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propondo-se, ao mesmo tempo, a estabelecer princi
pios fundamentais que devam reger o ensino abrangen

te de literatura e estruturagao musical.

Intencionalmente frisa menos os aspectos corri
queiros da matéria como organum, pedal em recitati
vos e em conclusdes de obras polifdnicas - aspectos
estes bastante esgotados pelos livros competentes -

para buscar uma contribuigao mais original.

Em anexo apresentamos quatorze exemplos da 1i
teratura musical dentre os quais, dois trabalhos do
autor, sendo o primeiro uma adaptagao para coro e
instrumentos da MISSA PRO DEFUNCTIS de PIERRE DE LA
RUE e o outro a obra AVE MARIA (1965) para coro
"a cappella".

O presente texto elaborado para o concurso ao
Cargo de Professor Assistente da UFBA.,6se apresenta
enriquecido pelas arguigoes dos ilustres examinado
res Professor Doutor Roberto Santos, na época Magni
fico Reitor da Universidade Federal da Bahia, Pro
fessor e Maestro Henrique Morelenbaum da Universida
de Federal do Rio de Janeiro e Professor Manuel Vei
ga, entdo Diretor da Escola de Musica e Artes Céni
cas.

I

Cairam, ultimamente, varios tabus na criacgao
musical: primeiro, o da unidade estilistica, segun
do, o da obra "consistentemente" composta, invaria
velmente baseada num baixo, enriquecida pela harmo
nia e embelezada pela melodia, pois surgiram obras
ecléticas com evidente quebra de estilo como por

exemplo a Paixao segundo S. Lucas de Penderecki, pa

ART. 004, Salvador: 9-46, jan./mar. 1982

11

radoxalmente com grande forga e unidade. A tetrafo

nia, por outro lado, tao incutida no ensino da "har

monia clissica" (a qual esta longe de ser tao qua

drada" e muito menos sempre a 4 vozes, COmo as re
gras restritivas fazem supor), cedeu a hegemonia do
baixo, da harmonia e da melodia em favor de planos
sonoros, mudanca de timbres e densidades. E verda
de que o compositor raramente conhece a perplexida
de do professor que, com as mesmas ferramentas que
utilizara para analisar a sinfonia classica, a fuga
barroca e o madrigal renascentista, tenta desvendar

as estruturas de uma composigdo do século XX.

Ainda no inicio do nosso século, enunciava

s s 1
Schoenberg no seu livro de harmonia:

A voz sustentada difere dos mais simples en
cadeamentos de acordes e do tao frequente es
tancar de uma ou outra Vvoz, atraves do fato
de as demais vozes poderem tambem formar acor
des, cuja estrutura dificilmente admitiria a
nota da voz sustentada como componente,portan
to, dissonantes.

Normalmente e o som fundamental ou a quinta,
da Tonica ou de uma Dominante (portanto, tam
bem da Dominante relativa, p. exemplo) que fi
ca sustentado, podendo ser tambem a terga
sob certas condigoes. Chama-se de "pedal" 2
voz sustentada. No caso de esta ser O baixo
(quase sempre =— em nNnosso caso sempre) trata-
se entao do som fundamental.

0 pedal tem, em primeiro lugar, um fim retar
dador ou encao concentrador (sinotico). Quan
do se trata de reter um trecho antes do seu
desfecho harmonico, p. exemplo, em exposicoes,
ou de tornar mais incisiva uma mudanga,p.exem
plo, antes de uma reexposigao, como mostra O
caso do "fortalecimento na Dominante', o pe
dal @ um meio artistico adequado, de efgito e
muito usado. A sua utilizagao tipo bordao, po
rem, enquanto nao pertencente a misica folclo
rica, utilizada quase como citagao, carece,
artisticamente, de sentido mais profundo e o
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rigina-se em geral na inercia da imaginagao
harmonica e na incapacidade de saber escrever
um baixo regular.

0 "baixo regular" representava o fundamento da
composigao musical, se bem que podemos observar nas
obras mais importantes de todos os tempos, aléem do
baixo, uma espécie de fio condutor ou melodia prin
cipal - 3s vezes no tenor (como no cantus firmus do
periodo predominantemente vocal), e mais frequente
mente passando de uma voz para a outra ( cuidadosa
mente indicada por sinais como H = voz principal e
N = voz secundaria,pelos compositores da Escola de
Viena) - espinha dorsal de qualquer estrutura musi
cal, o que faz que, em térmos de base e baixo,a mes
ma parega dependurar-se naquela, flutuando, Livre
do péso da condugao implacavel do baixo, tdo enfati

zado, ainda, por Schoenberg.
0 ensino de "harmonia, contraponto e fuga" (nao

raramente tido como ensino de composigao) se res
tringia e se restringe, frequentemente, a trés as
pectos, sem duvida, importantes na evolugao musical:
& harmowia da misica tomal, ao contraponto renascen
tista e 4 fuga do barroco. Aspectos éstes, que apa
recem is vezes alargados para estruturas de épocas
anteriores e subsequentes, mas que, na grande maio

ria dos casos, sao muito limitados.
Hoje reconhecemos que tal academicismo (muitas

vezes praticado com ortodoxia e, sem a menor rela
gﬁo com exemplos vivos) & insuficiente e pernicio
so. Urge a introducao de um ensino mais abrangente
de literatura e estruturacao musical, no qual se
parta de obras de compositores de todos os tempos,
analisando e comparando-os, envolvendo o estudo da

misica contemporanea (que segundo tudo indica e a
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que estda mais proxima dos "contemporaneos'), além
de se propor a elucidar todos os estagios de evolu
¢ao musical. )

Vista em panorama, a evolugéo musical, saindo
da monodia medieval, traz a polifonia, primeiro pre
dominantemente vocal, depois (com o grande desenvoI
vimento dos instrumentos e o consequente virtuosi;
mo) a misica instrumental, para, em nosso séculoT
chegar 3 policromia? (concretismo, ruidos e meios
eletrdnicos). Temos, pois, as seguintes grandes fa
ses de predominancias: -

- masica vocal

- musica instrumental

misica policromica

(E interessante verificar que, com o incremen
to da msica instrumental, o tratamento da linha vg
cal ficou abalado, sofrendo influéncias drésticag
da técnica instrumental, da mesma maneira que hoje
sofre a misica instrumental a influéncia da eletrd
nica e da concreta) . -

Cada uma das fases corresponde a um estado
mental que se concretiza em formas (estruturas) ca
racteristicas, cristalizadas nas @&pocas em que ;
progresso técnico-artistico, nas respectivas formas
alcanca o auge; dal surgirem obras ditas cldssicas,
por melhor representarem a época quanto a técnica,
construgcao e expressao artisticas. Ora, raros e cur
tos sdo tais periodos de cristalizagao e depuragaoj
muito mais longas sao as intermitentes fases de
transicdo. Por isso mesmo & de importancia vital o
estudo destas fases de transicao, tantas vezes ne
gligenciado. E
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Dir- se-ia que nao é possivel deixar um estado
mental para assumir outro. Creio que & justamente
isto que almejamos lendo um livro sobre costumes de
outro pais, ouvindo um Mozart ou apreciando um Mi
chelangelo. Acredito, no entanto, que, na sua ampli
tude, se trata de algo novo, e que somente o homem
do século XX se deu conta de que, simultaneamente,
coexistem, no globo terrestre, homens de todos os
estados mentais possiveis e de que estamos pouco a
pouco chegando a uma nova consciéncia mais inte

gral.?®

1D

£ o que este trabalho se propoe: verificar em
um dos elementos, constante em toda a evolugao musi

cal tanto quanto a eterna arte da variacao, da qual

contrasta,

no som sustentado,

R 3
se & possivel estabelecer principios fundamentais
para processos analiticos que nao se restrinjam a

determinadas épocas, géneros, obras ou tecnicas.

0 som sustentado, daqui em diante chamado bor
ddo," pode ser considerado uma das mais primitivas
manifestagOes musicais. Ponto de partida e chegada.
Repouso. Unissono. Intervalo "zero" (falsamente de
nominado de "primeira").

0s livros competentes dedicam pouco espago ao
bordio. Interessam aos autores muito mais as rique
zas de possibilidades de fluéncia e as regras de
conducao adequada das vozes. 0 som parado lhes pare
ce pobre e somente o mencionam quando & usado como
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pedal, ou quando se trata de nota comum entre dois
acordes.

Diz Thurston Dart no seu livro .PRACTICA MOSI
Cle®

No medieval havia uma predilegcdo por bordoes
e cordas simpaticas.Entre os instrumentos com
som sustentado, pertencia, tanto quanto hoje,
a gaita de fole, naturalmente. Os tipos medie
vais de "Fidel" possuiam cavaletes muito bai
x0s e varias cordas simpaticas e os orgaos
portateis (Portativ) tinham varios tubos que,
ligados,emitiam sons fixos constantes. Ceooe)
Nas partituras daquele tempo, porem, nao ha
quase nenhum vestigio que se pudesse relacio
nar com tais sons sustentados. Esperava-se,
naturalmente, que o interprete sentisse qual
a nota da Tonica das diferentes pegas e que

organizasse adequadamente suas vozes sustenta
das.

Fungdo parecida devem ter desempenhado os di
versos instrumentos de percussao, que tampouco figu
ram nas partituras, mas podem ser vistos em quadros
da época. Um instrumento de percussdo com som fixo
sempre estabelece presenca de bordao.Sobretudo quan
do seu uso & frequente.

O bordao, realmente, parece ter acompanhado sem
pre a humanidade. Ele existe tanto no folclore de
todos os povos, na natureza, na tecnologia como na
misica mais artistica. O trovoar de uma cascata, o
badalar dos sinos, o rufar dos tambores (da africa,
da europa, das asias, das américas),o zumbir do ven
tilador ou do aparelho de ar condicionado sao todos

exemplos corriqueiros de bordoes.

Imediatamente lembramos outros exemplos: o can
to das cigarras, o gamelang, a musica arabe, o be

rimbau. Este 4ltimo, um instrumento curioso que pro
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duz unicamente dois sons diferentes: O fundamental
(o bordao) e um outro, mais agudo, obtido pelo en

curtamento da corda encostando-se uma moeda, surgin
do neste vaivém

a bordadura,

primeiro germe de um movimento melodico ou de

um encadeamento harmonico.

Fundamentalmente podem ser observadas as S€

guintes modalidades de bordao, todas elas

Veis a bordadura total ou parcial:

suscetl

a) som isolado

b) de 2 sons (duplo), geralmente fundamental e
quinta

c) de 3 sons (triplo), fundamental,quinta mais

um som (frequentemente a quarta aumentada)

d) de mais de 3 sons

e) de "faixa" sonora ("tapete", borrao...).

Observa-se que as bordaduras nao necessariamen

te caminham por grau conjunto. £ frequente tambéem O

aparecimento de bordaduras em movimento contrario

(Ex. 11 comp. 198-208).

T

Sendo o tempo a dimensdo mais importante da ma
sica, cabe aqui um breve estudo sobre o ritmo. Dis
tinguimos, fundamentalmente, entre:

1. imobilidade

2. mobilidade efetiva

3. pseudo-mobilidade.

ART. 004, Salvador: 9-46, jan./mar. 1982

No primeiro caso ha congelamento: o som, faixa
sonora, o acorde, tornam-se pedal, bordao; hd ausén
cia das foOrcas ritmico-motoras e, independente da
intensidade estamos perto do siléncio.

No segundo caso, podemos falar em a) ritmo me
16dico (o trecho pode constar de melodia nao acompa

nhada ou ser homofdnico) caracterizando-se éste rit

mo (lento - rapido - irregular) pelo aparecimento
de sons, respectivamente acordes diversos, e b) rit
mo harmonico (ja uma combinacdo simultdnea de mobi
lidade efetiva e pseudo-mobilidade) que se efetua

com cada mudanga de acordes ou faixas sonoras.

A pseudo-mobilidade, finalmente, surge sempre
através de:

a) ornamentacado (arpejos, floreios,bordaduras,
etc.)

b) repeticao e (ou) omissao de sons(hoquetus).

Partindo do bordao, pode ser considerado como
mobilidade mais incipiente o temporario afastamento
ascendente ou descendente do som (ou acorde) origi
nal, produzindo oscilagdo (vaivém) esporadica ou
prolongada.

Tal comportamento caracteriza a bordadura, or
namento deveras, que, portanto, nao chega a produ
zir mobilidade efetiva, mas sim .pseudo-mobilidade.
Poder-se-ia considerar como bordadura minima o as
sim chamado "vibrato"; como bordadura normal o mor
dente (inferior e superior) e, no seu prolongamen
to, o trinado e as "baterias". A bordadura harmanl
ca (completa ou parcial), o vaivém de acordes,é mui

to usado na miisica atual. Em principio, poder-se-ia
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considerar como macrobordadura a cadéncia alargada
e trechos que, partindo de um tom, alcangam—-no de
novo apds modulagdes e evolugoes.

Calham aqui as seguintes indagagaes do Maestro
Henrique Morelenbaum, transcritas integralmente de

sua ar
te, a propria vibracao da qual resulta o som,

guigdo: "Nao seria, pelo menos figurativamen-
uma

sucessao de bordaduras?

Dentro desta linha de idéias seria o universo
todo um infinito pedal ou bordao caracterizado pela
supermacrobordadura que resumiria em si todas as

coisas existentes em eterno movimento?

Seria Deus, o unico, eterno e verdadeiro Pedal
ou Bordao?"

Em exemplos musicais anexos, analisaremos em

seguida melodia, harmonia, timbre, dinamica e fonte

sonora especificos sob a luz das trés modalidades
de

fonte

ritmicas acima propostas, podendo -se constatar
antemdo que a variagao de timbre, dinamica e

sonora desempenhara papel fundamental no tratamento

do som inerte.

Iv

0Os exemplos musicais que acompanham este traba
1ho mostram realmente que o bordao, em t6da a evolu
cao musical, desempenhou papel importante, ainda
que de 29 plano: o de horizonte com o gual contras
tam as linhas melddicas. Os exemplos, na sua maio
ria, focalizam bordoes duradouros mas, ha também os

que duram menos tempo e em verdade, nao existe obra

musical que prescinda da nota sustentada (ou repeti

da) . Um trecho musical homofonico sem nota sustenta
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da ou repetida parece carecer de uma dimensao®.

Dividimos os bordoes em:

a) derivados do folclore ou originarios e
b) independentes do folclore ou lZvres,

por constatar que no segundo caso o bordao comecga
a desempenhar papel de primeiro plano. Em vez de
continuar subordinado mas onipresente (como em ex.
bem recente: Berio. Sequenza IV para oboé), ou
e?tao manifestando-se através de aparicoes espo
radicas (geralmente no baixo), o bordao surge pouc;
a pouco como contraste no eterno encadear em perio
dos mais ou menos longos, inserindo estagnagao te;
poraria. A fluéncia estanca para chegar a um repo;
so (Schubert, Sonata em Sib-Maior, opus posth., l;
movimento, compasso 56) para ressaltar encadeamen
tos (modulagoes) (Beethoven, opus 110, Gltimo movI
mento, Ed. Peters pag. 589, quatro ultimos compa;
sos) anteriores ou posteriores, para forjar estrut;
ra de grande dimensao como no caso do inicio da 6p;
ra Rheingold de Wagner, quando ha bordao do acord;
de Mib-Maior durante mais de 100 compassos em anda
mento moderado, ou, ainda, para criar um clima to;
mentoso como no inicio da opera "Othello" de VerdI
onde o O0rgao no palco deve sustentar o Cluster cro
matico do 1 doﬁ 1 re 1 durante 256 compassos e;

quanto a musica percorre praticamente todos os tons.

Atualmente chega o bordao a predominar, talvez
por uma reagao "primitiva" contra o "desenvolvimen
tismo". Isto &: o comportamento decisivo que apar;
cia como contraste dentro da forma classica foi ;
assim chamado "desenvolvimento", trecho de- inquie

tante, inesperada variacdo. Surgindo entre as duas
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partes principais da danca (e do lied), alastrou-se

até abarcar t6da a forma clissica de sonata, prepa

rando a metamorfose (desenvolvimento e transforma
cao constantes) e chegando a uma nova realidade,q;e
deve ser considerada paradoxal ("superficie" de Xena
kis) por beirar o "cluster", causado pelo cromatis
mo muito denso. "Cluster" este, que por sua vez?
tem justamente tendéncia de desempenhar papel de

bordao.

(Seria interessante estudar a causa desta con
vergéncia, focalizando a relagao e relatividade en
tre ornamento, dissonancia, ritmo e densidade nog
diversos periodos da histdoria musical-focalizando,
sobretudo, situacoes limitrofes como a de ornamen
tos que ja nao produzem mais pseudo-mobilidade, mag
beiram a mobilidade efetiva, bem como a da movimen
tagao excessiva de tdédas as vozes que resulta e;

"superficie" e, consequentemente, pseudo-mobilida
de) . F.

Diz IANNIS XENAKIS em A4 Crise da Misica Serial:’

A polifonia linear destroi-se por si mesma
pe1a~su§ complexidade atual. Aquilo que se ou
ve nao e maisl na realidade, que um amontoado
dg notas em varios registros. A enorme comple
xidade impede, na audigcao, de seguir o enreda
do das linhas e tem como efeito macroscopico
uma dispersao~i16gica e fortuita dos sons a
toda a ?xtensao do espectro sonoro. Ha, por
conseguinte, contradicao entre o sistema poli
fonlco linear e o resultado que se ouve qug
e superficie, massa. 4

Essa Eontradiggo inerente a polifonia desapa
recera quando a independencia dos sons for to
tal., Com efeito, como as combinagces lineares
e as suas sobreposicoes polifonicas passaram
a serfin9percntes3 0 que contara sera a media
estatistica dos estados isolados de transfor
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magao das componentes num dado instante.O efei
to macroscopico podera,pois,ser controlado pe
1a media dos movimentos dos objetos _por nos
escolhidos. Daqui resulta a introdugao da no

¢ao de probabilidade, que implica, alias, pre

cisamente neste caso, o calculo combinatorio.
. - L ooy

Eis, em poucas palavras, a possivel superagao

da categoria linear do pensamento musical.
Cabe aqui citar também Ligeti, autor da obra
Atmosphéres (baseada quase exclusivamente em clus
ter ora cromatico ora diatdnico), que descreve uma
florésta assim: "todas as folhas, todas as arvores
se movimentam, percebe-se no entanto a floresta que

fica parada".®

0 emaranhado contrapontistico que muitas vézes
reina em mGsicas do século XX e que tanto dificulta
va a compreensao, (por utilizar novos meios com tég
nicas antigas) saiu devagar mas com seguranga de
uma obscuridade cada vez mais impessoal e opaca pa
ra a luz de uma nova simplicidade, que de um golpe
s& acabou com os conceitos tradicionais e regras de
dissonancia, forma, melodia, harmonia, ritmo, dei
xando antever uma reviravolta na estética. Fato ég
te, que nao deixa de confirmar outra vez a dogmati
zagdo inerente a todo estilo fundamentalmente novo,
sequndo a qual certos radicais da nova corrente re
negam os comportamentos do estilo imediatamente an
terior. Sempre. Assim como a misica tonal proibia
quintas paralelas, um dos comportamentos mais carac
teristicos da época anterior e utilizado como farsa
na miisica da renascenga (Giovane da Nola: 1540), as
sim evitava o dodecafonismo o emprego dos acordes

"perfeitos" (maior e menor).

Podemos enumerar os aspectos seguintes, carac
terizando os elementos fundamentais da estrutura mu
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sical desde os inicios da polifonia ocidental até o
fim da tonalidade e, ainda, na politonalidade, no

dodecafonismo e no neoclassicismo:
ritmo: regular, métrico

melos: melodias, encadeamento de acordes basea

dos num baixo

forma: frases, periodos, movimentos;

contrastando com muitas obras do periodo atual
(que por isso requerem novos processos de analise) :

ritmo: livre, assimétrico

melos: manchas (fatias horizontais) de timbres,
super e justaposicao de faixas sonoras,

auséncia do baixo ou de "canto firme"

forma: fases, blocos sem inicio nem fim (fa

tias verticais) .

A policromia (predomindncia do timbre e da di
nimica soObre harmonia e métrica) talvez seja a cau
sa de uma certa "simplicidade nova" advinda do uso
constante de "fatias de cluster" ou de "clusters"
compactos, enfim de bordoes. Esta simplicidade faci
lita enormemente a compreenséo, podendo, talvez, re
dimir o lamentadvel divdrcio entre publico e musica
"erudita" patente desde o inicio do nosso século
(fendmeno que nao se deu nem com as artes plasticas
nem com poesia e literatura). Se ndao houvesse a por
ta de fundo pela qual a criacao musical contempora
nea sempre, ainda, manifestava a sua presenca, como
nas trilhas musicais de muitos filmes, por exemplo,

poder-se-ia falar de um ostracismo definitivo.

0 compositor de trechos policrOmicos wutiliza,

para maior clareza e transparéncia da estrutura mu
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sical, frequentemente, nos momentos estratégicos (de
repouso, transigéo, ponto de partida) ,densidade bai

xa como o unissono (Ex. 11).

As faixas sonoras sao divididas em subfaixas,
cuja reducdo maxima € de novo o som isolado, o unii
sono. A baixa densidade e a relativa falta de  ten
sao fazem com que o unissono chegue a (quase) assu
mir o papel de centro, isto &, amago sonoro, nao fos
se a importdncia ainda mais retumbante do siléncio.
Na verdade, ele tanto antecede o unissono inicial
(tao frequente) como sucede ao final G.Ligeti: "Lux
Aeterna". Variando o titulo de uma obra recente do
compositor suigo Jost Meier: "Mouvement dans 1'immo
bile", poder-se-ia falar em "som dentro do silén
cio"; o siléncio sendo o borddao originario. Nunca
absoluto, sempre relativo, basta fazer uma pequena
manipulacao: tapar os ouvidos com ambas as maos,
destapar e tapar de novo. O resultado € curioso:sur

ge a "bordadura do siléncio".
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CONCLUSAO

Bordao e Bordadura fazem parte da misica de to
dos os tempos e de todos os povos e O seu tratamen
to e a sua importancia variam concomitantemente,
com os estados mentais. Dail podermos derivar subsi
dios para a adequagao imprescindivel ao analisarmos
ou interpretarmos trechos de diversas épocas. Consi
derando estas constatagoes, estabelecemos os seguin

tes principios como vitais:

1) fendmenos materialmente comuns a diversas
épocas e estilos podem servir de ponto de
partida para a comparagao de comportamentos,

elucidando atitudes e sua motivagao;

2) estados mentais devem ser trocaveis(que nem
dculos, para enxergarmos), para vivenciar
mos e entendermos com o minimo possivel de

distorgao as diversas épocas.

Outrossim, para garantir a flexibilidade dos
processos didaticos, permitindo as adequagoes acima

estipuladas, recomendamos que:

1) todo ensino deve partir preferencialmente,
da atualidade para tras, evitando-se assim

atitudes ortodoxas e anacronismo;

2) a analise de uma obra deve percorrer,em sen
tido inverso, o caminho feito pelo composi

tor.

ART. 004, Salvador: 9-46, jan./mar. 1982
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Seguem alguns exemplos para elucidar o acima
exposto.

Ex. 1

Anonimo, Sumer is Icumen in, Séc. XIII

N L
Ig T—1 YT T

D=

1. Ritmo harménico: J J (ou J = zero)
-~ -~

2. encadeamento baseado na repeticao constante
do som fundamental e da sua quinta nas bor

daduras superior e inferior, respectivamen
te (movimento contrario):

3. bordadura também entre os dois grupos de os
tinato g

4. colcheias=pseudomobilidade

5. timbre e dinadmica: neutros

6. oriundo do folclore = originirio

7. pegas com que pode ser comparado: Berceuse
op. 57 de Chopin, Bolero de Ravel.
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Ex. 2
Hans Neusidler (1508—1563),Der Judentanz

1. ritmo harmdnico: Zzero i
muita mobilidade € nao-con

o bitonal, o

ritmo melddico:
cordancia harmonica beirando
nicial (entre

em

gue provoca tensao harmonica 1

pordao e melodia), dissolvida cada vez

£ormulas finais no tom de mi.

icio
3. além deste contraste, ressalta © tradiclio

a api SO
nal HUPFAUF, variagao rapida em compas

ternario.

4., origem: folclore (exdtico)

enca constante de de

Nos exemplos 3 a 6 ha pres ; -
por razoes de espago SO transcreve

terminada nota.

el
remos poucos compassos de cada exempl

a - A
gavotte IT da 6. Suite Inglesa

0 exemplo 3
. ! &-3) sempre em pal

J.s. Bach, traZz a fundamental (x

m a Musette.
te fraca de tempo. o

£ relacionado C

"
pie Liebe Farbe No 16 de Scho

4@ exemplo
: , nstantemente o 59

11 .min de Schubert, repete cO
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grau de si-menor. O andamento & lento e ha trés es
trofes. Nota-se nesta pega, a tao caracteristi
ca vacilacdo de Schubert entre o tom maior € o me

nor.

No 59 exemplo predomina o fa , som fundamen
tal desta Segunda Sonata para piano de Brahms.E, no
entanto, tratado como se fosse semi-cadéncia, dei

xando no fim a impressao de acabar numa Dominante.

0 69 exemplo, 0 Velho Castelo de Quadros de
uma Exposigdo, & de Mussorgsky, compositor que mOS
trou em tddas as suas obras uma grande predilegao
pelos pedais (compare com Cangdes e Dangas da Mor
te, com o final do poema sinfdnico Uma Noite no Mon
te Calvo, etc). Impressiona a coeréncia com a qual,
primeiro, n3o abandona o pedal (sol) nunca, mesmo
no antepenultimo dompasso—situagao em que a maioria
dos compositores poria Dominante, abandonando O pe
dal (compare com a Berceuse de Chopin e The Battell,
The Flute and The Droom de Byrd) - segundo, ainda
ressalta audaciosamente o pedal em varios compassos
que ficam sem melodia ou harmonizagao,deixando acor

des dissonantes dos compassos anteriores suspensos.

Nestes exemplos afasta-se O bordao sensivel
mente da sua origem, tornando-se cada vez mais inde
pendente, livre.

Ex. 3
J.S. Bach, Gavotte II - Suite Inglesa VI

e —a ] — t -
Pl | —— —— ——— ——
e— . S=siS===s =SS!
7 & i ¥ b | b | 1l e e
// e
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Ex. 4

Schubert, Die Liebe Farbe, N9 16

Mﬂllerin

FEwaS L2XGSAm.

de Schgne

ExX. 5

T

Brahms, 2% Sonata para Piano

% Leggiero

gl
» 1

hfvan
»

W T
L

ko

N
A

Nq

e 1|

Fr—
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Ex. 6
Mussorgsky, Le Vieux Chateau de Quadros de Uma

va O @Eﬁ
I 7

T
T

Exposicao
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x|
TR ey

5Tt r 6f 81 5D
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i |
S I
i — =
3 0
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Debussy usa frequentemente a escala de tons in
teiros. Carente de semitons, tem esta escala a ten
déncia para a imobilidade (da mesma maneira que a
escala pentatdnica, por um lado, e, por outro, o

cromatismo extremo).

No Preludio N9 II para piano ... 'Voiles' ha
muitos ritmos, mas pouca mobilidade. As figuragoes
turvam apenas levemente a superficie lisa desta har
monia. A escala de tons inteiros, com a sua harmo
nia "escorregadia", & somente abandonada durante 6
compassos (42 a 47), quando deixa lugar a uma esca
la pentatdonica nao muito menos escorregadia, isto
€, bastante indefinida quanto ao som fundamental.

Apesar do si-b grave estar presente durante quase

tdoda a peca, nao pode ser considerado fundamental.
Os semitons do compasso 31, Unicos da peca, também

nao modificam o panorama.

Schubert, em sua Gltima cangao de Winterreise,

utiliza o bordao duplo nos dois primeiros compassos
. a

com apojatura da 4. aumentada para retratar a deso

lagao e a decadéncia do seu anti-heroi que virou to
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cador de realejo.

Ex. 7

Schubert, Der Letermann de Winterreise

[frwazs Largsa ot

NON

2,

(N

P

3 v 0 77~ v

V.

Um dos raros exemplos de bordao no terceiro
grau, Dominante-relativa,que predomina em toda a fa
se de transicdo do meio do desenvolvimento ate a re
exposicdo (c.99), encontramos no 19 movimento da So
nata em Sib Maior op. posth. (c.54-98) de Schubert.
O constante recair sobre ré menor provoca efeito
etéreo. A TOnica que se anuncia no compasso 16  sur
ge num ppp € parece mais tA de ré menor do que Dr

de Sib Maior.
Somente o compasso 86 traz a definigao.

Tédas as sonatas op. posth.de Schubert abundam
em borddes. Compare neste sentido com os inicios das
Sonatas em L4 maior e  dd menor; veja tambén
os compassos 99 a 105 (tema) da Sonata em Sib Matior
e o estancar neste Ultimo compasso € no 106 com bor

dadura trovejante no baixo.

Na cancdo Die Stadt, a neblina que impede a vi
sdo, a agua cinzenta, © ritmo regular do remador,
provocam um bordio de acorde de sétima diminuta sem

resolucdo a ndo ser o siléncio final, e a permanen

ART. 004, Salvador: 9-46, jan./mar. 1982
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cia do dd-1, sb momentaneamente interrompido pelo
surgimento fugaz do sol que ilumina a cidade antes

de por-se definitivamente.

Ex. 8

Schubert, Die Stadt de Schwanengesang

»i - P - =
1 1 -
1 1 b
' 1| T 1 3 1 #
& < >
. 4 N
o E—— ¥
s & & & 307
O "Choral" (canto religioso) na primeira parte

do segundo movimento do 39 Concérto para ptano de
Bartok esta sendo exposto pelo piano, trazendo, nas
suas paradas, em cada fim de frase e como introdu

¢do, um bordao figurado.

Na exposigao,’® o coral e o bordao fixo estao
no piano e as cordas fazem ornamentos lentos, en
quanto na reexposicdo'’ os papéis estdo trocados e
o piano desenvolve muitos floreios por cima do bor

dao mantido na orquestra.

Na sua "Nightmusic", peca para piano, utiliza
Bartok pela primeira vez um cluster-bordao de 4 no

tas, na regiao central.

Procurar bordoes nas obras de Webern pode pare
cer absurdo, contudo sucerimos refletir sobre as V;
riagdes para piano, opus 27. Nos Ultimos compassos
da terceira variagdao ha insisténcia do mib-1 ge
rando bordao nao invalidado nos dois ultimos comp;;

sos da obra. Percebe-se que a repeticao de sons no
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mesmo registro impede a atonalidade.

o de 7 dos 12 sons no mesmo regis
variagao II estabelece, nitida
"centro tonal" la-3 (alcan
sib/sol /1a). fiste

s atonais mas nao aos

A manutenga
tro durante tdda a
mente, bordao-crivo com
gado por cadéncia napolitana:
bordao, que foge aos principio

de serialismo, 2 constituido de acorde simetrico

que parte do 13-3, ascendente e descendentenente,

a a . A oerns
por intervalos de 3. menor, 42 justa e 4. Jju

sib
fa
do
la
fa
do
sol

Quatro dos restantes 5 sons figuram em trés re
gistros diferentes, enquanto o Gltimo, que esta em
relagdo de tritono (som polar) com o 13, o mib, a
parece em quatro registros. Ha simetria harménica
também entre éstes 5 sons: partindo do mib, ascen

a a .
dente e descendentemente, 29 menor e 3. menor:

sol
mi
mib
ré

si

O primeiro aparecimento do mib @€ furtivo mas

em ff, através de apojaturas curtas e efetua-se CO

Fes e SR R R 9-46. ijan./mar. 1982
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mo retrdogrado do inicio: sib/solﬁ /la - mib /re
réﬂ mi
£ P 5

Na obra Luxz Aeterna de G. Ligeti,'' os primei

ros trés compassos trazem o f£3-3 unissono (entradas
defasadas nas vozes femininas) para bifurcar pouco
a pouco, a partir do 49 compasso, e apagar-se no
fim (pag. 27) na segunda maior fa-sol-2 nos contral
tos.

Note-se a escrita complicada das duragoes que
provoca (apesar do 3) a impressdo de tempo nao medi
do. O som nunca é interrompido, as pausas obedecem
a um revezamento bem calculado e estrito e a hetero

fonia ndo & perceptivel nos bordoes compactos.

Note-se também os 7 compassos de siléncio no

fim da obra.

Em 1969, o autor fez uma adaptagao para Coro e
instrumentos da obra Missa pro Defunctis de Pilerre

de la Rue.

Tomando como ponto de partida o trecho mais im
pressionante da obra de Pierre de la Rue, o Agnus
Dei 2 (Ex. 9 e 10),foram escritos os 17 compassos
instrumentais da introdugao. Neste trecho acha-se
pouquissima mobilidade. Predomina duradouramente o
acorde de dé-menor. O aparecimento dos acordes de
13-b maior no 39 compasso (29 tempo) e de Sib mai
or no 49 compasso (29 e 3?9 tempos) pouco influem,
permanecendo a misica praticamente im6vel durante 6
compassos em movimento lento para em seguida che
gar, por graus conjuntos, a Sib maior no 1?2 tempo

do 79 compasso. Sib perdura dois compassos, segui
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dos pelo 99 compasso que traz a maior mobilidade

i re
até entao constatadaJ¢J lJ. porque cadencia, sSurpre

endentemente, para f3a-maior, no compasso 1.0/.

Fa-maior alcangado se mantém durante 4 compas
sos com uma bordadura harménica no compasso 12 (Mi-
b-maior) . E mesmo O ré-menor que surge no compasso
13, no fundo, nao & abandonado a nao ser no fim do
compasso 15, quando desemboca (compasso 16) ?o acor
de final de Si-b-maior. Sendo ré-menor relativa de
Fa-maior (a terca maior fa-1& & comum), temos quase
a relacdo idéntica - de bordadura harmdénica - como
no terceiro compasso. Podemos considerar o acoEd?
de Mi-b-maior do compasso 14 uma bordadura harmonl
ca, tal como o acorde de do-menor do compasso . }5,
pelo menos até o momento preciso em que Se verlflc?
tratar-se nao de bordadura e sim de passagem harmo
nica.

Ex. 9

Missa pro Defunctis, ritmo

Pierre de la Rue, a p
ot harmonico.

Sl e
e
4 dd

{Labl(Sib)

= 7-
Sib—~———fa§sol

do

f‘—//_;l;?:——ff}fa ‘f 4%\ trf ‘E/RL\C “3
10 11 3 J ; | |

Ba —(mib)  réfiib} réfdo} Sib

’ v
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Tais observacgoes induziram o autor a manter os
acordes principais na instrumentagao com maior dura
gao do que uma redugao Simples da partitura exigi
ria, portanto também durante o aparecimento das bor
daduras harmdénicas como por exemplo no 49 compasso,
quando o acorde do Si-b-maior é tocado pelos sopros
e as cordas mantém dé-menor. Ou, em ultima conse
quéncia, nos Ultimos compassos da pagina 12, quan
do chega-se ao cluster diatdnico, os sopros manten
do ré-menor, as cordas, dé-menor e o cdro, Si-b-mai

or, ou seja, os trés acordes finais.

Parece-nos licito tal proceder, aparentemente
anacrénico, no momento em que nao deturpa o conteu
do e expressao intrinsecos a obra, chegando, pelo
contrario, a reforgid-los. Nesta obra o bordao simbo
liza a morte,compardvel com o que se manifesta nas
marchas funebres de Beethoven e Chopin, com 4 Morte
e a Donzela de Schubert e o Requiem de Fauré. Razao
pela qual os 17 compassos do segundo Agnus Dei fo

ram utilizados para a introdugao instrumental do In
troitus.

Dai, também, a bordadura-ostinato do berimbau,
afinado mi-b / f£a, nos compassos 21 a 43 e, de no
vo, em 52 a 59 do Introitus que perpetua o canto
chao do celebrante no compasso 20, apresentado por
antecipagao nos compassos 18/19 pelo berimbau, rea
parecendo no final do Agnus Dei 2, de dentro do
¢luster acima descrito, e reforgando (antecipando no
vamente) , através da Subdominante (mi-b em si-b), o
clima de fé e confianca do Lux Aeterna que conclui
a obra.
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Ex. 10

36
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Ex. 11

O terceiro movimento, Jogos, da obra Mosaico Marlos Nobre, Mosaico op. 36

opus 36 para Orquestra de Marlos Nobre (Edigao To

nos) oferece outro aspecto digno de nota (Ex. 11).

Apesar de tratar-se de pega com grande dramaticida
: - = =
de, constata-se, analisando-a, que & mero bordao e g* b
desprovida de ritmo harmdnico. A dramaticidade & e B
> - 4wy " " § metais(trpt) 152 cfﬁ b §
conseguida atraves da dinamica e dos jogos tim T b= —
bristicos, cabendo papel muito importante & percus e~ s 2
~ - —p? (tromp 2 162
sao. s -

- de
clusters
*) & anteriores

g A
iy R
&Picc. & Trompa
s Trote

UG

182 - 210

As "subidas" dos metais até o compasso 152,das
cordas e madeiras até 160 e 161 respectivamente nao

passam de distribuig@o orquestral do cluster croma

tico ou, no caso dos metais, de transposigéio para a

oitava da posigao inicial, com excegao dos  trompe

";Drd

tes, cuja transposicao & de terga maior. Em 162, te i l’? L O ===
mosS a percussao que interrompe o cluster exposto,em ﬁ;ﬁ = E = i
173, golpes do mesmo; em 182, pseudo-mobilidade il AR L
dentre diversas fatias do cluster inicial e, em 192, *) z;g:“:r:u;x;as:;;gg;g
temos o ré-unissono nas cordas e bordadura entre os st s S

superagudos e supergraves de madeiras e metais. Du bsns

rante esta terceira parte (Jogos), predomina sempre .
4 Timpanos
e simultaneamente o fé# timpano grave. O 4nico en %ﬂ'ﬁ

cadeamento no plano harmdnico se efetua de 191 para

: ~ H Fl. 2
192. Mesmo assim nao de maneira completa: apesar do T ., 2 .
- - ligagao entre a I e a II parte = bnr+:: entre a IT e a III parte
ré-unissono nas cordas e da bordadura nos sopros, = ==
- 5 " VT, | 2 -
acima descritos, continua predominando até o ultimo S cordas °
golpe, o timpano grave com O seu fé# . = = =
descansos do cluster cromatico:
a) percussao
b) transigoes (5a justa resp. 6a menor e unissono)
c) segunda parte: ciclos
ART. 004, Salvador: 9-46,  jan./mar. 1982
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0 exemplo 13, fruto de uma tentativa de trans
por para a misica a técnica dos mosaicos que impres
sionaram e influenciaram o autor nas varias estadas
na cidade de Ravenna-Itadlia, estabelece parametro

entre melos e vogais, a saber:

Ex. 12
= N =
e et M —— %
ov . ' ' N~— E:
Myt E I 0 U 1 Ke

Trata-se pois, de uma composigao baseada nas
cores (vogais) do proprio texto, descobrindo a misi
ca latente da oracdo. A cada silaba corresponde um
intervalo musical: baixo e tenor entoam as silabas
que contém FE e I, o contralto a vogal A, o soprano
0, ambos U e todos o AE,de mortis nostrae, Unico AE
do texto e ponto culminante da composigao. Bordadu
ras provocam pseudo-mobilidade, aliadas a harmonia
criva:com as diversas vogais aparecem os respectivos
intervalos musicais, desaparecendo em seguida para
reaparecerem mais tarde. Neste caso pode-se falar
em pseudo-encadeamento, porque a harmonia nao muda
a niao ser no "polo unissono", fa natural da silaba
AE, que garante o contraste mas no fundo tampouco
deixa de ser bordadura do ré (fundamental) para o
qual retorna. Nota-se que a fundamental esta sempre

no contralto, no meio da textura. (Ex. 13).

A mesma técnica foi empregada pelo autor na o
bra TE DEUM para cOro a 6 vozes e orquestra. Esta
obra, cuja duragao & de 17 minutos, repousa durante
mais da metade de sua duragac no mesmo acorde - pe
dal, transposto uma 32 menor acima e completado por

oito sons confiados a orquestra. Resulta um acorde
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de 13 sons (o ré se encontra duas vézes). Estes 13
sons estao sempre presente mas s6 esporadicamente
tocados. Isto porque os sons sao mantidos no mesmo
registro e no mesmo timbre ao longo deste trecho de
harmonia criva: bordao que continua presente mesmo

durante as pausas, implantando clima de meditagao.
(Ex. 14)

Difere da técnica do "soggeto cavato" (tema ca
vado), no caso literalmente cavado na escala,p. exT
Josquin: Hercules Dux Ferrarie = e-u-e-u-e-a-i-e =
re-ut-re-ut-re-fa-mi-re = d-c-d-c-d-f-e-d (Apel: Di
cionario Harvard), descrita por G. Zarlino no trata
do Instituzioni harmoniche - 1588, vez<ymao"sogget;
cavato" se calca na denominacao preexistente dos
graus da escala (vide também as Variagoes A.B.E.G.G.
de Schumann, o motivo B.A.C.H. etc) enquanto a téc
nica descrita, embora partindo das diferentes voga
is, resultou de uma escolha particular de interva
los cativos. De um lado had motivacgao literaria(tema

cavado) do outro climatica (tema cativo) .

ART. 004, Salvador: 9-46, jan./mar. 1982
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Ex. 14
57 ham
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Observagao: as notas redondas pertencem ao coro, as
quadradas a orquestra; a triangular re

fere-se ao polo unissono da vogal AE.
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NOTAS

1. Schoenberg. p. 252

2. Termo proposto pelo autor= predominancia de
timbre e dinamica sobre os demais elementos da 1lin

guagem musical.
3. Gebser.

4. Bordao como termo técnico, parece-nos mais a
dequado do que "som sustentado" ou "pedal". Primei
ro porque '"som sustentado'" nao admitiria som re{eti
do, com ou sem pausas intercaladas e "pedal" faz
crer que se trata apenas de voz(es) em registro gra
ve.

5ie Diat ti, pieRs 6 F

6. Fenomeno que ocorre frequentemente na musica

totalmente serial.
7. N2 1 dos Gravesaner Blaetter.

8. Ligeti. Encarte Wergo Wer 60022, Mainz/Baden-

Baden.

9. Ver pagina 31 da Edicao Boosey and Hawkes,

redugcao para 2 pianos.
10. Ibid, p. 40.

11. Ver Edigao Peters. Frankfurt, Litolff-Peters,
1968.

12. Instrumentos de autoria de Walter Smetak.
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Este texto faz parte de uma obra mais longa,
Uma outra cena (Diagrama poético do teatro),
interessada na procura e na justificacao de
um teatro capaz de promover a significagao
que lhe e especifica, a significagao propria
de sua poetica. Este tipo de pratica teatral
nao e comum, longe disso. Frequente & o tea
tro que perde sua identidade nas pistas que
lhe sao deixadas por outros veiculos, como o
cinema e a literatura.

Nessa linha, o texto "...El teatro tiemne..."
discute o lugar da palavra em cena, estabele
cendo-se uma relagcao entre a palavra, o tea
tro discursivo e o entendimento sociologico
ou sociologizante da funcao teatral. Sao fei
tas referencias a uma certa concepcao de tea
tro em vigor no pais e que tem em Fernando
Peixoto um representante tipico. Indica-se
ainda que a opcao do teatro nao deve ser pelo
signo mas pelo simbolo-motor.

Fazendo parte de uma obra maior, este texto
retoma ideias discutidas em capitulos anterio
res e coloca outras desenvolvidas em seggeg
posteriores. No entanto, o texto tem uma uni
dade propria que lhe permite tragar o quadrg
geral do tema nele proposto.

004, Salvador: 47-57, jan./mar. 1982
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E o que percebe, em La Habana para un infante
difunto, um critico de cinema, G. Cain, vulgo Ca
brera Infante. Para logo a seguir expor que so o
cinema oferece os clarescuros, essa fusao das lu
zes com as sombras que — se poderia acrescentar
— & a unica capaz de, enquanto modo organizador
nao apenas da narrativa mas da prdpria atividade

anterior a ela, permitir a visao.

Cain nao abre excecgoes: para ele, é o teatro,
todo ele, que sempre paga um maquinista exclusiva
mente para dirigir um spot sobre a palavra, o dis
curso. Ele estad quase certo: uma ou outra experién
cia teatral, apenas, & que poupa essa despesa qua
se sempre inGtil. Deixando um pouco a margem o ra
dicalismo: se for o caso, que fiquem as palavras
em cena, mas pelo menos apague-se essa luz preten
samente iluminadora porém de fato cegante que & jo
gada, como lampada de interrogatorio,sobre atores,
personagens e espectadores, impedindo-os de ver on
de estao, o que fazem, com quem fazem, nao os dei

xando ver o teatro e o mundo.

Se a palavra ndo chega a ser inftil, no tea
tro seu valor varia do acessério ao contraditorio
em relacao a cena. E que, por sua natureza, a pala
vra € um signo terceiro ou convencional, e tem pou
co a fazer no esquema de um cogito iconico. E as
sim acessdria porque o essencial vem "dito" pelo
iconico. O teatro nao & para ser lido, a leitura
do signo poético & uma harmatia, a tragica falha
de uma semiologia de berco linguistico. E pode ser
contraditdoria porque cada tipo de signo, cada moda

lidade da consciéncia —— iconica, indicial ou sim

ART. 004, Salvador: 47-57, jan./mar. 1982
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bdlica — tem seu modo proprio de arquitetar a sig
nificacao, modo especifico de cada uma e que pode
ser invalidado quando se utilizam elementos de um
outro modo. E a palavra, simbdlico-convencional,
nio estd a vontade na cena, icdnica, simbdlico-mo

tivada.

Mas como, a palavra enquanto acessorio? E Eu
ripides, e Shakespeare? Quando se trata de teatro,
e nao de literatura declamada para gque o ouvidor
sentado na arquibancada se espante diante da verda
de do texto, a palavra & dispensavel em qualquer
deles. E possivel experimentar Electra em grego an
tigo ou Apocalipsys cum figuris em polonés sem se
quer suspeitar da nacionalidade linguistica da ce
na. Quando se trata de teatro, o que tem de ser
"dito" — mas ndo hd o que dizer: o que ha sao as
sociagbes nao analisdveis, indivisiveis — sera di
to pela cena, antes, muito além, sobre e apesar
das palavras. O teatro nao &, como dqueria tentar
Wagner e como acreditava o Boal do Teatro do opri
mido, algo que se exprime através da soma de todas
as linguagens possiveis: palavras, cores, formas,
movimentos, sons. Se houvesse uma soma, o conjunto
deveria ser analisdvel. Mas isto nao pode aconte
cer. Ou melhor: quando acontece, ja& nao se esta
mais no teatro, porém na redagao do jornal, na sa
la do professor, no quadro negro da classe. Nao ha
soma, hd a unidade. Unidade que existe antes da pa
lavra e que & embrionariamente constituida por na
da além do teatror, seu espago-tempo, sua mascara,

que sao um.

Mas como, a palavra nao & o guia do teatro?

ART. 004, Salvador, 47-57, jan./mar. 1982
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Talvez, mas apenas do teatro cego, esse teatro que
nao veé: antiteatro. Nao & guia, & muleta. E dispen
savel, porque fruto de somatizagao. O teatro dis
pensa o libreto declamado, pensado para OS que nhao

sabem ler.

O texto, o texto, o texto. A critica de uma
"peca" comega pelo texto, pela intriga, pelo enre
do, e sobram duas ou trés linhas para os... "efei
tos". A Histdria do Teatro & uma versao digesta da
Histdria da Literatura. Os livros "de combate" so
bre o teatro, no Brasil, sao livros onde se acumu
lam discussoes sobre o texto. (E quase indecente
que continue a existir, hoje, autores nSo—teatrg
res que escrevem "para" o teatro; na melhor das hi
poOteses, essa "peca" serad mera ocasiao para a ali

mentagao do publicotropismo) .

Aquele teatro para o qual o texto € o mais im
portante nao passa de um teatro que revive a arte
medieval do duelo pela oratdria, como calmamente
coloca as coisas Grotowski. Um teatro que se con
funde com uma tribuna polémica, um teatro intelec
tual. Um teatro que confunde o combate oratdrio
com o combate imediato, e que por isso nao & nem

combate, nem teatro.

No Brasil, essa arte medieval tem um momento
nao propriamente de nascimento mas de tentativa
(que continua até hoje, frustrada) de afirmacgao.
Um momento e duas datas de referéncia: fins da dé
cada de 50, com os primeiros trabalhos "realistas"
do Teatro de Arena, e imediatamente antes e depois
de 64. Fernando Peixoto & um testemunho dessa situ

agao: num texto de 1967, afirma que "é o momento
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da sociologia invadir o teatro e fornecer a base
cientifica de trabalho, cada vez mais indispensa
vel".! E em 1974,% ele ird reconvocar a sociologia
para ajudar a estética — evidenciando que o tempo
passa mas os homens permanecem. E as idéias. Numa
absoluta negagao da historia: & que um certo tea
tro adora, pelo visto, repetir-se como farsa e co .

mo tragédia.

E pelas maos trémulas da sociologia e em nome
da ciéncia que a palavra tomara conta da cena e
tentard asfixiar este teatro. Sociologia e cién
cia: e depois vém dizer que o lema da bandeira nao
é adequado, que ele nao tem raizes entre os brasi
leiros... A leitura comteana de Marx parece de fa
to um horizonte insuperavel para grande parte do
teatro brasileiro. (Pelo menos numa coisa Fernando
Peixoto acertou: trazendo a sociologia para a cena,
sé se poderia ter uma est@tica mesmo,nunca uma poé
tica). Também nds aqui, nos tropicos, gostamos de
ser "cientificos". Ou, como repetia Totd, I solit<
ignoti: "sci-scientifici". NOs também somos discur
sivos e cerebrais. Mas de vez em quando também cos
tumamos pagar um tributo ao bioldgico, como diag
nostica Grotowski; por exemplo, como quando se des
cobriu Artaud por aqui e se pensou que gritar e
contorcer-se espasmodicamente pelo chao era ser
cruel num sentido que ultrapassasse o conceito de
maldade, de malvadeza. Mas o que se conseguiu en
tio, e se conseqgue frequentemente, & apenas uma
mascara mal amassada da esquizofrenia, porque o

cerebral continua puxando as rédeas para seu lado.

Nao cabe aqui discutir porque foi o teatro,

ART. 004, Salvador: 47-57, jan./mar. 1982
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naquela época, buscar orientagao fora do teatro,
no antiteatro. Alguma coisa ja tentei dizer a res
peito, em outro lugar,3 como outros tentaram. (0]
que importa é destacar que ao lado do cientificis
mo e do sociologismo prevalecia uma outra diretl
‘va: a da didatica (cujo nome mais adequado seria
talvez "paternalismo"), a preocupacao de mostrar —
invertendo o papel basico do teatro que nao & mos
trar, mas ver. Sem falar que, com essa opgao, se
desprezava um principio basico sem o qual inexiste
teatro, o principio de que nao cabe montar pecgas
para ensinar aos outros o que ja sei. Teatro & des
coberta e nao repetigcao. (E nao & por acaso que
nesse pais por exceléncia da palavra, do verbo, do
literato, que & a Franca, o ensaio, no teatro, é
justamente a répetition). Se quero repetir uma 1i
cao aprendida, existem outros veiculos. Se estes
ndo podem ser usados, entdo melhor por a idéia de
lado. Ocupar o espago disponivel,sim; mas com aqui
lo que pode ser acolhido por esse espago. E o espa
co do teatro nao acolhe a sociologia, e se da mui
to mal com a ciéncia. Particularmente com o cienti
ficismo. E a palavra, ele acolhe mais por forga da
tradicao que da necessidade: a cena articula-se
mas & com a palavra poética. Melhor: com o signo
poético. Ainda melhor: com o simbolo, definido por
Ricoeur. Por exemplo, com o ideograma verbal, nota
vel contradigao nos termos com que Haroldo de Cam
pos encena sua Signancia quase céu. E que —Groto-
wski tem de passar varias vezes por aqui — no tea
tro nao se deve ver com a mente, mas com OS sentl

dos."No tongue: all eyes:be silent".(The Tempest)
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Cain tem razao: o que interessa & o clarescu
ro, também no teatro. Onde as idéias claras nao
tém vez, como defendeu Artaud. O teatror da cruel
dade nao era apenas contra o discurso, geneéricamen
te: antes dele, pelo menos Vaktangov e Meyerhold
haviam levantado uma bandeira andloga, de modo par
ticular Vaktangov, ao defender a devolugao, ao .tea
tro, de seu mistério, sua emogéo, seu carater sen
sitivo.Artaud & especifico: o teatro nao tem o que

fazer das idéias claras.

Isso remete a pelo menos parte do teatro bra
sileiro recente. Em 1977, escrevendo sobre e defen
dendo Ponto de Partida, de Guarnieri, Fernando Pei
xoto, " que dirigiu a encenagao, observa que nesse
teatro "cada gesto e cada movimento possui um sig
nificado claro e nitido". Supondo que isso possa
eventualmente ocorrer — quase uma quimera —, pa
ra que levar esse gesto e esse movimento claros e
nitidos para a cena? Para mostrar a "verdade", que
deve ser "dita despida de qualquer recurso tido co
mo teatral". E para que mostrar a verdade? Porque,
dizia Peixoto em 76, Guarnieri quer permanecer"fiel
ao mais possivel e vigoroso realismo". Que tem por
objetivo? "Tornar reconhecivel a verdade”.’ E que,
como Peixoto disse em 73,° "o maior problema do
teatro brasileiro & que a verdade estd ausente do
palco". Palco cujo dever & produzir um conheci
mento que "precisa ser buscado na realidade objeti
va". Que pode ser buscada como? Deixando que "a re
alidade invada com violéncia a cena".Lembram-se de
Boal no programa do Opiniao,varios anos antes?Como
reafirma Peixoto 77,7 o verdadeiro teatro & o que
busca tornar reconhecivel a verdade. Nao hd da
ART. 004, Salvador: 47-57, jan./mar. 1982
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vida alguma: a verdade, a realidade, o objetivo
sao pilares desse teatro. Ratificando tudo isso,ao
escrever em 73/74 sobre Artaud — destacando de
passagem que n3o pretendia fazer de Artaud uma lei
tura com a qual o proprio Artaud concordaria e
Fernando Peixoto anota que "o que interessa & pre
cisar com rigor o significado do simbolo".? Nada
menos proximo do teatro de Artaud e do teatro que
nio veé com a mente mas com os sentidos exatamente
porque & teatro.

Supondo como certa a existéncia de coisas CO
mo a verdade, a realidade, o objetivo, o que consg
gue um teatro que tenta elevar sua arquitetura so
bre esses planos ? Tanto quanto conseguiu a peca
— neste caso, & pegca — sobre Vladimir Herzog, en
cenada depois da "abertura": muito pouco, proximo
do nada. Por qué? Antes de mais nada, por causa do
cansago. A realidade e o objetivo cansam, no tea
tro. Na esmagadora maioria das vezes cansam, poxr
que o encenador quase sempre permite que ambas as
coisas se sobreponham ao teatro, incorrendo no er
ro de por o teatro a caminhar sobre a cabecga. Ha
outros veiculos para o trafego — quase sempre, O
trafico — da verdade, da realidade, da objetivida
de, se & possivel determinar com tanta seguranga,
como faz Peixoto, o que seja cada uma dessas aluci
nantes entidades. Ou, supondo que a verdade e a
realidade, pelo menos, sejam determinaveis: mesmo
assim, o teatro nao ird alcanga-las através do ges
to e do movimento claros, das idéias precisas, dos
simbolos definidos. Se se insiste nesses termos, a
verdade do e pelo teatro somente pode ser alcanga
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da nessa busca instantanea e tateante que mexe com
aquilo que os espiritos cientificos costumam cata
logar como fantasia, ilusdao, sonho. Somente & ati;
givel quando se atua nao para um piblico, press;
posto basico das idéias claras no teatro, mas n;
diregao de um eventual publico ("eventual" porque
a tendéncia radical do teatro & para a inexistén

cia do piblico, substituido pelo teatror).

Mas, neste caso, como representar no teatro
os "problemas atuais", preocupagao que a estdtica
(mas nem sempre, para dizer o menos, a poética)
deste século sempre procurou ostentar e solucio
nar? Preocupacao que & hoje pesada demais para se;
simplesmente silenciada e contornada. Para tratar
desses "problemas atuais" n3o €& preciso muito mais
do que deixar a cena lidar com seu material prd
prio, o simbolo-motor, o simbolo produzido pelo a;
quétipo. Simbolo que ndo é o gesto claro e nItid;
mas uma elaboragao sobre esse gesto; e nem o gesto
c?mum, ao qual Grotowski opunha o signo, que, pPo
rém, deve ser lido como simbolo,simbolo—funcional?
Por falar de ontem, fala também de hoje e de ama
nha, esse simbolo. Os "problemas atuais" nunca p;
dem ser postos de lado, o simbolo-motor nao permz
te essa ocorrencia. Nao hda porque ficar tentad;
a empurra-los i forca para a cena — que nesse ca
so se transforma em mera ribalta- simplesmente po;
que nao ha maneira de tira-los de cena. Para dez
xa-los ali, na cena, em paz, basta nao querer af;
velar-lhes a metamascara "Problemas Atuais", cuj;
unico efeito € o de exatamente confiscar-lhes essa
dupla qualidade de "atuais" e de "problemas". Se
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formulo um problema é porque tenho sua solugao —
e 0 teatro ndo & o espago das solucdes. E verdade
que o teatro, como Picasso, nao procura: acha. Mas

n3o solugoes.

A presenga incontornavel desses "problemas"
dispensa a preocupagéo com seu prévio concerto, co
mo também dispensa tratamentos que cuidem de sua
inteligibilidade: eles sempre dizem o que tém a di
zer sem O recurso a idéias claras, sem nem mesmo
O recurso a uma 1ingua conhecida. Um colega de es
tudos chinds - cujo nome seria inttil citar — fa
lou-me certa vez, e a propésito de um outro assun
to, de uma histdria ou fabula de seu pais envolven
do um mandarim. X beira da morte, esse mandarim
soube que uma troupe japonesa pedia licengca para
encenar, em sua fortaleza, uma pega. Sobre a mor
te. 0 mandarim queria, exatamente, saber como era
a morte, mas nao falava o japonés. Mesmo assim,reu
niu suas Gltimas forgas e foi deslocado para o pa
tio interno onde se daria a representagao. O manda
rim ndo entendia aquela lingua "barbara", e os ges
tos dos atores nao ostentavam, para ele, em princi
pio, nenhum significado claro e nitido. Ao final
da encenagao, o mandarim estava com um SOrriso nos

1abios. Como se prevé: morto.

£ impertinente perguntar coisas como "mas ele
ficou sabendo mesmo o que era a morte?", como tam
bém nao vem ao caso verificar se a histéria & au
téntica: interessa o fato de traduzir, ela, uma
constatacao talvez nao cotidiana, mas nao tao radi
calmente rara, que se insiste em desconhecer: pré

prio do teatro & promover associagdoes apercepti
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vas, que encontram seu caminho para o interpretan
te por cima e através dos obstaculos elaborados p;
las palavras, idéias claras, pela verdade,pela re;
lidade, pelo objetivo. -

E muito comum, de fato, como o faz Fernando
Peixoto,® falar nao num teatro verdadeiro, num tea
tro da verdade, mas numa dramaturgia verdadeiraj
numa dramaturgia que mostre a verdade, a realida
de, fiel ao realismo. Tratando-se de "dramaturgia:
& até possivel admitir que, para ela, de seu ponto
de vista, deve-se dar primazia a verdade, a clar
za etc. Pode-se admitir isso porque dramaturgia
nao & teatro e nunca conseguira pisar numa cena.

Que a dramaturgia fique com as palavras: o teatro
sera feito de outro lado.

NOTAS

1. Teatro em pedagos, p. 306.
2. Idem, p. 228.

3. 0 intelectual brasileiro: dogmatismos & ou
tras confusoes. SP, Global, 1978. N

4. Teatro em pedagos, p. 113.
5. Teatro em pedagos, p. 192.
6. Idem, pp. 161 e seg.

7. 1dem, p. 195.

8. Idem, p. 217.

9. Teatro em pedagos, p. 195.
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BANDAS: ANACRONICAS ou
ATUAIS?

RESUMO

ART.

0s programas de agao cultural desenvolvidos
por orgaos publicos, via de regra sao conduzi
dos de cima para baixo, atendendo a pressupos
tos de atualidade ou anacronismo que nem sem
pre correspondem a realidade. A politica cul
tural dos meios de comunicagcao social pode
dar uma ilusao falsa da realidade do quotidia
no das comunidades, principalmente nas cida
des do interior. A banda de musica, que repre
senta uma antiga tradigao, desde os primor
dios da €olonizacao, pode ser vista como uma
atividade fora de moda, nao valendo a pena in
vestir nela. Um trabalho de Animagao Cultural
Comunitaria, no Estado do Rio de Janeiro, re
velou justamente o contrario. O que faltava
era uma perspectiva mais objetiva da realida
de tanto por parte dos lideres comunitarios
como das corporacoes musicais.

A banda fluminense, hoje, sai do seu estado
de laténcia e reassume um importante papel de
mobilizadora da comunidade em seus momentos
mais caros e solenes, seu papel de escola 1i
vre de musica e, por fim, se posiciona como
uma das trincheiras, em defesa da tradigao mu
sical popular brasileira.
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ACORDES DE INTRODUGAO

Na sede da Sociedade Musical e Beneficente
Campesina Friburguense, vemos uma galeria de retra
tos de antigos mestres, masicos e diretores. Con
tam a histdria daquela Banda, com 112 anos de exis
téncia. Entre éles estd o retrato do pratista Ted
filo. B Joaquim Naegele que foi regente da Campesi
na, durante 25 anos, quem conta sua historia. Quan

do Tebfilo morreu, a Banda compareceu ao seu sepul

tamento, para lhe prestar a dltima homenagem. Nae

gele, numa comovente atitude, segurou os pratos do

misico falecido e o substituiu na retreta finebre.

No dia seguinte, quando foi apanhar os pratos para

levia-los a sede da Banda, éles estavam rachados!
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Histdrias como essa podem ser contadas as cen
tenas, com interpretacdoes ora sobrenaturais ora
poéticas e constituem toda uma tradigao magica que
alimenta a existéncia de nossas bandas. Mas, com O
advento dos meios eletrdnicos de comunicagao, com
a vis3o mais objetiva do mundo, com a preocupagao
consumista de nossa sociedade e com o terror pela
prepoténcia, pelo militarismo e pela guerra, ainda
haveria lugar para essas histdorias? E mesmo para

as bandas?

Através de nossa experiéncia, num exaustivo
trabalho de campo, no Estado do Rio de Janeiro, da
pesquisa a referéncias bibliograficas sobre as ban
das e de uma reflexao antropoldgica sobre o tema,
tentaremos nao responder a perguntas, mas fornecer
subsidios que sirvam de elementos para estudos pos

teriores, tanto mais profundos quanto abrangentes.

ANIMAGAO CULTURAL & CULTURA DO POVO

Nossa aproximagao as bandas de misica  civis
do Estado do Rio foi realizada através de um tra
balho de Animagao Cultural Comunitadria, nas cida
des do interior, promovido pelo Departamento de
Cultura da Secretaria Estadual de Educagao e Cultu
ra do Rio de Janeiro, durante os ultimos seis anos.
A Animagao Cultural é um trabalho de levantamento,
caracterizagdo, preservacao e difusao do bem cul
tural e da criatividade quotidiana de agrupamentos
comunitarios. O verdadeiro animador cultural & um
lider comunitdrio e pertence ao segmento social on

de se insere o fato cultural. Um animador cultural

estranho 3 comunidade onde atua, devera acautelar-
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se da tentagdo de uma atitude autoritadria e/ou pa
ternalista, tdo em voga na vida piblica e académi
ca. A abordagem de uma comunidade nao deve ser
uma atitude leviana de valores pessoais ou de clas
se social, na falsa pretenséo de democratizar a
cultura. Seria uma forma de impor a cultura das
classes dominantes, como instrumento de dominagao.
A expressao cultura popular carrega em seu bojo
muito desta conotacdo de submissdao de uma classe a
cultura de outra. A expressao cultura do povo pres
supde nao s& O seu consumo mas, acima de tudo, a
producao, movida por imperativos histdéricos, soci
ais e politicos. Maria Eunice Ferreira Lima chama
a atengao para os projetos de Educacao Comunitaria,
"onde sao enfatizados os valores culturais
locais, onde se faz o elogio da produgao ar
tistica popular. Essa enfase nas tipicidades
locais que terminam por descambar no folclo
rismo naoc & um modo de faze-1los permanecer
na mesma classe, faze-los se comportar inclu
sive dentro da expectativa da burguesia que
vai consumir a sua produgao folclorica? E is
so sem falar em outros efeitos ideologicos,
como o de criar artificialmente uma valora
gao para produtos que nao tem lugar numa com
peticao de mercado dominado pela industria

cultural e que terminam por Ser assimilados
por esta sob a rubrica do consumismo do eXQ

tico."!

Se de um lado, projetos comunitarios dessa na
tureza apresentam OS perigos apontados, de outro
lado, gquando bem conduzidos, podem firmar uma im
portante consciéncia de classe. Nao se alcanca uma
consciéncia de:classe enquanto nao se assume plena
mente a consciéncia de sua propria cultura. A fim
de nao deslizar para o exotismo, a valorizagao da

cultura de uma comunidade sd tem sentido dentro de
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seu proprio contexto. E esta cultura (que dentro
do seu proprio contexto nunca & exdtica ou folcld
rica) é uma forma de resisténcia a industria cultu
ral dos meios de comunicagao de massa, manipuladoj
ras alucinadas da informacao e instrumento da cul
tura dominante (e de sua classe respectiva). A cuI
tura do povo € um repositdrio de seu ideario e;
quanto que "as idéias dominantes de uma época 55;

as idéias da classe dominante dessa época".?

Dentro dessa perspectiva socioldgica e antro’
poldgica, torna-se patente a necessidade de se c;
racterizar o lider de cada segmento comunitério,c;
mo o verdadeiro intérprete de sua cultura.Esta fo;
nossa estratégia. Nao foi rara a vez que, consul
tando pessoas de representatividade na escala socI
al de determinada cidade, ouviamos informacoes d;
que 13 nao existia nenhuma atividade musical impor
tante. ApOs uma pesquisa mais pertinente, "desc;
briamos" varios grupos de cantadores, de musica j;
vem, de choro, seresta, coros, bandas de mﬁsicaj
grupos folcloricos - todos fora do circuito normal

da comunicagao social, portanto "inexistentes".

AS BANDAS ESTAO DESAFINADAS

Foi com estes questionamentos e 'preocupaQBes
que fizemos nosso contato com as Bandas de Masica
Fluminenses. E apesar de trabalharmos para um Or
gao oficial, despimo-nos de qualquer oficialism;
que pudesse macular ou dar um sentido de explora
¢ao politica ao nosso trabalho. Encontramos um qu;
dro deploravel, salvo raras excecoes, desprezo dag
comunidades, segregacao dos grupos musicais que
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eram vistos como soldados quixotescos e nostalgi
cos, musicos bem idosos sem perspectivas de renova
cao de quadros, instrumental em péssimo estado de
conservacgao, mestres despreparados executando um
repertdrio pretensioso e desligado de nossas rai
zes, a Escola indiferente ao significado cultural
das bandas. Além disso, das 103 bandas catalogadas
no Departamento de Cultura da SEEC/RJ, somente 30

funcionavam e de maneira precaria e irregular.

Ji sabiamos, por experiéncia pessoal, em ind
meras viagéns feitas js cidades do interior do Rio
de Janeiro e de Minas Gerais e também por depoimen
tos de pessoas mais idosas, do esplendor por que
passaram as nossas bandas comunitdrias. Em qual
quer festa piblica, procissao, comemoragoes civi
cas e da padroeira da cidade, enterros de figuras
representativas, carnaval e outras, nao existia na
da mais comunicativo e teliirico. Estas sociedades,
liras, clubes, corporagdes e grémios, como sao cha
madas as bandas, ora musicais, beneficentes, filar
monicas, euterpes, operarias, recreativas, conspi
radoras, galvanizavam as massas promovendo intenso
sentimento de integragao comunitaria. Seus compo
nentes - lavradores, operdrios, militares reforma
dos, mecanicos, sapateiros, barbeiros, alfaiates,
comerciantes e profissionais liberais, muitas ve
zes bastante idosos eram OS artistas andonimos de
uma tradicao musical que, nao obstante sua forga
mobilizadora, estava correndo o risco de desapare

cer.

Intervir neste processo de decadencia repre

sentaria a negagdo dos principios anti-paternalis-
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tas da Animagao Cultural? Seria desconhecer a dina
mica de evolugao do processo cultural que se trans
forma djante ‘de novas realidades sociais? Enfim, a
banda estaria anacrdnica e investir em sua recupe
ragao seria uma forma de acao romantica, desligada
da realidade? Um dado cultural tem vida quando tem
uma fungao social. E qual seria a funcionalidade
da banda? Esta foi a proposta de reflexao que nos

impusemos nestes seis anos de trabalho de campo.

NO TEMPO DE NOSSOS AVOS

Algumas referéncias bibliograficas mostram
que desde os primdrdios da Colonizagao comecam a
surgir a pratica das bandas de misica, cuja tradi
cao nos foi trazida de Portugal. Alias, até hoje,
o imigrante portugués esta presente em nossas eu
terpes. SO0 nos municipios do Rio de Janeiro e de
Niterdi existem cinco bandas de misica mantidas ba
sicamente pela coldnia portuguésa.® E claro que
as bandas dos primeiros tempos do Brasil Coldnia
nao tinham a mesma estrutura que adquiriram apds a
Independéncia. Mas ja eram o seu embrido. O escri
tor Couto de Magalhdes faz referéncia a primeira
"banda civil" no Brasil. Foi por ocasido da visita
do padre Manuel Nunes, vindo de Sao Paulo para San
tos, a seu colega de ordem religiosa, o jesuita Ma
nuel de Paiva, em 1554. Maravilhado com a musica
realizada por um conjunto instrumental, o visitan
te perguntou se se tratava de brasileiros, os muasi
cos. "Alguns, senhor - responde o padre Paiva — a
maior parte, porém, sao ainda lusitanos; esperamos

ter em breve uma banda completa dos autdctones pois
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= pe = nh
é rara a aptidao que tem esses barbaros" .

Se os indios brasileiros eram musicais, Os ne
gros ndo lhes ficavam atrds. Em suas anotagoes de
viagem, O francés Pyrard de Laval, em 1690, faz re
feréncias a um potentado na Bahia, que teria sido
capitao-general de Angola, o qual "possuia uma ban
da de musica de trinta figuras, todos negros escra
vos, cujo regente era um franceés provengal"s. Ou
tras bandas de musica de escravos africanos e seus
descendentes sao citados, no periodo colonial, em

virias fazendas do interior do Brasil.

No Registro do Senado da Camara fls 44 V do
L. 29, de 1717, temos: "a banda de Antonio do Car
mo esperou no alto do Bonfim a chegada do Senhor
de Assumar a vila de Sao Joao d'El Rei"®. Alids, ©
Conde de Assumar mantinha, na sede do governo das
Minas Gerais, em Vila Rica, um grupo de quatro cha

"=

rameleiros escravos. Conforme diz Curt Lange, e

erro atribuir aos choromellyros O emprego dum so
instrumento, a charamela"’. A charamela era instru
mento de sopro, antecessor da atual clarineta e
possuia toda uma familia desde o soprano até o bai
xo. Mas, charameleiros era a denominagao genérica
que se dava a grupos de instrumentistas de sopro e
percusséo. Geralmente, era composto de escravos €
encontramos referéncias, sobre estes grupos,em qua
se todo o territdrio nacional, desde O Para ateé
Sao Paulo. Ja em 1662, o governador e capitao gene
ral Rui Vaz de Siqueira, acabadas as bexigas (epi
demia de variola), vai ver as aldeias do Grao-Pa

ra. Leva consigo "um tambor e um tergo de charame

ART. 104, Salvador: 59-77, jan./mar. 1982

67

leiros, para tocarem pela madrugada, jantar e

ceia"®. O Padre Jaime Diniz diz que

"no Recife nao havia festa, maxime se religi
osa, que dispensasse as charamelas, executan
do os seus repertdorios junto as portas das
nossas igrejas e capelas, desde tempos muito
recuados até ainda na primeira metade do se
culo XIX, onde provavelmente ja nao eram
mais identicos aos do século XVII —ja seriam
outros conjuntos musicais - como na Bahia, a
Misica de Barbeiros - pequenas bandas de mu
sica ou charangas, mas ainda denominadas nos
documentos arquivais como charamelas ou trom
beteiros, até a sua substituigao pelas ban

das de musica"?®.

O Inventario da Real Fazenda de Santa Cruz re
laciona, entre outros instrumentos oito xorome
Tagitds Mgitas outras referéncias aos ternos,quater
nos e bandas de charameleiros, no Brasil Colonial,
poderiam ser citadas. Trata-se, indiscutivelmente,
de um dos antecessores da banda de misica e mostra

a origem humilde de seus executantes.

As Confrarias, Irmandades e Ordens Terceiras
das Minas Gerais, no século XVIII, mantinham con
juntos instrumentais ou contratavam masicos por
ocasiao das festas religiosas (algumas dessas or
questras existem até hoje). Provavelmente, estes
grupos se apresentavam, as vezes, como banda de ma
sica, especialmente nas procissoes ao ar livre, eo
mo se usa ainda, em certas cidades do interior. A
mais antiga orquestra do Ciclo da Mineracao exis
tente até hoje é a Lira Sanjoanense, fundada por
José Joaquim de Miranda, em 1776. Como se sabe, o
nome Lira € uma designacdo habitual para as bandas

de musica. Outra corporagdo ainda em funcionamento,
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na regido do Rio das Mortes, fundada em 1858, por
José Esteves da Costa é a Orquestra e Banda Lira
Ceciliana, da cidade de Prados. Esta dupla designa
cdo (orquestra e banda) sugere o habito das obras
serem executadas ora de uma forma ora de outra, de
pendendo de apresentagaes internas ou ao ar livre,
das disponibilidades dos instrumentos e de recur
sos financeiros (que comegaram a decair no final
do século XVIII, com O esgotamento das betas de mi
neragao) .

As corporagaes militares certamente possuiam
suas bandas marciais ou fanfarras. Por decreto de
20 de agosto de 1802, foi determinada a obrigatori
edade de se criar um banda de misica, mantida pelo

2 . : s A1
erario publico, em todo regimento de infantaria’.

Quando veio para O Brasil a arquidugquesa Dona
Leopoldina, casada por procuragao com O principe
D. Pedro, acompanhou-a, na viagem, uma banda de ma
sica dirigida por Eduardo Neuparth. Para esta ban
da, José Mauricio Nunes Garcia compds 12 diverti
mentos. Conta Ayres de Andrade que OS ensaios des
sas pegas, que se perderam, atraiam "yerdadeira

multidao"!?.

vOCE TEM CORAGEM DE DANCAR O MAXIXE?

As bandas de musica estao intimamente ligadas

3 histdéria da misica popular brasileira, durante

todo o século passado até as primeiras décadas des

te século. Todas as dangas européias da moda chega

vam pelo porto do Rio de Janeiro e se abrasileira

vam como a polca, a valsa, a mazurca, a schottisch,
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a gavota, a quadrilha. Todas elas fizeram parte do
repertério das bandas. No final do século, a opgao
de musica instrumental no Rio era o pianeiro, para
as festas da burguesia e o choro, nas classes mais
humildes. Nos fundos dos terrenos das casas do
bairro da Cidade Nova (o Mangue), o mais pobre do
Rio e onde se concentravam os escravos forros de
quase todo o Estado, surgia uma danga maldita, erd
tica, perseguida pela policia e que era executada
por pequena fanfarra. Era o maxixe dque custou a
ser absorvida pela classe média. Muitas vezes o ma
xixe era cultivado clandestinamente por respeito
sos comerciantes burgueses, acompanhados de danga
rinas francesas que vinham para o Rio em Companhias
de Teatro Revista, em clubes fechados, ao som de
bandas de musica'®. As pecas teatrais também eram
acompanhadas por pequenas bandas ou orquestras. O
maxixe possuia uma versao mais comportada que era

o tango brasileiro, executado pelo pianeiro.

Em 1902, a Casa Edson langa seus primeiros
discos com musica popular brasileira, gravada pela
banda do Corpo de Bombeiros (fundada em 1896 por
Anacleto de Medeiros) ou pela banda da Casa Edson.
Outras bandas se seguiram em gravagoes que, hoje,
sao verdadeiras preciosidades para os colecionado
res: as Bandas da Casa Faulhaber, da Escudero, do
109 Regimento de Infantaria do Exército e aj Banda
Odeon (essas ultimas todas em selo Favorite Re
cord)!*. O tango Brejeiro, de 1893, de autoria de
Ernesto Nazareth (original para piano), fez suces
so internacional, em varias versoes, entre elas a

gravada pela Banda da Guarda Republicana de Paris.
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A partir de 1920, o samba passa.a dominar O
cenario da MPB. Mas a influéncia americana, cada
vez se faz sentir mais forte, com ritmos como o)
one-step, o fox-trot, o ragtime e mais recentemen
te o rock. Os filmes norte-americanos e as multi
nacionais do disco foram os veiculos dessa influ
éncia. Apesar disso, vamos encontrar trés pontos
de resisténcia a esta avalanche alienigena: a ga
fieira, herdeira dos musicos de fundo de quintal
que executavam o maxixe, na cidade Nova; as Esco
las de Samba, surgidas a partir de 1928; e as ban

das de musica.

As bandas de misica mantiveram vivos varios
géneros populares do século XIX. Representam um
verdadeiro museu vivo de nosso passado musical.
Muitos géneros musicais, especificos para outros
conjuntos, como o choro, ou para O piano, se "ban
dizaram" e, gracas a este fenomeno de metamorfose
musical, foram preservados até hoje. A polca por
exemplo, deixou as orquestras dos saloes ou dos
teatros ou, ainda, os conjuntos de choro, e sobre
vive até hoje na banda. A valsa brasileira, de
caracteristicas tao nossas, apgsar de suas origens
germanicas, ainda emociona com pungente lirismo,
nos coretos das pragas, as populacoes do interi

or.

Mas a histdria da banda de misica nao esta
somente ligada & musica popular. Excelentes masi
cos tiveram sua formagéo numa banda militar,civil
ou mesmo numa banda escolar. Carlos Gomes, o mai
or operista das Américas, iniciou sua formagao na

banda fundada por seu pai, em Campinas. Francisco
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Braga, o Chico dos Hinos, fez sua musicalizagao bé
sica na banda da Escola XV de Novembro, em Quinti
no Bocaiuva, Rio, para criangas 6rfas. José Siquei
ra veio de uma banda de musica civil do interior da
Paraiba. Eleazar de Carvalho iniciou sua carreira
internacional na banda dos Fuzileiros quais. Um ng
mero expressivo dos misicos de sopro deanossas or

questras sinfdnicas tem sua origem na banda de mus i
ca.

A BANDA VOLTA AO CORETO

Em 1976, o Departamento de Cultura da SEEC/RJ
e o MOBRAL Regional/RJ realizaram o 19 Encontro Es
tadual de Bandas de Musica Civis do Rio de Janeiro,
por inspiragao da jornalista Vera de Vives e da
Profa. Leonor Creton!®. A partir dai, passamos a
nos interessar por este fendmeno musical quase sub
terraneo, alheio aos modismos e ausente dos meios
de comunicagao de massa (excegao feita ao programa
"Retreta de Todos os Tempos", do radialista Zair
Cansado que mantém, até hoje, os ideais do saudoso
Paulo Roberto que criou, na Radio Nacional a "Lira
de Xopotd"). As bandas apresentavam, & certo,sinais
de decadéncia e eram menosprezadas pelas camadas e
mergentes da sociedade, comovmanifestagao de "cultu
ra inferior". Em inUmeras entrevistas que fizemos,
como desdobramento de nosso trabalho de Animacao
Cultural, constatamos que esta posicao era devido a
politica cultural difundida pelos meios de comunica
¢ao que cria sempre a ilusao que a arte dos domina
dores & sempre melhor que a dos dominados. Também ha
via o preconceito quanto a origem humilde do musico de
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banda. Por exemplo, a banda de misica de Pedra de
Guaratiba (municipio do Rio) foi criada por um re
gente de banda de circo, sendo constituida por pes
cadores. Com mais de um século de existéncia, toca
va no carnaval, nas procissdes, nas comemoragoes
civicas e populares e nas tocatas em pracga publi
ca. Até ha pouco tempo estava prestes a se extin
guir.

Com o advento da musica pop e dos instrumen
tos eletrdnicos, os misicos de banda perderam seu
mercado de trabalho, que eram as antigas "orques
tras de danca". Diante deste quadro foi gque nos
questionamos: as bandas eram anacronicas? A Anima
cao Cultural das bandas de misica seria compensada
pelo incremento dessa manifestagéo musical,sem con
tudo representar uma agressao aos novos valores da
comunidade? Resolvemos arriscar. Viajamos com Né
lia Pequeno, assistente do Departamento de Cultura,
por todo o Estado do Rio, discutindo com as comuni
dades a influéncia das bandas em seu cendrio cul
tural e sua fungao social para as novas geragoes.
Muitbs problemas foram levantados. Todos eram una
nimes da importancia das corporagoes musicais para
suas cidades. Afirmavam, entretanto, que havia um
distanciamento entre banda e comunidade, por incom
preensoes de ambas as partes e que precisavam ser
superadas. Problemas objetivos como auseéncia de as
sisténcia técnica aos mestres de banda, carencia
de partituras e instrumentos, repertdrio contamina
do de valores que nada significavam para o grande
piblico foram levantados. Era comum a execugao de
fantasias sinfonicas rebuscadas e pomposas, feitas

por desconhecidos compositores europeus (principal

ART. 004, Salvador: 59-77, jan./mar. 1982.

73

mente franceses) e trazidas por imigrantes masi
cos. Aqui se difundiam devido a quase inexisténcia
de material nacional impresso. Praticamente nao ha
edicoes de misica brasileira para banda. Todo o ma
terial usado @ manuscrito. Estas e outras questoes
foram aprofundadas em todo territorio fluminense,
sspecialmente nas épocas em que se realizavam os
Encontros Estaduais de Bandas.

A cada ano, a banda aumentava seu prestigio.
As prefeituras passaram a disputar o privilégio de
serem sedes dos encontros regionais. Chegaram mes
mo a programar regularmente retretas e doaram  se
des ou terrenos. Os professores de Educagao Artis
tica tomaram consciéncia do fato cultural que jul
gavam inexpressivo mas que, na realidade, apenas
estava em estado de laténcia. Varios jovens ingres
saram nos quadros das bandas. Hoje, a média de ida
de dos musicos & de 30 anos.Ha seis anos atras era
de 60 anos. Foram lancados discos com as liras flu
minenses e a FUNARJ as programou na temporada de
1981. Ainda, neste mesmo ano, a Banda Campesina
Friburguense viajou para a Suiga, participando das
comemoragoes do ingresso do Cantao de Fribourg na
Conflederacao Helvética, levando nossa misica para
a Europa, com enorme sucesso do qual tivemos o pra

zer de sermos testemunha.

Paralelamente a este trabalho de Animacao Cul
tural Comunitaria Fluminense, na area das bandas
de musica, outras entidades passaram a se interes
sar pelas bandas. Em cardter nacional, o INM-FUNAR
TE desenvolveu um projeto de apoio as bandas, com

doagoes de instrumentos e a realizacao de dois Cam
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peonatos, divulgados pela Televisao. Em .carater es
tadual, o Conselho Regional do Estado do Rio da Or
dem dos Misicos do Brasil e a Pro-Arte de TeresOpo
lis organizaram cursos de aperfeicoamento para mes

tres de banda, despertando grande interesse.

AGORA A BANDA DESFILA

A partir do Semindrio de Bandas de Misica Ci
vis do Estado do Rio de Janeiro, realizado no dia
28 de novembro de 1979, no Auditério Fundagao Esco
la de Servigo Piblico - RJ, comegamos a nos conven
cer de que as bandas de misica nao estavam anacro
nicas nem tinham perdido sua fungao social nas co
munidades fluminenses do interior. E os dois anos
que se seguiram confirmaram esta realidade. Neste
Seminario foi aprovada a posigao doutrinaria de
que todas as bandas devem assumir o papel de esco
la livre de musica, como opgao nao formal de educa
¢do musical e como garantia de renovagao dos seus
quadros. Foi também estabelecida a estratégia de
envolver a comunidade que passara a assumir cultu
ralmente a sua banda. Por fim, fundou-se a Federa
cao Fluminense de Bandas de Musica Civis, entidade
que representa os interesses das bandas, defenden
do suas reivindicagoes junto aos Orgaos  competen
tes, além de contribuir para a organizagao do movi

mento musical no Estado.

O VII Encontro Estadual de Bandas de Musica
Civis do Rio de Janeiro sera realizado agora em
1982 pelo Departamento de Cultura da SEEC/RJ e pe
lo MOBRAL/RJ e hda uma previsao de mais de 60 parti
cipantes.
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O renascimento das bandas de misica no Estado
do Rio & uma prova de que qualquer movimento de A
nimagao Cultural (e qualquer outro de matureza so
cial) deve partir de baixo para cima, através dos
dados de realidade, sem rango academico, sem pla
nos premeditados, sem protecionismos que sirvam
mais aos interesses de quem protege do qué de gquem
é protegido. Na verdade, a afirmativa de que a ban
da de musica perdera sua fungao social era precon
ceituosa e autoritaria porque vinculava esta fun
¢ao apenas aos interesses dos meios de comunicagao
de massa, a servigo da mensagem consumista e do au
toritarismo das "elites". Evidentemente, a banda

de musica esta fora deste circuito.

0 Rio de Janeiro comecgca a acordar, ao som dos
clarins, anunciando novos tempos. Vamos aplaudir a
Lira Conspiradora Euterpe da Saudade e do Sonho,
com sua retreta de marchas, dobrados, maxixes, pol
cas, valsas, baioes, frevos, maracatus e sambas?

Agora é a nossa vez de tocar.
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ser consulgada no Departamento de Cultura da SEEC/
Rq, no periodo em que foram seus diretores, respec
tivamente, Paulo Affonso Grisolli e Jodao Ruy Medei
ros. -
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A POSTURA CORRETA NA DANCA

Marli de Assis Sarmento

A postura correta do corpo e a adequada utili
zagdo da energia s3o fatores fundamentais para o de
senvolvimento muscular do dancarino. E importante
para o dangarino e/ou aluno de danga utilizar cons
cientemente o seu corpo de forma impostada durante
os trabalhos de técnica visando alcangar um perfei

to desenvolvimento muscular.

Inicialmente, algumas reflexGes sobre o vocabu
lo Danga, na tentativa de melhor entendermos os sig
nificados do mesmo. Segundo Lincoln Kinstein, a pa
lavra inglesa Dance esta relacionada com a palavra
francesa Danse, derivada do antigo alto alemdao Dan

son que significa estender (torcer, espregquigar) ou
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arrastar-se. Cada um dos termos sofreu variagoes em
funcdo das regides onde eram assimilados na Europa,
resultando em palavras como Danga, Danza, Tanz.'
Elas se formaram da combinacao de letras da raiz
Tan, encontradas no Sanscrito original, significan

do Tensdo ou Estensdo (alongamento) .?

Como manifestagdo vital para qualquer cultura,
durante séculos, a danga assumiu os mais diferentes
aspectos sacros e profanos na vida do homem. Cultu
ras existem onde a danga & considerada como parte
integrante do proprio viver: casamento, morte, nas
cimento e iniciacdo, cura de doengas, manifestacao
benéfica para a colheita. Nos momentos de guerra ou
na rotina da caga, dangava-se para criar coragem,
imitando animais para se obter sucesso.Com O passar
do tempo, houve uma mudanga neste significado, uma

evolugdao em fungao das culturas e do proprio tempo.

Tratamos aqui da dangca como forma de manifesta
cdo artistica expressa e projetada através do movi
mento. O movimento isolado (por si sd6) nao quer di
zer nada. Enquanto forma de expressao, OS movimen
tos se constituem no resultado de um tipo de emo
cdo, senso de vida, alegria e prazer.® A danga tem
a capacidade de combinar aspectos "fisicos e emocio
nais numa expressao integrada".® Além disso, & ela
a arte da comunicag¢ao, a linguagem silenciosa do
corpo através da qual o dangarino expressa e comuni
ca seus sentimentos. O ‘artista busca dentro de si
proprio uma forma de expressao que & exteriorizada
pelos movimentos ritmicos, reflexos de sua realida
de Intima. Sendo o corpo instrumento de comunicagao

do dangarino, deve ser conscientemente controlado,
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suas possibilidades e limites profundamente conheci
dos e sentidos para tornd-lo disponivel através da
técnica, para que possa realmente ser o instrumento
que expressa emogao.

O corpo humano & capaz de grande variacao de
movimentos. A preparagdo técnica para dangar & por
conseguinte complexa. Torna-se essencial para o dan
carino saber como utilizar todos os principios de
preparacao técnica para conseguir movimentos perfei
tos e correspondentes ao sentimento.

O dangarino deve tomar consciéncia de suas ten
soes musculares para descobrir no movimento as mani
festagoes das leis da fisica bem como a melhor ma
neira de aplicar estas leis no desenvolvimento do
seu trabalho. O conhecimento anatdmico e psicoldgi
co do corpo sdo essenciais para o dancgarino ja que
a impostacao depende desta tomada de consciéncia.

Postura correta significa "o relacionamento es

pacial entre as varias partes do corpo".?

Este rela
cionamento se refere ao alinhamento natural do cor
po e esta diretamente ligado a forgca da gravidade.
A forca da gravidade na danca & definida através da
linha da gravidade (eixo) imagindria que passa ver
ticalmente através do centro da gravidade do corpo
sem tensionar ou forgar a agdo, criando a imagem de
que o corpo estd sendo alongado para cima com sen
sacao de leveza.

Na posicao vertical esta linha "deve passar a
través do 1ldbulo da orelha, a extremidade do ombro,

o centro da junta do quadril, a parte posterior da
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rétula e exatamente na frente do tornozelo".® Figu

|

Nesta posigao, O corpo & suportado pelos pés e

ra L.

equilibrado pelo seu proprio centro de gravidade

que é:

Um ponto imaginario

no qual todas as partes do

corpo estdo em equilibrio

uma com as outras e O

ponto onde o principal

peso do corpo estid concentrado...
Mudangas na postura causam

mudangas no centro de gravidade.?’

A coluna vertebral 2 o eixo central do corpo,
responsdvel pela posicdo ereta do ser humano. Sua
forma aproxima-se de um S com trés curvaturas: cer
vical, tordxica e lombar, permitindo ao homem toda
ondulagdo e mobilidade do corpo.
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Um corpo impostado significa alongamento das
curvaturas da coluna sugerindo que a cabega seja um
prolongamento da regido cervical e o coccis alonga

do para baixo apontando para o chao. Figura III.

A cabegca, o torax e a pelvis precisam estar nu
ma linha reta e vertical. Os ombros devem estar con
fortavelmente colocados para baixo. As pernas ligei
ramente torcidas para fora partindo da articulagao
do quadril, consequentemente Os pés, apontando para

frente na posigcao paralela.® Figura IV
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Os pés em contato com o chao deverao ter o pe
so do corpo distribuido em trés pontos formando o)
tridngulo de sustentacdo na seguinte distribuigao:
face anterior do primeiro metatarso, face anterior

do quinto metatarso e calcanho. Figura Va.
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Figura Vb.

Grandes grupos musculares estao envolvidos em

manter a postura correta.

... 0 musculo pode ser considerado como uma
maquina que converte o potencial quimico da e
nergia em energia mecanica. A harmoniosa efi
ciente e coordenada execucao do movimento de
pende do sistema nervoso intacto, da contra
¢ao muscular®e da utilizacao mecanica da ag3o
das forgas musculares atraves das juntas sobre
um sistema de alavanca do corpo.

Os misculos nao trabalham isoladamente e sim
em grupos. Os musculos envolvidos na postura corre
ta sao aqueles dos membros inferiores e do tronco.
Alguns deles. sao mais importantes que outros. sao
chamados misculos posturais por terem que sustentar
o corpo contra a influéncia da forca da gravidade.
Por isso mesmo sao também chamados de misculos anti

gravitacionais.
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Os misculos anti-gravitacionais sao responsa

veis por:

(1) sustentar a arcada do pé (2) controlar o
dominio sobre o tornozelo, (3) firmar o joelho
(4) firmar o quadril, (5) manter o alinhamento
da coluna e cabega (6) controlar a posigac das
visceras abdominais,e (7) manter em alinhamen
to os ombros.

Na postura natural os misculos sao suportados
pelo tonus e ndao pela contragdo consciente dos mis
culos voluntarios. Se na posigcdo ereta os miasculos
estdo sendo contraidos, o corpo terd uma reagdo es
tranha e anti-natural provocando assim grande perda
de energia muscular. Ressaltamos porém que & eviden
te o uso do minimo de forca muscular para que o cor
po possa assumir a posig¢ao vertical pois o relaxa
mento total dos misculos sb acontece na posigdao ho

rizontal.

Para enfatizar a importancia da postura corre
ta na danga, serdao comparados 2 tipos especificos
de técnicas de danca: a do Ballet Classico e a da

Danga Moderna.

Ballet & um estilo classico formal de danga. O
Ballet &€ a mais disciplinada e codificada arte do
palco baseada em séculos de velha tradigdo de esti
lo de movimento.!! O Ballet continua com a mesma
atitude (postura) aristocratica das dangas de cor
te, e, a sua técnica "& um refinamento das dangas

populares e sociais da Renascenga".12

A técnica do Ballet & baseada em cinco posi

¢oes dos pés, as quais determinam as posigdes das
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pernas, dos bragos e do tronco a fim de distribuir
a energia através do corpo. E o método de manuten
¢do do impulso do movimento em relagdo ao centro de
gravidade do corpo. Os bailarinos, no ballet Classi
co se propdoem a encontrar as mais diversas possibi
lidades de movimento, sem perder o controle do "mo

13 No entanto, a postura assumi

vimentum" do corpo.
da no ballet ndo & uma postura anatdmica e o método

de treinamento nd3o & baseado numa técnica natural.

0 dorso no Ballet & fortemente controlado pela
alta curvatura da coluna (regido dorsal)... Comple
mentando com cinco diferentes posigoes de bragos
que exigem uma grande util