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PROCURANDO CONTRIBUIR PARA A
?é)nll\lﬂ:gEENSAO DA MUSICA DE NOSSO

H.J. Koellreutter

Trés sao, a meu ver, os fatos, no campo da mi
sica de nosso tempo, da chamada "Nova Masica", que
requerem nao apenas estudos especializados,mas tam
bém estudos de carater interdisciplinar, levando
em conta as Ultimas descobertas e progressos no
campo das ciéncias naturais, comunicagao, psicolo
gia, percepgao, sociologia, filosofia e estética,
estudos mais sérios, enfim, do que os que devem
ter precedido os conceitos emitidos, em grande par
te, de nossas publicacoes especializadas, em arti
gos de jornal e revista, criticas e cronicas, assi
nados por musicistas ou estudiosos de assuntos es

tético-musicais:
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1. a transformagao da linguagem musical em
consequéncia da transformacao da imagem

do mundo, apds a Segunda Guerra Mundial;

2. a perda de comunicabilidade da mensagem

musical e

3. o0 ensino musical, antiquado e obsoleto,
que continua ser ministrado em nossas es

colas de musica.

1. Desde a Segunda Guerra Mundial estamos as
sistindo a uma transformacao radical da linguagem
musical do ocidente; uma transformacao gradativa,
somente comparavel 3 que teve lugar na passagem da
Idade Média para a Renascenga,ou seja, na passagem
de uma misica concebida mono e bidimensionalmente,
isto &, em termos de sucessao e simultaneidade, pa
ra uma musica concebida de efeito tridimensional,
ou seja, musica concebida em termos de convergén
cia dos componentes estruturais para um centro to

nal, uma espécie de perspectiva senora.

O que caracteriza a musica de nosso tempo,
a musica do século XX, & a passagem dessa musica
tridimensionalmente concebida para uma musica de
carater quadridimensional, e de efeito, monodimen
sional (nova-mente!) ou, até, "a-mensional} musica
concebida em termos de relatividade, do impreciso
e do paradoxal. Importante & que esta uUltima fase
de transformacao da linguagem musical do ocidente
ocorre simultaneamente com a transformagao do mate
rial sonoro, da matéria prima com a qual o composi
tor compoe: a linguagem musical deixa de ser basea
da nos 12 sons da escala cromatica e passa a inclu
ir, em seu repertdrio, todo o universo, praticamen

te inesgotavel, de ruidos e de elementos sonoros
naturais e artificialmente produzidos, transforma
¢ao esta, que & o resultado de uma mutacio da cons
ciéncia humana e ndo de uma conspiracao internacio

nal como algum compositor entre nds suspeita.:.

Audigao e percepgdo da miisica, que, até
meados do século, evoluiram seguindo o processo de
conscientizagao das dimensGes musicais, ou seja,
sucessao, simultaneidade e convergéncia, - em con
sequéncia dessa mesma transformagdo, passam a ser
sistaticas, isto &, passam a consistir num modo de
perceber e apreciar o texto musical, a partitura,
globalizando e integrando os componentes estrutu
rais num sd todo.

Acontece que o ouvinte leigo e o musicis
ta comum continuam apreciando a misica em termos
de melodia, de linhas melddicas "ascendentes" e
"descendentes", por exemplo, em termos de espago e
tempo portanto, enquanto que a partitura moderna
de misica erudita passou a representar um conjunto
de estruturas guadridimensionais no continuo espa
¢o-tempo, assemelhando-se a uma rede de ocorrénci
as musicais interdependentes,que n3ao permitem qual
quer forma de "diregao temporal" definida, p.e. a
linearidade da linha melddica ou da cadéncia tradi
cionais. E um fato que o som nao "sobe" nem "des
ce", mas apenas muda de quantidade e qualidade das
vibragoes.

Essa transformagao que resultou, natural
e inevitavelmente, da modificagcdo da imagem do mun
do, que se processou no decorrer do século,confrog
ta o compositor de misica erudita - mas também o



de misica popular... — com o problema da estrutura
e forma da obra, ou seja, com os principios de or
dem (sintaxe e gramatica) da nova linguagem musi
cal, uma vez que esta se serve de um repertorio de

signos, consideravel e substancialmente ampliado.

Este problema, no entanto, um desafio que
sera aceito de bom grado por qualquer artista que
se preza, ndo podera ser solucionado pela fuga as
tendéncias restaurativas do neo-classicismo, neo-
impressionismo, neo-tonalismo etc., hoje tanto em
voga entre os compositores a procura do aplauso da

platéia...

2. A transformagao da fungao social da arte
e da musica, em particular, que tem lugar em nosso
tempo, agrava ainda mais a crise pela qual passa a

misica ocidental na segunda metade do século XX.

Acontece que a sociedade, com origem nas
contradi¢Bes econdmico-sociais do século XIX, cada
vez mais, se afasta - e isso, principalmente, nos
paises do Terceiro Mundo - da funcdo hedonista qu?
as sociedades dos séculos XVIII e XIX atribuiram a

arte.

Uma acentuada crise econdmica e a conse
quente estaénagéo da vida musical oficial,as neces
sidades objetivas do povo, as exigéacias do siste
ma educacional, cada vez mais orientado para o cO
nhecimento cientifico e tecnoldgico, continuas al
teragOes na estrutura social, os interesses e Jos
tos de uma juventude que enfatiza o que & ladico,
fatores tecnoldgicos como sejam o aperfeigoamento
constante dos meios de gravagao e da transmissao

radio-elétrica, assim como o desenvolvimento das

metropoles e grandes cidades hostil & frequéncia
de lugares de diversao e entretenimento culturais
etc., sao alguns dos fatores que favorecem a deca
déncia, lenta, mas continua, da vida musical nos
moldes tradicionais, nos paises industrializados
(na Republica Federal da Alemanha, por exemplo,
apenas 2% da populagao ainda frequenta teatro e
concertos) e impedem o surgimento de uma vida musi
cal em termos europeus ou norteamericanos. E ainda
sdo muitos os que s3o de opini3® de que o Brasil
deve organizar e conceber sua vida musical e cultu
ral de acordo com os padrdes da vida cultural euro

péia do século XIX ou da primeira metade deste sé
eulo. .

N3o hd davida de que, na sociedade de mas
sa, altamente industrializada, a arte se torna, ca
da vez mais, umM meio de preservagio e fortalecimen
to da comunicagdo pessoa-a-pessoa e de sublimacao
da melancolia, do medo e da desalegria, fendOmenos
estes que ocorrem pela manipulagido bitolada da bu
rocracia e das instituigaes publicas, tornando-se
fatores hostis & comunicagdo. Ela se transforma
num instrumento de progresso, de soerguimento da
personalidade e num estimulo da criatividade. Como
um instrumento de liberacdo, a arte da nova socie
dade se torna um meio indispensavel de educacio,
oferecendo uma contribuigdo essencial & formacdo
do ambiente humano. Assim, nos paises industriali
zados, através de sua reintegragao na sociedade, a
arte tornar-se-a um trago central da nova socieda
de, desde que, por meio desta sua reintegracao,ela
venga sua alienagao e sobreviva, portanto, & sua
crise.



Mondrian, um dos pintores construtivistas,

escreveu em 1920 aproximadamente:
0 futuro dira que havera um tempo em que

seremos capazes de renunciar a todas as
artes, na forma em que sao conhecidas ho

je; pois, entao, a beleza, alcangando a
maturidade, tera chegado a uma realidade
tangivel. Quando a consciéncia humana ti

ver amadurecido a ponto de que as contra
digoes sejam percebidas dentro de sua uni
dade complementadora, quando o sentido da
vida tiver/sido total e plenamente inte
grado na vida, estaremos prontos a dispen
sar a arte, no seu sentido tradicionals
pois, nesse tempo futuro, tudo sera arte.

Diferente apresenta-se a situacdo da musi
ca erudita no Terceiro Mundo. Referindo-se a fun
cao e ao futuro da arte na sociedade brasileira

(pars pro toto), Mario de Andrade escreve:

Os brasileiros so podem fizer arte leg{ti
ma, eficaz, funcional e representativa, si
deixarem inicialmente de parte as inten
coes de fazer arte hedonistica, arte mno
sentido hedonistico do termo, sim: si aban
donarem, como ideal, a preocupagao exclu
siva de beleza, de prazer desnecessario.
E, principalmente, essa intencao estupi

da, pueril mesmo, e desmoralizadora, de
criar a obra-de—arte perfeitissima e eter
na.

Acontece que a fungao da arte, em nOssoO
mundo, nao & "agradar" ao ouvinte ou expectador,
mas sim, por em funcionamento um processo de cons
cientizagao que irradia sobre a extensao de todas

as atividades humanas.

A transformagao da sociedade e a consequen
te transformacdo da fungdo social da musica,em nos
so tempo, forgosamente confrontam o compositor com

o0 problema da comunicabilidade de sua mensagem, Ou

melhor, dos principios que regulam a comunicagao
entre a obra-de-arte e o receptor, isto &, o ouvin
t? ou expectador, problema este que tao pouco pod;
ra ser solucionado pela volta d linguagem musicalj

antiquada e falsa, da assim chamada "nova simplici
dade". .. -

3. E &, finalmente, o ensino da musica,no am
bito da educagao artistica, que, diante dos novo;
meios de expressao, requer métodos modernos e s61i
dos, assim como uma didatica atualizada,objetiva ;
interdisciplinar. E que os objetivos do ensino mu
sical devem ser relacionados com os objetivos d;
educagao em geral e com os objetivos das areas a
que se vinculam. E s assim que o ensino da misi
ca servira a formagao da personalidade do jovemj
desenvolvendo as capacidades do mesmo no sentido
da comunicagao, percepgao, reflexao, criacao, dis
criminagao, julgamento etc., faculdades indispensg
veis em qualquer uma das atividades profissionai;
em nosso tempo.

E preciso que a nova linguagem musical -e
misica &, em primeiro lugar, linguagem - seja ensi
nada como qualquer outra linguagem, racional e e;
clarecidamente, e nao como"arte e ciéncia de combz
nar os sons de modo agradavel ao ouvido" ou proc;
dimento composicional" que deve ensejar as tai;
"formas organicas de vida" (Virgil Thompson) ,obser
vagao, alias, que, na primeira parte do século?
foi feita, em forma semelhante, por renomados ar

tistas como Furtwaengler, Ansermet, Hindemith e ou
tros... -

Assim, o Brasil confronta-se com o proble



ma da preparacao competente de professores e espe
cialistas com a devida habilitagéo,isto e, especia

listas de formacao interdisciplinar, conhecedores

dos principios estruturais, formais e estéticos
que regem a nova linguagem, e de uma terminologia
adequada, objetiva e precisa. Desde que as autori
dades, naturalmente, tenham um real interesse no

desenvolvimento das artes...

Desse modo, sao trés as exigéncias que se
apresentam ao professor de musica, diante das difi
culdades que a apreciagdo da musica de nosso tempo

encontra em nosso meio:

1. o estudo funcional das teorias de es

truturagao musical e termos de equivaléncia;

2. o desenvolvimento sistematico da audi
gdo e percepgao sistaticas, sem as quais a aprecia

cao da misica de nosso tempo & impossivel;

3. estudos comparativos de sociologia,
psicologia (percepgao!) e estética com referéncia

a linguagem musical moderna.

Trata-se de abrir a mente dos nossos jo
vens, de afastar deles os preconceitos e as idéias
preconcebidas. Trata-se de motivar e de encorajar
o questionamento constante de tudo, assim como O
debate, de mostrar que, em arte, O erro e a falha,
no sentido absoluto da palavra, nao existem, que a
arte vive das controversias e da contestagao, que
nio se estudam os principios estéticos e estrutu
rais da masica tradicional para segui-los indiscri
minadamente, mas sim, para decidir, quando e como

contraria-los e tomar consciéncia dos intmeros pro

10

blemas que inquietam o artista moderno da mesma ma

neira como inquietaram os artistas do passado.



INTRODUCAO E CIRCULO MISTICO
DOS ADOLESCENTES DA SAGRACAO
DA PRIMAVERA, SEGUNDA PARTE

Jamary Oliveira

RESUMO

A idéia do centro tonal, enquanto amplia o con
ceito de tonalidade, produz um tratamento da
estrutura harmonica e melddica completamente
diverso do tonal classico, permanecendo entre
tanto os principios estruturais basicos da 1in
guagem. B

Na "Sagragao da Primavera" os centros tonais
agem como condutores harmanico—estruturais,es
tabelecendo relagoes que interligam os diver
sos quadros e as diversas etapas (frases) em
cada quadro. O material utilizado nos dois
primeiros quadros da segunda parte e aqui exa
minado sob o aspecto melodico e harmonico com
a finalidade de observar estas relagoes e co
mo elas sao efetivadas. i

'3



Os dois primeiros quadros da segunda parte da
"Sagragao da Primavera" de Stravinsky, utilizando
material temdtico comum,formam um todo  continuo.

A forma pode ser esquematizada em cinco partes:

Parte A: 79 - 85 Antecipacgao da parte B em 84
Parte B: 86 - 90 Antecipagao da parte A em 89
Parte A: 91 = 92
Parte C: 93 = 96
Parte A: 97 - 103

0 material tematico da parte A é mais elabora
do e mais desenvolvido que os materiais usados nas
partes B e C, e, quando da primeira apresentagao
integral (81.2-3), ele consiste de dois motivos,

14

cada comegando e concluindo em uma mesma nota, e
ambos com a mesma duracdo:

Ex. 1
p Ty
=7 z K— ; —
T ™ o — —— a—
i . i - ’

Enquanto o motivo a permanece inalterado por toda
a pega, o motivo b, que esboca o movimento de uma
segunda maior ascendente, & a principal fonte de de
senvolvimento. O Ex. 2 mostra o motivo b e sua;
diversas variantes assim como Os nﬁmeros_ de refe
réncia de ensaio das passagens onde elas aparecemT

Ex. 2

Duas destas variantes merecem mengao: 1) em 85 o mo

.

g



vimento de uma segunda maior ascendente, que é ca
racteristica do motivo, & alterado para uma segun
da maior descendente na voz superior, enquanto a
voz inferior (4a. trompa) mantém o movimento origi
nal; e 2) a transposicdo das duas primeiras notas
do motivo a um intervalo de uma segunda maior as
cendente em 99 transforma o movimento caracteristi

co em uma prolongagao da mesma nota.

A parte B, usa como material melddico um con
traponto a duas vozes, 3 semelhanca da 4a. espécie.
Este material & apresentado em duas versoes (veja
Ex. 3), ambas com a voz superior esbocando uma se
gunda maior ascendente e a voz inferior esbocando
um tritono. A segunda maior relembra os motivos da
parte A e parece ser nao somente a real fonte meld
dica, mas também, juntamente com O tritono,a fonte

para as relagoes harmonicas.

Ex. 3

I
i

1
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A parte C consiste basicamente de trés frases
com movimento melddico semelhante, caracterizado
por um salto de quarta ou quinta justa, e adicio
nalmente, conservando a segunda maior caracterig

tica como vizinha de suas notas extremas.

A "Introdugao" comega com uma textura a trés

planos com as seguintes caracteristicas:

1. Plano superior: prolongacgao da nota la

que desenvolve-se em uma linha melddica;

2. Plano intermediario: acordes menores em
um movimento ritmico de colcheias e em posigdo cer
rada, comegando com a alternancia das triades mib
(réﬁ )—d6# (réb) e introduzindo todas as doze tria
des menores, duas a duas, exceto pela de solb intrg

duzida em 82.4 e a de si em 83.2;

3. Plano inferior: a base harmdbnica para o
plano superior.

Os trés planos fundem-se em determinados pon
tos que chamo pontos de interagao os quais tem co
mo principal caracteristica a simultaneidade de do
is acordes a um intervalo de tritomo contendo to
das as notas da escala octatdnica. No Ex. 4, que
mostra estes pontos de interacao, as notas com a
haste para baixo e os acordes em notas brancas re
presentam as notas e acordes usados nos planos in
ferior e superior, enquanto as notas com a haste pa
ra cima e os acordes em notas pretas representam

as notas e acordes usados no plano intermediario.

TR g
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Apesar do fato de que todas as trés escalas octato
nicas béasicas sejam usadas, aquela sobre o Mi (Sol,
Sib, Réb) predomina e, exceto em 82.5 e 82.6 (pri
meiro tempo), ela gera um acorde de Mi no plano in
ferior. Estes dois lugares referidos, onde os acor
des de Sol e de La sao enfatizados no plano inferi
or, sao parte de uma passagem transicional a qual
contém também a escala octatdnica sobre Féﬁ (La,Do,
Mib) . No exemplo, as notas entre parénteses nao
pertencem a escala octatdnica e tem origem como no
tas de passagem e como parte de acordes de passa
gem. Outro trecho trecho que contém a escala octa
tonica sobre Mi e que pode também ser considerado

como um ponto de interacao é encontrado em 803

Bx. B

Neste caso entretanto, os acordes com relacao de
tritono ndo sdo simultdneos e o plano inferior é in

terrompido.

O plano intermediario esta relacionado com o
plano superior (plano melddico) a um intervalo de
tritono e esta relagdo parece estabelecer uma <on
digdo para a definicdo da linha melddica e de toda
a passagem. Desde o inicio, a nota la & relaciong
da com a triade de mib. A nota seguinte da 1linha

melddica, sol, & introduzida no segundo compasso



de 80, mas o plano intermedidrio contém uma triade
de fa. A linha melddica recomega no compasso se
guinte e entao, o sol & relacionado coma triade de
réb, mas o ré, agora introduzido, nao & acompanha
do pela triade em relagdo de tritono. Finalmente,
em 81.2 o ré & relacionado com a triade de lab. O
mi, introduzido neste ponto, assim como o sol e ©
mi no compasso seguinte nac conservam a relacao.
Entretanto, o primeiro mi & relacionado com a trig
de de sol a qual contém o sib e a qual é precedida
pela triade de sib, enquanto que o sol e O segundo

mi estdao em um dos pontos de interacgao:

Ex. 6

'
> -6 '4L l

Em 83 a linha melddica retorna transposta pa
ra féﬂ , e comega com O doﬁ relacionado com a
triade de sol, mas com O si relacionado com a tria
de de re. Desde que a relagao de tritono para o©O
si nao foi realizada, a linha melodica recomeca.
Neste ponto o plano inferior muda para um acorde
de Soln 7 com o ritardo 4 resolvendo para 3 no al
timo tempo. Agora, exceto pelo solﬁ , todas as no
tas estdo em relacao de tritono com os acordes do
plano intermediario. O terceiro compasso & Jquase
uma exata transposicao de 81.3. No quarto compas
so a linha melddica recomega mais uma vez, sobre ©
acorde de faﬂ conduzindo de volta ao re no C. 55
Finalmente, neste Gltimo compasso © soln é relacio

nado com a triade de re no plano intermediario:

20

o

As fundamentais das triades do plano intermedidrio
- = .
xecutam uma espeécie de heterofonia com o plano su

perior, nao em unissono ou oitavas como usual, mas
em tritonos.

Os acordes usados no plano inferior nesta pas
sagem (79-83) sao basicamente as triades de re ;
i s e R

i 4 . s acordes de seéeti
ma fao usados nos pontos de interacdo e sob as d;
as ultimas notas do motivo b, exceto pelo Solﬂ e;
83.2, ao qual me referi acima.

O Ex. 8 esboga o movimento harmdénico da passa

gem transicional 82, que conecta o re anterior com
o fa# de 83.

8

—
o
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0s dois pentagramas superiores mostram em semibre
ves as quatro notas presentes em toda a passagem,
as quais resultam em um acorde de sétima diminuta,
e em notas pretas, as notas adicionais que surgem
em cada compasso, € as quais resultam nas notas vi
zinhas superior e inferior em relagcao de semitom
com cada das notas do acorde de sétima diminuta.
O pentagrama inferior mostra os acordes enfatiza

7 maior-menor, Faﬁ9

7

dos, respectivamente Mi7/Sib
maior-menor, Sol7 maior-menor, La’ maior, e Mi
maior (-menor). A nota Doﬂ , presente em toda a
passagem, & também enfatizada a partir do compasso
quatro.

No {iltimo compasso de 83, o qual corresponde
ria a um ponto de interacdo, o plano inferior usa
um acorde de Sol com a sétima maior e um acorde de
Re" maior-menor em vez de um acorde de Soln7
enquanto o plano intermediario funciona como uma
ligagao entre esta e a passagem seqguinte com o La
da triade de re movendo-se para ambas notas vizi

nhas produzindo desta forma um acorde de Sib7.

A passagem que considerei como antecipacao da
parte A, 89, segue uma interrupcao da parte B da
qual conserva O acorde de Do prolongado sobre Os
motivos a e b a trés vozes. As duas vozes superio
res dos motivos movem-se em tercgas maiores parale
las enquanto a voz inferior utiliza uma quinta jus
ta com as notas si e mi e uma quinta diminuta(quar
ta aumentada) com as notas la e faﬂ da voz superi

or. Os acordes resultantes sao mi, la,e dois acor

des com a quinta diminuta e a terga diminuta (segun

.7

da maior), respectivamente um acorde de Si’ sem a

22

fundamental e com a quinta diminuta, ao mesmo tem
PO um acorde de Fa7 sem a quinta relacionado com ;
plano superior, e um acorde de Re’ sem a quinta

A harmonizagao desta passagem & a base para quase

todo o tratamento subsequente da parte A

As trés vozes de 89, mais trés sao adiciona
das em 91, 92, 100 e 101. Estas trés vozes inferz
ores duplicam as vozes superiores ou adicionam n;
V?S notas em relagao de segunda menor. O Bx.9 co;
tem no pentagrama superior as notas duplicadas a;
sim como algumas notas que nio estdo em relagdo d;
segunda menor (mostradas em notas brancas), e no
pentagrama inferior as notas em relagao de segunda
menor. Em 100 e 101 duas das notas em relagao de
segunda menor sao duplicadas, e representadas em
notas brancas no pentagrama inferior. Estas notas
em relacao de segunda menor parecem ser respectiva
mente parte de um la edlio e de um La octaténico_
conforme podemos verificar no diagrama abaixo ;
qual contém as notas tocadas pelas vozes sup;rio
res na primeira linha e pelas vozes inferiore; n;
segunda linha. O mi e o sol, embora nio utilizs
dos com a relagao de segunda menor, sao incluido;
na segunda linha levando em consideracéoqpuecomple

m T . .
entam a coleg¢ao adicionada pelas vozes inferiores.

Fa Sol Sol La Si Do Re

By
Faﬁt Sol \Bo Do# \ie# Mi
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Com referéncia a "Introdugdo", poder-se-ia ar

gumentar a faver do re como um centro tonal consi

derando:

1. seu acorde vizinho Mi7 (v/V), o qual con
tém a nota Re;

2. as triades construidas sobre as vizinhas
superior e inferior de Re (reﬂ e do# ); e

3. o seu proprio acorde de dominante esboca
do na voz superior do plano intermediario (Ex.10),
e no plano superior (Ex. 11).

Ex. 10 79
4
ﬁ'
A—.*
¢ ielh il V”g:
Ex. 11
79.1 2 3 6
& ]
< ~ z

Ve

2
Embora o ré possa ser considerado como centro
tonal, o La, que parece ser o centro tonal de toda
a obra, e a nota em relagéo de tritono,o Mib, assu
mem, no inicio, uma certa importincia. Esta impor
tancia & enfatizada nos pontos de interaQEO(masplg
nos pela sonoridade resultante que contémaidominag
te maior-menor de La e de Mib, com uma tendéncia
mais forte para La, desde que o acorde de Mi’ pre
domina e & essencialmente maior em contraste com o

o - "
Sib’ que é essencialmente menor:
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Como uma cadéncia de engano, O acorde de Mi’ final
¥
da transigdo em 82, conduz para a passagem em fay
onde todas as relagdes assinaladas acima sao trans
postas uma terga maior acima. O Ultimo compasso

desta passagem conduz de volta a re, desta vez com

o acorde de tdnica no plano intermediario,e funcio

na como uma ligagao para a proxima passagem. O Ex
13 relaciona os acordes usados no primeiro (a)e se
gundo (b) tempos deste compasso com O centro tonal
re. Os acordes entre parénteses sdo de importancia
secundaria. No primeiro tempo, o I e O IV7, e no
segundo, o I e o bIT predominam. O VI no segundo
tempo torna-se um acorde importante por seu papel
em todo o compasso, assim como por interligar a pas
sagem precedente (IV de faﬂ ) e a seguinte (VI de

re) .

Ex. 13
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A proxima passagem, 84, usa dois tipos de acor
des: V7 com as notas sib, fab(mi):, e sibb(la) na
voz superior, e o acorde meio-diminuto com a séti
ma menor .com as notas lab e solb na voz superior.
Os dois acordes meio-diminutos com a sétima maior
sao respectivamente o acorde de Fa’ maior-menor e
o de Mib/ maior-menor, sem a fundamental. O esque
ma seguinte relaciona estes acordes com as notas

precedentes e com o centro tonal:

Mi = V/V em— - ———— - C e
j 2 = N emi = - . A.A“.,__.j
v
re
Fa = V em- --- =TI em-- - T
- v 3
Sib = IV em Fa = III em-— -

»

Mib = IV em--:

O Gltimo compasso desta passagem, que anteci
pa o material tematico seguinte, tem um movimento
harménico implicito de Sib para Do, e €& seguido pe
los mesmos dois acordes que concluiram o motivo a

em 84.3, com o solb incorporado a ambos os acordes.

A textura a duas partes de 84 retorna em 85.2
usando os acordes de Si7(Dob7), lan (sib),e os dois
acordes meio-diminutos com a sétima menor com o
solb (fag ) e sol na voz superior. Parece-me dque
o centro tonal muda momentaneamente para Si (rela
cionado com o re por terca menor), com o acorde de
laﬁ como VII e o acorde sob Solb(Fag ) como V9,
antecipando o centro tonal seguinte. Ao mesmo tem
po o laﬁ refere-se ao re anterior por meio do fa,
e o acorde sob o sol refere-se ao re anterior como
um acorde maior-menor de sétima sobre o mi omitido
(V/V) :




1
Fah Y em——:}___ J -
la = VII em = IV em Fa = III em——+f%

V/V em I

Mi

A parte B usa apenas dois acordes do tipo V7

maior-menor, Sib7 e Do7, e embora muito estatica,
tem uma tendéncia para resolver em diregao a fa,
considerando que estes acordes sao respectivamente
IV e V, e que eles contém todo o conjunto de notas
de fa. Esta tendéncia em direcdo a fa, embora nao
realizada, & fortemente enfatizada em 89 onde o
acorde de Do permanece sobre o material da parte A
que prolonga um acorde de mi (VII de fa)e em 90 on

de o acorde de Do resolve momentanemante em um Fa.

Em 90 todos os eventos precedentes convergem
para uma meta comum. Na VvOz superior o fa e o sol,
definidos como primeiro e segundo graus de fa, mu
dam de significado tornando-se vizinhos inferior e
superior da quinta de Si. O acorde de mi de 89,
uma subdominante de Si, vai para Mib, que,enarmoni
camente, & também a terca maior de Si. O arpejo no
cello esboca um acorde de Mib com a sétima maior e
uma sexta acrescentada funcionando como uma median
te maior de Si. Além disto, os dois acordes de 86,
o Do7 maior-menor e O sib’ relacionam-se com o Si
como acordes vizinhos superior e inferior, definin
do o novo centro tonal com a mesma relagao que O0s
acordes de Mib e Doﬁ definiram o centro tonal re

no inicio. Estas relagoes podem ser sumarizadas

conforme segue:
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86 89 90

Py ety ;
Do’ = vizinho superior de

!'Do = Nap. em
f Mib(Reg ) = III em
| ~l.fa = 5b
i oo :
i b
i V em- -Fa < em—»Si
] ‘\\

~2.so0l= sf I
{Mi = IV em— - - . e

. mib=reﬂ = terca maior em-
Sib’ = vizinho inferior de

O "Ciclo Mistico dos Adolescentes" comega com
a parte A em Si maior-menor, realizando o implicito
na passagem precedente, descrita acima. A parte
C, que segue, tem apenas um plano adicional em 93-
94 e dois em 95-96. O primeiro plano adicional_~é
basicamente um ostinato em segundas maiores parale
las (mais tarde sétimas menores) cuja voz inferio;
€ construida em torno de Lab, e que, enquanto man
tendo o movimento em seminimas, muda o modelo d;
lab-la-sib (93), para sib-la-lab-sol-lab-la, repe
tido apenas uma vez (94) e para lab-sol—solb—fa:
solb-sol (94, 95 e 96). O segundo plano adicional
€ também um ostinato em sétimas maiores paralelas,
em seminimas, com o modelo fa%dog-mi-si— mi-don.
Nesta parte o Lab parece comegar um percurso
que conduz de volta a Si e mais tarde em direcao
a La. Temos aqui uma relacao tripla, primeiro pe
las séries de quintas através das prioridades iy
lab dério (93), reb edlio (94), e faf dério (94),
implicando um si edlio; segundo, pelé import5;;1a

dada ao lab no plano ostinato, i.e.,
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lab doério (93) (lab frigio
reb eSlio (94)- fal(solb)ddrio (95),

s s esammn )

implicando
faff dério (faf frigio———)
si edlio - mi dorio;
e terceiro, pela série de segundas maiores resul

tantes da referéncia a escala maior

lab dorio em Solb (93)

reb edlio em Fab(Mi) (94)

faff dério em Mi (95)
implicando

si edlio em Re.

Relembrando o inicio da "Introdugéo",como uma
reexposicdo modificada, 97-98 contém a alternéncia
don = reﬂ e o acorde de Re, agora maior, prolon
gado. As relagdes implicitas apontadas acima sao,
entretanto, realizadas apenas parcialmente desde
que em vez de si, edlio em Re, temos o proprio Re.
0 sétimo tempo de 98.2 contém um acorde de Mi com
a sétima maior, seguido por um si’ sem a fundamen
tal e com o Sol e o Sib acrescentados, completando

o movimento harmdnico

em Re: I (IT VI)
em Si: EEFs IN. I

conduzindo de volta ao Si.

O retorno dos motivos a e b em 99,com a textu
ra polifdnica a quatro vozes, & fundamentado em um
si’ (primeiros quatro tempos) e um Fan 9 maior-me
nor (dois ultimos tempos). Em 100.1-2, a textura

permanece polifdnica, agora a trés vozes sob uma

sétima maior sustentada (Sol—Fa# ). As trés vozes
sao derivadas de 99, sendo que neste caso, desde
30

que o acorde de Si nao & usado com o motivo a, re

sulta em uma prolongacdo do acorde de Fan como V
de Si.

O restante do quadro permanece basicamente em
Si, mas & dada uma certa importdncia ao Mi em 101

continuando a relacao de quintas de 93, e conduzin
do para La. o -

O compasso final, seguindo um acorde de FaH
(sem a terca, e com a nona menor e a sexta acres
centada), tem um acorde de Mi? sobre um acorde d;
si?, ambos sem a fundamental, em uma disposicdo si

metrica, exceto pelo La no terceiro timpano:

Ex. 14

Sd'm'ZAum.

3dim.
B, 2 TS

A sonoridade resultante & um acorde de Mill sem a
fundamental, com a quinta aumentada, a nona maior,
e as vizinhas superior e inferior da fundamental,

como dominante de La:

Bx. 15

il
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O Ex. 16 mostra os centros tonais e notas pro
eminentes, assim como suas relagaes por todo os do
is quadros, sintetizando o que foi dito acima. No
segundo pentagrama temos os dois centros tonais,Re
e Si, cada um seguido por um centro tonal secundé
rio em relagdo de terga menor, os quais completam
as quatro possiveis resolugoes para o acorde dimi
nuto esbocado no inicio da "Introdugao". No  ter
ceiro pentagrama temos ao inicio as notas em rela
cao de tercga maior que produzem o primeiro movimen
to tonal na pega, seguidas pelas notas em relacgao
de segunda maior que unem os dois quadros e que dao
conta do movimento harmdénico interno. E finalmen
te, no quarto pentagrama temos a série de quintas
que comecando em 94, conduz ao proximo quadro em

La.
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O ATOR NU: NOTAS SOBRE SEU
C(?RPO E TREINAMENTO NOS ANOS
8

Armindo Biao

O individuo traz no corpo, além de sua histd
ria pessoal, a historia e condicoes de seu ambien
te. A natureza, abrangendo do clima a paisagem; e
a cultura, compreendendo das estruturas socio-eco
ndmicas as politicas, e também religioces, ciéncias
e artes, sao seu ambiente. Os aspectos fisicos
pessoais, da voz a respiragao, do peso & altura,
da estrutura Ossea a muscular, dos Oorgaos internos
d pele; e os aspectos psiquicos, da emogao d razao

sao realizados concretamente em seu corpo.

Este, atraveés processos de interagéo com as
circunstancias mais imediatas, apresenta-se como
uma unidade bio-cultural que, usualmente, faz par
te de um ou mais grupos comunitarios, em especifi

cos eco-sistemas.
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A totalidade do individuo & a presenga do uni

verso em um corpo humano singular.

O ator de teatro, assim como o dangarino e ©O
cantor, & o artista que faz de si proprio, de seu
proprio corpo, o material primeiro de sua arte. E
o artista nu. Ele pode atuar sem outros elementos
que seu proprio corpo. Ele pode prescindir de tu
do, de instrumentos musicais a roupas, de equipa
mento auxiliar de som e luz a qualquer outro apara
to cénico. Ele sd nao pode prescindir de si pro
prio e de um publico. Ele & o artista nu com a

sua arte%

Outros artistas, nem melhores nem piores que
ele, também podem fazer de si proprios a matéria-
prima de sua arte, mas sempre precisarao de utili
zar um violao, ou uma camara, ou uma tinta ou um
outro material intermediario. O artista cénico,
contudo, quando utilizar um instrumento ou materi
al desses, o fara apenas por convengao cultural (o
uso de roupas por exemplo), ou necessidade de ca
racterizacao (tal personagem fuma, bebe e toca vio
lao em cena por exemplo), para seu aprimoramento
técnico (o video-cassete por exemplo),ou ainda por

delirio ou puro realce (purpurina por exemplo).2

Assim, fica claro que o ator de teatro depen
de, fundamentalmente, de seu corpo para trabalhar
artisticamente. Os artistas mais diretamente apa
rentados (o dangarino, o cantor, ou ainda omimico,
o palhago, o magico, o acrobata, ou mesmo ainda o
misico instrumentalista) nao sao discutidos especi
ficamente aqui, mas no que de comum eles possuem

com o ator. Na verdade, nao interessa no momento
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tragar rigidos limites entre um e outros. O obje
tivo deste artigo & apenas rocar de leve um tema
tao amplo quanto genérico: o ator de teatro e ©

treinamento do seu corpo nos anos 80.

A questao do corpo do ator faz parte de uma
questao mais ampla sobre o uso e a realidade do
corpo humano. Pode-se dizer que este se tornou o
centro das preocupagoes libertarias na Europa e
Américas dos Tltimos vinte anos. Era natural, pois
o corpo estava reduzido a duas funcoes basicas de
produgao: reprodugdao sexual e trabalho. Desde os
movimentos hippies dos 60 aos movimentos anti-nu
cleares mais recentes, passando pelos movimentos
de minorias (negros e gays por exemplo), a questao
do corpo tem sido centralissima. Trata-se de uma
luta de Vida contra Morte, de Eros contra Tanatos,

que foi mais evidente, sobretudo, nos anos 60.

Apesar do recuo da contra-cultura na década
de 70, que ja foi comparada a uma "ressaca", os te
mas principais da década anterior continuam em fo
co, ainda que mais retraidos.3 A nudez,a vivéncia
de novos estados de percepgao e sensibilidade, o
sexo visto fundamentalmente como fonte de prazer,
as propostas de novas vivéncias coletivas, a poli
tizagao da cultura e a relacao corpo-poder sao te
mas que se desdobram em mil politicas e jeitos de
corpo. A revitalizagao da danga e a valorizagao
da linguagem corporal sao fatos incontestes no oci
dente hoje. -

Como o teatro viveria essas transformacoes?

No contexto da avant-garde americana, por exem
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plo, Richard Schechner considera os anos 70 como
anos de queda e declinio. Analisando o teatro dos
ultimos vinte anos, ele afirma que o diretor assu
miu o poder, anteriormente atribuido ao autor dra
matico, como elemento definidor do espetaculo. Na
verdade, Grotowski e o Living Theater, para s& ci
tar as duas maiores influéncias internacionais dos
60, utilizando textos classicos, propuseram novas
leituras, colagens e montagens (desses textos). O
passo seguinte seria a destituigao do diretor pe
los atores, o que resultaria, por um lado, no movi
mento dos espetdculos de criagao coletiva e,por ou
tro, numa linha de espetaculos-solo que alguns ato
res levaram adiante. Ratificando a importancia do
narcisismo no teatro, Schechner assinala, contudo,
que a tomada do poder no espetaculo pelos atores,
sobretudo os solistas, levaria ao exagero de uma
parte (o narcisismo), em relacao ao todo (a comu
nhao teatral), criando assim uma situagao  descon
certante e vazia, ainda que prenhe de potencialida
des. Na verdade, ele ja indica uma positiva  ten
déncia resultante para a atual década: a de um tea
tro intercultural, nao internacional porque nao en
tre nagoes, mas intercultural, porgue entre povos
de culturas diversas. Ele afirma a importancia do
contato e troca entre artistas das chamadas socie
dades industriais com artistas do chamado terceiro
mundo. Nao se trata de um contato superficial,mas
de um contato vivencial com o deslocamento fisico
de uns e outros para novos ambientes naturaise cul
turais. Essa tendéncia, que ele relaciona com as
propostas do Living ThLeater, do Laboratorio Teatral

de Grotowski e do teatro antropologico de Eugene
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Barba, seria o atual estado da avant-garde teatral

g 5 :
no ocidente. Ele escreve sobre esse futuro ime
diato:

Algo de bom que ficou desse periodo que agora
termina (os anos 70) € o reconhecimento de
que a teatralldade € uma at1v1dadehumanapr1
maria. Ela nao imita e/ou e consequen01a de
outros comportamentos sociais. Nao se trata
de politica como Malina e Beck pensam,nem da
vida cotidiana como Stanislavski pensou, nem

do ritual em que Grotowskl acreditou certa
epoca. A teatralidade & um processo que se
entrelaga com esses outros processos. E e

nossa tarefa investigar os mﬁltiplos tecidos
e malhas que poderemos obter atraves do entre
1agamento desses diferentes comportamentos
SOCl&lS .
No que se refere a revolta social dos anos 60
e a origem da proposta de Schechner, vale datalhar,
ainda que brevemente, uma referéncia:o Living Thea
ter, um dos grupos de teatro que melhor expressou.
as inquietacgoes do periodo.

Criado em 1947 por Julian Beck e Judith Malina,
o Living Theater viveu diversas fases, desde a uti
lizagao do apartamento do casal como teatro até a
apresentagao de espetaculos na Broadway e nas ruas
de grandes cidades da Eurcpa e América, passando
por experiéncias de vida comunitiria em pequenas
cidades do terceiro mundo (Ouro Preto, no Brasil,
por exemplo). A politizagdao do grupo comegou em
1963 com a ocupagao do local onde O grupo apresenta
va “The Brig" de Kenneth Brown, por trés dias. Dai
O grupo se exilaria na Europa como uma comuna anar
quista de vinte e seis pessoas.7

Em varios paises europeus e no seu retorno aos

EUA em 1968, sempre encorajando a participagao da
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platéia, eles cfereceram rituais onde a narrativa,
linguagem e acao tradicionais eram substituidos por
transes yoga e toda a sorte de gritos e sussurros
com o objetivo de exteriorizar O "grito interior"

Livre expressao corporal, nudez, expressao sexual
e livres declaracoes politicas e agao comunal,tudo
combinado em espetaculos ao mesmo tempo altamente
controlados e, ainda assim, abertos a improvisagao

dos atores e do pﬁblico.8

Interessante notar que suas fontes tedricas
sao basicamente as mesmasdeGrotowski:StanislavskL
Artaud e Brecht. Outras coincidéncias sao o envol
vimento da platéia no espetaculo e a enfase no tra
balho corporal. No entanto, diferentemente de
Grotowski, o Living Theater nao ficaria restrito a
um espacgo nitidamente teatral, (esttdios, laboraté
rios, teatros) mas levaria sua proposta as °*ruas,
inclusive as barricadas e 3 tomada do Teatro Odeon
em Paris, em 1968.9 Ainda nesse ano,em Nova York,
o grupo transformaria um painel intitulado "Teatro
ou Terapia", com jornalistas, politicos, artistas
e intelectuais, num happening de gritos, sustos e
desafio.10 Outra diferenca entre esses dois lide
res do teatro ocidental contemporaneo: o Laboratd
rio Teatral foi criado para ser mantido por um es
tado comunista, enquanto O Living Theater sempre a
parte do establishment, funcionava, no periodo de
maior radicalizagao, como uma espécie de guerrilha

teatral anti-capitalista.

Mas o que sobre o seu método de interpretacao

seu método de treinamento do ator? Julian Beck es

creve:

38

Conscieycia intelectual nao e bastante No
tgmos sido intelectualmente conscios e. i
cientes por milhares de anos. Nos temosConS
ra dg se-1lo figicamente. Se nos pudesse:go
sentir a doE nos nao poderiamos suporta- ?S
e encontrariamos um meio de elimina- :
Artaud. 5 N

Judith Malina apresenta alguns detalhes:

Exercicios de 1nterpretaga0' nos desenvolve
mos um exercicio para criar uma cena que
cisa desse exerc1c1o. Algumas vezes gos Efe
balhamos resplragao. Um yogin do circo :i
gerugla ensina alguns atores suas tecnicas
e respirar. Allen Ginsberg faz mantras
nosco em Brooklin. Coisas desse tipo. =

Mai nosso exercicio maior e praticar e desen
volver uma misteriosa e extraordinaria sen51
tividade de um para com o outro. E isso no

fazemos em nossa vida dlarla, nos ensaios 2

eSPetaCulO a g
S, mnas Iefel oes no Uld do com as
’ [} a

g;s ientlmos os detalhes de cada outro cono

an e e o

ok ss . E no palco nos estamos comegan
ratar cada outro numa llnguagem que so

podemos Chamar de ma lCa porque
g
nao ha outra

Este e o exercicio.

Incluir o publico nessa sensibilidade e ne

linguagem e permitir a ele a inclusao de S:a
do o mundo nessas mesmas sensitividade e 11o
guagem _ e realizar a cena para a qual o exe?

cicio & criado.

. Pretendendo destruir as barreiras entre arte,
p?lltica e vida, eles se posicionaram revoluciona
riamente, tentando fazer do Bem algo mais intere;
ante que o Mal. Um teatro messidnico pela Belg
Nao Violenta Revolugao Anarquista.13 Uma

cia historica fundamental.

referén

O conceito de que a arte do ator & facilmente
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accessivel a qualquer pessoa e a relagaoc COrpo-po
der sic dois temas que se desenvolveram nessas du
as décadas e que também merecem referéncia em rela

cdo ao treinamento do ator nos anos 80.

A politizagéo do teatro e o interesse pelo po
der educativo e de coesao comunitaria do teatro
sio algumas das razoes para o estabelecimento do
conceito de que & simples para qualquer pessoa o
ato teatral. Viola Spolin escreve: "Toda pessoa
pode interpretar. Todo mundo pode improvisar.Quem
guiser pode atuar em teatro e aprender a ser digno
do palco. L Augusto Boal, pretendendo colocar o
teatro a servigo dos oprimidos, considera-o um meio
de producdo e instrumento revolucionario e oferece
200 Exercicios e Jogos para o Ator e o Nao-Ator com
Vontade de Dizer Algo através do Teatro.1? Essa
tendéncia facilitaria o surgimento de novos artis
tas e a difusdo do teatro em novas areas, além de
contribuir para o enriquecimento da propria lingua
gem teatral. Inumeros sistemas simplificados para
o treinamento do ator surgem desde entao e ofere

cem um comego, uma iniciagao, uma abertura.

0 outro tema que merece ser referido & a rela
cao corpo-poder. Treinar implica em estabelecer
uma forma de controle? Controle muscular e contro
le social sio a mesma coisa? A relacao instrutor-
estudante & uma forma de controle em que medida?
0 auto-treinamento do ator, se possivel, & uma for

ma de poder-narciso?

Treinar o corpo do ator nao devera ser nunca
uma forma de controle social pelo poder dominante.

Muito pelo contrario, devera significar um descon
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trole do estabelecido. Diz Jean Duvignaud que

o ator de teatro ... SO aparece nas so
ciedades cumulativas e historicas em que
a consciencia implicita possibilita uma
intervengao prometéica do homem sobre su
as estruturas e experiencias eventuais
que nao se reduzem imediatamente as nor
mas da vida diaria codificada.]l§&

E como se a capacidade de interferéncia his
torica do homem fosse singularizada na figura do
ator. Este particulariza artisticamente a condi
gao ativa do homem como ator social e antecipa mu
dancas nas relacoes de poder. Dal ficar claro que
o corpo do ator nao devera ser treinado parao con

trole social, mas para a transformacao.

Vale a pena ainda ressaltar que o poder res
ponde a toda ameaga de transformagao. Diz Michel
Foucault:

Como resposta a revolta do corpo(os 60)
encontramos um novo investimento que nao
tem mais a forma de controle-repressao,

mas de controle-estimulagao: 'Fique nu,
mas seja magro, bonito, bronzeado!' A ca
da movimento de um dos dois adversarios
corresponde o movimento do outro. E pre
ciso aceitar o indefinido da luta. 0 que
nao quer dizer que ela nao acabara um
dia.17

Com essas referéncias, como devera ser o trei
namento do ator nos anos 80?

Treinar implica, primeiro, em conhecer o obje
to a ser treinado. No caso, o objeto, que & tam
bém o sujeito da agao, & delimitado fisicamente
pelo corpo humano e deve ser entendido como uma
unidade psicofisica e cultural. O primeiro momen
to do treinamento deve ser um momento de auto-co
nhecimento e auto-consciéncia. Como o corpo res
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pira e se move? Como ele sente e reage? Como ele
se relaciona entre suas diversas partes e comoO am
biente exterior? Como ele & compreendido em sua e
outras culturas? Quais sao as convengoes sociais
mais ou menos tacitas sobre o uso dos sentidos na
comunidade onde o ator trabalha? Quais sao as re
lagcoes interpessoais, intercorporais e corpo-espa
ciais?

Nogoes de anatomia, psicologia e antropolo
gia, ecologia, histdoria e poesia sao, sem duavida,
altamente Uteis para o ator. E importante, por
exemplo, o conhecimento daquilo que o antropdlogo
Edward T. Hall chama de "proxemics",ou seja, O es
tudo do uso que o homem faz do espago, dos senti
dos e do corpo em diferentes culturas.l8 Na verda
de, o ator, como todo artista e todo homem, deve
procurar saber de tudo que diz respeito ao humano,
seja como experiéncia pratica(em primeiro plano),
como especulagao poética ou tedrica ou ainda como
o simples delirio. No entanto, todo esse aprofun
damento nada significara se nao for realizado atra
vés de uma pesquisa pessoal fisica e especifica so
bre seu proprio corpo. As descobertas poderao

ser surpreendentes.

As necessidades sOcio-econdmicas da comunida
de, geralmente, demandam um desenvolvimento pesso
al minimo.1l2 o0 individuo tende, como consequén
cia, a se contentar com um minimo em relagaoc a si
préprio. Dai que, ao trabalhar em fungao de uma
maior intimidade consigo mesmo e cOom sSeu COrpo,
o ator descobrira um universo de possibilidades,
um conjunto de potencialidades e capacidades nao

desenvolvidas que, por si sb, poderd alterar toda
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sua vida.20 Esse processo de descoberta & estri
tamente pessoal. No entanto, a colaboracao de um
instrutor ou de colegas atores sera definitiva.
Através de simples exercicios de movimento e res
piragao como, por exemplo, os propostos por Moshe
Feldenkrais, o ator podera ampliar-se.2l Trata-se
aqui de uma necessidade pessoal e profissional,um

primeiro momento.

Em segundo lugar, segundo apenas por uma ques
tao de organizacgao, treinar o corpo do ator impli
ca em superar as dificuldades nele descobertas,
tais como deficiéncias de respiragdao e desconfor
taveis tensces musculares. Na verdade, essas di
ficuldades podem se constituir inclusive num obs
taculo & plena realizagdo do aqui chamado primei
ro momento do auto-conhecimento. Dai ficar claro
que conhecer o corpo do ator e superar suas difi

culdades sao agoes praticamente simultdneas.

Neste segundo momento inicia-se um processo
especificamente teatral de superacao dos obstacu
los que impedem a plena realizacao da arte do ator.
Num nivel, procura-se superar as dificuldades que
inibem o pleno e saudavel desenvolvimento do cor
po. Al pode-se entrar num vasto campo médico gque
vai do nutricionismo ds mais sofisticadas terapi
as, inclusive todos os yogas. No entanto o que
mais importa aqui & um método teatral de interpre
tacao que localize e destrua as dificuldades pes

soais do ator.

Em Por um Teatro Pobre, Grotowski apresenta
um método que Peter Brook considera a mais comple
ta investigagao sobre a arte do ator, desde

Stanislavski.?2 Na verdade, o que ele e o Labora
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tério Teatral tentaram com fervor religioso desde
1959, foi justamente descobrir como o ator pode
destruir todas as barreiras com o objetivo de fa
zer um presente total de si mesmo em sua comunhao
com o publico.2??® Grotowski explica em rapidas pa

lavras a esséencia de seu método:

0 nosso & uma via negativa, nao uma acu

mulacao de habilidades, mas a  erradica
cao de bloqueios que se colocam entre o
ator e sua confissao criativa. Nao se

trata da instrugao de um pupilo mas de
uma abertura para outra pessoa,onde o fe
nomeno de um nascimento duplo e comparti

do e possivel. O ator renasce mnao ape
nas como ator mas como um homem e com ele
eu renasco. O que se alcanca e a_ total

aceitacao de um homem pelo outrion

Criado na tradigao de Stanislavski, a quem
ainda considera seu ideal ("ele levantou as ques
toes metodoldgicas mais importantes"), Grotowski
também estudaria cuidadosamente Dullin, Delsarte,
Meyerhold, Vakhtangov, Brecht e Artaud. No gue
diz respeito a uma técnica do ator, ele considera
estes dois Ultimos mais como criadores de uma es
tética de que de um método de interpretagao espe
cifica. Brecht, na verdade, propos um dever é&ti
co e estético para o ator, a quem também estudou
em detalhe, embora sempre sob o ponto de vista do
diretor. Por outro lado, Artaud, mais de que um
método, criou um poderoso e estimulante poema pa

ra o ator.??

Embora seu método seja o mesmo para todo
ator, Grotowski considera que a formagao do ator
& individual. Nao =xistem receitas, existem exer
cicios. Mas exercicios que serao realizados pelo

ator de acordo com sua personalidade e as necessi
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dades de seu corpo. Até que ele se sinta seguro
e confiante e possa realmente revelar-se. Isto im
plica em disciplina e espontaneidade, dois concez
tos (contraditdrios s6 na aparéncia) caros par;
Grotowski: "Meyerhold baseou seu trabalho em dis
ciplina, Stanislavski na espontaneidade do cotz
ano. Estes sao os dois aspectos complementare;
do processo criativo."?2®

Distinguindo entre sua estética,estritamente
pessoal, e seu método, um instrumento disponivel
a quem se interessar, a proposta de Grotowski de
um teatro pobre, onde eliminado todo o superfluo
fica apenas a relacao ator-publico, & a melhor pa
ra a realizagao do aqui sugerido como segundo mo
mento.?’ -

Coloca-se, entao, um terceiro momento, também
apenas por uma questao de organizacao, no treina
mento do ator e seu corpo. Vale a pena estudar
técnicas positivas? Quer dizer, no sentido gro
towskiano do termo vale a pena acumular novas habi
lidades ao lado da destruigao de bloqueios? Po;
que nao? Dirigindo-se mais uma vez a suas circuns
tdncias culturais, o ator reconhecerid um sem nime
ro de jogos e dangas, rituais e costumes que pode

rao ser incorporados ao treinamento.

Para o ator, desenvolver a capacidade de ser
em seu proprio corpo uma sintese viva de sua comu
nidade (desde as mais imediatas e especificas 5;
mais universais) & ampliar e, na verdade,realizar
sua propria condig¢do criativa. Na medida em que
se compreende o dinamismo cultural cria-se um no
vo resultado, uma proposta de transformagéo. O;
jogos e brincadeiras infantis por um lado, as dan
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gas populares e Os rituais religioscs por outro,
serao ao mesmo tempo material para exercico e per
formance. Nao se trata da criagao de um novo ar
tista folcldérico. A intengdo nao & simplesmente
reproduzir determinada danga no palco, mas wutili
za-la para o enriquecimento da linguagem corporal

do ator.

Considere-se, por exemplo, a utilizagao da ca
poeira no treinamento de atores na Bahia. Entre
uma arte marcial e um esporte, uma forma de danga
e/ou luta, a capoeira & um "jeito de corpo" desen
volvido pelos afro-baianos como uma forma de defe
sa-ataque e celebracao fisica e cultural. Utilki
zando elementos de flexibilidade, agilidade, for
ca, equilibrio e ritmo, a capoeira também solici
ta o uso integral dos sentidos, especialmente Vi
sdo, audicdo, tato e olfato (a gustacao apenas cO
mo correlato). Que melhor técnica de corpo pode
ria ser indicada para o ator baiano? O balé euro
peu? A danga moderna americana? As artes marciais
do oriente? Nao se trata, de modo algum de negar
a utilizacdo dessas técnicas como enriquecimento
para o ator baiano, aqui tomado apenas como exem
plo, mas afirmar a capoeira como técnica ideal de
esquentamento, ginastica e destreza para ele,iden
tificada que & culturalmente com seu universo ime
diato. Nesse caso, a capoeira &, sem davida algu
ma, uma habilidade necessaria a sua formagao téc
nica.

E claro que o treinamento do ator € um pro
cesso tao longo quanto sua propria vida. Quanto

mais técnicas ele dominar mais amplo e fertil po

dera ser seu arsenal criativo. No entanto,existe
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o perigo de uma acumulacao excessiva de técnicas
superficialmente absorvidas. Al entra o julgamen
to do ator e/ou do instrutor. O importante & ten
tar percorrer os trés momentos basicos aqui suge
ridos e, sobretudo, abrir os sentidos para O novo

para que sua arte seja sempre nova e viva.

Enfim, para manter o corpo (mais uma vez en
tendido como totalidade) sempre pronto para o ato
de revelagao teatral, o ator precisara desenvol
ver uma rotina pessoal de trabalho. Exercicios
de voz, movimento, observagéo, vivéncia, comunica
Gao, ritmo e imaginagdo deverdao estar  incluidos
nessa rotina. Esta variara de acordo com o calen
dario de atividades do ator e suas necessidades e
sera modificada continuamente no processo de ensai
08 e espetaculos através da troca de experiénci
as com os colegas de teatro.

"O teatro," como diz Grotowski, & um encon
tro.?® Um encontro entre pessoas que preparam um
novo encontro que deverd ser compartido com outras
pessoas. E al que o ator & treinado, no encontro
com outros artistas nos ensaios, pesquisas e espe
taculos, no encontro com os amigos, familia e pa
blico, enfim, no encontro com os outros. Muito
trabalho e muito prazer deverao ser a base do trei
namento; ao lado de um auto-conhecimento e auto-
consciéncia constantemente atualizados, ao lado
da destruigcao de novos bloqueios que surjam e/ou
de velhos que persistem, e, finalmente, ao 1lado
de uma imensa curiosidade e do exercicio de velhas
e novas habilidades. Os grandes temas sobre o cor
po dos anos 60 e 70 continuam no debate dos 80.

Sao essas as pedras no caminho do ator de hoje.
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Pedras no seu corpo, coragao e mente.

O ator nu & o poeta do corpo total. O homem

transformando-se em sujeitc na agao.

O crescimento, a iluminagao e o prazer estao
na trilha de seu trabalho. O encontro pessoal e
coletivo fazem parte de sua propria vida profis
sional. Uma profissao que, como qualquer outra,
nido deve conduzir 3 alienacdo do individuo em re
lagao ao universo, mas a sua integracao com ele e

3 transformacgao dos dois.
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ESTRUTURAS DE RECORREN :
MELODIAS MODAIS At

Paulo Lima

Um estudo da recorrencia de elementos de um
Conjunto (Sistema Modal), em séries lineares
(gelodias), sinalizando a possibilidade de mul
tipla s%gnificagao originada por este proces
s0. Utilizamos a palavra eixo para nos refe
rirmos a estruturas criadas por esta diversi
dade de significagao. Deduzimos a partir de
uma situacao ideal-simplificada uma serie de
v§riantes e observamos as transformagoes de
significado ocasionadas, o que nos fez entrar
em contato com diversas estrategias de recor
rencia. A construcao de eixos associa-se ao
acimulo progressivo de ambiguidade.

Imagine-se um determinado conjunto finito C

sobre o qual atua uma operagdao 1l ,geradora de séries
dos elementos do conjunto-combinagoes- provocando

significado. Trata-se de uma matriz de significan
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tes, circunstdncia ancestral e permanente do pensa
mento. Identificamos duas fontes de significado:
a primeira que data da constituicdo do conjunto e
de seus elementos, a segunda que surgindo da opera
cao em foco, tem carater associativoc e tende a es

gotar as possibilidade do sistema.

Diagrama 1

Conj. €
Operagdo l:abcabdacbba...

0o

Fontes de significado

la. = a=a/b=b/c=C/.:...-C=C

24. — A b C ceecsass = §
b agC eeovsos = £
b a asmemesve = &

A criacao de melodias acontece como caso par
ticular da formulagdo anterior, que & genérica o
suficiente para nos lembrar do entrecruzamento exis
tente entre diversas formas de pensamento aparente
mente desvinculadas.'

Serd nosso ponto focal a construgao de estru
turas de recorréncia de uma determinada nota (ele
mento) em melodias (séries) derivadas do sistema

modal (conjunto finito).?

A operagao 1, olhada de perto transforma-se

num feixe de operagoes. Basta lembrar que cada no
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ta de uma melodia reune duragao, tessitura, inten
sidade e timbre préprios; O conjunto C precisa
portanto ser associado a diversos outros conjun
tos para originar uma melodia.?®

A leitura de significantes em sucessao rela
ciona-se estreitamente com a percepcao de séries
(melodias p. ex.). Duas diregles basicas conflu
em em cada significante: corregdo retroativa e pre
visio.4 A primeira & a re-leitura que cada signi
ficante efetua do que lhe antecede. A segunda &
© conjunto de implicagoes possiveis a partir deca
da significante numa série.?’

A organizagao do nosso conjunto finito em
'modos' estabelece subconjuntos que através de re
lagOes internas individualizam-se. A estratégia
€ representar os elementos do conjunto dispostos
de forma diferente, gerando relagces distintas de
vizinhanga. H&a um fato no entanto que introduz
outra estratégia de derivagao do conjunto: a repe
tigao da nota inicial do modo. Esse fato pode ser
interpreetado como a representacao em teoria de um
principio sem o qual seria impossivel desdobrar
o conjunto finito em milhares de melodias. A‘re
corréncia adquire ja no sistema de modos um signi
ficado especifico de diregao tonal, conclusdao e
coeréncia. Note-se que nem sempre a nota inicial

coincide com a finalis do modo.

Sem a reutilizagao dos elementos dos conjun
tos sO0 haveriam melodias de 7 notas, num total de
7! possibilidades. A recorréncia aparece como am
pliacao da significacdo possivel do conjunto C.
Cabe portanto investigar o desenrolar desse proces
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so e o tipo de coeréncia escolhida para impulsio
na-lo.

Se a criacao de melodias gerou a necessidade
de reutilizacdo dos elementos do conjunto ,0 mesmo
nido pode ser dito quanto as funcoes dos mesmos nas
séries lineares. Neste caso, deparamos com a ne
cessidade de multiplicagdo das fungoes de cada um
deles. Essa multiplicagdo vem associar acada ele
mento uma série de significados, transformando a
operagcdo identidade (a=a) numa teia de relagoes
a= §,£,&,92...=3, conjugando dessa forma identida
de e ambiguidade num sb circuito, sendo a recoxr
réncia dos elementos uma condigdo necessaria para
o funcionamento do mesmo. Faremos deste processo
o0 nosso objeto neste artigo, tomando como referén

cia melodias medievais e renascentistas.

Como a identidade dos elementos comeca a de
pender da multiplicidade (do nimero de leituras)
do mesmo, vemos que nas séries lineares & a corre
cao retroativa que organiza e manipula tal identi
dade. Assim, na série| .
1 2 3 4 5 6 7 8

abacabcbcaabbabaca, emcada pon
to do elemento a surgem novas leituras do mesmo.
Com esse mecanismo obtém-se uma abertura de signi
ficado suficiente para o aumento da vida-média de
sistemas musicais, ou seja, do tempo de decaida
de informacdo. A audigdo da série linear conduzi
ra a um somatdrio de significagoes de a. A re-au
digao da série transforma o ponto lem9, o 2 em
10, utiliza portanto toda a memériackaaudigéo ini

cial. A propria identidade da série, um conceito

de ordem mais elevada que a do elemento, fica tam

bém dependente de um processo de revisio e ambi
guidade. -

Escolher uma leitura de ¢ como a mais funda
mental ou sintética nao nos ajudara na busca dg
processo de diversificagao do significado do mes

mo.

Cabe ainda acrescentar que previsdo e corre
gao retroativa sendo direcoes dialéticas da leit;
ra de significantes ndo podem ser dissociadas. C;
da leque de implicagoes gerado por previsao dur;

o y -
tempo necessario para que a proxima correcao re
troativa o modifique. -

O surgimento de sistemas de significacao tais
como o modal ou tonal depende da criacao e mescla
gem de varios tipos de identidade de elemento. Tg
das as formas de gerar centros tonais ou seja, a;
formas de gerar primazia de uma nota sobre as de
mais,podem ser entendidas como geracao de um tipg
de identidade. E o sistema quem define as formas

de identidade possiveis, bem como as relacoes
tre as mesmas.

en

Sao necessarios diversos procedimentos na com
binagao dos elementos a fim de estabelecer tipo;
de identidade Sabemos que a recorréncia - qualita
tiva e quantitativa - & parte essencial do proce;
S0. O tipo de identidade de cada elemento mold;
© perfil de representantes do mesmo, b= §' E' &'
@' = b. Dal a possibilidade fascinante de gerar
uma topologia da identidade de cada elemento do
conjunto e mais abstratamente a de uma topologia
geral da identidade. Conheceriamos assim acurada
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mente as relagoes (ou vizinhancas) entre os diver
sos representantes de um elemento e dessa forma
um mapa microscopico do sistema de significagao
em foco. (Pensemos por exemplo, que determinados
representantes sendo super-enfatizados tornariam
outros quase incosncientes; uma topologia da iden

tidade abordaria com precisao essa diferenca) .

A topica da identidade do elemento acionara
a observagao de um jogo entre OsS varios represen

tantes e a consequente produgéo de sentido.

Um possivel caminho de sistematizagao de ti
pos de eixo melddico desenvolve-se sobre a idéia
de que o conjunto de ocorréncias da nota do eixo
& uma estrutura autoénoma o suficiente para gerar
informagdo relevante sobre a misica em questao.
Tal premissa fica ameacada de inutilidade quando
constatamos que todas as notas de uma melodia ori
ginam novas leituras para a nota do eixo, nao ha
vendo portanto uma distingao real entre a situagao
de aparecimento de uma nova nota, e O reapareci

mento da nota do eixo.

Definimos como solugao para esse impasse que
cada aparecimento da nota do eixo represente uma
sintese-somatdrio das leituras realizadas pela to
tallaade das notas presentes. Em outras palavras,
olharemos indiretamente para tais leituras. Dai
cer necessaria a utilizagdo do conceito de 'estru
tura em arco'® para gerar uma série de possibili
dades de recorréncia. A 'estrutura em arco' acon
tece entre duas notas gquando ha um movimento maior
que grau conjunto de afastamento e aproximagéo.

Identificamos arcos simetricos e assimetricos e

constituimos a seguinte série baseada no nimero de
retornos ao eixo: Al (arco simples), A2 (arco du

plo), A3 (arco triplo)..........An (arco n-ésimo).

Ex.la

Josquin, Tu Pauperum Refugium (arco simples simé

trico)

VAR od —1 J'l} 1
o S B e e
< T { li 1S +—&>
Tu pau - pe - rum re - fu -gi - um
Ex.1b

Benedicamus Domino, Canto Gregoriano (arco duplo,

assimétrico)

+

. ; ]
Zwi -schen perg und tie - - - - ffer tal

A idéia de arco opoe e combina o conceito de
eixo ao de polo de afastamento (afastamento maxi
mo) ou ainda ao de uma historia do afastamentoT
com polos gradativos em sucessao. A simetria ou
assimetria do arco & um tipo de conceito ligado a
essa histdria, assim como a realizacao do afasta

mento por grau conjunto, salto ou por uma mistura
dos dois procedimentos.

Se tomarmos uma Al por grau conjunto como re
ferencial (digamos do----sol----- do) notaremos que
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o afastamento do dd coincide com sua negagao pro
gressiva. Dessa forma vemos que a estrutura é
constituida por uma série de negagbes: d6, nao-do
(re), ndo-nio-dd (re),........,nd0-ndo-nao-nao-do
(s01) «vvvev...,nao dd(re), d6. HA portanto nesta
estrutura uma série de substituigdes do d6 inici
al que mantém a expectativa de seu retorno. O po
1o maximo de afastamento transforma-se no 'substi
tuto maior' do eixo. Esta & a operagao basica
que mantém a energia de significado da nota inici
al atuante. As negagoes reforgam a idéia do eixo.
Convém lembrar que a uniformidade de direcao do
nosso exemplo & essencial. Lembremos que se O st
aparecesse como bordadura de d6, ele também signi
ficaria nao-dd, apenas em outra diregcao. Nas es
truturas Al,A2,A3....An, inimeras s3do as situacoes
de convivéncia entre duas séries de negagoes emdi

recgoes opostas.

Diagrama 2
nao-nao-nao-nao-do(sol)
nao-nao-nao do (fa) .
nao-nao-do (mi)
nao-do(re) .
do :
. (si)nao do .

(1a) nao-nao do

(S01)NE0-NA0-NA0 A0 v eevseersnasssssssssassnsansassssacens

Veja como a mesma nota muda de status acima

ou abaixo do eixo. (linha pontilhada) .

A oposigSo ao eixo & gradativa, cada nota de

afastamento ameaga tornar-se O polo maximo; este
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Gltimo concentra a energia das transferéncias des
sas expectativas, e paradoxalmente sinaliza a exis
téncia do eixo. Nao raro encontramos exemplos on

de o polo maximo tende a se tornar sub-eixo.

Inerente a formacao de eixos encontra-se &
idéia ritmica -w- onde os dois tempos fortes sao
os representantes inicial e final da nota do eixo

e o tempo fraco o arco que os separa.

Ha uma diferenca importante entre o afasta
mento da nota central por movimento ascendente e
descendente, que @ a tendéncia obstinada das notas
mais graves de assumir significado de repouso.
Nao ha portanto uma simetria perfeita entre a re
gido superior e a inferior ao eixo. Este por sua
vez n3o & um eixo de simetria. Imagine por exem
plo um movimento de afastamento descendente com
ambito de uma oitava a partir de um determinado
eixo. E evidente que a nota mais grave terad maior
probabilidade de significar repouso. Qual seria
o eixo nesta situacao, e qual o polo maximo? Esta
pergunta nao pode ser respondida sem levar em con
sideracao fatores especificos de cada contexto,

j& que muitas sao as maneiras de inverter expecta
tivas.’

Imaginemos uma série de transformacoes gque a
plicadas ao nosso modelo basico gerariam estrutu

ras mais complexas de recorréncia.

BORDADURA DE REFORCO

Uma primeira variante do modelo basico & a
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que se origina pelo reforgo da nota do eixo com a
introducdo de uma bordadura, geralmente na diregao

oposta ao arco.
Ba. 2

Vietimae Paschali Laudes, Canto Gregoriano

sl
F—p = e
Vi - cti - mae pa - scha - 1li lau - des
e ——— E————————
=z
= |
im -mo - lent Chri-sti - a = ni.

A bordadura neste caso & imprescindivel para
a percepgao de ré como eixo, sua auséncia  torna
ria mi igualmente elegivel para tal papel, devido
ao salto inicial re-fa. A bordadura permite rea
lizar o salto que omite o vizinho superior de re.
£ claro que a bordadura também funciona a partir
de uma oposigao ou negacao de ré, mas no contexto
geral sinaliza sua fungdo centro. Além disso, ge
ra uma expectativa de movimento ascendente para ©
polo e consequentemente transfere energia para es
ta nota e sua resolugao no re final, ou seja, au

menta o ambito do movimento ascendente.

A bordadura de reforgo nao altera o modelo
basico apresentado, mas sua presenga intensifica
certos mecanismos presentes neste modelo. Ainda
no exemplo citado, a relagao de 2a. (re-do) gera
da no gesto inicial & projetada em varias outras
situagdes do cantico, (fa-sol-fa - la-sol-la) dan
do origem a diversos paralelismos. Note a ambigui
dade do fragmento (la-do-re-la-sol-la-la "Agnus

redemit oves") que ao atingir o re agudo aciona
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sua fungao centro ao mesmo tempo em que coloca-o
como polo do sub-eixo 14.

A bordadura de reforgo acontece commuita fre
quéncia como conclusdao de um arco em direcgao opo;
ta, sendo sua fungdo ai mais de confirmacao qu;
de afirmagao do eixo. Essa confirmacao apaga mo
mentaneamente toda possivel ambiguidade gerada n;
interior do arco e estabelece assim seu final.

Ex. 3

Damett, Beata Dei genitriux

ii
el
i

Be = a - fa tig = L =
z T E }‘ } 1 —‘L‘ PR § } —
* . W .
: ge - ni.= n trix
—~ = | —F n -
L

P
4
i

. == SSE=S=S====

Ma - ri - a,

A bordadura, procedimento genérico do qual a
bordadura de reforgo & um caso especial, & na ver
dade o embrido do arco, afastamento minimo,e ap;
sar de estabelecer uma negagdo da nota central(r;
forgando-a) da origem muitas vezes a umaoutralez
tura da mesma, como bordadura inferior.® Essa a;
biguidade tem origem na propria dualidade da rel;

¢ao do---re/re---do, que projeta de um elemento

para o outro as mesmas leituras. (do—— nao-do=
do-re/do-re = re — ndo-re).
Alem disso, a bordadura & parte essencial

dos mecanismos utilizados para a construgao de ar
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cos maiores, ja que estes raramente sao estrutura Ex. &

dos por um movimento em linha reta do eixo ao po Johannes de Florentia, Madrigal
r
lo maximo; o movimento mais frequente é o ondulan

te com uma série de avangos e recuos, responsavel

bt
e

pela formagao de diversos pontos intermediarios L &,

entre a origem e o maior afastamento.

2y o
e e
FALSO COMECO
= —r %
Se imaginarmos um deslocamento da bordadura L
T ¥ —

de reforco para o inicio do arco e omitirmos a pri
meira nota da mesma, (originando uma situagéo se
Ao examinar todo o Madrigal percebemos no en

melhante & apojatura), teremos uma situagao de fal B
tanto que a fungdo eixo em ré & transitéria e que

so comego. Note no exemplo abaixo a intencao ni _ ~
ha uma progressao melddica descendente, que inclui

tida de economia da nota fa - consequente énfase ) i
outros eixos, até a nota sol. Interpretado retro

sobre o mi- até a cadéncia do c.4-5. A ambiguida .
ativamente o mi pode ser considerado o primeiro

de do inicio salva a melodia em questao do trivi N
membro dessa progressao apesar de sua leitura lo

al.
cal coloca-lo como vizinho superior de ré.

Ex. 4

Andnimo, Deutsches Lied
SALTOS

e l A | O significado dos saltos provém do proprio
: | : = ia:j:tzi:::: sistema modal que ao estabelecer a norma de 'con
tinuidade' por grau conjunto gera uma medida do
espago auditivo das alturas. Os saltos sao even

tos que violam a contiguidade do sistema, ou me

el
e e S SIS e [ e MR

0 mesmo procedimento, agora ampliado, pode

lhor, ativam uma nova c igui
ser encontrado no Madrigal de Johannes de Florentia ' e A metre e A

paradas por intervalo maior que a segunda.

do qual transcrevemos O trecho a seguir. O vizinho

superior ocupa trés compassos antes do aparecimen Essa nova contiguidade, que ndo deixa de pa

to do ré que introduz a leitura do eixo. recer um tanto quanto magica, funciona muitas ve
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zes como reforgo do principio original ,pois
ao ressaltar o que nao estd presente.as notas emi
tidas), gera interesse e atengao sobre o preenchi

mento do espago vazio.

Na construgao de arcos,identificamos dois ti
pos de salto: virtual e real. No primeiro caso
uma nota do arco & omitida durante um certo temgo,
aparecendo porém antes da conclusao do mesmo. ES
se salto da origem a um espag¢o virtual porque mo
mentaneo. Ja o salto real viola consistentemente
a contiguidade do sistema e estabelece arcos com
espagos vazios permanentes. Os saltos reais sao
menos frequentes que os virtuais, aparecendo prin

cipalmente no repertorio Gregoriano.
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Ex. 6a

L'Homme armé -

melodia folclorica francesa do séc.

XV (Virtual)

b

p
. — o — t = :
1 i | =) 8! —+
N4 i & —— :
8 ' ! :
L'hom - me I'hom - me 1'h €
L om-me ar - me
0 . '
2 b 1 T
» ' S —— e — o ——1
= ! >
N f i & (e i t i
: = ; —
8 1'hom - me ar-me 1'hom - me ar - me doibt
b ~
¥ l 1 1
=g = -
F 2 g7 I = M |
1 0 st Il |
8 on don - ter

Ex. 6b

Benedicamus Domino - Canto Gregoriano,Oficio (Real)

Be - ne -di-ca -mus Do

—

A
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Saltos Virtuais

1. Salto-Contiguidade: Os saltos virtuais
podem estar envolvidos em diversas fungoes dentro
do processo de construcao do arco.Se o salto é de
ambito superior a uma terga e acontece no inicio
do arco, como no Ex 6a, temos geralmente uma situ
acdo de impulso, compensada pelo retorno gradual
3 nota central.’® (Esse & também, como veremos
mais adiante um tipo muito comum de assimetria).
Neste caso, que & um modelo frequente,estabelece-
se uma ligacdo direta entre a nota central e o po
lo maximo de afastamento (ou um de seus vizinhos),
com o efeito adicional de énfase sobre esta nota
que & atingida por salto. Note-se no Ex. 6a, que
@ uma estrutura A3, como o polo de afastamento de
finitivo (a nota ré) é preparado pelo do (polo do
primeiro arco) e acaba absorvendo-o na descida gra

dual do terceiro arco.

0 salto delimita espagos e distancias presen
tes no modo, sendo nesta melodia absorvido pela
contiguidade, passando na verdade a anuncia-la.As
notas sol, do e ré ficam relacionadas de forma es
pecial. (Na segunda parte da melodia as relacgoes
sao transpostas para re, sol e la). Além disso,
o jogo entre salto e graus conjuntos gera neste
caso, uma topica irregular em torno de sol, que
tanto pode ser atingido gradualmente (c.2-4, 7=9);
como instantaneamente (c.5). O salto re-soldoc.5
inverte a diregao do primeiro salto, sol-do c.l,0
que acentua a irregularidade mencionada anterior
mente. Essas discrepancias construidas em torno
do eixo, aumentam evidentemente o numero de leitu
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ras possiveis deste, dando origem a um processo
tao estrutural quanto sutil de constituicdo de ei

X0 por acumulo de diferengas de significado.

A eliminag¢ao do c.5 evidenciaria seu papel
estrutural na melodia. Note-se como esse segundo
arco, instantaneo, exerce um equilibrio dentro da
A3, que permite a convivéncia, de outra forma re
dundante entre o primeiro e terceiro arcos; corri
ge retroativamente o movimento gradual dos mesmo;.
H& que observar ainda a relagdo entre o salto do
c.l, do c.5 e o que acontece entre o c.5 e 6; sio
membros de uma mesma ordem.

Nos arcos salto-contiguidade a probabilidade
da nota de chegada (no salto) ter significado es
pecial é grande, pois ela geralmente condicionaé;
movimentos subsequentes.

Contiguidade~Salto: Ja no Ex. 7 abaixo, te
mos saltos virtuais na conclusao do arco, como re

torno 3 nota do eixo (mi).

Exe 7

Cunctipotens genitor, Canto Gregoriano
Y

5] [ W]

Cun = cti
//——\
/\
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s,:

20

tens

A formagao do eixo sobre mi & apenas um mo
mento do movimento mi---13 que domina o trecho e

coloca énfase sobre os movimentos descendentes

67



por grau conjunto (enfeitados por bordaduras). O
tetorno ao mi por salto torna-se necessario para
evitar que esta nota seja alvo atingido por grau
conjunto, o que obscureceria o objetivo do trecho,
ou seja, a descida para 13a. Os saltos recolocam
mi como centro da atencao sem competir com o movi
mento descendente no qual este se insere. Além
diéso corrigem retroativamente O caminho mi--re--
do--si--13, com o caminho la--do--mi, funcionando
portanto como uma espécie de 'memoria alterada'

da contiguidade apresentada.

Contiguidade—SaZto-Contiguidade: Uma tercei
ra situagdo, a do Ex. 8 abaixo, ilustra a utiliza

¢do do salto virtual no meio do arco, cercado por
contiguidades.
Ex. 8

F. Landini - 4mor c'al tuo suggetto, Ballata

rompe esta contiguidade e estabelece um sub-eixo,
por outro conclui o movimento por grau conjunto e
reforga o eixo em re. Esta Gltima fungdo & a lei
tura de maior alcance e absorve a primeira.

No Ex. 9 o salto virtual, c.5, entre conti
guidades, também introduz o polo maximo de afasta
mento precipitando a volta ao mi. Note a amplia
g¢ao do salto pela ligagao com o d63, nota mais gra
ve da melodia. Trata-se de uma A2, sendo que o

salto & justamente o elo entre os dois arcos.
EFx. 9

Tromboncino Non val aqua

2 ] t { t > e jl
s — N &
| I .
A = mor c'al tuo sug -
X 1 A I A = [ 8
v T i o '} I = K T
- o= > e o = ;igj;* ETaL
get - to o ma i da 1le -

Este salto introduz o polo maximo de afasta
mento (la), associando-o 3 nota mi, bordadura do
eixo. Note como o re do c.4 esta inserido num
sub-arco em 1la, o que torna necessaria a presenga
do d6 sustenido, c.5, para sinalizar o retorno ao
eixo em re. O salto nesta posicdao interrompe um
movimento de bordadura re--mi---—---== re, introduzi
do com a contiguidade inicial. Por um lado inter
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{ I n 1 | 3 1 1 1 1
j - F ad 1 X | 1 1 1l 1 1 1 2
) A ¥ 1 1 1 1 1 1 1 1 1
D 2 1 5 a 1= 1 { 1 1
. S = L < S
Non wval a - qua al mio gran fo - co,
1 % | : 1 I ) | 1 i
- 1 77 e i =t e 1 i
~—Z  m——
Che per pian -to non s'a- mor - za,

Saltos Reais

Os saltos reais efetuam uma espécie de blo
queio da contiguidade sistémica; dai uma enfase
sobre as notas que delimitam o salto. Vemos no
Ex. 10 como este procedimento & utilizado para re
forgcar a fungao-eixo da nota 13, enquanto que o
do é percebido como membro do conjunto contiguo
do-re-mi-fa-sol.
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Bxs 11

Fe. 10
(arco formado por escala em do)

Cunctipotens genitor - Organum livre Séc. XI

%
|

8 cun- cti-po - tens ge- ni -tor de - us, om - ni —‘_.I‘—._.i-—.—._.:
Rt ————w—p—— ki -
.Il

/A

b
£
1
> ]
cre a - tor e- ley -son Chri -
; ] Vemos que no contexto do arco em questao a
A omissao temporaria de um dos vizinhos do nota de origem e sua homénima mantém uma relacao
eixo & uma técnica frequente no Canto Gregoriano, de simetria. Tal simetria da origem a cert gd
2 reg os e
algumas vezes utilizada para gerar ambiguidade en sajustes; no universo de significados ai gerado—
s
tre duas NOtas. € impossivel efetuar uma translacao perfeita do dé
grave ao agudo. O d0 inicial do Ex. 11 mantém
uma estreita relagcao com o ré, o mesmo nao poden
PROJECAO DO EIXO NA OITAVA SUPERIOR OU INFERIOR do ser dito em relagdo ao d6 agudo. Este dltimo
i . ) associa-se ao si. Da mesma forma, do, re, miedo,
0 movimento em diregao ao polo maximo,da ori re, mi, fa sao fragmentos constituintes diretos
gem inGmeras vezes a criagao de estruturas onde da identidade do d6 grave, enquanto que 13, si,dd
este Gltimo vem a acontecer sobre a propria nota e sol, la, si, d6 sinalizam o do d ' '
’ ’ aguao.

de origem transposta a distancia de oitava. Este
<
E por ai que o procesm:dediferenciagéo acon

procedimento reforga a interpretacao feita anteri D
ormente segundo a qual o polo maximo seria uma es N _A criagao de um continuum entre o d6 inici
pécie de substituto do eixo. Além disso produz al e final atribui relagoes de vizinhanga diferen
uma alteragao digna de nota no nosso modelo basi i pafa.notas idénticas além de uma posigao tem
co pois elimina a oposigao efetuada por nota dife poral unica a cada nota. Convém lembrar que nas
rente da de origem. Se quisermos manter tal mode eftr?turas de arco, o polo maximo ocupa  posigado
1o em nossa investigacdo precisaremos entender co ritmlca estrutural fraca, ou anacriistica em rela
¢cao ao eixo.

mo & que a nota do eixo transposta a oitava desen
volve uma oposigao a sua homdnima; em outras pala
vras, deve haver um processo de ambiguidade que
manipula as identidades das duas notas homénimas

tornando-as nao coincidentes.

11
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Ex. 12
Adam de St. Victor - Jubiliemas Salvatori
(Séc. XII)
o e e T e o g
e Co———_
Ju = bi - le mus Sal- va- to - ri
o e e — " —n o o

quem ce - le- stes lau - dant cho - ri

e

con- cor- di le~- ti - ci - a

Ex. 13
G. Dufav - 4ve Reaina Coelorum
T =t ==
et
= ¢ ° i
Gau = de glo - vl = 01-
E— Nt g
P e e e
W= t T T T
sa Su - per - o mnes spe- ci = o -
b T T T T
Zep=e e e o
sa Hi-‘se-r‘einje nl « se - re~re
l 1
_107I + + 2 T T I ve o {
e
Is - pli - can -
—nL LT T T =
Z=] |
N ——° & &
ti Du - fa ™ y
B, 14

Juan Encina - Mas vale trocar - Villancico

Mas va- le tro-car Pla -cer por do- lo- res
A . i |
r A .Y N T m;‘ I i I : —
’
~/
Qu'es - tar sin a - mo - res.
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No Ex. 12 notamos que a projecdao do eixo ré
se insere num contexto de ambiguidade entre os
dois eixos melddicos(re e 1a) o que favorece a lei
tura do re agudo como polo maximo do 1la. Neste
caso a diferenciacdao de significado quase compro
mete a projecao do eixo ré. S6 o fragmento final
"concordi leticia" & que corrige retroativamente
a frase, centrando-a em re e absorvendo a memdria

do ré agudo como parte da identidade do eixo.

Tendo abordado a oposigdo existente entre a
nota do eixo e sua projecao, resta-nos mencionar
sua contraparte na formagao do processo de ambigui
dade referido anteriormente, ou seja, a possibili
dade que a projecao do eixo possui de representa-
lo ampliando seu campo de atuacao e sua intensida

de de significacao.

Essa possibilidade ja estd explicita nos mo
dos, por causa do reaparecimento da nota inicial.
Muitas vezes o movimento para a oitava desloca o
eixQ por tempo razoavel; a subida acumula uma ener
gia consideravel na projegao do eixo, como & o ca
so do Ex. 13.

PROJECAO DO POLO DE AFASTAMENTC

O mesmo mecanismo de intensificagao por oita
va aplicado a nota do eixo pode ser utilizado pa
ra a nota do polo maximo de afastamento. Essa in
tensificagao do polo de afastamento acaba sendo
absorvida pelo eixo pois acarreta um actmulo da

expectativa de retorno. Quando a projecao é fied
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. 2 . oy corrige retroativamente um significado apresenta
ta por movimento em graus conjuntos a propria nota =

. do anteriormente como & o caso da nota sol c.4,ex
do eixo aparece entre as duas notas do polo sepa =

. - o . perimentamos uma situagao de convivéncia de dois
radas de uma oitava, ocupando porem posigao ritmi

: : oo significados, ou seja, experimentamos uma oscila
ca fraca; tal procedimento exige no minimo uma es =

R cao entre as duas possibiliades o que ndao deixa

de influir para a sensagao de presenga constante

Ex. 15 do eixo em sol. A presenga de um eixo pode ser man
G. Dufay - Kyrie da Missa L'Homme armeé tida por uma informagao 'em membéria',ou seja, por
um substituto.
i o ] ! ’ S e e Abrimos um paréntesis para falar do processo
— == g F e basico de construcao de coeréncia musical, pela
Ky - ri - e conjugagao de um par de significantes em competi
—t—— T t — Y } ——1 1 3o por um mesmo significado. No exemplo em foco
2 N—t— T 1 T T I & 1 | 1 ¢ p g9 . p ’
77 sol(eixo) e re(polo maximo de afastamento) ocupam
' N nicaast?,

" essas posigoes. A substituicdao de um pelo outro

: S

7Y !

T

1
H
1

Z===S=c==

da origem a movimento. Tocamos via construcao de

eixos um mecanismo estrutural ancestral do respon

savel pela criagao de polaridades tais como a exis
Vemos no exemplo uma estrutura A4 com proje tente entre Dominante e TOnica na musica dos trés

cao da nota ré através de um movimento descenden Gltimos séculos.

te de oitava com inflexao sobre o 1la 3. Esse mo

A projecao do polo de afastamento pode tam

i i i -borda 2 ; =
vimento introduz a nova leitura da nota sol-borda bém ser realizada por salto como & o caso do Ex.

(e e da e guanta HElEe o\ A SO eKaDEAF AD do 1l6. Neste caso, a nota do eixo aparece apenas no

Yerceire Wrco & felta pur salto. de forma & | pro inicio e fim do fragmento, sendo a fungao eixo

longar a fungao de ré como substituto do eixo; so mantida pela aderéncia ao movimento por grau con

mente a cadencia do c.7-8 promove a volta ao eixo junto lq-sol-fa-mi/mi-re-do sust-si-la
real, e relé re como polo maximo de afastamento.
Notem a peculiaridade do papel da nota mi, que,de
vido a cadencia de Landini € vizinhanga tanto de
re como de sol. A propdsito desta cadéncia veri »
ficamos que toda a melodia & construida a partir ’ < WMUS/

do fragmento melddico que a caracteriza.

Em geral quando uma leitura interna ao arco 8
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Ex. 16

G. Grabieli, In ecclesiis Moteto

B | . |
G { T — === 1 1
o 2 e
In ec - cle = si - is
) 1
~ Py S ]\ ! L- ?j__’__'i % IF 3 H_"
" 1Y TN hef N 14 | <] PN D Y J¥'{
e 0 \r | 5 | 1 1L 1D ] ! 1 i | "4 ) 2 4
i v t SN I v
e-ne - di - ci-te Do - mi - no, be-ne-
d
- h g ' 1 31
. T M LL | 4 L 1 1 1 |
f y—¢ I T
di - ci -te Do -mi - no

ASSIMETRIA E SUAS FUNCOES NO ARCO

As assimetrias surgem como resultado de uma
l6gica de construcao que viola a expectativa de
alta probabilidade de afastamento e retorno regu
lar 3 nota do eixo, criando pontos de apoio inter
mediidrios. As técnicas relacionadas com saltos
s3o as mais comumente responsaveis pela formagao
de assimetrias. O deslocamento do polo maximo pa
ra o inicioc da melodia, fendmeno que ocorre na si
tuacao salto-contiguidade, aumenta a expectativa
do retorno. O caso inverso geralmente requer bor
dadura de reforco para tornar a volita ao eixo con
vincente.

No Ex. 17 temos uma situagao de assimetria
por salto no interior do arco. O rédoc.4 & aban
donado por salto de quinta. Notamos uma énfase

assim conseguida sobre a relagao re-la-sol no in
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terior de um arco em d6; o sol mantém relacao tan
to com o eixo (d6) que acaba prevalecendo, quanto
com o 13 e o ré que pontuam o apoio sobre o pro
prio sol. (Consideramos ai o sol como polo maxi
mo de afastamento por causa da projecao na oitava

inferior).
Bxe 17

Dunstable-Sancta Maria

4 L ;
b 4 T : - T } H T ; :‘\1
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A assimetria em questao torna o 1a do c.3 to
talmente diferente do 1a do c.4. Enquanto o pri
meiro acontece no ambito das previsoes possiveis
de um arco em do, o segundo subverte tais previ

soes.

As assimetrias por grau conjunto geralmente
estao relacionadas a necessidade de adiamento do
retorno ao eixo ou de énfase sobre determinadas

zonas melodicas.

OBSERVACAO DE DOIS CASOS DE EIXO

A criagao de um eixo melddico tanto pode ser
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fendmeno local — momento de uma determinada es
trutura — como pode abranger toda a composigao,
organiza-la por assim dizer, em torno de si. A
presenca do eixo é determinada pela importancia e
funcao escolhida para a nota em questao no contex

to geral da composigdo.0 eixo pode estar inserido

num determinado movimento ou progressao e assumir

um papel de ornamento numa estrutura mais abran

gente, ou pode ele proprio significar 'permanén
cia' - bordao - medida estipulada de todos os mo
vimentos realizados. Situagbes intermedidrias en
tre esses dois extremos sao também frequentes, das
quais a mais comum & a oscilagao entre eixos, con

flitantes ou nao.

As situacgoes de eixo transitorio variam des
de a bordadura ampliada até elaboragoes sobre no
tas-membro de progressdo melddica com leitura de
Encontramos no Ex. 18,0 qual sera

complexa de

maior alcance.
examinado em detalhe, uma estrutura
recorréncia que ilustra uma situagao de eixo tran

sitdrio. Em se tratando de um moteto gdtico nao
nos restringiremos ao exame de apenas uma voz. NO
tamos o aparecimento constante da nota mi nas duas
vozes superiores entre c.l e c.ll, e seu desapare

cimento a partir do c.l2.
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Ex. 18
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Uma anilise das relagoes harmbnicas  mostra
uma progressao do acorde la/mi/la c.l-11, para ©
acorde do/sol/do c.13-18. A nota mi aparece como
quinta do acorde inicial. Dentro do contexto da
progressao entre as duas formagoes identificamos

as seguintes relagoes-movimento:

Ex. 19

L W]
S
~

d e ® -.;'-.- -

Enquanto a saida ascendente de mi & geralmen
te realizada via fa sustenido, a confluéncia des
cendente o & com fa natural. Essas duas versoes
s3o dois possiveis elos entre os acordes menciona
dos anteriormente. E Obvio que o fa sustenido
atua como sensivel para sol, enquanto que fa natu
ral prepara mi. Essa & portanto uma primeira fon
te de ambiguidade e énfase em torno do mi, pois
agora cabe uma escolha entre duas notas vizinhas
superiores. Essa ambiguidade é transportada para
o nivel da progressao. O sol que & a gquintado se
gundo acorde tem também em memdria uma dupla con
fluéncia. Outros dois elos de ligagao entre os
acordes sao os movimentos mi-re-do e la-si-do,pre
sentes no duplum e tenor respectivamente, imedia

tamente antes do c.l1l3.
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O movimento em torno das notas la e si, gera
entre o compasso 1 e 11 varias relagGes-movimento
de afirmagdo do primeiro acorde: l.mi---mi 2.mi-
fa sust-sol-la 3. la-sol-fa-mi-re-mi 4.la---la.
Esta presente no trecho a sagacidade de transfor
mar relagoes-movimento de afirmagao em relagGes-mo
vimento de progress3o. Desta forma, vemos que o
item 2 acima se transforma em: mi-fa sust-sol-la-
(si)-do. (c.9 ao 13, superius). O 13 do superius
oferece trés leituras: 1. mi---1la 2. la---sol
3. la---do.

Podemos observar nesta teia de relagoes a in
tengao constante de atingir situagdes onde o sig
nificado de cada nota se renova a partir da cons
trugao de novas relagdes. O que acontece entio
com a recorréncia do mi, que relagao mantém com a

construgao de novas relagoes?

Un levantamento de situagGes envolvendo o mi
neste fragmento, nos dara evidéncia suficiente de
sua atuagao como centro de movimento melddico. O
superius bordeja o mi durante 9 compassos, sO en
tao realiza o movimento para a nota 1A&. Ja o du
plum realiza um movimento descendente la---re c.
1-8 e bordeja re depois disso. Concluimos que a
constituigao desse eixo - como de grande parte dos
eixos encontraveis no repertdrio em questao - depen
de de movimentagao melddica e nao de estaticidade
iterativa. O eixo & um agente de movimento, vin
do a ser estabelecido por reforco ou por implica
gdo. (O movimento la----re, c.1-8 no duplum, faz

dessa tltima nota o ponto de chegada, mas a percep

gao da mesma como auxiliar inferior predomina,con
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tribuindo para a manutengao do eixo mi. O eixo
absorve contradigdes ou mesmo se estabelece a par

tir delas) .

Ao longo dos doze compassos de permanencia do
eixo mi, trés situacoes acontecem: 1. insercao--
bordejamento no sup./mov. descendente no duplum
2. manutengao-- bordejamento no sup./bordejamento
no duplum 3. abandono-- mov. ascendente no sup.
mi---la--do /mov. descendente no duplum mi--re--
do.

A situacao de abandono do eixo torna-se  es
tremamente significativa pois acumula toda a ener
gia do trecho , que se precipita a partir da 'mega
gao' de algo estabelecido. Alem disso, realiza o
primeiro grande movimento ascendente da pega, que
& de certa forma anunciado pela contragdo de ambi
to do inicio do moteto. A chegada ao do & marca
da por uma oitava pura (d6-dd). O abandono & cons
truido na verdade por paradoxo. Os movimentos de
afirmacdo se transformam em afastamento. O ré do
duplum desempenha al papel crucial pois lidera o
processo de ambiguidade entre afirmar o primeiro
acorde e substitui-lo. Por um lado & lido  como
bordadura, por outro como nota-de-passagem. A no
vidade do db(c.13 superius)mistura-se a expectati
va do mesmo (somatdrio das previsoes anteriores) .
Previsao e surpresa num sd gesto. O espago vazio
e tenso criado pela pausa (o si ausente) estabele
ce a perspectiva de mudanga eminente. A importan
cia deste momento surge evidentemente da sintese
que o realiza, colocando todos os eventos de ate

entio em relagao direta com essa mudanga. A exis
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téncia do eixo fornece significado para essas trés
operagoes (mudanga-relacao-sintese). O eixo per

mite a sintese guando do seu abandono.

Olharemos sinopticamente agora, cada apareci
mento da nota mi, durante a situagéo de eixo:

e.1-2 (sup.) - nossa referéncia inicial érit
mico-harménica. A iteracao do mi capta atengag
para a voz interna; & o primeiro sinal de sua
transformagao em eixo. O significado da iteragao
do mi ultrapassa o contexto local. As re-leitu
ras desse pequeno trecho enfatizam sua funcgao est;
biiidade, pois encontramos uma série crescente de
mudancgas: iteracao c.l1-2/ bordejamento c.5-9/ afas
tamento melodico c.5-11/ afastamento harménic;
c.11-13. oOlhada portanto do c.13, a iteragao ini
cial significa "mudancas nao ocorridas ainda", o
que nao coincide com o ponto de vista do proprio
c.l, onde a iteragao & o Gnico movimento existen
te. Acredito que o conflito entre essas duas lez
turas se perpetue pelo trecho em questao e até me;
mo por toda a pega. Notem como a iteracao & r;
produzida em cada ponto de afastamento do mi, fa
zendo coincidir deslocamento e estabilidade:c.l—;
(mi), ¢.3-4 (mi), c.5-6 (sol), c.7-8 (fa sust.),
e.89=10/ (mi), c.l11l (ka), c.13-=14 (d6) .

c. 3-4 (superius)e.4 (duplum): Al, o estabe
lecimento de confluéncias e partidas; mi—re—mit
mi-fa-mi, mi-re-do-mi, sol-fa-mi-re-do-....mi,mi-
fa-(...) Notem como a nota sol & antecipada por
insinuagéo. O fragmento mi-re-do-mi, transforma-
se no final do trecho em movimento de afastamento

do eixo; detalhe e estrutura se interpenetram.Cor
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recdo retroativa da auséncia de vizinhangas do mi

inicial.

c. 6 (superius): O mi lembra que foi centro,

agora apenas bordadura (que ja foi centro) de um
novo e provisdrio: Fa sustenido. Nova confluén
Correcoes

2. da confluéncia/

cia/partida, mi-fa sust.-mi. retroati

vas: 1. da auséncia inicial,
partida superior c.2-4, 3. da sensagao de centro.

Previsao de movimento ascendente.

e. 6 (duplum): O mi ganha fungao de nota au

xiliar do re. c.7; transito de centro para vizi

nhanca. Note o paralelismo entre mi---re e mi---

fa sust:

e. 9 (superius): "Sou outra vez centro";"lem

bro ter sido auséncia, centro,vizinhanca". Esse
mi antecede o afastamento do eixo, e e substitui

do pelo mi do c.ll (duplum), mi-fa sust.-sol-la.

e. 11 (duplum): Varios paralelos comomi do

c.3, nao chegando a ser uma tentativa de reinstau
rar as condigées iniciais. E£nfase em "eu fui, eu
sou". Re-apresenta as confluéncias/partidas ori
ginais. O db do c. 13 absorve o mi como terga su

perior, mi-re-do.

Quando a composicao se encontra centrada em

torno de um eixo, este acompanha cada movimento

realizado e se encontra implicito em todos os mo
diversificar a

mentos. Ha al a necessidade de

constituicdao dos arcos. Examinaremos tambem em

detalhe o virelai Plus dure de Machaut.
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Ex.

G. Machaut - Plus Dure
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A apresentagao do eixo com menor desvio acon
tece entre c. l-4. Neste trecho, a definigéo do
eixo & mais por delineamento, tornando a recorrén
cia desnecessaria. Duas diregoes de movimento que
tem como ponto de partida chegada o re sao ativadas

a partir de um Gnico motivo: 1,2,3,4 .

mi mi
re re
do do re
do do
si si
la
1-2-3-4 4 -3-1-2
1-2-3-4 1 3 2 4

0 motivo em questao descreve um percurso de
saida e chegada a re. Note-se a ambiguidade cria
da pela disposigao dos motivos de forma a tornar
o si em final do terceiro ciclo (repouso portanto)

e ao mesmo tempo preparagao do ré no ciclo 4.

No trecho, varios graus de auséncia ou pre
senga da nota ré podem ser identificadas. O do
sust. passa a significar uma presenga eminente
(confluéncia) . O 13 ganha significado de ponto
mais afastado-auséncia miaxima-. Voltamos a insis
tir que a existéncia de um eixo polariza as notas
ao seu redor e que neste processo as situacoes de
auséncia e presenca desenvolvem uma relagao de opo
sicdo e ao mesmo tempo equivaléncia, ou seja,a au
séncia maxima & a maior evidéncia da presenga do
eixo.

Cabe ai, incluir a voz inferior num exame das
relagbes melddicas presentes: 1l.sol----re (inf.)

214 la—si-gon re-mi (sup) 3. re-mi-fa-sol (inf.)
o
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4. la---- re =—---- sol; além da sub-relagao 5. mi-
re-do-si-la, ou, mi----- la (sup). Nesta sub-rela
gao ja temos uma translagdao da relagao la----re
que sera confirmada e ampliada adiante na composi
gao, c.23. Temos al outra situagdo ancestral da
tonalidade, onde o vizinho superior do centro, po
de por relacao de quinta precipitar um novo cen
tro.

O d6 sust. relé o d6 e passa a funcionar co
mo confluéncia maxima. Porque adotar uma via du
pla de acesso inferior ao re? Além de aumentar a
ambiguidade em torno do re, ha ai uma distingao:
enquanto que o dé sust. funciona como presenca
eminente do re, o d6 passa a ser associado com o

la, para o qual converge.

Passaremos a examinar agora as seguintes se
¢oes: I.c.5-10, II.c. 11-16, III.c. 17-22, 1IV.c.
23-26/27-32.

I. Dois processos semelhantes e  alternati
vos sao gerados: afirmagao e afastamento. A cons
tituigao do eixo utiliza ambos nesta composigao.
No c.9, o ré atingido via d6,nao é de forma algu

ma o repouso, funciona como preparador do la. (1.

res=—s<—caos la,
sol re 2. re------ la (relé a relacao la--
--re) 3. A relagao mi----- la se fortalece, c.7.

4. d6 nat.-re (falso vizinho).

Mas se o movimento & dirigido para 13&,porque
entao omitir o si? Nao ficaria dessa forma mais
completa a descida? (c.7-10). Se incluirmos o si
no c.9 veremos que muito pelo contrario, neste ca

so ré & quem ganha significado de chegada. Isto
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porque o si faz parte da formula cadencial para
ré. (c.3-4/21-22/32-32). A via dupla foi criada
apenas para a nhota dd; o si esta comprometido com
o re-centro, dal ser necessadrio omiti-lo. Também
foi necessario omitir na voz inferior a nota que
antecederia re, e pela mesma razao; uma diregao
dupla para esta nota torna-la-ia chegada.

Note-se que o movimento para a nota 13 e fei
to quase que da mesma forma do primeiro trecho:
mi mi mi mi
re re re
do do | do
si
la | la
As Gnicas diferengas sdo a eliminagao do si
e a introdugcdo do re depois do d6. O movimento

basico & o mesmo.

A presenca desse re al cumpre varias fungoes
diferentes: 1. mantém a nota re em evidencia, ati
va a memdria do "eu fui centro" 2. gera uma ambi
guidade em relagao ao 1la, que nao & atingido por
vizinhanga 3. gera uma implicagdao de movimento
em relagao a mi. Esta implicagdo (do-re-mi)corri
ge a relagdo mi---re, invertendo-a. (a implicagao
torna-se explicita nos c.15-16). Além disso ini
cia uma inversdo da relagao mi----la, passando a
la=—=—= mi (c.11-16)

No c.9 o ré estd preso a essa 'cena' de mul
tiplas interpretagoes e sentidos. Podemos falar
nesse contexto, de significado subjacente ou remo
to e de significado transformado. Vemos que uma
sub-relagdo passa a primeiro plano e reinterpreta

o eixo; para tanto faz referéncias ao mesmo.

88

A omissao do si na vizinhanga do re acontece
em paralelo a sua introdugao com uma fungao dife
rente. No c.5 podemos assinalar a sub-relagao si-

—————— mi. A nossa série de translagdes se amplia

paras:s sol-=—--— re/ la-=--- re(2-4) / re=-=-=——- la(1-2)
mi----la (1-2) / la----- mi (11-16) / si-—==—= mi(5-
61) .

Vale a pena observar a formagao de um sub-ei
x0 no mi, (c.6-8). E esse procedimento que torna
a implicagdao do c.9 viavel e que fortelece a rela
cdo mi----- la (harmonica no c.7-melddica c.5-6/
8-9). As notas ré dos compassos 6,8 e 9 sao exem
plos da transformacao do re de eixo em vizinhanga
de mi. No c.6 o ré nao recebe énfase ritmica,
além disso estd fora do ambito melddico de quinta
do nosso motivo gerador transformado, si---mi. No
c. 8 o ré também nio recebe énfase ritmica, esta
incluido dentro do motivo gerador como passagem
para d6 (sol--—--- dé). No c.9 o ré recebe énfase
ritmica de duragao, sem ameacgar o processo de afas

tamento do eixo.

II. No c.l5 o ré funciona como nota-de-pas

sagem para mi que & atingido como "chegada". (Ve
ja a oitava com a voz inferior). Essa & a concre
tizagcdo da implicagao ja presente no c.9, alias

perceptivel no proprio c.l. O mi & atingido de
pois de movimento em torno dele semelhante ao que
gerou um sub-eixo no fragmento anterior. Notem
comooc. 14 & exatamente idéntico ao c.l e no en
tanto com significado totalmente diferente. Duas

relacoes de vizinhanga: re-mi/fa-mi.

IITI.- O terceiro fragmento tem como meta a
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nota re. A afirmagao do re & precipitada pelo apa
recimento do do , mas ja € preparada antecipada
mente pelo movimento la----- re a partir do c. 19.
Este fragmento refaz sistematicamente o percurso
das relagbes de 52: si----mi----la----re (VI-II-

IV. A brincadeira de afastamento do eixo con
tinua séria na segunda parte da pecga, entre cC.
23-32. O mi torna-se al extremamente importante
pois sustenta por um lado a relagdo de 523 como 15
responsavel por sensacao de repouso nesta nota, e
por outro a relagdo de vizinhanga com o ré, que &
ativada na 22 casa via do sust. para o retorno.
Ougam no c. 26 a sintese dessa relagoes. Dois de
talhes interessantes aumentam a sutileza da situa

cao. Em primeiro lugar note-se que o 1la &€ harmo

nizado com re na voz inferior. Dai um paralelo
com o inicio re i la;o ré alem de competir com
sol re

o 132 & o seu proprio apoio harmonico! Em segundo
vejam que apesar da relagao de vizinhanga mi---re
ser bastante clara, nao podemos deixar de entre
ver o caminho mi---la---re, c. 27-32. O 1& também

apoia o re com o qual compete!

CONCLUSAO

Realizamos uma abordagem da recorréncia de
elementos de um conjunto (Sistema Modal),em séries
lineares (melodias), sinalizando a possibilidade
de multipla significagao originada pdr este pro

cesso. Utilizamos a palavra eixo para nos refe
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rirmos a estruturas criadas por esta diversidade
de significagao. Deduzimos a partir de uma situa
cao ideal-simplificada, uma série de variantes e
observamos as transformagdes de significado oca
sionadas, o que nos fez entrar em contato com di
versas estratégias de recorréncia. Fica insinua
da a possibilidade de sistematizagao de tais es
+tratégias.

Concluimos, lembrando que a idéia de eixo
nao surge da construgdo de uma "unidade"; esta Gl
tima relaciona-se apenas com um tipo de memoria
do eixo, a memoria em forma de sintese. Outros
tipos de memoria e a propria construgdo de eixos
meldodicos dependem de uma série de alteragoes de
significado da nota central, ou seja, do acumulo
progressivo de ambiguidade.
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NOTAS

1. E sintomatica a recente convergencia entre
Linguistica, Semiologia, Teoria da Informagao, Ci
bernetica e Teoria da Musica.

2. Referimo-nos aqui, ao sistema 1nv1tro,de1
xando em suspenso portanto, a validade historica
ou nao do conceito de Sistema Modal. Ao assina
lar que "a ideia de comp081gao pollfonlca conceb1
da em termos de modalidade pura & mera ficgao"
Lowinsky (Tonality and Atonality in Sixteenth- Cen
tury Music, Berkeley, 1961) revela essa dlscrepan
cia entre a teoria disponivel e a pratica composi
cional do séc. XVI.

3. A linearidade das melodias e apenas uma apa
rencia. O processo de decodlflcagao das mesmas
aproxima-se do modelo de 'rede de 31gnificados .
Ernst Kurth identifica ja em 1917 tresnlvels (sem
pre trés) no processo de construgao e percepgao de
melodias. (Bent, Ian D. 4Analysis. 1In: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, London,

. Macmillan, 1980).

4. Estes conceitos aparecem nas anotagoes toma
das por Susan Parenti da 1la. sessao dos Seminars
in Experimental Music da Universidade de Illinois-
winter 1980, sob a orientacao de Herbert Brln.

5. Vide Meyer, Leonard. Music, the Arts and
Ideas, (Chicago, The University of Chicago Press,
1967) onde tres tlpos de significado associaveis
3 audicao de musica sao investigados. p.12-16.

6. Ferreti, Paolo. Esthethique gregorienne:
Traite des formes musicales du chant gregorien,
vol. I. Paris, Ed. Societé de San Jean L'Evange
liste, 1938.

7. Neste sentldo vale a pena observar a oscila
cao entre sol® e sol? demonstrada pelo superlus
da conhecidissima 'O Rosa bella' de Dunstable. No
te-se que apesar de ser alvo de movimento melSdi
co e significar repouso o sol? & absorvido pelo
sol?
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8. Além disso, a bordadura e parte essencial
dos mecanismos utilizados para a construgao de ar
cos maiores, ja que estes raramente sao estrutura
dos por um movimento em linha reta do e1xo ao po
lo maximo; o movimento mais frequente & o ondulan
te com uma §er1e de avangos e recuos, responsavel
pela formagcao de diversos pontos intermediarios
entre a origem e o maior afastamento.

9. 0 salto de terca pode também, ocasionalmen
te, representar impulso a ser compensado.
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ESTUDO DO MOVIMENTO DA DANGA
AFRO-BRASILEIRA

Maria da Conceigao Castro Franca Rocha

O trabalho que estamos desenvolvendo tem, para
nés, um significado maior e especial, levando-nos
a uma reflexdao que, no momento,concretiza uma idéeia
bastante antiga no processo histdrico de nosso po
vo e, especialmente relacionada a realidade dos

cursos de dancga.

Pensar sobre o negro, admirar suas manifesta
goes, reviver seus costumes, nio & novidade para
ninguém. Pelo contrdrio, o modismo por esse assun
to atrai cada vez mais pessoas interessadas com os
mais diversos objetivos, desde a simples curiosida
de passando pela pratica do culto religioso, até
estudos sociais com bases cientificas.

Apresentado no III CAB, realizado em Recife de 20-
24 de setembro - 1982,
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Nosso objetivo estd entre os possiveis  exis
tentes nos dois extremos acima, na area da arte,
porém,voltado para uma realidade local que nao é
possivel esquecer: os cursos de Danga, sua cliente

la e sua proposta de trabalho.

Cada vez mais acompanha-se o ingresso de alu
nos nos cursos universitdrios de danca da UFBA que,
com a vivéncia, a experiéncia da realidade cultural
negra demonstram que nossa danga nao pode estar
distante desta realidade mas, ao contrario, deve
voltar-se para este dado que sempre esteve integra

do na nossa cultura.

Por outro lado, observamos nas propostas de
trabalho desses cursos uma grande valorizagao de
aspectos culturais importados, relativos a cultura
européia e americana, culturas dominantes, induzin
do aos alunos tanto um modelo estético quanto uma
consciéncia artistica de outrem, correspondente a
uma realidade que lhe & estranha e a interesses dis
tantes e dissociados dos seus. Desta forma s6 me
diocremente consegue imitar o estrangeiro assumin
do um trabalho cego ads valores de sua comunidade,
sua terra e sua gente demonstrando assim uma atitu
de elitista e preconceituosa em relagao a nossas

-
ralizes.

Como assinala Darcy Ribeiro, "a imitagao do
estrangeiro nao seria um mal em si, mesmo porque as
transplantagdes culturais sdo inevitaveis e vem
associadas frequentemente a fatores de progresso.
0 mal residia e ainda reside na rejeigao de tudo
que era nacional e principalmente popular,como sen

do ruim, porque impregnado da subalternidade da ter

96

ra tropical e da inferioridade dos povos de cor."!

Acreditamos assim ser necessaria uma revisao
das propostas de trabalho voltando-se para uma rea
lidade da qual nao podemos fugir, adequando a for
magcao universitdria de nossos alunos tanto quanto
possivel as reais necessidades culturais de cada
um. Por se tratar de um trabalho corporal criati
vo deve atender a verdade existencial e cultural
desses, proporcionando uma autenticidade e explici
tando pelo movimento as divergéncias étnicas e as

contradigoes culturais.

Assumindo essa posigao estaremos com uma pro
posta de danga para nossos cursos mais compativel
com esta realidade cultural pois a danga contempo
ranea tendo um carater universal deve simultanea
mente e obrigatoriamente incorporar também as ex

pressoes artisticas nacionais.

O trabalho ndao se limita & danca negra no seu
aspecto formal; queremos dancar sem perder nosso
referencial cultural e artistico da Bahia, mas es
tendendo-a como a representagao de um feixe de re

lacoes inter-culturais.

Copiar apenas a danca negra africana ﬁéo aten
deria nossos objetivos. Sabemos que nossa cultura
€ o resultado dinamico do contexto s6cio-histdrico
obedecendo a processos de selegao, asscciacao, sin
tese, adigao e interpretacao de elementos herdados,
absorcao e re-elaboragao de outros novos, cljas va
riagoes foram se estruturando de acordo com os in
ter-ralacionamentos étnicos iocais, conforméndo e
delineando um sistema cultural basico,que permitiu

a condugao latente e a homogeinizagao dos elemen
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tos essenciais de seus sistemas de origem.?

Todo esse processo dindmico resultante de con
tatos interétnicos e interculturais se processou
entre os negros através da comunicagdo oral,com um
repertorio linguistico de origem africana meio de
expressdao simbdolica de seus valores, sobretudo os
religiosos e pela comunicagdao corporal, isto &, o
corpo como transmissor da cultura onde o movimento
e a danga acontecem em quase todas as manifesta
coes, sejam elas de carater religioso, guerreiro,
artistico, social, etc. Este fato nos leva mais
uma vez a constatar o descompasso entre os progra
mas dos cursos de danga oferecidos pela EMAC-UFBA
€ a realidade cultural baiana.

Na la. etapa a pesquisa tem como objetivo ob
servar o procedimento corporal da danga negra, na
cidade do salvador, visando levantar as caracteris
ticas contrastantes com o modelo adotado nos cursos
de danca da UFBA, tomando como referéncia basica
e diferenciadora a expressao dramdtica do movimen

to na danca negra.

Num segundo momento, realizaremos outro levan
tamento de dados semelhantes ao primeiro no Recdn
cavo Baiano, area onde histdrica e culturalmente
se enraizou a influéncia africana e cujas manifes
tagoes artisticas na danga se revelam distintas da

quelas também de origem africana em Salvador.

Findo o levantamento realizado na Cidade do
Salvador e no RecOncavo Baiano, passando pelas (il
dades de Cachoeira, S3ao Félix, Santo Amaro, etc.,
entraremos na terceira etapa que se constitui na

analise tedrica e pratica dos procedimentos corpo
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rais observados, comparando-os com o modelo de dan

ca adotado atualmente nos referidos cursos.

A quarta etapa deste trabalho visa a coqgtétg
¢ao de que a danca afro-brasileira contém elemen
tos divergentes do modelo de danga tal como esta
sendo oferecido, e a tentativa de inclusdo de dis
ciplinas nos referidos curriculos dos cursos de dan
ca da UFBA e a possivel modificacdo de contelidos de

outras disciplinas dos mesmos.

Cada etapa de trabalho sera concluida com a
apresentacao de um espetaculo publico apresentando

os dados da etapa correspondente.

O primeiro passo para se concretizar a propos
ta na sua primeira fase, ocorreu com a uniao de al
guns professores e alunos do referido curso que por
interesse e/ou vivéncia na cultura negra demonstra
ram sensibilidade gquanto & tematica central da pes

quisa.

A troca de informagOes dentro do grupo se vol
tou para uma andlise, mesmo que sucinta das princi

pais manifestagoes artisticas e culturais negras.

As caracteristicas fisicas, a postura corpo
ral, os costumes, o trabalho, o lazer e as manifes
tagoes religiosas foram exploradas n3o sd na obser
vagao mas também na pratica. Realizamos laboratd
rios e exercicios de improvisacao com o grupo,obje
tivando primeiramente chegar a resultados vivencia
dos e constatados por todos e posteriormente ofere
cer o resultado dessa la. etapa em dois niveis: o
primeiro se refere a uma analise descritiva dos pro
cedimentos basicos (laboratorios, improvisagoes,
etc.) e o segundo,de carater pratico, configurado
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na montagem de um espetdculo, como uma sintese pro
visOria desse estudo do movimento da danga afro-

brasileira.

Essas idéias junto ds experiéncias do grupo
nos levaram a resultados provisdrios que foram sin

tetizados em um espetdculo intitulado "ODUNDE".

"ODUNDE" por significar ano novo,nova era, um
novo ciclo que se inicia, um novo trabalho no cur
so de danca da EMAC-UFBA. Na verdade uma nova pro
posta para ser avaliada criticamente e incorporada.

"ODUNDE" revelou cenicamente nosso processo
de pesquisa. Inicialmente trabalhando com a mani
festacao auténtica, para depois extrapolar criati
vamente levando em consideragao os elementos da dan
ca: movimento, tempo, forma e o espago, constituin
do esse Ultimo o aspecto mais livre no trabalho da
composicao coreografica.

Passamos a relatar o roteiro do nosso espeta
culo procurando explicar cada cena dentro de um to
do que & ODUNDE.

la. CENA

Caracterizacgao do povo, incialmente pelo ros
to, tracos fisiondmicos, expressao facial chegando
ao corpo, enfatizando a postura no trabalho, no la
zer, no descanso, etc., incorporando a cena elemen
tos que explicitam mais claramente as atividades

exploradas com a manipulacao do objeto.
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2a. CENA

Coreografia baseada no LUNDU, dancga provenien
te de Angola ou Congo, que demonstra na sua movi
mentagao caracteristicas espanholas evidenciando

a influéncia dos colonizadores.

LU <

3a. CENA

SAMBA DE RODA - Uma das maiores manifestagdes
da danga popular afro-brasileira. Conserva ate
hoje sua autenticidade tendo como caracteristica
principal a umbigada e como passo bésicogapéarrag
tado no chao. E uma danga que acontece em qualquer
lugar desde quando o ritmo esteja presente, levan
do as pessoas a sambar. Sua movimentagdo cheia de
uma energia vibrante transporta os presentes a um

clima magico.
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4a. CENA

MARISCADA - baseada no ato de mariscar, prati
cada em toda zona litoranea do recdncavo baiano
quando a maré esta vazia,com finalidade de buscar
alimento para a prdpria sobrevivéncia. Sempre rea
lizada & noite com um facho de luz para clarear o
percurso, sugere o mistério ligado ao pescador e

a0 mar.

5a. CENA

Solo baseado na danga do orixa OXUM. £ a pri
meira das dancgas religiosas exploradas no espetacu
lo e selecionadas pela riqueza da movimentacdo,por
outro lado, essas dancas oferecem uma visdo da for
¢a do matriarcado nas comunidades negras. Esse pri
meiro solo, fala da deusa das aguas doces e repre
senta a riqueza, o belo, o feminino, o sensual, o
mistério e o feitigo. Sua movimentacao inicial é
contida, lenta e ligada para depois explodir em mo

vimentos fortes, agressivos e cheios de energia.
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6a. e 7a. CENAS

Nessas duas cenas o trabalho baseia-se nos
orixas NANA e OMOLU. Omolu entra em cena carrega
do por Nana, a mais antiga entidade das aguas. Tem
por caracteristica o poder e protecao. Omold,orixa
que tem o dominio sobre as doencas epidémicas,é& um
dos orixas mais populares e temido por aquelas co
munidades. Esta cena mostra a relagdo entre mie e
filho, tendo como tematica a protecao e os ensina
mentos.

8a. e 9a. CENAS

Tem uma caracteristica particular e intencio
nal, os dois orixas, um masculino, dangado por uma
mulher, e o feminino, interpretado por um dangari
no. Nosso objetivo foi mostrar que a energia pes
soal independe da forma fisica que habitamos. Os
orixas foram OGUM e IANSA. O primeiro é& o deus
guerreiro senhor das guerras e das estradas,é o pa
trono das artes manuais no que diz respeito a to
dos os metais, um inventor das indastrias e heroi
cultural, altivo e um tanto bravio. Iansia, deusa
dos ventos e das tempestades, & uma das esposas de
Xangd, Gnica que lhe faz companhia nas suas campa
nhas, revelando-se excelente guerreira. Seu lado
aventureiro lhe assegura a mais valente dos orixas

femininos.

No final dos dois solos os dancarinos travam
uma peleja demonstrando a capacidade de luta das

duas energias.
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10a. CENA

E a danga de caboclo, mostra a influéncia 80
frida pelo negro ao chegar aqui na época da coloni
zagao e sua convivéncia com o indio. Essa danga é
comum nos terreiros de candomblé, espago onde foi
desenvolvida e explorada a espiritualidade do In
dio. O caboclo n3ao & um orixa, porém mostra a ca
racteristica brasileira dessa manifestacgao. Execu
tada por um grupo de dangarinos que reagem e ata
cam a movimentagao da solista que interpreta a bra

vura e desconfianga cabocla.
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lla. CENA

Finaliza o espetdculo a sintese proviséria da
nossa pesquisa concretizada em uma coreografia ba
seada na danga negra COm uma expressao contempora
nea. Todos os procedimentos basicos observados no
processo de trabalho e que relataremos a seguir fo
ram explorados coreograficamente levando-se em con

ta o trabalho quanto a dindmica desses movimentos.
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Todo esse processo que acabamos de relatar foi
o caminho seguido para pesquisar e encontrar nos
sos objetivos que na sua mais alta compreensao & a
procura de uma linguagem corporal verdadeira para

os nossos dangarinos.

As observagoes iniciais indicam profundas di
vergéncias entre a danca afro-brasileira e a dancga
moderna com raizes americanas e européias. Os pon
tos que relataremos a seguir ainda estao a nivel
de observagao, sem nenhuma comprovagao, sendo esta

etapa realizada no final de toda coleta de dados.

. A danga afro-brasileira nao separa o ato de
dancar e a preparagao técnica. Esta Gltima & o re
sultado de costumes, atitudes e trabalho realiza
dos no cotidiano, tais como: o lavar e esfregar uma
roupa ou até mexer uma panela, influencia na movi
mentagao do ombro, brago e essencialmente na muscu
latura das costas. O ato de ficar abaixado, acoco
rado, influencia diretamente no dangar com o joe
lho ligeiramente flexionado, demonstrando a forca
necessaria para esse procedimento comc tambéma for
¢a na perna para o salto e pulo. O habito de car
regar e equilibrar peso na cabeca determina a colu
na bem colocada e ereta numa totalidade corporal
da cabeca aos pés. Ou entao, a habilidade do ato

de dancar €& adquirido na propria pratica.

. Na maioria das dangcas o pé estd por intei
ro no chao apoiando o corpo, o peso corporal esta
solto em cima do apoio sem a preocupacao de susten
tar ou alongar o tronco e com os joelhos flexiona
dos, o dancarino estad pronto, disponivel e solto

para obedecer aos impulsos sugeridos pelos ritmos,
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em movimentos vibrantes e dindmicos. Essa recipro
cidade de miisica e movimento & outra caracteristi
ca fundamental da danga negra. Assim como o ritmo
induz o movimento e determina seu tempo, a dinami
ca do movimento sugere o ritmo num ato de corres
pondéncia e perfeita interacao resultando num acon

tecer de dancarino X misico.

Nao existe qualquer preocupagao quanto a uma
posicao ereta do corpo e alongamentos como comporta
mento basico da danga; pelo contrario, o costume
de dangar com os joelhos flexionados e o tronco re
laxado nega inteiramente a preocupagao com O alon
gamento tao frequente tanto na técnica da danga mo

derna assim como na técnica do ballet classico.

E total a falta de preocupacgao com preparagoes
de comportamento ou atitudes para ocorrer o pulo
ou salto, giro ou roda, esses movimentos vao acon
tecende por uma necessidade do corpo e ocorrem das

maneiras mais variadas possiveis.

Por fim, o prazer e satisfagéo de dancgar, lg
vam o dangarino a uma atitude natural e relaxada,
obtendo uma relagao estreita entre o espectador (8]

aqueles que dancam.

Com esses resultados, embora provisoriamente,
ja podemos falar da auséncia de rigidez na postura
ou preparagao corporal desses dangarinos, os quais
ficam com um vocabulario de movimentagao rico e sem
limites de ocorréncia. O movimento surge do impul
so criativo do dangarino resultando numa imagem di
namica e cheia de energia que contagia todo aquele
que assiste.
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E com essa verdade que trabalhamos e montamos
ODUNDE onde os momentos coreograficos sao frases.
Frases/movimento/texto que sao a nossa fala expres
sa na linguagem do nosso corpo. Linguagem de uma
cultura viva, inerente ao que somos porque € ritmo,
gingado, sensualidade, danca que flui sempre com o
pé por inteiro no chao.

NOTAS

1. Darey Ribeiro. Teoria do Brasil. Rio de Ja
neiro, Ed. Paz e Terra, 1972. p. 108 e 109.

2. Juana Elbein dos Santos. O Ethos Negro no
Contexto Brasileiro. Revista da Cultura, n? 9,
1977
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A Revista de Arte da EMAC aceitara para publica
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area de Arte:

a) artigos que relatem observacoes ou experiencian

originais;

b) artigos especificamente voltados para atualiza

¢ao ou analise de temas de interesse artistico;

¢) pequenos comentarios e criticas;

- . . il . -
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dos sobre o autor ou autores. Devem Ser datilo
grafados em papel branco, formato oficio, em um
s6 lado da folha, com espago duplo e margens am
plas, observando-se a ortografia oficial.
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com um documento que autorize a sua publicagao.
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constituindo portanto, lista Gnica no final do
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