti condicionada ao seu tempo de duragao. Ela
existe enquanto dura. Por outro lado, a danga se
fundamenta no ritmo que, por sua vez, &€ a ordena
cao e configuragao do tempo. Nao existe danga sem
ritmo.

Desenvolver um trabalho desta natureza em
classes de principiantes exige inicialmente uma ex
ploragao do ritmo motor espontdneo de cada aluno,
através da marcha, do compasso espontédneo e do ba
lango. Este trabalho & a base para trabalhar-se a
percepgéo e repetigao de ritmos externos e impos

tos, bem como a criagdo ritmica.

Perceber a duragao de tempo do movimento e seu
ritmo sao pontos fundamentais e gque devem ter des
taque durante uma aula de danca. Isso porque a rea
lizagdo do movimento dado em tempo € ritmo diferen
tes, implica na mudanga do significado do movimen
to dado originalmente, ocasionando o problema da
mudanca da forma e do contelido, ao qual nos referi
mos mais adiante. A repetigao de um movimento dado
pelo professor requer do aluno a realizagao corre
ta quanto ao espago, quanto ao ritmo, gquanto ao
seu tempo de duragdo e, consequentemente, quanto a
forma. Tal exigéncia, contudo, nao deve ser exage
rada em relagao ao processo de aprendizagem do ini
ciante. A grande maioria ainda nao consegue coor
denar a execugdo do exercicio, que exige a realiza
gdo perfeita do ritmo e do correspondente trabalho
muscular. Freqﬂentemente um & prejudicado em fun
gao do outro, isto &: ou abandonam o ritmo e reali
zam o trabalho muscular correto, ou ocorre o inver
so, com a realizagdo ritmica perfeita e o trabalho
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muscul i o
cular mal realizado, com tensoes localizadas em

iu ari a
gares desnecessarios, ma coordenagao, percurso
errado do movimento, etc.

Essas dificuldades encontradas no aluno inici
ante i
exigem do professor um certo discernimento
uan g v
q to ao momento exato de agir. Muitas vezes e
4

mai i
S proveitosa para o trabalho uma execugao

2 . . no
tempo individual de cada aluno, obtendo uma reali
zaca i a a o

agao perfeita quanto a fungao do movimento do
Lo AV

que o exageIO na COIreSpOndeIlCla de un t81llpo dadO
e COIlsequente Obtellgao de um exercicio mal

execu

Chamar a atengao para este ponto nao signifi
ca 0
que todo o trabalho deva ser realizado.

. sem tem
po determinado. Como ja foi afirmado n

> : anteriormen
+ © professor deve saber a melhor hora de agir
daas : - ; :

Sa maneira e isso implica no objetivo do traba
lho a ser alcangado. -

Em relagao ao trabalho que objetiva a nogao
do tempo e desenvolvimento ritmico do aluno, refe
r?ncias serao feitas apenas a ritmos motores espo;
tdneos??® e 3 experiéncia ritmica no tempo, por s;
tratar de um trabalho basico, correspondendo ao
primeiro ano de formagao. Fica portanto o trabalho
ritmico no espagoz“, assim como o trabalho com rit
mos emocionais?®, para classes mais adiantadas. Pa
ra a proposta de trabalho com essa categoria dever
se:

a) explorar os ritmos motores espontaneos;

b) perceber o tempo e o ritmo dados para repe
ti-los corretamente; o
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c) reagir corporalmente a sequenclas ritmi
cas, a uma musica ou a qualquer estimulo
ritmico;
d) criar e interpretar ritmos com O COrpo;

e) trabalhar com ritmos expressivos.

Essa ultima etapa envolve aqueles ritmos que
determinam situacOes expressivas, por exemplo: an

dar apressado, esperar alguém, etc...

O trabalho dos itens b, ¢ e d deve objeti

var juntamente a coordenagao ritmica.

Quanto ao trabalho espacial, ou seja, a segun
da categoria do segundo principio, exige fundamen
talmente que o aluno iniciante da danga moderna

atenha-se a quatro pontos:

a) consciéncia de gue seu COrpo ocupa um espa
¢o e gque a cada movimento um novo espago

ocupara;

b) a um movimento dado; conhecimento do espa
co gue este ocupou, para preenché-lo igual

mente com seu COrpo;

c) conhecimento da relagao espacial entre as
partes do seu corpo estatico ou em movimen

to;

d) a orientagdo do seu corpo no ambiente onde

realiza o movimento.

Tome-se como exemplo o movimento simples de

Wi, .
caminhar com os bracos relaxados numa sequencia de
16 tempos, onde a cada quatro tempos muda a dire

¢do, como indica o diagrama a seguir, sendo a pri

ART 00?2 SQalvadar: 77-111. iul./set. 1981

meira seq&éncia de 4 tempos para a frente, a segun
da diagonal direita, a terceira para frente e ;
quafta diagonal esquerda frente. Ao realizar essa
sequéncia, o aluno deve saber que a cada passo seu
corpo preenche um novo espaco; a cada passo inicia
do pela perna direita ou esquerda, alternadamentej
elas tém uma relagao espacial entre si; a cada mu
danga de diregao, seu corpo mudou de diregdo em r;
lagcao ao espago da sala. Para esse exemplo, tomou-

se por base uma sala retangular, comum para uma au
la de danga. R

Rx.l
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v S acIeSCeIlta se e ta se
Uma OthIa Iela( ao se S

qﬁéncia for realizada em pares, desenhando um espa

go simétrico, como no quadro abaixo. Além das re

lacoes a que ja nos referimos, aparece uma nova,

a a i reali
que sera a relacao entre OS dois alunos gue iy

zam a sequéncia. Eles ndo estao realizando um ca
minho isolado: estao compondo juntos um

estabelece uma rela

desenho

no espago e entre os dois se

gdo espacial.
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Pode parecer pouco significativo o trabalho
indicado acima, devido ao seu grau de elementarie
dade comparado a outras propostas de estudos do es
pago. Inicialmente, nao se constitui uma meta des
te trabalho a indicacao de estudos do espago ou da
forma etc., e sim de trabalhos basicos para a for

macao do jiniciante da dancga.

Pode outro lado, acredita-se gque essa base
inicial, por mais simples e elementar que possa pa
recer no seu aspecto formal, pode vir carregada de
intengoes expressivas, e atribuise-lhe o devido va
lor na formagao inicial do dangarino, como subsi
dio para a posterior criagdo ou interpretagao de
coreografias em solo ou em grupo, com a consciég
cia do espago cénico indispensavel a arte de dan
car.

Esse estudo preliminar do espago ora proposto
€ complementado posteriormente dentro de um esque
ma mais sistemdtico envolvendo o espago total e
parcial. Para o primeiro, foram incluidos todos os
desenhos espaciais que surgem quando uma ou mais
pessoas se loccmovem em linhas curvas e retas com
todas suas derivagdes e combinagdes. Para o estudo
do espago parcial podem-se tomar varias propostas,

entre as quais a de Patricia Stokoe.?®

A ultima categoria desse segundo principio &
o trabalho relacicnado a forma e contelido do movi
mento. Para o iniciante, esta proposta deve ser
elementar, mas nao desprezada, sob pena de obter-
se dos alunos uma movimentagao estereotipada, da
qual se percebera apenas a forma exterior, sem se
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levar em conta o significado, enfim, o conteudo do

movimento.

Entende-se por forma no presente trabalho o

modo como se configuram certas relagoes dentro de
um contexto. E a forma das coisas que corresponde
— n3do poderia deixar de corresponder — ao conteu

. . 27
do significativo das coisas".

Levando essa conceituagdo para a danga, & im
possivel deixar de ver a relagao do movimento exe
cutado com o significado que o mesmo quer transmi
tir. O movimento dado por um coredgrafo a um grupo
de dangarinos, sem que seja trabalhado o significa
do que deve ser transmitido, obtera um resultado
igual apenas no aspecto exterior; isto €, permite
observar o mesmo movimento, embora com significa
dos diferentes, a depender da interpretagao de ca
da dangarino. Resultado diferente alcangara aque
le coredgrafo que, anterior 3 marcagao coreografi
ca, trabalha a intengdo que guer comunicar com uma
criagdao. Esse problema leva a crer que a coeréncia
entre a intengao e a realizagao do movimento é ele
mento fundamental a ser apontado as classes inici

antes no processo de aprendizagem da danga.
0 mesmo processo deve ser observado na impro
visacdo, ou seja, criagao: a coeréncia entre o que

o aluno quer transmitir e a sua realizacgao.

O terceiro principio ao qual o professor deve
ater-se & o trabalho criativo, inerente a propria

arte e que ndo pode ser dissociado dos dois prin

cipios mencionados.
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No inicio deste trabalho, definiu-se o card
ter educativo da arte como situado no plano criati
vo, e mais explicitamente, a criagdo artistica co
mo um processo educativo por natureza. Assim, se
se quer educar através da arte, tem-se que levar
os alunos a criar. Por outro lado, se a criagao &
inerente ao processo artistico e a danca & uma ar

te, para fazer-se essa arte € necessario existir a
criacgao.

Compreender o problema dessa maneira, nos le)
va a crer que desde as primeiras aulas do seu apren
dizado da danga, o aluno deve encontrar um ambien
te que lhe possibilite criar, ajudando-lhe a desen
volver a sensibilidade e o potencial criativo e a
libertar-se de esteredtipos ou modelos adquiridos,
a desenvolver seu potencial criativo. Com efeito,
a atividade criadora devera proporcionar aos seus
participantes liberdade para sua expressao e cria
g¢ao, com avaliagdes posteriores onde o processo
criativo sera refletido e conscientizado. Assim,
acredita-se evitar uma atitude convergente em que
surjam formulas prontas ou o professor ou outros
sejam tomados como modelo.

Para este principio propoe-se duas catego
rias, denominadas de "criagdo A" e "criagao B".

A primeira corresponde ao trabalho de criagao
desenvolvido pelo aluno dentro de propostas deter
minadas pelo professor, conduzindo-o a um objetivo
tnico isto &, sua criagao € limitada pelo exerci
cio prescrito.
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Esta categoria envolve varias técnicas de tra
balho que, de alguma forma, dirigem a criagao com
objetivos determinados. Portanto ao pedir ao aluno
que caminhe na sala em linha reta, observando que
a cada passo seu COrpo Oocupa um novo espago, O pro
fessor estara trabalhando com um fim determinado,
ou seja, o estudo do caminho reto no espago e a
percepgao do corpo no espago, trabalho esse que se
situa na categoria do mesmo nome. Nesse exercicio
a direcao ou atitute convergente do professor é a
aprendizagem dos dois pontos referidos acima. ?E
tretanto, as maneiras de locomogao e movimentagao

ficam & vontade do aluno e nao deixam de ser cria
tivas.

Ainda envolvendo a criagao A, encontramos a
técnica a que se podera denominar técnica de recri
acao. Neste caso, a proposta dada parte de situa
g¢des concretas vistas ou vivénciadas pelos alunos,
desenvolvendo-se a criagao a partir dessa sifug
gado. Por exemplo, o professor pode dar uma sequén
cia de movimentos dentro de um determinado tempo
para os alunos aprenderem e repetirem. Finda a rea
lizacgao da sgq&éncia“ dada, os alunos deverao cri

ar outra sequéncia como variagao da primeira, com

([P .
o mesmo tempo de duragéo, voltando a sequencia da

da e criando outra variagdo, sucessivamente. Pode
mos representar este exercicio pelas letras A, 'y
A, A"', A, A'"", etc. A refere-se a seqﬂéncia da?a
pelo professor, e A', A'', A''' etc. referem-se as

variagoes feitas pelos alunos.
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Os exemplos aqui citados nao limitam o traba
lho desta categoria, servindo aqui apenas para ilus
tra-la.

A segunda categoria do terceiro principio en
volverd o trabalho de criagdo em que se pode criar
independentemente de objetivos didaticos finais.
Em outras palavras, a criagdo nao ter3 nenhuma pro
posta convergente. Contudo, ndo se deve esguecer
que, embora a criagéo deva ser livre, original, in
tuitiva, & indispensavel o ensino de técnicas, as
quais em geral, giram em torno de variagoes, desen
volvimentos, contrastes, etc.

Chegamos com esta Gltima categoria ao ponto
fundamental que caracteriza a arte, a criagao. 0
fato de ser a Gltima nao significa que deva ser
trabalhada no fim da formagdo artistica: ela deve
estar presente, sempre que possivel, desde os pri
meiros passos de um iniciante da danga. O fato de
ser a Ultima também n3o lhe determina um menor va
lor. Durante toda esta exposigao, enfatizou-se que
o0 ato criador & exatamente o cariter educador da
arte. Assim, quanto mais for propriciada a - cria

¢ao, mais se fomentard a educagdo através da arte.

Estao presentes nesta categoria duas técnicas
principais de trabalho — a improvisagao e a cria
g¢ao propriamente dita. A primeira é uma manifesta
¢ao espontinea, momentanea, sem preocupagoes defi
nidas. Talvez seja esse o momento de menor compro
misso de um artista. O que esta em jogo na improvi
sagdo & o processo e ndo o produto final. Por tal
motivo, ela deve ser uma técnica usada com bastan

te frequenc1a nos cursos de iniciantes.
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a s
riagdo envolve outros problema

A técnica de c ; ;
Agora nao so ©O

e requer um processo mais apurado.

processo como também o resultado final estao em

jogo. i
ue & a obra de arte. Exercitar essa tarefa,
. sua formagao de

Do processo criativo vai resultar o produto,
pro

pria do artista, desde o comegoO da

ve ser uma meta de gqualquer escola de arte.

i i sta
No processo criador, a pessoa que cria €

0 iaca com
envolvida com O contetido e a forma de criagao,

ari i : ari figu
os elementos necessarios, tals como: cenario, gu

éni j i ue
rino, elementos cénicos, embora seja preciso  d

ot : . ra
esses ultimos pontos nao constituam barreiras pa

a criagao.
Esta afirmagao pode parecer utdpica principal

: . va
mente na nossa sociedade em que, na maioria das ve

a obra de arte & transformada num produto de
ao & i i or
consumo e muitas vezes nao € incentivada por ks

a i tista obrigado a 1i
3os competentes, ficando o ar
. : falta

zes,

mitar sua criagao por falta de verba, pela ;
pela concessao ao gosto vi
mensa

de elementos adequados, °
gente, e, por fim, pela censura da propria ner
er transmitir. Porém o carater utopico
essa afirmagdao como um prin

ais essas 1i

gem que dqu
desaparece se se tomar
cipio, lutando-se para que cada vez m

mitagoes sejam ultrapassadas.

A técnica de criagao deve ser fomentada desde
o inicio da formagdo do aprendiz da danga ou de
qualquer outra arte, respeitando-se as possibili

dades de cada aluno.
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Para trabalhar-se com esse terceiro principio,
é necessario observar-se um procedimento didatico
adequado e coerente com as necessidades do grupo,
registrando fatores de inibicao e desinibicao no
comportamento dos alunos, na tentativa de evitar-
Sse a espontaneidade dispersiva assim como a inibi
¢ao perplexa.

Vale ressaltar ainda que a criagao artistica
envolve processo criativo individual e grupal.Quan
to ao primeiro, as implicagdes giram em torno do
proprio artista e seu compromisso com sua arte.
Quanto ao segundo, as implicagdes s3o maiores, uma
vez que sao varios individuos criando um mesmo tra
balho. Os procedimentos adotados numa criagao cole
tiva variam de grupo para grupo porgue nao existem
normas que possam reger um processo tao sensivel,
complexo e dindmico. Entretanto, sabemos que &€ ne
cessario um respeito pela individualidade de cada
um, embora se deva buscar uma un.dade no produto
artistico.

A divisao desse terceiro principio em catego
rias foi sugerida por acreditar-se que no processo
de formacao de um aluno, nem sempre ele pode estar
livre para criar o que quer. E preciso desenvolver
seu talento criativo quanto ao dominio corporal,
quanto 3 sua expressao, quanto ao espago, quanto a
forma,elementos indispensaveis a composigao coreo
grafica. Sendo assim, as categorias de Criagao A e
Criagao B aparecem para proporcionar uma melhor vi
sdo do tratamento criativo como procedimento meto

ART. 002, Salvador: 17=133 ;. . jul, /sat, 1981




108

dologico na utilizacao dessas categorias para ob
servagdo e registro em aulas de danga.?® De forma
alguma teve-se a intengao de fragmentar o terceiro
principio proposto no trabalho, ja que o processo
criativo na arte & um sd. Sabemos que da improvi
sagdo (espontanea) pode resultar a criagao (ela?g
rada) , ou a improvisagéo pode fazer parte da cria
gcao e vice-versa.

Retomando os principios com suas respectivas

categorias, tratadas neste trabalho por extenso ou

abreviadamente, tem-se:

Trabalho técnico:

Liberacao corporal - L

Relaxamento muscular - R

Consciéncia total - corpo - C
Consciéncia parcial - articulagoes - A
Peso corporal - P

Pontos de apoio - PA

Eixo corporal - EC

Forca muscular - FM

Centro de energia - CE

Trabalho quanto ao movimento:
Tempo - T

Espago - E

Forma -~ F

Trabalho criativo:

Criacao A - CA

Criagao B - CB.
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NOTAS
1. Guiraud, p.1l0
. Coelho Neto, p.l0.
o Ibid., P.lb5
. Konder, p.155.
. Langer, 1971, p.85.

2
3
4
5
6. Garaudy, 1973, p.l43.
7

. Humphrey, p.116.

8. Para aprofundamento dessa ideia ver Felden
krais, p.1l9 a 26.

9. Bertherat, p.37.

10. Técnica e o método ou detalhes de procedi
mentos fundamentais para a pericia de execuggo em

. -~ . (1PN 3 -

qualquer arte, ciencia, etc. em consequencia e a
maneira de atuar com referencia a tal pericia. Na
danga e qualquer exercicio ou estudo particular

usado para treinar o estudante no dominio dos movi
mentos corporais. Love, p. 1l16.

11. Gaiarsa, p.32.

12. Entendemos por aluno iniciante nas escolas
particulares, aquele que nao tenha completado dois
anos de aprendizagem. Para tal compreensao levamos

em conta o pouco tempo de hora aula por semana, po
pulacao flutuante nas turmas, etc.

13. Stokoe, p.9.

14. Chalanguier, p.59.
5. Ibida.,; p«87s

1:6. Ibid., p.87.

17. Feldenkrais, p.72.
18. Gaiarsa, p.257.

19. Bertherat, p.98.
20. Langer, 1966, p.l5.
21 IThid ., p.ld
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22,

23. Ver desenvolvimento dessa proposta in
se, cape.la.

Aplud.

Love, p.lé4.

Frais

24. Ver proposta desse trabalho in Fraisse,p.l04.

25. Ver proposta desse trabalho in Humphrey, p.109.

26. Ver desenvolvimento dessa proposta in Stokoe,

p.62 e 63.

27

Ostrower, p.79.

28. Ver desenvolvimento dessa proposta in Rocha.

nn”"

Qalyvradar .
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SERIE: UM PROGRAMA AUXILIAR PARA
ANALISE DE MUSICA DODECAFONICA

Jamary Oliveira

RE S UMO

Um dos aspectos fundamentais na musica serial
€ a utilizagao de formas da série que conte
nham caracteristicas unificadoras. Para que;
tenciona analisar, o conhecimento destas ca
racteristicas & uma tarefa preliminar sem a
qual o resultado alcangado torna-se uma mera
listagem, onde as questoes fundamentais envol
vendo a composigao permaneceriam sem respos
ta. SERIE fornece elementos que levam a iden
tificagao de aspectos da série dodecafonica
utilizada, visando facilitar a tarefa prelimi
nar e necessaria a analise.

SERIE & um programa escrito em FORTRAN, desen
volvido pelo autor no Centro de Processamento de
Dados da Universidade Federal da Bahia, com o in

ART. 002, Salvador: 113-132, jul./set. 1981




114
tuito de auxiliar a anilise de misica dodecafoni
Este programa, aceitando como dado de entrada

ca.
realidade de

uma série dodecafdnica, consiste na
duas rotinas: a primeira, a construgdo e impressao

do quadrado dodecafonico; a segunda, a anilise e

impressdao de propriedades da série. No presente ar
nossa intencado discorrer sobre o Ppro

tigo, nao é
os dados por

grama em si, mas tac somente sobre

ele fornecidos e a aplicagao pratica destes dados,
isto atravds de exemplos -extraidos da sinfonia

Op. 21 de Anton Webern.

Antes de verificarmos estes dados fazem-se ne

cessarios alguns esclarecimentos preliminares com

respeito 3 codificagd@o aqui utilizada. As notas mu
sicais sdo representadas por inteiros de 0 a 11, on
de 0=DO, 1=D6¥=(Réb), 2=Ré e assim cromaticamente

atéd 11=Si. Como exemplo, a série utilizada por We

bern em seu Op. 21,

: o tﬁ:::.E
Em——i

& representada por
967 8451110 21 o 3

A série & identificada por "S" e suas trans
formagoes por "R" (Retrogrado), "I" (Inversao), e
"RI" (Retrdgrado da Inversao), enguanto gue as

transposigées sao identificadas pelo inteiro coxr

respondente & nota inicial da série e da inversao,
e i nota final do retrdgrado e do retrdgrado da in
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versao. S-7 corresponderia pois a uma Série cuja
nota inicial fosse Sol, I-O a uma Inversao cuja no
ta inicial fosse D6, R-5 a um Retrdgrado cuja not;
final fosse Fa, e RI-8 a um Retrdgrado da Inversio

cuja nota final fosse .Lab.

Ex. 1
9 6 7 8 4 511 10 2 3
0 91011 7 8 2 1 5 i (3] 6
11 8 910 6 7 1 0 4 3 2 s
10 7 8 9 5 6 011 3 2 1 4
211 0 1 910 4 3 7 6 5 8
11011 0 8 9 3 2 6 5 4 7
7 4 5 6 2 3 9 8 011 10 1
8 5 6 7 3 410 9 1 011 2
4 1 2 311 0 6 5 9 8 7 10
5 2 3 4 0 1 7 610 9 8 11
6 3 4 5 1 2 8 71110 9 o0
30 1 21011 5 4 8 7 6 9

O quadrado serial & o primeiro dado impresso
por SERIE. Consiste de uma matriz 12x12, na qual
as linhas representam S e consequentemente R, e as
colunas representam I e consequentemente RI.O Exem
plo 1 & uma reprodugdo do quadrado tal como impre;
SO pelo programa, a partir da série utilizada po;

Webern. Dele podemos, por exemplo identificar:
S-0: 0 91011 7 8 2 1 5 4 3 6,
R-3: 9 6 7 8 4 511 10 2 1 0 3,
I-4: 4 7 6 5 % 8 2 311 0 1 10},
RI-1: 710 9 8 011 5 6 2 3 4 1.
O quadrado serial condensa de maneira bastan

te pratica as 48 formas geradas por uma série, faci
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VERSAO

:RETROGRADO DA INVERSAO E INVERSAO

(3) I +RI:INVERSAO E RETROGRADO DA IN

(1) S +R :SERIE E RETROGRADO
(4) RI+I

(2) R +S :RETROGRADO E SERIE

Bx.
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litando a identificagdo destas formas 3 medida que
surgem na composigao.

As propriedades da série sdao impressas no for

mato m=n(y), onde m representa o ordinal inicial

da serie ou transformagao com a qual se compara, e
n o ordinal inicial da série ou transformagdo que
se compara, transposta ao fator y (ver Ex.2 a 5).!

A impressao & feita em quatro colunas, onde m refe
re-se respectivamente a S, R, I e

RI. Vejamos al
guns exemplos:
1) na coluna correspondente a S+S,

referente
a diades, ?

a propriedade 2=3 (-1) indica que &

se
gunda e terceira notas de uma série, digamos S-9,
correspondem a terceira e quarta notas da transpo

sigdo desta série a um fator -1, ou seja S-8:3

—F—1 L
337 :::::1:hEﬁ:2t#u:::::;Ejﬂ—$o——i—il_;t:££:
Al 3 &
916 71!8 4 5 1510 2 1 0 3
ol ;
S8 g ———be o w5
ol pe L g

2) na coluna correspondente a S+RI, referente
a tetracordes, a propriedade 3=7 (-6) indica
a terceira, quarta, quinta e sexta notas de
série, digamos S-0, correspondem a sétima, oita

va, nona e décima notas do retrdgrado da inversao

que

uma

ART. 002, Salvador: 113-132, jul./set. 1981
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transposto a um fator -6, ou seja RI-6:

2 — Ho—
= — The— o he > #
= = 1 e v w9
-0 0 9 :10 1 7 8 &2 15 k3
\ R m——
/16 oo {in o — — b ——————
= T X 113[- =

E importante neste ponto esclarecer que o fa
tor de transposicdo como fornecido & calculado em
relagao a série e transformacdes originais. Consi
derando que estamos trabalhando com médulo 12, quan
do este mesmo fator aplicado a outras formas da sé
rie resultar em numeros negativos ou maiores que
11, deve-se respectivamente somar ou subtrair 12
para se obter o resultado desejado. Na propriedade
referida acima, ou seja 3=7 (-6) a partir de S-0,
o resultado da transposicao do retrogrado da inver
s3o resultaria em um numero negativo (0-6=-6) , mas
a soma deste resultado com 12 (-6+12=6) corrige pa

ra a forma desejada, isto & R-6.

Um exame das listagens das propriedades da s€
rie nos fornecerd de imediato alguns dados impoxr
tantes para uso posterior. Entre estes dados in
clue-se o alcance, em nimero de notas, que uma de
terminada relacdo contém. NOsS nossos exemplos veri
ficamos que as relacoes S+S, R+R, I+I e RI+RI pro
duzem propriedades contendo apenas diades; que as
relacdes S+R, R+S, I+RI e RI+I produzem proprieda
des contendo desde diades até dodecacordes, o que

evidentemente significa que a série é totalmente

ADM™ nn2 Qalwvador: 113"132, jU].-/SEt- 1981
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simétrica; que as relagées S+I, R+RI, I+S e RI+R
produzem propriedades countendo até tetracordes; e
que as relagoes S+RI, R+I, I+R e RI+S produzem pro
priedades contendo até tetracordes. O fato apont;
do acima de que a série é totalmente simétrica i;
plica em que, para a analise da peca precisamo;
apenas utilizar S e I, considerando que S=R e I=RI
a um intervalo de tritono.

Outro dado Gtil pode ser deduzido de proprie
dades em que m=n, e para os casos de relagées e;
retrogrado em que m+n=x, onde x assume valores de
12 a 2, respectivamente para diades a dodecacordes
(ver nota 1). Tal fato implica invariavelmente na
existéncia de algum tipo de simetria.

O inicio da Sinfonia Op. 21 utiliza S-9 (R=3)
e I-9 (RI-3), I-5 (RI-11l) e S-1 (R-7) em canone du
plo. Ao verificarmos as propriedades decorrentes

da comparagao entre estas formas, encontramos que :

1. para S-9 + I-9 temos
a) as diades: 3=7(0)

4=8(0)

5=9(0)

7=3(0)

8=4(0)

9=5(0)

a b c

-5 e . IR T I e P ——
= F—%H/F—ﬂ f—y  } o
B === r=—=Sro—c=—eere =
T - L i\_'/y ,,l—lik.

f\l"ll, 002 S ador: 34 i
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b) as triades: 3=7(0)
4=8(0)
7=3(0)
8=4(0)

¢c) os tetracordes: 3=7(0)

7=3(0)

a b

I’ l{ } Ifh
e ===—==c= #
2 = T o e e 8

2. para S-9 + RI-9 nao temos qualquer propriedade;
3. para S-9 + I-5 nao temos qualquer propriedade;
4. para S-9 + RI-5 temos:

a) as diades: 2= 9(-4

)
3=10 (-4)
8= 2 (=)

10= 3(-4)

ART . 002, Salwvadorz 113-132, jul./set. 198§l

b) as triades: <2=9(-4)

9=2(-4)
2 =] —T—
s-9 = I 1 T o
1 = - 1 1
b
RI-S D 1 1 1 1 1 1

5. para S-9 + S-1 nao temos qualquer propriedade;
6. para S-9 + R-1 temos

a) as diades: 5= 2(-8)
7=10 (-8)
> e —
5-9 1 1 1 1 1 ) = I
ﬁ’ 1 1 1
lEa==s= iiw ,4441:h1:;tﬁziz$#d#’:

7. para I-9 + I-5 nao temos qualquer propriedade;
8. para I-9 + RI-5 temos:
a) as diades: 5= 2 (-4)

7=10 (-4)
ART. 002. Salvador: 113=-132, jul./feset,. 1981
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9. par I-9 + S-1 nao temos qualquer propriedade;
10. para I-9 + R-1 temos:

i : 2= 9(-8) _ ~
s 8s disdes ( 12. para I-5 + R-1l nao temos qualquer proprie

3=10(-8)
- dade.
9= 2(-8) Do verificado acima temos apenas as relagOes
10= 3(-8)

S-9 + I-9, e I-5 + S-1 com propriedades em ordem
direta, enquanto que nas relacgdes S-9 + I-5, §~9 #
S-1, I-9 + I-5 e I-9 + S-1 as notas em comum entre

as duas formas estdo em retrdgrado. Destas verifi

camos que a relacao S-9 + I-9, que compdoe O canone

"superior", contém o maior nimero de propriedades,

enquanto que a relagao I-5 + S-1, que compde o ofi
none "inferior", contém o menor nimero de proprig

dades. Algumas destas propriedades sao enfatizadas

b) as triades: 2=9(-8)
9=2(-8)

neste trecho, secundariamente pela fixagao das no
tas no registro, e principalmente pela organiznqio
ritmica. Destacamos para a relagdo S-9 + I-9 am
diades 3=7(0) e 5=9(0) que formam o tetracords
d =11 T 3=7(0), e as diades 7=3(0) e 9=5(0) que formam o
: tetracorde 7=2(0). Estes dois tetracordes, subdi
R e i, ——— vididos em diades ocupam sempre quatro compassos,
. dois para cada diade. As diades iniciais, quando

do retorno, sao mantidas literalmente, enquanto am

11 Sk 4l wamne segundas diades tem suas primeiras notas antecipa
. para I- = :

a) a diade 6=6(-4)
ART. 002. Salvador: 113-132, jul./set. 1981
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Uma outra propriedade a destacar & sem duvi
da, na relagao I-5 + S-1, a diade 6=6(8), a unica
neste trecho com tratamento harménico (c.7 e c.9
na harpa) .

Para tema das variagoes, Webern wutiliza as
formas I-5 (RI-11) e I-11 (RI-5), evidentemente a
mesma forma, direta e em retrogrado (I-5, RI-5 ou
RI-11, I-11). Na quinta variagao, entretanto, ele
alterna estas formas com S-8 (R-2) e S-2 (R-8), as
quais mantem entre si a mesma propriedade (S-8,R-8
ou R-2,S-2) . Porém a utilizagao destas formas, dis
postas em tetracordes, dois dos quais harmonicos,
sb se torna possivel devido @ existéncia das se
quintes propriedades:

1. para S-8 + I-11 e para S-2 + I-5,as diades

1=11(-9)
3= 9(-9)
9= 3(-9)
11= 1(-9)

ART. 002. Salvador: 113-132, jul./set. 1981
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2. para S5-8 + RI-1l e para S-2 + RI-5, as diades

5=7(=9)
7=5(=9)
2 <
s A=t i 5 =
Hhe e . 1 i 1
VSN N
d c &\ o b a
—1 — A Y L5 iy ooty
1-11 =24 T (12, Vel i I ¥ =

3. para S-8 + I-5 e para S-2 + I-11, as diades

ART., 002,

5=7(-3)
7=5 (= 3)

Salvador: 113-132, jul./set. 1981
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4. para S-8 + RI-5 e para S-2 + RI-1l1l,as diades

1=11(-3)
3= 9(-3)
9= 3(-3)
11= 1(-3)

Estas propriedades permitem o wuso dos tetra
cordes 8,5,6,7 e 1,0,11,2 como elementos comuns
entre as formas usadas enquanto as diades 3,4 e
10,9, tratadas melodicamente, funcionam como deter

minante da forma especifica.

Pensamos que SERIE constitui um instrumento
bastante Util para a anilise e para a compreensao
das técnicas seriais e da opgao de escolha de wuma
determinada forma. A sua principal vantagem & que
nos fornece, em pouco tempo, dados sO disponiveis

ART. 002, Salvador: 113-132, jul./set. 1981
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apos um trabalho arduo de exame da série e de suas
implicagdes. O programa, que tencionamos desenvol
ver posteriormente para abranger grupos de notas
nao ordenadas, encontra-se a disposicao de quantos

queiram e tenham a possibilidade de usa-lo.

NOTAS

1. Chamamos a atengao para o fato que algumas
propriedades da serie sao duplicadas na listagem
apresentada por SERIE, devido ao fato que

1. para S+S, R+R, I+I e RI+RI,
m=n(y) ¢ n=m(-y);
2. para S+R, R+S, I+RI e RI+I,
m=n(y) ¢ x-n=x-m(-y) para m+ns# x;
3. para S+I, R+RI, I+S e RI+R,
m=n(y) & n=m(y) para msn;
4. para S+RI, R+I, I+R e RI+S
m=n(y) <« x-n=x-m(y) para m+n# x;

onde &£ (em 2 e 4) assume os valores de 12 para dld
des, 11 para trlades, 10 para tetracordes, e assim

por diante, ate 2 para dodecacordes Neste caso,
para S+S, a diade 2=3(- 1) equivale a diade 3= 20135
e para S+I, a triade 2=9(2) equivale a trxudv

9=2(2). Preferlmos manter estas dup11cagoe9 nao 80
para facilitar a programacgao, mas principalmente
porque nos daria a possibilidade de escolha sem
que tivessemos que deduzir a propriedade equlvalvn
Le

2. Os termos diades, triades,tetracordes, ete.

referem-se aqui a conjuntos de respectivamente
2,3,4, etc. notas, sem levar em conta a dlsposlgnu
no tempo (i.e., simultanea ou sucessiva).Como exem

plo, na listagem das propriedades, TETRACORDES re
fere-se a conjuntos de quatro notas comuns entre
duas formas da serie.

3. As propriedades podem tambem ser interpre
tadas apenas em relagao a serie original (ou qual
quer forma da serie que se queira tomar como orig
nal) . Neste caso, o exemplo citado poderia ser ig
terpretado da seguinte forma: 2=3(-1), indicaria
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que a segunda e terceira notas da serie
mesmo intervalo que

mesma serie a

tor -1):

—

uma distancia de um

a terceira e quarta

formam
notas

semitono
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NORMAS PARA APRESENTAQKO DE ORIGINAIS

A Revista de Arte da EMAC aceitara para publica
gao trabalhos dos seguintes tipos, relativos a
area de Arte:

artigos que relatem observagoes ou experiencias
originais;

artigos espec1f1camente voltados para atuallza
cao ou analise de temas de interesse artistico;

pequenos comentarlos e crltlcas;

comentarios a idéias expressas em artigos ja
publicados.

Os orlglnals devem conter o nome completo e da
dos sobre o autor ou autores. Devem ser datilE
grafados em papel branco, formato oficio, em um
so lado da folha, com espago duplo e margens am
plas, observando-se a ortografia oficial.

Duas vias do trabalho devem ser encaminhadas a
Comissao de Coordenagao do Periodico, juntamente
com um documento que autorize a sua publicacao.

As referencias bibliograficas e/ou as notas ao
texto devem ser numeradas em ordem crescente,
constituindo portanto, lista unica no final do
texto. Ficam excluidas as notas de rodape.

Apresentagao Grafica:

Usar espago duplo, exceto para as notas de fi
nal do texto resumo e citagoes bibliograficas
longas

Margens de 3,5cm na lateral esquerda e 2,5cm
na margem direita.

Numeragcao em algarismos arabicos na margem su
perior direita.

Os artigos deverao ser acompanhados de resumo
(em portugues) com ate cem (100) palavras. As
11ustragoes e tabelas com as respectivas legen
das virao em folhas separadas indicando-se no
texto o lugar em que deverao ser inseridas. Os
desenhos deverao ser cop1ados a nanquim assim
como os exemplos musicais.






