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O ESTANCO DA MUSICA
NO BRASIL COLONIAL

Ficha catalografica

ART: revista da Escola de Musica e Artes

Régis Duprat
Cenicas da Universidade Federal da g p
Bahia. - n. 001 (abr./jum. 1981). -
Salvador, 1981 - 3 vezes p/ano (abr., Em colaboragéo, publiquei, em 1968, a primei

ago., dez.). ra comunicagao sobre os resultados preliminares

Periodicidade varia: n. 001- 005 tri de pesquisa nos arquivos historicos portugueses
mestral. A partir de 006, trés vezes | versando sobre uma figura juridica ocorrente no
BT ANO. Brasil colonial e jamais tratada, antes nem depois,
1. Arte - Peridodicos. 2. Musica - Pe e que chamamos de polémica do estanco da misica!l,
risfi;Z:iagic§Z?t§? an332;zf3232.F2ée22? primeira visao sobre a riquissima documentagao ma
ga Bahia, Escola de Musica e Artes Cenl nipulada, ainda, para esta segunda abordagem. Pas
cas. sados quinze anos, a bibliografia sobre a matéria
cCDD 705 de pouco ou nada se enriqueceu?. Publicamos este
cpU  7(05) segundo enfoque que deverd ter sequéncia num ter
ceiro, ja em fase de redagao, com o qual comple
mentaremos a comunicagao.
Tiragem: 1.000 exemplares ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983




A mais antiga referéncia, velada e impreci
sa, de que dispomos sobre a pratica do estanco da
miisica nos dominios portugueses & de 11 de junho
de 1698. Falamos da pratica e nao do termo "es
tanco" que & aplicado d& misica somente no ano de

1709.

Em carta ao Conselho Ultramarino, o Procura
dor da Fazenda Real da Capitania do Rio de Janei
ro, Luis Lopes Pegado, afirma que fazia enormes
despesas de toda sorte para o bispo e seus ofici
ais e capitulares, ndo estando ele e os outros se

nao na corte. E, ainda,

" .. ao Mestre da Capella se lhe mandava
dar quarenta mil reis por amo e o Bispo
cobrava de pensao dele cento e des mil
reis, a vista do que resolveria (o Conselho

o que devia obrar neste caso" .

Em Lisboa o documento especifica que se deu

vista do processo ao Procurador da Fazenda que re

comendou se cientificasse Sua Magestade sobre o
conteudo da carta do provedor do Rio de Janeiro e
que entdo "fosse servido de mandar dar remedio a
esses descaminhos". O Conselho Ultramarino reco
menda, além disso, que o rei mandasse ver as suas
razdoes na Mesa da Consciéncia e Ordens, "ondea ma
teria delas toca". A data & de 23 de dezembro do
mesmo ano de 1698. O bispo em quest3o €& D. José
de Barros Alarcao, de duvidosa reputagéo,tidopor
costumaz transgressor de normas e costumes. A pen
siao de que se fala, cobrada ao mestre-de-capela,
seria a licenca, ou parte dela, cobrada pelo mes
tre ao autorizar os misicos independentes a faze
rem misica nas festas das outras pardquias que nao

a Sé e/ou das irmandades em geral. O produto des
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983

sas taxas devia reverter em beneficio do servigo
da misica no templo principal da cidade, compen
sando os baixos salarios pagos pela Fazenda ReaI
ao mestre-de-capela da Sé.

Do resumo do documento ja se vé que nio ha,
como posteriormente ocorre, jurisprudéncia firma
da sobre a matéria. Nado se aventa ocorrer, aij
uma pratica que serda denominada, muito proximamen
te, de estanco da musica. Nao se identifica s;
quer, com precisao, o ambito de competéncia ou ja
risdigao da matéria. Para o Conselho, seria a M;
sa de Consciéncia e Ordens, d qual eram afetos o;
assuntos da administragao religiosa; para o Procu
rador da Fazenda, bastava ao Rei dar remédio 5qu;
les descaminhos mandando cessar as irregularid;
des. Mas o documento nao chega, em nenhuma in;
tancia, a entender a abrangéncia do mecanismo sg
cio-econdmico-cultural da cobranga de "pensio" ag
mestre-de-capela por parte da autoridade eclesias
tica. Infelizmente n3ao encontramos nenhuma provI
déncia junto & Mesa de Consciéncia e Ordens qu;
pudesse esclarecer-nos sobre a continuidade da ave
riguagao. .

Seis anos mais tarde, tendo por protagonista
O mesmo bispo do Rio de Janeiro, os irmaos da Ir
mandade da Misericordia oficiam ao rei, pelo Co;
selho Ultramarino, em data de 16 de fevereiro de
1704, queixando-se do bispo por perturba-los e in
quietd-los dos privilégios reais que haviam rec;
bido de longa data. As irmandades da Miseri06;
dia e seus irmaos contavam, desde a fundag§o<k1d;
Lisboa, em 1499, com privilégios especiais conce
didos pelo trono de Portugal, gue sao invocado;
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983.



neste documento’.

0 agravo contra que se insurgem era de que o
bispo mandara prender o mestre-de-capela da irman
dade "por levantar o compassoO nha Procissao dos Fi
nados, querendo que fosse o Mestre da Capella da
Sée". Mandara-o prender, suspender de ordens com
um ano de degredo para a nova Colonia’e dez cruza
dos de condenagéo. Ao Procurador da Coroa, adre
de consultado, pareceu que o procedimento do bispo
fora notoriamente "incivel" por nao constar que o
mesmo estivesse na posse de tais prerrogativas e
sim a irmandade, em cujas procissdes o bispo nao
podia mandar e nem o mestre-de-capela a ele obede
cer e sim aos irmaos da Misericdrdia que, além de
nio sujeita & jurisdigao do bispo, gozava de ime
diata protegao do rei; que o mestre-de-capela nao
era stdito do bispo que o notificou por pretexto
ou segunda intengao para molestd-lo, nao pratican
do nisso a justiga e sim a perturbagido e usurpagao
da jurisdigdo real, sendo obrigagdo do rei acudir
e livrar a Misericdrdia da notdria violéncia que
sofria, perturbada em seus louvaveis costumes. Re
comenda, ainda, que se estranhasse ao bispo aque
le procedimento e que fizesse cessar e suspender
o escidndalo que disso resultava na cidade do Rio
de Janeiro. Os membros do Conselho acatam inte
gralmente o parecer do Procurador da Coroa afir
mando que a inica jurisdigdo do bispo sobre a Mise
ricérdia era a de visitar o seu sacrario como se

lhe tinha declarado, e que Sua Magestade tera gran

de desprazer na repeticdao de semelhante matéria,
intrometendo-se em querer contestar os privilégi
os e isengoes da Misericdrdia. O despacho de Lis
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983

boa é de 18 de junho de 1705, assinado pela Rai
nha.®

A energia da medida nao corresponde o grau de
consciéncia do que realmente ocorria: a tendéncia
para o monopdlio das fungoes de mestre-de-capela
por parte da autoridade eclesiastica. Fatos seme
lhantes inexistiriam, induzindo o poder metropoli
tano, ainda nao afeito a singularidade do evento,
a identificar apenas um caso localizado de abuso
de jurisdigao. Sao precisos mais alguns meses pa
ra que surja a identificacao definitiva do costu

me condenado de se estancarem as musicas.

O documento gerador de uma nova e decisiva fa
se relacionada com o estanco € uma carta do ouvI
dor geral da Bahia ao rei, datada de 27/12/1705?
Infelizmente a conhecemos apenas por citag§o7,con
tida em carta do Governador-Geral ao rei,de 6/8/
1708, também nao localizada e gue provocou a mis
siva real ao Procurador da Relagao da Bahia, d;
23/12/1709, por cuja importancia transcrevo inte
gral:

"Carta de S.Mag® Sobre as Lutuozas q levava

o Arcebispo da Bahia, e Sobre os Muzicos.
Procurador da Rellagao da Bahia. Eu El Rey

vos envio m'© Saudar: Sendo informado pelo
GovOoT Gen3l desse Estado com carta de 6 de
Agosto do anno passado, como se Llhe havia

ordenado, Sobre a queixa q me havia feito o
Ouvidor Geral Corregedor dessa Comarca, do
Arcebispo Levar Lutuoza a todos os clerigos
que falescem nesse Bispado, digo Arcebispa
d9, ainda q nao sejao Parochos, nem Benefi
ciados; e de prohibir o poder uzar de Muzi
cos nas festas e celebridades dos Santos Sem
Prov%zao Sua, pondo-lhe pensao de douz mil
e.qulngentos reis por cada festa; e consen
tindo q os Officiais do Eccleziastico Levem
exorbitantes Sellarios: Me pareceo ordenar-
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983



vos / como por esta vos fago / g emquanto as
Lutuozas, interponhais recurso para a Rella
¢ao e me deis conta da determinagao a nella
se tomar, com traslado dos Autos; porq estas
Lutuozas, a respeito dos clerigos simples nun
ca forao toleradas com paciencia dos meus vas
salos, mas SO por v1olenc1a dos Prelados, com
razao por direito Se nao deve. E pelo queres
peita aos Muzicos: Me pareceo dizervos se es
tranha, como essa Rellagao vos tem sofrido o
tal abuzo da Jurisdigao Eccleziastica pois a
ella So pertence determinar o que e como se
deve cantar nas Igrejas, Se ao profano; Se ao
Divino, e prohibir cantos deshonestos e menos
decentes; porem estancar os Muzicos, dando-
lhes destricto certo, obrigando aos moradores
q SO0 chamem estes nao aquelles Muzicos e ¢
lhe paguem tanto, isto he totalmente fora da
Sua Jurlsdlgao e abuzo della com prejuizo
grande da Republica e selhe nao poder taixar
a esmolla da Missa, Sendo hum Sacrificio Es
piritualissimo, Como se lhe hade permitir a
taixa do Canto dos Muzicos, q he couza mera
mente temporal: e assim ordeno ao ArceBispo
q Se abstenha deste procedimento. Escripta
em Lisboa Occidental a 23 de DezPT¥© de 1709/
Rey / Prezidente Miguel Carlos // Para o Pro
curador da Coroa da Rellagao da Bahia // Pri

meira v1a.

Este &, pois, o primeiro documento que conhe
cemos fazendo mencdo explicita d palavra estanco
na expressao: "estancar os musicos,dando-lhes dis
trito certo" com sentido de delimitagdo do seu cam
po distrital e/ou paroquial de acao profissional.
Essa carta do rei D. Joao V transformou-se numa
Ordem Real que, dada a relevancia do assunto, foi
submetida pela Procuradoria da Coroa ao Tribunal
do Desembargo do Pago, que tomou assento a favor
da Coroa®’. Logo expediram-se cOpias da citada or
dem aos demais arcebispos do Brasil para que a cum
prissem. O mesmo foi feito ao Governador-Geral
do Brasil e ao Procurador da Coroa da Relagdo da

Bahia'®.
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983

A ampla distribuigao dessa carta real levou
O Arcebispo da Bahia, Dom Sebastidao Monteiro da
Vide, a formular uma consulta a administragao me
tropolitana em data anterior a 1714. N3o consegui
localizar tal carta na documentagao do Arquivo
Histérico Ultramarino de Lisboa. Gerou, porémuma
série de documentos da maior significagdo para o
assunto aqui tratato!!. 0 conjunto dos documentos
integra: 1. parecer do Procurador da Coroa que se
transforma em minuta de resposta, também nio loca
lizada, & consulta do Arcebispo da Bahia; 2. ca;
ta do Arcebispo, de 21/4/1716, respondendo ao Co;
selho; 3. conjunto de pareceres dos membros - d;
Conselho & segunda carta do Arcebispo. A primei

ra das pegas vai assim vazada:

"Este papel do Rdo Arcebispo esta ellegantis
simo e doutissimo e muito digno do seu grande
talento e ainda q he largo eu determino res
ponderlhe com muito poucas regras. Contem
elle tres pontos ou tres _queixas a saber:
la., q respeyta a prlvagao q se lhe fes do
interesse pecuniario q tirava do privilegio
q tem para ter agougue (materia decidida in
Justamente e o Arcebispo pode uzar do direT
to de Revista). A 2a. queixa .... A 3a. que1
xa, e de q muito se sente o Rdo Arceblspo he
a respeito da prohibigao das mu21cas na qual
me parege q tem ainda menos razao, porq S.
Mag® neste particullar nao dispos cousa algua
de novo, e somt® declarou ao Rdo Arcebispo o
q no anno de 1695, em 2 de Dezbro tinha inde
clarado e dec1d1do a Congregagao de Bispos e
Regullares para q elle na forma da dita de
claragao, se abstivesse de fazer estanco d;
Muzica e de prohibir q nao fossem cantar as
festas senao com licenga do mestre da cappel
la da Cathedral ou de outros. De modo q nes
te caso S. Mag9® nao foi legislador mas de
fensor da opressao notoria q se fazia a seus
vassalos contra o mesmo direito ecclesiasti
co. E se os muzicos chamados pellos festez
ros ou mordomos cantarem deshonestamente ou
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983
i
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turbarem o culto divino pode o Rdo Arcebispo
proceder contra elles pois o crime he eccle
ziastico, e assim se lhe deve responder"

A correspondéncia real gerada no Conselho Ul

tramarino por essa minuta do Procurador da Coroa

foi datada em 9 de fevereiro de 1715; estranhamen

te chegou a Bahia somente no ano seguinte. O pre
lado, D. Sebastiao, a responde a 21/4/1716 numa
carta magistral, no mais elegante estilo polémi

co sobre jurisdigao secular e eclesiastica. Vale

transcrevé-la por inteiro:

ART.

"Senhor. Por carta de V.Magd® escrita em 9
de Fevereiro de 1715 vinda este anno no navio
de avizo soube que as minhas razoens q apre
zentei a V.Mag9® para as mandar ver por quem
fosse servido, forao vistas nesse Conselho
Ultramarino .... Contra o Acordao das Muzi
cas em que a carta de V.Magde dis q tenho me
nos razao; digo q estimey saber o fundamento
em q estrivou o dito Acordao porq nelle nao
achey outro mais q estas palavras: Por ser
certo em direyto q o cantar nas Igrejas he de
jurisdiceao Secular (A saber os Officios da
Semana Santa, Gloria, e Credo e todos os mais
cantos da Missa Solemne, porq sobre estes as
sentou o aggravo). Nunca pude alcangar q di
reyto era este, se era algum capitulo do di
reyto canonico ou alguma Bulla ou algum De
creto Ponteficio. Vendo agora a carta de V.
Magde alcancey o q nao podia entender; porq
della consta q o fundamento q houve para huma
tao grande novidade he huma Decizao da Sagra
da Congregagao dos Bispos e Regulares no anno
de 1695, em 2 de Dezembro, citada por Moniceli
(sic) no Seu Formulario, impresso em Roma no
anno de 1713. Parece couza dura g emvirtude
de huma tal Dec1zao q nao aparece (porque
della nao temos ca mais noticia do que cita
la hum Autor) sem ser intimada pella via con
sueta. Sem sabermos se exprime a clauzula
consulto Pontifice. Sem constar da generali
dade ou restricgao com a falla; se assenta
sobre alguma prohibigao q fes o Bispo Achilano.
Sem constar se comprehende somente as muzicas

008, Salvador: 3-19, ago. 1983
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q se cantao nas Igrejas das Diocezi e nao nas
q_se cantao nas Igrejas dos Regulares. 0 que
nao he verocimel porque nao tem mais poder o
Prelado Regular na Sua Igreja do q os Blspos
nas suas. Sem constar se a dita Decizao ex
pr1me ou nao exprime a clauzula Non obstante
in contrarium consuetudine. Se declara que
aos seculares pertencem todo o genero de can
tos na Igre]a, ainda os mais proximos e 1me
diatos a Missa Solemne; sem se saber em que
termos procede a dita Dec1zao nao tendo mais
authoridade q a do Autor q cita. Torno a di
zer que parece couza dura ex vi de hum tal
principio, pronunciar hum Acordao com huma
tao grande novidade, como he dizer q o cantar
nas Igrejas he da jurisdigao secular com tal
direyto q os Bispos cometem violencia noto
ria prohibindo a alguns nao cantem. Se esta
he a doutrina q declara a Decizao citada, he
direyto novo § se me devia intimar para q eu
fosse obrigado a observalo, trazendo os requi
zitos e sendo passado na forma q ordena o Pa
pa Urbano 8?9 no Decreto de 11 de Agosto de
1632, ibi 'Hujus modi declaratlonlbus, Decre
tis, seu Deciosionibus tam impresis quam
1mpr1mendls ac etiam manuscriptis nullam fidem
in judicio, vel extra esse adhibendam, sed
tantum illis, que in authentlca forma (solito)
sigillo, et subscriptione Emmi Cardinalis
Praefecti; ac Secretaris ejusdem Congregati
onis pro tempore existentium munita fuerint'.

Citado por Barboza Lezana e Silveira in Opus
culo 29 resolut.25 n. 7 ppg.283. Deste novo
direito podem tomar motivo os Leigos,como Ja
tomarao poucos dias dep01s do dito Acordaopa
ra q a seu arbitrio seja solemne a missa re
zada, assim o fizerao com desordenado escan
dalo e o farao todas as vezes q lhes parecer
fundados no dito Acordao.

Senhor nestes termos pego e _rogo a V Magde
com instantissima supplica q estes dous pon
tos de direyto, hum tirado aos Bispos, quaT
he o das Luctuozas, e o outro adjudicado aos
Leigos qual he o das muzicas (que a mesma car
ta confessa q he Direyto Eccleziastico) se de
cidao e declarem por Juiz _competente, qual
he o Summo Pontifice por q so a este Juiz, e
de nenhum modo aos Ministros de V. Magd pode
pertencer o julgalos; e dandome V.Magde Li

008, Salvador: 3-19, ago. 1983
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cenga recorrerey a Suprema Cabeca da Igreja
¢ com a Sua decizao se findarao pleitos. A
Real Pessoa de V.Mag9® guarde Nosso Senhor
por dilatados annos. Bahya, 21 de Abril de
1716, S.Arcebispo da Bahia".
Aqui se conhece algo do que constava da pri
meira carta real e & contestado pelo prelado: o

Conselho Ultramarino evoca para si a jurisdigaodo
problema do estanco ("por ser certoemdireito que
O cantar nas igrejas & de jurisdicao secular").
Entende—Se, também, que a primeira carta do Arce
bispo, geradora da polémica, abordava as implica
¢Oes estéticas da questdo ("porque sobre estes as
sentou o agravo"). Pelo menos € oaspecto proposi
tadamente enfatizado pelo bispo, e através do qual
O estanco se tornaria mais defensavel ante a auto

ridade secular; objetivo nao alcancado, afinal.

A obra citada por D. Sebastido é o Formula
rium'?, de Francisco Monacelli (e nao Moniceli,
como diz o texto). A argumentagao do arcebispo
da Bahia é importante para a Histdria Eclesidsti
ca luso-brasileira. Nela o bispo simula ignorar
o principio do Padroado que resulta de sucessivas
decisdes em que o. Papado delegara ao rei de Portu
gal atribuigoes do poder eclesidstico, culminando
com a Bula de Julio III, de 1551, que anexa 4a co
roa portuguesa o grao-mestrado das Ordens de Sao
Tiago e de Aviz. Nesse compromisso entre a Igreja
e o Estado a realeza exerce o governo civil e,por
delegagdao, o religioso; cobra e administra os dizi
mos, nomeia bispos e parocos, constroi e conserva
igrejas, remunera o clero e as fungdes de igreja,
inclusive os mestres-de-capela leigos das cate
drais, pagos pela Fazenda Real. As lutas da con
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983
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tra-reforma s6 fizeram acentuar delegagdes ja con
feridas desde o século XIV com a fundagao, por D.
Diniz, em 1318, da Ordem de Cristo que herda os
bens da Ordem dos Templarios. Religiosaemilitar,
a Ordem de Cristo visava a garantir as fronteiras
do Algarve contra os mouros. Os privil&gios as
similados no periodo da contra-reforma ndo fazem
senao prorrogar a situagdo anterior de luta con
tra os infiéis, agora vindos do norte, e contra
Os quais a igreja necessita de aliados e proteto
res. Ja em plena época da Reforma, em 1522, D.
Joao III recebe do Papa Adriano VI a dignidade de
grao-mestre da Ordem de Cristo e a transmite a
seus sucessores. A partir dessa data a Coroa de
Portugal cria um mecanismo de administragao, apri
morado com o tempo, envolvendo, para a administra
950 politica, o Desembargo do Pago e depois o Con
selho Ultramarino e, para a administragao religio
sa, a Mesa de Consciéncia e Ordens. A institui
gao do Padroado oficializou a regulamentagao e ad
ministragao dos negbcios eclesidsticos e espiritu
ais pelo poder secular, gerando o regalismo que no
Brasil tera fortes reflexos ainda no fim do século
XIX, e, no que tange ds relagCes entre a Igreja e
o Estado, ainda persiste veladamente em termos de

repercussdo histdrica e cultural!?®

Monteiro da Vide insiste em invocar o direi
to candnico, as bulas e decretos pontificios,isto
&, o direito eclesidstico ("... nunca pude alcan
gar que direito era este...") como se s6 a ele se
curvasse. Ao conhecer que se invocava uma deci
sao da Ssagrada Congregagao dos Bispos e Regulares
passa a questionar, ja no seu campo, a propria ci
ART. 008, Salvador: 3-19, ago. 1983
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tagdo e a irregularidade da conduta administrati
va de referida interpretacao. Ao invocar o poder
do prelado regular na sua igreja aventa, & claro,
que nestas se praticaria de alguma forma o estan
©¢o da misica, sem protestos de ninguém. A cldusu
la "non obstante in contrarium consuetudine" éco_rl
vocada aqui para alegar que o estanco era Jja um
costume generalizado, integrado, por que nao, na
legislacao de circunstincia que complementava as
Ordenagoes vigentes no direito portugués,nio revo
gavel por mera citagdo equivoca que ndo &,sequer,
a Decisao propriamente dita. E observa que as in
timagoes sobre a secularidade da jurisdigado devi

am ser-lhe feitas na observancia dos requisitospa

pais, ou sejam, declaragSes, decretos e decisoes
impressas ou ndao, ou pelos instrumentos que devam
trazer o selo e a assinatura dos Cardeais respon

sadveis ou dos secretdrios das congregagdes.

As consequéncias das novas normas siao, para
o arcebispo, também e até, de cardter litlrgiceo.
Passaram-se quase dois anos até que se exarassem
0s pareceres do Procurador da Coroa e do Conselho.
Fazem-no em 7 de janeiro de 1718. O primeiro con
sidera a Congregagdao de Bispos e Regulares “"tribu
nal sem suspeita e exemplar para todos" e que o
inconformado arcebispo da Bahia devia argumentar
com textos e comprovagoes contra a Decisdo daque
la Congregagdo. A Procuradoria impde um texto ba
sico sem sequer citd-lo... Agem melhor os conse
lheiros do Conselho Ultramarino: invocam pura e
simplesmente "as concordatas e privilégios" do rei
no e a Bula papal de Julio III, isto &, os princi

pios do Padroado. Porisso afirmam ndo ter o arce
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bispo como recorrer sendao aos "meios que tiver den
tro no Reino". Aqui vao as duas pecgas, despoja
das por nds dos assuntos alheios a4 polémica do es

tanco:
"... Dando-se de tudo v1sta ao Procurador da
Coroa disse que .... nao sabia que V. Magde
pudesse Justeflcar mais a Sua real resolugao
que com hua sentenga em caso semelhante prof
ferida na Congregagao de Bispos e Regulares
que Sobrava para que o Reverendo Arcebispo
sedesse pois hera aquelle Tribunal sem sos
peita e exemplar para todos, principalmente
nao mostrando o Reverendo Arcebispo texto ou
Voz em Contrario e, se entende que nao houve
tal sentencga ou decisao, devia mostrallo.

Parece ao Conselho que ao Arcebispo da Bahia
se deve escrever que se vio o seu papel com
toda a attengao, mas que nao pode deixar de
se reparar que sendo elle hum Prellado de tan
tas Letras, e zellozo do socego e quletagao
do Reyno, se nao acomode com as sentengas e
assuntos tomados Legitimamente sobre os dous
pontos de que se queixa .... porque sera de
grande perturbagao este exemplo porque com
ele todos os mais eclesiasticos que nao fica
rem satisfeitos das sentengas e recursos _Pro
feridos em Tribunaes competentes, recorrao a
Roma contra as concordatas e privillegios des
te Reyno, e Bulla de Julho 39 que V.Magdenao
pode nem deve consentir em prejuizo de seus
vassallos e que achandosse o Arcebispo grava
do nas sentengas e recurso e assentos, pode
ra uzar dos meyos que tiver dentro no Reyno,
na forma que aponta o Procurador da Coroa ...
cauzas julgadas em Juizo competentes, e elle
mesmo Arcebispo, o reconhece assim pois nao
pede a V. Magde a averiguacao destas senten
¢as por este meyo". -

Esse & o parecer aprovado pela maioria dos
oito conselheiros que rubricam o documento deixan
do em minoria o conselheiro Jodo Pedro de Lemos
que considera a matéria responsabilidade do Ouvi
dor da Bahia, Miguel Manso Preto, por "fabricar

todos estes enganos". Mas argumenta, e muito bem,
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como o proprio arcebispo nao o fizera antes.

" ... Ao Conselheiro Joao Pedro de Lemos sem embar
g0 de que reconhece q o recurso deste Prella
do verte em tres pontos sobre os quaes jahoE
ve resolugoes de V.Magde he de parecer q como
o ditto Prellado modestissimamente represen
ta de novo, e com novos fundamentos a paixso
e ainda falta de verdade com q o Ouvidor ge
ral da Bahia Miguel Mango Pretto informou a
S.Magde sobre os dittos tres pontos, fica sendo da
real Grandesa de V.Magd® ouvir as justas quei
xas do mesmo Prellado e mandallo socorrer com
justiga (pois as resolugoes daquele Conselho
foram deturpadas pelas informagoes cavilosas
do Ouvidor geral e cabe uma revisao e resti
tuigao de direito pelo mesmo tribunal) s
Quanto aoprejuizo de todos os Prellados do
Ultramar e de suas Igrejas em se mandar ‘q os
Muzicos cantem nellas so por escolha dos Mor
domos independentes dos mesmos Prelladose q
estes nao possam impor pencgao algla aos Mes
tres das Capellas de Muzica das suas Diocezes:
se descobre claramente o prejuizo dos mesmos
Prellados e a perturbagao da imunidade ecle
ziastic desprezo dos sagrados canones
por ser direyto expresso q as Igrejas sao to
talmente izentas da jurisdigao secular e so
geitar somente aos seus Prellados de tal sor
te que dentro dellas nem seculares nem ecle
ziasticos semLicenga dos Prellados podemexer
citar acto algum por pio e santo q seja de
donde a fortiori vem que para os Muzicos can
tarem nas dittas Igrejas devem primeiro ob
ter Licenga dos taes Prellados sem a qual
lhes nao pode aproveitar de nada a nomeagao
q delles fizerem os Secullares Mordomos das
Confraternidades, nao havendo texto algum que
diga ou Doutor que athe agora se animasse a
dizer que o Cantar nas Igrejas seja de juris
digao secular, antes se mostra que o lugar
de Monaceli no formulario impresso mno anno
de 713, e no qual se fundou a rezolugio toma
da neste cazo contra o Arcebispo, he allega
do com notoria equivocagao, porq tal se nao
acha que diga o dito Manacely (sic), e ainda
q em verdade o dicesse pella oppniao deste
Doutor senao devia alterar a incontroversia,
e sempre observada desposigao dos Consilios,
Canones, Leys deste Reino, e Cumunissina dou
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trina de todos os Doutores neste caso; e me
nos nella deve~vir em questao se o Arcebispo
podia por pengoes aos Mestres das Capellas
da Muzica da sua Diocezi especialmente sendo
estas aplicadas para decente sustentagao dos
Ministros da Sua Cathedral, q notoriamente vi
vem necessitados e tem tao exiguas Congruas
q de}las e com ellas nao podem viver nem ser
vir a ditta Cathedral q sao os casos em que
aos Bispos lhe he Licito por pengoes nos bene
ficios quanto mais nos officios quaes sao os
dos~Muzicgs e para os quaes nao havendo Lemi
tagao algua de direito q restrinja o poder
dos Bispos, lhes fica caindo a regra de que
tudo o g pode o Papa em toda a Igreja pode
o Bispo na sua Diocezi.

Em cuja comsideracgao mostrandosse, como sem
outra, q todo o detrimento que se tem dado a
este Prellado teve principio nos enrredos e
falsas informagoes dadas pello ditto ouvidor
g?ral «++ que soube encobrir os rectos proce
dimentos do Arcebispo e a posse em q estava
nesta parte enganando este Conselho e a mes
ma real pessoa de S.Magde.(" —
O conselheiro pede ao rei restituigdo dos di
reitos em que estava o Arcebispo e que se suspen
desse o ouvidor indo dar conta da razdo de "fabri
car todos estes enganos". Data-se tudo de Lisboa,
7 de janeiro de 1718, tendo no topo a mengao: "Co
mo parece ao Conselho. Lisboa Occidental, 2 de ju

nho de 1718. Rey".

A argumentagao do conselheiro Jo3do Pedro de
Lemos & clara: 1) as igrejas s3o totalmente isen
tas da jurisdigao secular; 2) nao hid texto algu;
que sustente que o cantar nas igrejas seja de ju
risdigao secular; 3) o Formularium, de Monacelli,
nao afirma tal coisa e, ainda que o afirmasse nao
revogaria o conjunto das leis vigentes e; 4) tudo
O que pode o Papa em toda a Igreja pode oBispo em
sua diocese. O Padroado predomina mas ja é posto
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em divida, em principios do século XVIII, por um
conselheiro do proprio Conselho Ultramarino. Dez
anos depois, ao reascender-se a polémicaruiBahia,
o novo Arcebispo vai argumentar que se lhe negou
o estanco mas ndo se tomaram as medidas para resol
ver a falta de misica na catedral. O Conselho,
entao, mas somente entio, opta pelo aumento das

congruas dos mestres-de-capela...

NOTAS

1. Nise Poggi Obino e Regis Duprat: A 1pzile
ca do Estanco da Misica no Brasil colo USA.
Yearbook, Tulane University, New Orleans, »
vol. IV, 1968, p.98-109.
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Provavel

3 Arquivo Historico Ultramarino de LlsPo;i;
AHUL. Cod.232,f.133 e v. A carta em questao: :
de J;neiro, 2a. serie, nao catalogados, caixa /.

4 V. Laima Mesgraves: A Santa Casa d; E:Zi:%
c5rdia de Sao Paulo, Sao Paulo, Conselho Es

de Cultura, 1976, p.31 e seg. e,
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5. 0 documento deve referir-se 3 Colonia do
Sacramento e o degredo, a engajamento compulsorio
do mestre-de-capela nas tropas de reforgo que o
governador do Rio de Janeiro enviou i resistencia
de Sebastiao da Veiga Cabral nas incursoes dos es

panhois contra a nova Coldnia por estes retomada
em 1706.

6. Certamente na ausencia ou impedimentpo do
rei D. Pedro II, assina o documento a Rainha, D.

Maria Francisca de Savoia, sua esposa. AHUL, Cod.
232, £.216 e v.

7. AHUL, Cod.246, £.219v e 220. Trata-se de
carta do Rei ao Governador-Geral do Brasil de
22/9/1706 em que pede informagoes sobre lutuosas
e proibigao as musicas pelo Arcebispo, que cobra
va 20.500 réis (ha equivoco: sao 2.500 reis) em
cada festa. AT, cita a carta do Ouvidor, com da
ta referida no texto acima. -

_ 8. Biblioteca Nacional de Lisboa. BNL, Cole
¢ao Pombalina, Cod.642, f. 95v.

9. AHUL, Cod.246, f. 293v. Carta do Rei ao
Procurador da Coroa, da Relagao da Bahia, de 13/
5/1711; que advertisse o bispo de Pernambuco por
transgredir determinagao anterior.

10. 1Id. ibid.

11. AHUL, Bahia, la. série, nao catalogados,
caixa 25, n? 7.

12. Formularium/Legale Practicum/Fori Ecclesi
astici, In Quo Formulae Expeditionum/ usufrequentium
de his, quae pertinent ad Officium Judi/cis nobile,
continentur/Opus Episcopis, Vicariis Generalibus,
Aliis Que (etc) Venetiis, MDCCVI/Apud Antonium
Bortoli/Sao quatro volumes, sendo o ultimo, de
1709. A edigao invocada no texto & a reedigao de
Roma 1713 (Tipis & Sumptibus Josephi Nicolai de
Martiis/ prope Templum Sanctae Mariae Pacis). Sao

tres volumes; o primeiro, de 1706 e o segundo, de
1708.

13. V. E.Hoornaert et alia: Historia da Igreja

no Brasil, Petropolis, Vozes, 1977, tomo 2, p.160
e seg.
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MAETERLINCK E BECKETT:
CORRESPONDENCIAS

Ewald Hackler

0 que vocé nao tem feito,atormentando-me com
seu maldito tempo! E abominavel! Quando!
-Quando! Um dia qualquer, isto nao & sufici
ente para voce, um dia ele ficoumudo, um dia
eu fiquei cego, um dia nos ficaremos surdos,
um dia nascemos, um dia morreremos, o mesmo
dia, o mesmo segundo, isso nao &€ suficiente
para voce? Da-se a luz com um Pé na sepultu
ra, a luz brilha por um instante, entao &
noite uma vez mais.

(Samuel Beckett, Waiting for Godot,
Second Act.)!

Quando no inicio do ano de 1953 a "tragico
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média em dois atos", de Samuel Beckett, tornou-se
um sucesso fulminante nos palcos de Paris; quando
esse surpreendente sucesso continuou em Londres e
Munique; e quando Godot foi encenada na maioria
dos palcos da Alemanha Ocidental, foi levantada a
questao: era, esse sucesso, devido a um gosto 1li
terario transitdrio e na "moda"? Ou seriaoresul
tado do esnobismo de uma nova burguesia -— mais
uma vez rica e arrogante depois da desastrosa se
gunda grande guerra? Essa burguesia, sobreviven
te da guerra, estava — naquele momento de ,um no
vo boom econdmico -— livre da preocupagao diaria
com alimento e das necessidades primeiras da SO
brevivéncia e podia, entdo;interessar-se em Ver
no palco qualquer coisa de extremamente "moderno"
ou "louco"? Ou sera gue a pega de Beckett atin
giu refletir seu prdprio momento histbérico  atra
vés de uma andlise transfiguradora que, a despei
to disso, permitia 4 audiéncia perplexa reconhe
cer-se nas insdlitas figuras do Godot?

A pega de Beckett constituiu-se, sem davida,
no exemplo mais marcante dessa tendéncia no tea
tro continental. Mas Waiting for Godot nao foi um
fato isolado: pouco tempo depois da guerra, em
1947, Beckett publicou em tradug&o francesa de
sua propria autoria, o romance Murphy (que vendeu
95 copias nos primeiros quatro anos) e, no inicio
dos anos cinglienta, seu nome comega a surgir mais
freqlientemente como o autor de Molloy, Mallone
meurt e L'Innomable — publicados entre 1951-1953

O romance Mallone meurt foi seguido pela dra
matizagao Endgame e, depois disso, sucederam-se

as pegas de Adamov, Ionesco, Schéhadé e Vauthier —
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OS mals importantes nomes, na Franga, no novo ti

po de dramaturgia que depois foi denominada de
"Teatro do Absurdo".

Ja em 1950 La Cantatrice Chauve, de Ionesco

’

tinha sido produzida, sem que houvesse uma respos
ta imediata das platéias e da critica;entretanto
’

as s
uas proximas pegas ganhariam reputagdo na cor
rente geral do Teatro do Absurdo. -

A influéncia dessa nova manifestacao teatral
espalhou-se rapidamente: Harold Pinter, na

Ingla
terra; Slawomir Mrozek, .

e 9 na Polonia e Duerrenmatt,
ulga, sao também exemplos notaveis do mesmo
fendmeno na dramaturgia. Pode-se dizer
’

gero,

sem exa
u
que com tais dramaturgos ocorreu uma revolu

a
gao teatral com conseqli€éncias radicais: o concei

to: for

mal de dramaturgia, as convengoes do palco
€ o0 modo de observagido da audiéncia ja nao
0S mesmos.

eram

Godot e Endgame tornaram-se obrigatdrias num
repertorio padrdo de clissicos: a arvore sem fo
lhas de Godot e as duas latas de lixo de "

transformaram-

Endgame
: se em slogans visuais para o teatro
€ vanguarda dos anos sessenta. E o prémio Nobel

de Literatura em 1969 -- apenas dezesseis anos de

pois da primeira montagem de Godot para Beckett

’

foi uma das poucas escolhas do Nobel que ninguém

discutiu: ele era considerado uma autoridade, uma
4

influéncia maior e reconhecida no teatro

un
sal. g -

" - n
O "conteudo" de Godot popularizou-se rapida
rmente: dois vagabundos (deveriamos usar a expres
sao francesa usada pelo pProprio Beckett, "clochards"?)

esperam, em qualguer lu
gar, por alguém gque
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aparece. Todavia, cada noite esse alguem --
Godot -- manda notificagdes: ele ndo tinha podido
vir ainda, mas vira certamente no dia sequinte.
0s dois clochards esperam que Godot possa modifi
car a situagao sem esperanga em que vivem. Eles

permanecem esperando.

Esperar & o tema mesmo da pegca e em torno
disso se tece o seu enredo. Todas as especulagoes
quanto a quem & Godot, se ele & Deus (God/Godot)
ou ndo, nao conduz a nada nem facilita a interpre
tagao da pega. Beckett nao estda interessado no
objetivo da espera -- como acontece com John Gabriel
Borkman, de Ibsen; aqui, a espera ocorre durante
sete anos, antes da pega comegar. A lembranga das
razdes que causaram tal tortura de sete anos le
vam ao desastre; o uso muito especial do "método
retrospectivo", por Ibsen -- que forga seus perso
nagens a perceberem a realidade sem a "mentira da
vida" esclarece muito bem os propdsitos dramatir
gicos completamente diversos dos de Beckett. Dai
a desnecessidade de forgar interpretagoes freqlien
temente errdneas sobre a identidade de Godot.

£ claro que a dramaturgia extremamente com
plexa dos representantes do Absurdo nao surge do
nada: podemos encontrar padrdes literarios da mes
ma lavra de Verlaine a James Joyce ou de Antonin
Artaud a Maeterlinck: nesses casos podemos entre
ver a antecipagao -- formal e tematica -- do re
trato do homem moderne e no que ele se torna, de
lineado de modo t3o pavoroso e exato por Beckett.

A pega em um ato de Maurice Maeterlinck, Les
Aveugles®, foi inicialmente publicada com outra
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peca em um ato, L'Intruse, em 1890. Sessenta anos
antes do Godot de Beckett e vinte e quatro anos
antes que a Primeira Guerra Mundial comegasse, o
descendente de uma familia flamenga, Maeterlinck,
tratou de um tOpico muito semelhante.

Como € também o caso de Godot, em Les Aveugles
naoc se pode falar de um "enredo": o guia de um
bando de cegos, um padre, morrera numa excursao
pela floresta; os cegos encontram-se sentados em

volta do padre morto e aguardam sua volta.

Essa situagao tem o significado dramatiirgico --
de modo similar a Godot de que a categoria da agao,
no drama, € substituida pela categoriadasituaqaq
a descricao da condigao.

Maeterlinck comega sua peca quando o padre
ja esta morto hd muito tempo. Aqui, o autor deixa
o padre morrer; ele se refere ao Deus morto de
Nietzsche; e a condicao fisica de ser cego indica
a auséncia do poder de escolha e de qualquer tipo
de poder num mundo paradoxal e irreal. As dife
rengas entre Beckett e Maeterlinck sao também cog

sideraveis, como veremos com mais detalhe adiante.

A tragédia grega mostra o herdi em conflito
trigico com o destino; o drama cldssico focaliza
o conflito nas interrelagoes humanas. Maeterlinck
concebe o homem como indefeso, mas seu colapso es
td colocado abaixo do destino. Nao se trata do
conceito romantico do homem como vitima de um des
tino cego e sem sentido -- como ocorrecomBﬁchnef
em Woyzeck e Danton; nesse caso, como em oubros,
o determinismo bioldgico e a perversao social das

relagoes humanas constituiam uma constante
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nos temas tragicos do Romantismo.

Para Maeterlinck, a morte é o destino da hu
manidade eo i¢pso. Apenas a morte ocupa o espago
da agao no palco. Ela n3ao tem contornos tragicos.
Nao hd nenhum acontecimento que provoque a morte.
Nao ha nenhuma responsabilidade diante dela, nem
pecado nem culpa. O drama como tradicional espa
¢o da agao perdeu sua fungdo original. Les Aveugles
ndo & mais drama, no sentido grego de dran (se é
que o verbo grego para agao € realmente a origem

do substantivo) .

Faz sentido, portanto, a denominagao "drama
estatico", aparentemente um paradoxo,que Maeterlinck
ele proprio deu para suas pecas de um sd ato: a
situagao, na pega Les Aveugles como em outras si
milares, nao é mais o ponto de partida paraa agia
A condigao fisica que pontilha o tema da pega sub
trai de suas dramatis personae a habilidade para
agir. Elas permanecem em passividade, sem reden
gdo. HA apenas a tentativa desesperada para com
preender uma situagao sem saida. E essa tentati
va & a Unica motivagao para o didlogo, que, ou de
senvolve-se como em linhas paralelas, ou carece
por completo da esperada resposta dialética. Ape
nas o ritmo da troca mecanica de questoes e res

postas traca a linha do desenvolvimento verbal.

A pega é introduzida por uma indicacao céni
ca geral, que se assemelha a uma descricgao deta
lhada de uma pintura simbolista do fim do século
dezenove. A densa substancia poética da lingua
gem confere 3 indicagao cénica de Maeterlinck uma

y

fungao de prdlogo épico para a pega: ' isso contras
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ta violentamente com a auséncia de sentido verbal,
dque segue as regras mecanicas de uma trilha sono
ra. A linguagem se torna autdnoma quando o dialo
go perde sua aposigdo aos caracteres individuais
da pega; cada um dos cegos poderia dizer o que um
deles efetivamente diz: "HA anos e anos nds esta
mos juntos, e nunca vimos um ao outro! Dir-se-ia
que estivemos sempre sGs! Precisa-se ver, para
amar -- Sonho, as vezes, que enxergo. Eu vejo
apenas meus sonhos"®. Nao ha mais qualquer indi
viduagdo entre os falantes. A linguagem revela a
atmosfera da pega. As dramatis personae nao sao
mais "agentes" do drama; ciegeneraram em mero "ob

jeto", despidos de qualquer existéncia individual

Uma énfase similar na vacuidade da existén
cia humana existe em Les Aveugles e Godot, o que,
entretanto, nao se limita a essas duas pecas en
tre si comparadas. L 'Intruse e Intérieur, a Ulti
ma escrita por Maeterlinck em 1894, expressam a
mesma dialética estratégica de isolagdo mortal do
individuo. "Um dia vocé serad cego, como eu. Vocé
estara sentado ali... no escuro, para sempre,como
eu... Vocé olhard para a parede por instantes, en
tao vocé dird, eu fecharei meus olhos... E quando
vocé os abrir de novo, ndo havera mais parede.
Um infinito vacuo estara ao seu redor, todos os
mortos ressuscitados de todas as &pocas o preenche
rao, e ali vocé se encontrara com01nngrégzinho de
poeira no meio de uma estepe". Isso & o que Hamm
diz a Clov no espago nu do Endgame de Beckett.

Nesse tipo de dramaturgia ndo ha tracos de
percepgdao pessoal, e, conseqglientemente, n3o ha
existéncia pessoal. Os clochards de Beckett tém
ART. 008, Salvador: 21-40, ago. 1983
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nomes -- Estragon e Vladimir. E a inquestionavel
atividade na variagao de Bozzo em P0ozzo no tragi
cOmico PPP0ZZZ0O! conduz a "Eu conheci uma vez uma
familia chamada Gozzo. A mae tinha gonorréia".
Tsso se passa a frente do cenario: "Uma estrada
campestre. Uma arvore. Noite"®. Tal anulagao
de uma Ultima e final tentativa de manifestagao
pessoal, através de um nome -- o "inominavel" da
existéncia humana -- encontra sua analogia nos ino
mindveis cegos de Maeterlinck. Eles se diferenci
am apenas pelas suas idades ou caréncias fisicas:
trés homens que nasceram cegos, um cego muito ve
lho, o quinto cego (que € também surdo), o sexto
cego (que pode distinguir a luz da escuridao) ,

trés cegos que rezam’, e assim por diante.

Maeterlinck descreve a topografia do cenario
para seus Cegos através de "os sufocantes e inqui
etos ruidos da Ilha". Q cadaver do padre organiza
o centro do grupo sentado de cegos sem nome. Ao
redor do grupo o mar ruge, batendo--se contra os

rochedos.

Pode-se encontrar, na tradicao literaria, o
uso freqliente do espago-ilha como um espaco tea
tral significativo, da Tempestade de Shakespeare
ao Gulliver de Swift: a descrigdao alegdrica da
existéncia humana e seus pensamentos atraveés do
isolamento no oceano, tem se mostrado um protéti
po de transformagdao, em literatura.

Strindberg, que mais tarde expressaria sua
hostilidade ao movimento simbolista, € no mesmo
ano do "drama estadtico" de Maeterlinck, comecga a
desenvolver a sua prdpria versao do drama simbo

lista, introduzindo a imagem da ilha de modo alta
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mente excéntrico em sua dramaturgia: "A sala desa
parece. A distancia, vemos a pintura de Boecklin
"A Ilha dos Mortos"®. Da ilha, ouve-se uma melo
dia suave, agradivel, melancdlica. Fim". Essa é
a indicacgaoc cénica final de Sonata dos Espectros
(1907) , quando & introduzida uma projegdo de pin
turas conhecidas como um elementos funcional na ce
nografia.

A obra de arte de Peter Breughel O0s cegos
(1564) desenvolve um tema que Bosch ji havia in
troduzido na pintura flamenga. Max Dvorak, na sua
andlise dos Cegos de Brueghel® faz a seguinte ob
servacgao a respeito da antinomia entre a paisagem
pacifica e a trdgica e inexordvel linha da procis
s3o dos cegos:

Dese modo, um momento tragico grandioso de

senvolve-se ao lado do efeito dinamico e con

traposto da diagonal barroca do espago pPic
torico.... A natureza e indiferente.... Em
algum lugar alguns pobres cegos foram viti
mas de um acidente.... Ninguém vai dar aten

Gal0.e. . Mas o que podia parecer um acaso,

um acontecimento Unico temporal e espacial

mente limitado, incorpora o destino do qual
ninguém consegue escapar e ao qual a humani
dade inteira & cegamente submissa’.

Os cegos de Maeterlinck, stricto sensu encon
tram-se mais préximos do conceito de "drama de de
senvolvimento", quando pouco a pouco, cessam de
acreditar na volta do seu guia. Os clochards de
Beckett ja ndo acreditam na vinda de Godot, desde
o inicio. Os cegos de Maeterlinck e os vagabundos
de Beckett relnem-se a desesperada visao do exis
tencialismo -- os "herdis absurdos" de Camus ja
830 seus irmdos. Mas os cegos de Maeterlinck sdo

mais rigidos -- o que, no entender de Sgren
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Kirkegaard, constitui-se trago dominante do exis
tencialismo mais tardio. Em Camus, o medo e o de
sespero sao, em si prdprios, meios paraaacao (em
filtima andlise, o suic’dio procurado de Marsault).
Tal saida nao existe para a concepgao dramatica
de Maeterlinck e Beckett.

0 axioma de Camus -- o de que & vital lutar
ininterruptamente contra a peste, e o slogan de
Ssartre -- "estar condenado a liberdade",tornam-se
obsoletos antes de seu proprio tempo. O desespe
ro se transforma em condigao permanente: nao ha
energia suficiente para tomar-se uma decisao: a
exaustdao & completa. "Estou cansado de ficar sen
tado", diz um dos cegos em Maeterlinck; "Nao pos
s6 continuar", diz um dos personagens de Godot. E
tarde demais para uma livre decisao de escolher
outra coisa que ndo a passividade; nao ha mais
energia ou resquicio de vitalidade. Os cegos PpoO
deriam tentar seu caminho de volta para o asilo,
mas nao o fazem -- esperam, Sem esperangas e ame
drontados. Eles sacrificam o Gnico dom real de
que dispoem: o seu livre arbitrio. "Perdemos nos
sos direitos?", pergunta Estragon; "NOs renuncia
mos a eles", retruca Vladimir, na peca de Beckett.
0Os dois vagabundos tentam enforcar-se; mas como
numa repetic3o cinica da vacuidade de gestos de
certas praticas do vaudeville, a corda rompe e as
calgas de Estragon caem. Resta-lhes a continuida
de: "NO6s nao somos santos, mas Cumprimos nosso com
promisso. Quantas pessoas podem vangloriar-se
disso?" Eles encontram a resposta desesperadora,
mas simples, para a questao de como safar-se na

Yida: ir, prosseguir, a despeito da dor e do té
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dio, fechar os ouvidos para o siléncio desencora
jador e absurdo. A forga do hdbito dia & circuns
tancia a mais triste das formas de continuidade:
estar vivo é estar condenado a continuar, diria
mos., parafraseando e mudando o sentido final do
famoso slogan sartriano antes mencionado. Esse
residuo ralo da vida secciona o tempo numa seqlién
cia desdiferenciada de momentos vazios. O pro
gresso do tempo € mostrado em Beckett através de
uma metdfora irOnica: o primeiro ato de Godot fe
cha com o "Sim, vamos" de Vladimir. Depois dessa
decisao de firmeza aparente, segue-se a indicagao
cénica de Beckett: "Eles nao se movem", e a corti
na cai'l.

Parece que Beckett multiplica o tratamento
atipico do tempo no drama, com a intersecgao de

intervalos ildgicos e formalmente desnecessarios.

0 segundo ato inicia-se com a indicacao céni
ca: "Dia seguinte. Mesma hora. Mesmo lugar... O
chapéu de Lucky no mesmo lugar". Mas hi uma dife
renga, o que é mostrado atraves de um detalhe po
bre e tocante: "A arvore tem quatro ou cinco fo
lhas"!'!'.

Na sua Cantora Careca, Ionesco usou as bati
das mecanicas e bizarras de um reldgio para acom
panhar o didlogo do Sr. e da Sra. Smith, cortan
do, assim, esse didlogo em secgOes fragmentarias
e sem sentido. Com esse artificio, surge no pal
co uma apresentagao artisticamente perfeita de
anos de uma vida monGtona a dois. A forga do ha
bito & uma sentenga para a vida inteira, no caso
de um casamento classe média.
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Ha uma estreita analogia entre tais tendénci
as do Teatro do Absurdo e o esforgo dos dramatur
gos simbolistas de 1890 para criarem um drama de
sugestao, mMistério e correspondéncias ocultas atra

vés do uso da seqliéncia do tempo no palco.

Na indicagao cénica de Maeterlinck para Les
Aveugles, encontra-se uma orguestragao completa
com muitas ordens de elementos que indicam o cor
rer do tempo. Ou, como na trilha sonora, tais in
dicagoOes continuamente evocam o sentido subpsiqui
co do conceito simbolista da natureza: "Um vdo de
passaros da noite levanta-se subitamente na folha
gem", ou "uma corrente de vento balanga a flores
ta, e as folhas cdem, grossas e melancdlicas". Ou
tras vezes, a indicagdao tem a fungao de um ritmo
categorizador, eomo € o caso dos fragmentos a se
guir: "Nesse momento o vento levanta na floresta,
e o mar ruge de repente e com violéncia, esbaten
do-se contra os rochedos muito proximos". Muitas
vezes a indicagao cénica move-se dentro de padrces
simbolistas, sobretudo quando invocam uma acao
imaginada: "Um som de passos é ouvido, afastando-
se para longe, nas folhas mortas"; ou "Um grande
cao entra na floresta, e passa em frente dos ce
gos --Siléncio". E evidente cue denois dJde cada
interrupgao desse género o didlogo focaliza um pon
to diferente e comega a seguir outra trilha -- tao
vazia de sentido como a que a antecedeu. Também
elementos com significados claramente simbdlicos
830 incluidos nesse complexo sistema: "Um reldgig
muito longe, bate doze horas vagarosamente". A
pega inteira & acompanhada pela fala estranha
de "trés cegas idosas em oragdo"'?’. O mover-se
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nervoso de uma mondtona oragao constitui uma 1i
nha independente na pega: sua estrutura polifdni
ca torna-se evidente através de um complexo siste
ma de elementos que opera ininterruptamente e se
mistura com freqliéncia ao tecido das vozes huma
nas. Essa obsessao em retratar o tempo como ele
mento central e significativo confere as pegas da
primeira fase de Maeterlinck um carater musical
predominando scbre o teatral e o visual; o oposto
ocorre com Uma Pega de Sonho, de Strindberg, onde
a diversidade visual resulta numa linguagem suges

tiva de imagens fantasmaticas.

Em Strindberg, a concepcao do tempo como en
tidade teatral distancia-se da concepgao de drama
em Maeterlinck. Em Uma Pega de Sonho, logo depois
que o Oficial aparece como um jovem atraente, ele
retorna, e entao, "esta coberto de poeira e as ro
sas estao fanadas". Uma pagina e uma cena mais
tarde, "o Oficial retorna. Agora ele esta velho
e grisalho, esfarrapado e com sapatos gastos. Car
rega os talos das rosas. Titubeia para tras e pa
ra frente, vagarosamente, como um ancido..."!?® No
final da peca o Oficial reaparece, de novo jovem.
Com isso, Strindberg conduz sua pega ao seu ponto
de partida; tal recurso reflete a atengao que
Strindberg devotou aos aspectos formais do dra
ma --- como também ocorre com outros simbolistas.
Mas nao se pode minimizar o fato de que suas pe
¢as nunca negam sua origem, que se encontra no ato
padrao e nas concepgCes cénicas miltiplas, a des
peito dos esforgos de Strindberg em disfarcar as
secgoes convencionais da composigdo original com
sua "técnica de fusao". Esse &€ provavelmente o
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ponto que distingue o método agudo e rigido de
Maeterlinck da produgdo simbolista da época, e per

mite-nos aproximid-lo do Teatro do Absurdo de nos

sos dias.

Tanto Maeterlinck como Beckett devotam uma
atengao obsessiva ao principio artistico da  con
tracio. Cada obra tem de ser despida,mais e mais,
de seus inessenciais. Encontramos a seguinte ob
servaciao no conciso e polémico estudo que Beckett
fez de Proust (escrito vinte anos antes do Godot):

Para o artlsta, que nao 11da nas superf1c1e&

a rejeigao de amizade nao & apenas razoavel,

mas uma necessidade. Porque o unico desen

volvimento espiritual p0351ve1 esta no sent1
do de profundldade, a tendencia artlstlca

nao e expansiva, mas uma contragao. E arte e

a apoteose da solidao. Nao ha comu?tcagao

porque nao ha veiculos de comunicagao .

O universo fecha-se rigidamente sobre os ca
racteres desse tipo de experimento dramatico. Mas
também o escritor desses dissonantes runes de de
sespero & um solitdrio -- como Beckett, que deli
beradamente isolou-se por cinco ou seis anos en
quanto escrevia estorias sobre homens que se 1sO
lavam em seus quartos escrevendo estorias (como
em Embers, escrito e transmitido em radio em in

glés, 1959).

Essas tentativas de auto-experimentacado tém
método: o romance Inferno de Strindberg & essen
cialmente baseado nos seus proprios pensamentos e
experiéncias durante o ano de 1896. Mas seriasim
plista reduzir tal método a um excéntrico diario

de crises com pesadelos ocultos e alucinatcCrios --

que o poeta tera usadc como estimulo para sua fan
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tasia. Isso significaria que os sofrimentos de
Strindberg, suas paixOes, decepgdes e agonias de
amor eram de natureza teatral, condigoes que o
proprio poeta produziu para mais tarde utilizar
como estimulo estético. Em outras palavras, po
der-se-ia deduzir que o poeta teria sido desones
to em suas cartas e didrios durante todo o tempo.
Seria mais razodvel acreditar que a pessoa descri
ta algumas vezes mente e algumas vezes diz a ver
dade. Nao é realista acreditar que o poeta teria
mentido constantemente. Nao se pode fazer os ou
tros de tolos todo o tempo. Além disso, o criti
Co que segue tal argumentagao nao parece ver . que
uma tendéncia literaria dos noventa corria por de
trds do Inferno de Strindberg!S.

Algumas das correntes da critica contemporé
nea fabricaram a lenda da vida que se sacrifica i
arte. Parece que alguns dos seus representantes
se irritam com a evidente genialidade dos simbo
listas, quando eles reduzem os grandes temas as
suas contrapartes psicoldgicas diminutas'!®. Sera
t3o dificil considerar o bindmio "vida como obra
de arte" | "arte como obra da vida" como a prd
pria atmosfera estética do século dezenove? E en
tender, entao, que essa troca ou essa identidade
constituem um método de trabalho extremamente fe
cundo -- que permitiu aos artistas um confronto
radical com suas existéncias, e, em conseqliéncia,
uma compreensao mais aguda do problema da existén
cia humana no fim de um século que antecedeu a primei
ra catastrofe de proporgdes mundiais?

O simbolismo situa-se no desenvolvimento in
telectual de todo o século dezenove, entre o radi
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calismo e o irracionalismo (melhor seria dizer an
ti~racionalismo, desde que tal movimento represen
tou um profundo repidio ao cientificismo do sécu
lo). A periodizagdo do século em realista, natu
ralista e simbolista corresponde apenas a um redu
zido aspecto do panorama geral. A concepgao dra
mitica de Ibsen e Strindberg, por exemplo, ndo se
define como pertencente a uma ou outra tendéncia,
desde que possui pretensOes estilisticas e ideold
gicas contrastantes. Tudo O que escreveram pode
ria ser lido com chaves diferentes; podem parecer
"simbolistas", "naturalistas" ou "realistas" -- a
depender das circunstdncias sociais sob as quais

se considera uma pega individual.

Verdade & que para os primeiros dramas de
Maeterlink a denominagdo "simbolismo" & mais que
uma mera palavra; mas mesmo ele se encontrou vol
tado intensamente para as questoes da verdade so
cial e da mentira social. Quando sua fuga da rea
lidade!’ conclui-se num resultado mais esotérico
ou extravagante, nao se pode esquecer que essa fu
ga sugere frontalmente que a "realidade", de ter
rivel, deve ser evitada; além disso, podemos sem
pre perguntar-nos: qual é a "realidade real" -=- a
gue estad sob os nossos olhos, ou a que nao se mos
tra de imediato? Nao podemos esquecer-nos dque O
século dezenove & também o século do pluralismo,
das possibilidades e dos grandes avangos na drea
da psicologia, sobretudo com Freud, que desmasca
ra o "real" efetivo na busca de uma maior lucidez

e dimensao humana.

Quarenta anos antes das primeiras publicagoes
de Maeterlinck, H.J. Anderson descreveu, em A4s
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Roupas Novas do Imperador a estrutura da mentira,
caracterizando-a como mito social; todos sabem
que se tratam de mentiras, mas as manipulam como
se fossem verdades. A humanidade precisa de mi
tos a fim de sobreviver. A "mentira da vida" de
Ibsen repousa numa experiéncia coletiva e geral no
século dezenove, antecipada em numerosas afirmati
vas. Marx denomina essa caracteristica de
"Oberbau", Freud fala de "Verdringungen". A dra
maturgia simbolista desmascara os mitos da vida
e da morte e concebe a imagem de uma humanidade
metamorfoseada num mundo sem deus, todﬁvia, nao
mais distorcida que a realidade: "A realidade nao
@ realista", & como Ionesco concisamente descreve
tal condigao. "Vejo apenas o que eu sonho", diz
um dos cegos de Maeterlinck. "Eu estava sonhando
que era feliz", diz Estragon; e Vladimir: "NGs te
mos tempo para crescer. O ar estd repleto de nos
80s gritos. Mas o habito & um grande matador".

Esse é o veredito teatral de nosso mundo, ha
bitado pelas criancas do Absurdo. Acostumamo-nos
a ler sobre as grades dos campos de concentragao:
"0 Trabalho liberta"; a ver as placas, fora das
cidmaras de gas e dos crematdrios que trabalham dia
e noite: "Por favor, lavem as maos! A Limpeza &
o primeiro Dever!"; tomamos conhecimento de que o
assassino & também um devotado pai de familia;que
em nome de sistemas politicos e filosdoficos que
se baseiam em principios humanos, milhOes de viti
mas inocentes sao sacrificadas. Sob condigGes co
mo essas, a tentagao do Absurdo torna-se permanen
te.

Em antecipagao ao Teatro do Absurdo,Mieterlinck
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tragou um retrato perfeito de nossa existéncia'

e quando se considera o qgue homem tem feito do mun
do nos ultimos noventa anos, encontra-se a reali
zagao precisa das profecias da poesia do século
dezenove. Foi dado a Beckett confirmar essa es

pantosa correspondéncia.

NOTAS

1. Samuel Beckett. Waiting for Godot. Nova
Iorque, Grove Press, 1954.

2. "Clochard" se aplica ao marginal social,
urbano, desempregado e solitario, que vaga erran
te pelas ruas da grande cidade.

3. Primeira tradugao inglesa por Richard
Hobey (1894-1896), Stone & Kimball & Co., Nova
Iorque. Primeira tradugao alema por Leopold von
SchlBzer, 1897, Verlag von Albert Langen,Munique.
Primeira produgﬁo alema em 1959, Theater am Dom,
Colonia. Diregao de Carl-Heinz Caspari; cenario
e figurinos de Ewald Hackler.

4. Refiro-me ao inicio da indicagao ceénica
de Maeterlinck a Les Aveugles, quando ele descre
ve o cenario e o padre; essa parte constitui ape
nas um tergo do total de indicagoes cénicas: "Uma
antlga floresta norueguesa, de aspecto eterno,sob
um céu de estrelas profundas. No centro, eno pro
fundo da noite, um padre muito idoso encontra-se
sentado, envolvido num amplo habito negro. 0 té
rax e a cabega, levemente voltados para cimae mor
talmente imoveis repousam no tronco de um gigan

tesco elmo oco. A fisionomia mostra-se assusta

doramente pilida, de uma lividez imovel de cera,
na qual a purpura dos labios entreabre-se 11ge1ra
mente; os olhos cegos, fixos, nao olham mais para

fora do lado visivel da Eternidade e parecem der

ART. 008, Salvador: 21-40, ago. 1983

39

ramar-se com tristezas imemoriais e lagrimas. 0
cabelo, de alvura solene, cai em cachos hirtos,as
peros e ralos, por sobre uma face mais iluminada
e mais cansada do que tudo o que a rodeia no si
lencio atento desse modo melancolico; as maos do
lorosamente finas, contraem-se rigidamente por so
bre as coxas" (Les Aveugles). -

5. Maurice Maeterlinck. The Blinds |Les
Aveugles|. Trad. de Richard Hovey. Nova Iorque,
Stone & Kimball & Co., 1894, 1896. In: Representa
tive One-Act Plays by Contznental Authors. Sele
gao e notas biograficas de Montrose 1I. Moses.
3oston, Little Brown & Co., 1922.

6. Indicagao cenica de Beckett para o cena
rio de Godot. -

7. 1Indicagao cenica de Maeterlinck e dramatis
personae em Les Aveugles.

8. Arnold Boecklin era um pintor de paisa
gens suigo. A Ilha dos Mortos, seu trabalho mais
conhecido, € o exemplo mais divulgado da pintuta
81mbollsta na Europa. A p1ntura foi também a ins
piragao para uma pega fragmentaria de Strindberg,
A Ilha dos Mortos (1906). Boecklin comegou os es
bogos para essa pintura em 1889 e suas reprodugoes
foram imprimidas com freqliencia em resenhas daepg
ca.

9. Max Dvorak Kunstgeschichte als Geistesgeschichte.
Munique, 1928.

10. Esse fechamento & identico ao do segundo
ato, que conclui a pega.

11. Indicagao cenica de Beckett, segundo ato.
Observe-se o comentario ironico, nas mudangas ca
nicas exten51vas, do teatro convencional: com' qua
tro ou cinco folhas" Samuel Beckett ridiculariza
toda uma classe de cenografos arrogantes obsessio
nados pela técnica! 0 limoeiro em Uma Pega de So
nho, de Strindberg, antecipa tais solugoes rnd1
cais.

12. 1Indicagao ceénica aos personagens da pega.
13. 1Indicagao cenica de Strindberg para Uma

Pega de Sonho (1902).
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14. Samuel Beckett. Proust, an Essay. Lon
dres, Dolphin Books, 1931.

15. Esse genero tem suas fontes emBaudelaire
e Josephine Peladan, que em 1884,publicou Le Vice
Supréme, onde tais tendencias ja estavam completa
mente formadas. -

16. A recente biografia de Strindberg, escri

ta pelo jornalista sueco Olaf Lagerkrantz e um
exemplo dessa tendencia (Frankfurt, 1980).

17. "Weltflucht" foi o termo introduzido pa
ra essa tendéncia pela critica alema desde oHomburg
de Kleist, que pode ser traduzido em portugués co
mo "fuga deste mundo".

18. Esse problemada afinidade entre Maeterlinck

e Beckett nao tem sido apontado com freqW€ncia.
B.0. States, no seu estudo sobre Godot, escreve
sobre Maeterlinck numa nota de rodapé: "O realis

mo, desde Checkhov e Maeterlinck descreve uma cres
cente fascinagao pelo principio "plus ¢a change”:
o evento se espalha atraves de seus proprios in
tersticios psicologicos". Entretanto, consultan
do-se o indice da obra encontra-se uma série de
referéncias a "A fungao de Deus na tragédia; ori
gem do nome; Godot como Deus" e assim por diante
(Bert 0. States, The Shape of Paradox: An Essay
on "Waiting for Godot". Berkeley, Editora da Uni
versidade da California 1978).

* Todos os textos em lingua estrangeira foram
traduzidos pelo autor; mantiveram-se no origi
nal os titulos das obras consultadas no origz
nal; traduziram-se para o portugues titulos de
obras lidas em tradugoes.
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ESCUTAR E COMPREENDER MUSICA

Victor Flusser

Abordando o problema da compreensao musical,
confrontamo-nos imediatamente & questdo da natureza
de seu conteido que podemos, de maneira sucinta,
encarar de duas formas distintas. O conteido ou
€ inerente ao material musical, se evidenciando
através dos sons musicais em sua organizagao estru
turada, ou entao ele & visto como uma mensagem co
municada por um veiculo musical, e neste caso sé
estid ligado de maneira indireta & organizagao sono
ra. Em outros termos, ou a misica & encarada como
uma linguagem poética, ou entdo ela é vista como um
instrumento funcional.

Considerada como linguagem poética, podemos
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distinguir duas andlises da compreensao musical.
Uma racional e objetiva e outra intuitiva e subje
tiva. Para uma a compreensao &, conforme a defini
gao cartesiana, possuir pelo pensamento,ou segundo
Kant, ter a faculdade de pensar um objeto de contem
plagao sensorial. Para a outra, podemos compreen
der sensitivamente, de maneira nao analitica. A
compreensao musical se faria entao ou diretamente
como no caso de uma lingua que compreendemos sem
"pensar", ou indiretamente através da interacgao dia
lética entre a subjetividade do ouvinte e a maté

ria musical.

E subjacente a toda reflexdo sobre a compreen
sdo, o aspecto da "corregao" do compreendido e espe
cificamente em termos musicais como & que podemos
afirmar que uma musica foi bem ou mal compreendi
da? A adeguagao da compreensao musical & abordada
diferentemente segundo a opgao primeira sobre a com

preensao: racional ou intuitiva.

Se considerarmos a abordagem subjetiva e intui
tiva, toda tentativa isolada de se julgar uma com
preensdo musical se revela comprometida de antemdo
pois a projegdao do ouvinte no enunciado musical
constitui um elemento desconhecido na relagao de
compreensao. £ porém possivel, generalizando esta
abordagem, fixar critérios quantitativos que deter
minariam a veracidade de uma compreensao. Sendo ex
tremamente difundida entre nds esta maneira subje
tiva de se aproximar da miusica, poderiamos dizer
que aquilo que for compreendido pela maioria das
pessoas, ser o conteiido da misica em questdo e gque
compreender como a maioria das pessoas & compreen
éer bem. A normalidade como critério de adequagaq
ART. 008, Salvador: 41-48, ago. 1983

43

o desvio da norma como critério de incompreensao.
Esta € a posigao dos socioldégos empiricos da misi
ca, que afirmam cque toda tentativa de dar um senti
do para uma musica, de determinar uma compreensao
inica e clara, é uma violéncia semidtica e um ato
de imposigao ideologica. Acreditando na neutrali
dacde, objetividade e valor cientifico do aspecto
quantitativo e representativo de uma informagao(es
tatisticas e entrevistas) eles constroem um siste
ma que lhes permite definir o contelido de uma misi
ca e analisar a adequacao da comnreensio musical.
Porém, se efetivamente dar um sentido Gnico a uma
misica é uma violéncia formal ou uma manipulagao de
linguagem, (a obra artistica e a mUsica em particu
lar é polissémica por definicado) aceitar a "opiniao
piblica" como um dado neutro, reveladora do verda
deiro contelido de uma misica, me parece igualmente
uma manipulagdo, pois uma misica ndo & escutada num
vazio existencial ou social, e a opiniado piblica ndo
€ independente das determinacces de um momento histdri
. Ela é o reflexo da ideologia dominante,e aceiti-la como
verdadeira, adequada, & aceitar como verdadeiros e

adequados os valores ideoldgicos de uma &poca.

Uma ocutra possibilidade de julgarmos da vera
cidade de uma comnreensao musical esta ligada dire
tamente 3 abordagem racional, objetiva do fendmeno
a ser compreendido. Como todo cédigo, também a na
sica é organizada significativamente, isto &, seus
elementos tem fungdes diversas, segundo o contexto
no qual se encontrarem. Compreender corretamente
uma misica seria entao, reconhecer e descobrir as
fungoes de seus varios elementos. Descobrir uma
variagéo do tema, uma cadéncia plagal,uma nova ins

trumentagao de um motivo, e decodificar estas infor
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magSes dentro de uma estrutura geral, &€ compreen
der bem uma misica. A compreensao racional corre
ta de uma misica & entdo a anidlise formal do escu
tado e s6 pode ser atingido por um comportamento
adequado de audigao: a escuta objetiva. Se com
preender corretamente uma misica € escutd-la corre
tamente, observemos um pouco mais em detalhe o fe

ndomeno da escuta.

Existem diversas maneiras de nos servirmos de
nossos ouvidos e escutar uma musica, o ruido do mar,
uma buzina, sao operagSes auditivas diferentes. O
comportamento de audigdo cria conforme duas varid
veis: o objeto a ser escutado e a intengao do ou
vinte. A compreensdo racional e objetiva da mdsi
ca, baseia o seu critério de adequagao da compreen
sao na adequacao da audigao ao escutado (primeira
varidvel do processo da audigao), e coloca a inten
¢2o do ouvinte como elemento modificador do proces
80 auditivo, como um dado secundario e frequente
mente responsiavel pelas "mis" compreensOes da musi
ca. Evidentemente que a abordagem intuitiva e sub
jetiva, d3a uma importancia muito maior para esta se

gunda variavel do comportamento de audigao.

Quais s3o estes diversos processos de  audi
gao? Como podemos classificar as audigoes por exem
plo do aluno cansado ou desmotivado que escuta o
discurso de seu professor como um ruido de fundo e
que segue com toda a sua atengao o zumbido de uma
mosca? Da dona de casa que escuta os Papillons de
Schumann lavando a sua louga e conversando com sua
vizinha, ou de sua filha que sonha com O seu namo
rado escutando uma cangdo romdntica ou o ruido de
uma moto que passa na rua? Do jovem misico que se
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gue atentamente a interpretagao de um coral da re
nascenga ou de seu vizinho de poltrona que tenta
descobrir o timbre da voz de sua esposa que canta
no coral? Varios autores jad se preocuparam com es
te assunto, como por exemplo Georges Friedmann}
Frangoise Escal’e Adorno’na sua tao conhecida tipo
logia de auditores. Porém quem a meu ver sistema
tizou mais claramente as diversas maneiras de audi
gao foi Pierre Schaeffer‘em seu artigo "Som et
Communication". Ele divide o fendmeno da audigao
em quatro niveis:

a) escutar b) ouvir c¢) "perceber" d) compreender

Escutar e ouvir sdo relacionados como som con
creto, com o som enquanto vibragao pura. Escutar
& tomar o som como indice (eu escuto aquilo que
chega até os meus ouvidos), e ouvir & abordar oscm
como sinal (ouvindo o apito do trem eu nao atraves
so a via férrea) .

Ja "perceber" e compreender sao relacionados
com o som abstrato. "Perceber" & tomar o som como
objeto sonoro qualificado, nao importando o objeto
em si, mas a sua qualificagao num contexto determi
nado, e compreender é o ato de decodificar um sig
no.

Pensando estas quatro formas de audigcao em
termos musicais, >oderiamos dizer que o ouvinte que
escutar a misica como uma lingua desconhecida, se
deixando somente atingir pelos sons, escuta estami
sica; se ele tentar descobrir referéncias instru
mentais, sons especiais, se ele tentar receber o
®"gom perfeito", ele ouve ou "percebe” a musica; se
finalmente ele decifrar a composigéo musical, ele
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compreende a musica.

Voltemos agora para o problema da compreensao
musical, e lembremos que para uma abordagem racio
nal da compreenséo, o tipo de audigao deve ser de
terminado pelo objeto a ser escutado, para que uma
misica possa ser bem compreendida. Iscutar, ouvir,
perceber ou compreender podem assim ser tipos de
escuta que se adequem a misicas diferentes, e nao
como & normalmente subentendido que s6 a escuta
"compreensao" poderia propiciar uma correta compre
ensao musical. Por exemplo, & processo de audigao
adequado a uma misica de fundo num elevador, escu
td-la. Se eu quisesse ouvi-la ou percebé-la, nao
estaria mais compreendendo corretamente esta misi
ca. Devo por exemplo ouvir ou perceber uma cangao
ou talvez uma musica de filme e devo compreender

uma composigao "erudita".

Escutar corretamente porém & também saber que
a misica de fundo &€ feita para nao ser escutada e
que ela obedece interesses econdmicos muito preci
sos; que a cancao politica & frequentemente uma pos
sibilidade de veiculagao de idéias em forma de me
taforas; gue Haydn era um funcionario da corte dos
Esterhazy; que Luiggi Nono & politicamente engaja
do na politica da Italia de hoje; etc... A com
preensao correta de uma musica, do ponto de vista
racional e objetivo, ndo & entao somente ligada a

seu texto, mas também a seu contexto.

Quanto 3 compreensao subjetiva, intuitiva, vi
mos que o comportamento de audigao &  determinado
pela inteng3o do ouvinte. A compreensaoe o compre

endido surgem da interagdo entre o ouvinte e a ma
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sica. Que a mensagem da misica aparega desta rela
cao se explica pela auséncia do pardmetro seminti
Co na linguagem musical, vela falta de significado
extra musical univoco do enunciado sonoro. A men
sagem & entao uma "criagao" do ouvinte a partir da
misica. Ele se torna assim co-autor do enunciado
e a sua audigdo é dindmica e transforpadora.
Levi Strauss, comparando misica e mito observa "a
mesma inversdao da relacdo entre emissor e receptor,
vois no final das contas, & o segundo que se desco
vre significado pela mensagem do primeiro: a misi
ca se vive em si mesmo, eu me escuto atrav3ds dela."
Ele diz que o mito e a obra musical "aparecem como
os maestros cujos ouvintes sao os silenciosos exe
cutantes" (Le cru et le cuit)3 Terminando este ar
tigo poderiamos dizer que a compreensao da misica
- linguagem poética - (nao abordamos aqui a misica
como instrumento funcional), oscila entre o proces
so de decodificagao formal e a participagdo ativa
na reelaboragao de seu sentido. Porém ambas estas
abordagaus sac somente aproximagdes do sentido da
misica, gue, como o de toda arte, nao & claro e ex
plicito. B

Lembremos estes versos de Rilke:
(Die wbrter im Gedichte) sind nur die Mauern
dahinter

in immer blauern Bergen

schimmert ihr Sinn.

(as palavras da poesia s3ao somente os muros,
atras dos quais, em montanhas sempre mais
azuis, luz o seu sentido).
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CIRCUITO ABERTO: DERIVACOES
SERIAIS EM ANALISE

Paulo Lima

ABSTRACT

?his is an article which follows a chart of
1nstr9ctions created in order to diversify
the directions of development of a given text
fragment (premisse=pre).

l.pre 2.spe_3.neg 4.gen 5.neg 6.spe  7.par__8.imp
2.1 3.1 4.1 5.1 6.1 4 ol 8.1

2.2 3.2 4.2 3.2 6.2 T el 8.2
2.3 3.3 4.3 5.3 6.3 7.3 8.3

pre=premisse gen=generalization
spe=specification par=particularization
neg=negation imp=implication
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ART.

The choice of this structure meets the desire
to obtain a maximum of distinct consequences
from pre. The coherence of this work - its
theme — depends precisely on the ampll?ude
of raised questions. The same instructions
used to generate the horizontal direction are
applied to the vertical one, in retrograde
non-strict order.

Drabkin's statement about theme. Sonata-form

theory as an anatomy of musical discourse.
Czerny's positivist account of sonata-form.
A language used to describe a composition

must reflect upon itself. Thematic ideas about
Beethoven's op.2 n? 1/I. The way Dahlhaus
speaks of A.B.Marx. Thomas Mann and Fhe
production of evidence to support a thesis.
How to develop a critique of music theory.
The concept of climax. Form and time processes.
Thematic blindness and Tovey's definition of
theme. Prediction and retroactive-correction
revisited. Melodic ambiguity presented by
the beginning of Brahms sonata for cello and
piano op.38.
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RESUMO

Trata-se de um artigo construido a partir de
um fluxograma, o qual reune em duas diregoes
(horizontal e vertical) derlvagoes de um frag
mento p (premissa):

1pre—Q.esp.——3.neg——4.abs——5.neg——6.esp-—7.ap1-8.imp

2,1 3.1 4.1 3.1 6.1 7 1 8.1
2.2 3.2 4.2 52 6.2 702 8.2
2.3 3.3 4.3 5.3 6.3 7.3 8.3

6110 ¢ ®) (070,76 SLVEIH TSI B E.8 0 B 88 8_Eie eiele e W § Basl 8086 e e e e

A escolha dessa estrutura atende ao desejo de
alcangar um maximo de consequéncias distin
tas, de p. A coerencia do texto depende Jus
tamente da amplitude de aspectos levantados,
e contrasta com a pratlca academica de limi
tar as possiveis consequencias de um determ1
nado tema.'!

As derivagoes de p sao obtidas através opera
coes tais como espectfzcagao (2 e 6 na ordem
horizontal), negagao (3 e 5), abstragao (4),
aplzcagao (7) e implicagao (8) As mesmas
operagoes sao usadas para construir adlregao
vertical porém de forma invertida (x.l1 & sem
pPre uma lmpllcagao) e com maior flexibilida
de, sendo possivel omitir ou duplicar qual
quer uma delas. -

l. Se um belo dia encontro o Sr.William Drabkin?,
afirmando que em "milsica contemporanea & di
ficil marcar uma linha de separagao entre o que é
proposto (i.e., um tema) e o que é desenvolvido da
proposta", penso que ainda sofremos de maneira acen
tuada o episddio de 'cegueira temdtica', cujo ini
cio é muitas vezes atribuido a Czerny?®, o qual nos
impede de ultrapassar um 'plano anatdmico' de ela

boragao-entendimento do discurso articulado pela
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forma-sonata, enquanto representante privilegiada
da misica dos séculos 18 e 19. Penso também que
tal afirmativa atropela uma série de questoes re
lacionadas ao proprio 'tonceito de tema na musica
tonal, além de tratar com uma inocéncia indeseja

vel aquilo que nos & contemporaneo.

2. Plano anatomico

A teoria czerniana da sonata cuida de estabe
lecer uma anatomia do corpo musical. Designa suas
partes constituintes, registra simetrias e assime
trias, enumera articulagdes e formagles terminais ‘.
Cuida portanto da visualizagdo de relagoes de tem
po, assumindo este como uni-direcionado, linear e
porque ndo, positivista. N3o por outra razdo re
gistramos um enorme descompasso entre a descrigao
de recapitulagdo e a diversidade de informagoes
geradas pelo evento nas proprias sonatas®. O fas
cinio exercido pela formula de Czerny-é o fascinio
desta simplificagao.

Descrigdes mais contemporaneas da forma apre
sentam uma versao fisioldgica®; falam das diver
sas fungoes da transigdo’ e das codas, das dife
rentes possibilidades de modulagao para o tom da
Dominante, das possibilidades de substituigdo da

Dominante® etc.

2.1. Se o enfoque Czerniano pode ser taxado de po
sitivista & porque a analogia que desenvolve en
tre seus modelos conceituais e os eventos da com
posicao (sujeito-ampliagdo do sujeito-ponte-29 su
jeito-ampliacao do 29 sujeito-melodia conclusiva)
tende a eliminar qualquer reflexdo sobre si prd
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pria, gerando uma ilusdo de que os fendmenos em
foco e a linguagem que os constitui sio idénti
Ccos. Ao eclipsar o papel analdgico de seus co;
ceitos, este enfoque da origem a uma"naturezada;
sonatas" e torna-se o principal argumento suporte
desta realidade.

2.2. Reflexao sobre si propria: este &€ o estado
de uma linguagem necessidrio e suficiente para in
troduzir uma distingdo entre as descrigdes exig
tentes (aquilo que &), as possiveis (o que pod;
ser) e as desejaveis (o que deve ser) de eventos
numa composigdo’. Somente a separacio desses trés
universos podera evidenciar o significado de uma
escolha feita por um determinado falador.

2.3. Uma linguagem que reflete sobre si propria,
impede que cada unidade significante seja decodi
ficada unicamente por um significado convencion;
do pre-estabelecido. ©m tal situacao passa.aexi;
tir um impulso para as conexdes estabelecidas ;
partir de cada unidade. Tal & a origem do que po
demos chamar de estrutura multi-temporal de dec;
dificagao da linguagem: -

abecd. . ......aymn.. seeeedptuv. L oLl a3 xyz

Percebe-se pelo diagrama a existé&ncia de va
rias séries temporais. O evento ay faz parte d;
série (abcd...aj;), ou da série (aajazaz) , ouainda
da série que inicia (ajmn).

2.4. Na sonata op.2 n? 1, 19 mov., de Beethoven

a utilizagao do motivo ’
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; N
SR

1 3 1

(na sua forma explicita) d3a origem & seguinte es

trutura de recorréncia: !’
ml m3 m5
c.2/4/5/6 c.50-54 c.102/104/105/106

m2 mé6
mé4

c.10-14 c.95-100 c.110-115

A série de desaparigoes do motivo é constituida
pelas seguintes duragdes:(em compassos) 3-36-40-
1-3-37.

Convém observar que os motivos acontecem em
grupo. O ouvinte encontra condensacoes e desapa
rigoes. O que & muitas vezes chamado "drama" na
forma sonata relaciona-se com esse jogo temporal
que envolve: apresentar, propor, desenvolver, omi

£ : 1
tir, inverter, insinuar, opor.... re-apresentar

A estrutura de recorréncia em gquestdo revela
conexbes tanto internas aos grupos, como interre
lagoes entre estes. Uma primeira leitura das in
terrelagoes pode ser obtida com o diagrama seguin

te:

mlL m3 m5

m2 mb
m4 _
0 grafico apresenta ml, m3 e m5 em formagao

de eixo; m2 e m6 em formagao de sub-eixo e md como
caso Gnico. Dai uma teia de relagCes que une e di

versifica os eventos em questao. Note por exem
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Plo que o significado de m4 depende do fato dele
suceder a maior auséncia do motivo explicito. Is
to da origem a um reforgo das relacdes imediata
mente anteriores a m4. Este, passa a ser ouvido
como consequéncia dos eventos seguintes:

|
Essa € uma das fontes de surpresa e ambigui

HTTY
s=E 8

dade do 'retorno ao tema' no c. 102, ja que preci
samente neste momento m4 é absorvido pela estrutu
ra de maior alcance. Além disso podemos dizer que
m4 funciona como conexao entre os desenvolvimen
tos do motivo que resolvem para o 29 tempo 7fﬁ

e os desenvolvimentos do motivo anacriistico inici
al J ,J , as duas séries motivicas centrais do
movimento. !?

2.5. Em relagao ao diagrama apresentado em 2.2.
precisamos reconhecer que o processo de audigao
lida na verdade com séries invertidas, pois é do
'presente' que o ouvinte reconstroi o 'passado’.
O primeiro evento da composigdo é o mais distante
para o ouvinte. A oscilagao entre esses dois sen
tidos de organizagao da série de eventos & uma fon
te estrutural de ambiguidade.

2.6. A estrutura de recorréncia apresentada ante
riormente deve ser ampliada para incluir as trans
formagoes do motivo em questdo. Transformados:
tlm/c.22-24, t2m/c.41-45, t3m/c.57-59...65-67-69-
71, t4m/c.121-123, t5m/c.140-145.
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ml m3 m5
m2 mé
m4
tlm t2m t3m tdm t5m

De acordo com esta aplicagdo a idéia temati
ca central do movimento & a oposigdo entre as sé
ries motivicas derivadas do motivo gque se dirige

para o tempo 1, cuja matriz é
| 2

e do que se dirige para o tempo 2

——1

Tal oposigdo ndo impede convivéncia mutua das duas
tendéncias como na célula inicial, nem confluén
cia de ramificagGes como & o caso ¢o m4 no final

do desenvolvimento.?!?

2.7. Ao pensar em duas séries motivicas distintas,
a aplicacgdo anterior perde de vista o todo que reu
ne os dois motivos apontados. Este, & a fonte le
gitima de movimento, pois dele partem simultanea
mente oposigdo e identidade. HA portanto uma sg
rie matriz! O motivo de mé4 exemplifica esse ponto
de vista, pois reune as duas tendéncias ritmicas,
para 1 e para 2. O motivo ?J]] |} (c.26-32) écla
ramente um representante de le , mas, no c.33,
dirige-se para o 29 tempo. O motivo da codetta,

(c.41), a mais sutil dessas combinagoes, tem o as
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pecto do motivo que leva para 2, mas dirige-se pa
ra o primeiro tempo e chega a insinuar o motivo
anacrustico (c.43), também deslocado de sua posi

¢ao mtrica.'®

2.8 Toda teoria sobre composigdes que tenta enfa
tizar o aspecto natural dessas estruturas, convi
da seu adepto, voluntdrio ou nao, a desistir de
sua faceta experimentalista. A "natureza pura"
nao consegue lugar algum dentro do universo de uma
iinguagem, que pressupoe a substituigao dos obje
tos reais por um c6digo manipuldavel. Se ha umcon
tato imediato com os objetos, sem intermediirios,
ele esta fora do ambito da linguagem; o real & o
indizivel, dizem.'® Uma vez linguagem, entdo dia
lética, ou seja,oposigao, ambiguidade, desvio,iden
tidade e escolhas.

Segundo Schénberg: "Los intentos para condu
cir lo artistico ao terreno de lo natural naufra
graran todavia muchas vezes. Los esfuerzos para
hallar leyes artisticas lograran los mejores re
sultados cuando consigan desvelar ciertas analo
gias." (0 grifo & meu)... "Analogias: simbolos
que se dirigen sdlo a conectar ideas alejadas en
tre si, a suministrar claridad a través de 1la

unidad de la exposicion."'®

2.9 O que h3 de mais importante em 2.4. & a iden
tificacao de dois tempos distintos operando conti

7 Quando m4 surge, ele interrompe o

guamente.
processo que os motivos anacriisticos vinham desen
volvendo; mas, ao mesmo tempo continua esse pro
cesso até o inicio da reexposigdo. Com que voca
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bulario falar dos diferentes tempos constituidos,
antes de m4(c.93) e durante m4 (c.95-100)°? Ora,
os motivos anacristicos tendem a focalizar um de
terminado ponto de chegada, através da reiteracao
do grupo J' J (além do pedal sobre a Dominante) .
Essa iteragao aetermina uma expectativa de um JlJ
definitivo. Paradoxalmente, a propria iteracgao
impede que qualquer um desses grupos seja defini
tivo. A presenca de uma forte expectativa gera
uma sensagéo de compressac do tempo, entre c.81-104.
A stbita retirada da iteragcdo no c.104 combinada
com a mudanga da pulsagao bi3sica inverte a sensa
¢do de tempo para o que pode ser chamado de dila
tagao. Nao hd mais neste ponto a necessidade pre
mente de atingir um objetivo (o pedal é transfor
mado numa descida por grau conjunto, o compositor
se permite alterar o registro onde o motivo apare
ce) e predomina a sensacao de que o trecho pode
ria durar muito mais. Nao se deve perder de vis
ta que essa interpretagdo coincide com a ldgica
temporal exposta na c&lula inicial (c.1-2). Nes
ta célula o motivo anacristico inicia o movimento
(compress3o) e o ml representa o final deste movi

mento, relaxamento ou dilatacgdo.

A segao de m4 poderia durar muito mais, oque
nao acontece ja que a partir do c.102, o retorno
ao tema (nunca abandonado) reintegra os componen

tes anacristicos e os da série m.

3. Uma revolugao na teoria sobre a misica dos sé&
culos 18 e 19 ndo vird de criticas que coloquem
no centro de atengao os prdprios conceitos que se
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pretende abandonar. A premissa inicial so apre

senta duas possibilidades de desenvolvimento:

1. reforma dos conceitos utilizacdos e conse

quente aperfeigoamento do sistema e de
seus mecanismos de defesa.

2. fracasso por falta de consisténcia,segug
do os parametros da musicologia atual (o
proprio sistema que visa alterar) e esque
cimento subsequente.

Optamos por rejeitar a premissa.

3.1 A critica ao corpo de teorias existentes o)
bre a musica dos séculos XVIII e XIX requer empri
meira instancia uma decisdo sobre a abordagem a
ser feita. Como descreveremos esse corpo? Talvez
possamos trabalhar com uma delimitagao de trés ni
veis: 1. o nivel dos conceitos (cristalizagoes
obtidas por determinadas teorias), p.e. desenvol
vimento, sequéncia ...etc., 2. o nivel das teorias
propriamente ditas, 3. o nivel das premissas res

ponsdveis pela producao das teorias mencionadas.

3.2 nivel 2: o estudo da forma reuniria uma sé
rie de membros deste nivel e suas germinagoes em
conceitos. Adolf Bernhard Marx gue é apontado por
Dahlhaus como fundador da disciplina em gquestao
teria sido paradoxalmente um adepto da "Estética
do Contef@ido" (Inhalts#dsthetik), ou seja, acredita
va que a individualizagao de uma obra de arte fa
zia-se através da expressao de seu contefdo.!? 0
estudo da forma funcionava entao como uma maneira
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era a premissa utilizada por Marx, para gerar as
teorias e conceitos subseqguentes. A supressao das
premissas na emissdo de teorias musicais, da ori
gem a um tratamento das composigoes musicais que
as identifica com a "natureza", o "real". A expo
sigdo de uma premissa mostra o tedrico como alguém
que precisou escolher entre as varias formas de
descrever a realidade a que mais julgou necessa
ria. Convém a Dahlhaus falar de Marx como um tal
tedrico, de outra forma ndo escreveria: "quando
ele (Marx) descobriu ou construzu em 1340, o Rondd,
o Rondo-sonata e a Forma-sonata"...(o grifo é meu).

3.3 coloquem no centro de atengao os proprios con
ceitos que se pretende abandonar: Em Mario e o Mg
gico, Thomas Mann ensina que a oposicdo declarada
a uma vontade tirdnica acaba caindo por asfixia
nas garras da prdSpria vontade que pretende comba
ter.?? O "senhor de Roma" que desafia Cipolla, o
hipnotizador, transforma--se num bailarino perfei
to. "E verdade, a alma nao pode viver de n3ao que
rer. Nao querer alguma coisa estd bem proximo de
ndo querer mais nada, e logo, de falar assim mes
mo o que uma outra vontade impoe. Estas duas
idéias estao muito prdoximas uma da outra, e a
idéia de liberdade encontra-se esmagada entre elas".

A guantidade de evidéncia associada a cada
conceito ou teoria &€ uma medida de seu passado.
Um dos mecanismos mais comuns para adquirir credi
bilidade tem sido trilhar constantemente um cami
nho de evidéncias seguras. As "especializagdes"
dirigiram-se tanto nesta diregao que & muito difi
cil imaginar hoje, um especialista que tenha toma
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do o caminho oposto, o de rejeitar as evidéncias
querendo novas premissas (e ai vale a sugestao de
Mann) .?!

3.4 abordagem (como aparece em 3.1): A palavra

reune em potencial as idéias de todo o artigo.

1. local de abordagem: aonde dirigiremos

nossa visada, que nivel?

2. intencao de abordagem:(ideologia?)Porque
construir teorias sobre musica? (e porque misica?)
Para que abordar o corpo de teorias existentes??2

3. a linguagem de abordagem: uma questdo in
dependente, e ao mesmo tempo a integracao dos dois
itens anteriores. Em foco: a) a relagao do fala
dor e da fala. Quem fala? A linguagem, o falador,
¢u ambos? b) a relagido entre uma composigao e as
consequéncias (em linguagem) que gerou; a possi
bilidade de compor consequéncias para determina
das composigCes. As "analises" estdo incluidas
dentro desta tltima categoria, funcionando como
estruturas analégicas & composicdo (andlogas como
uma imagem refletida num espelho, gue ainda permi
te ver que se trata de um espelho).

3.5 A adogao de uma linguagem que n3o reflete so
bre si propria, para confecgao de estruturas ana
légicas a composigdes musicais, progredira indepen
dentemente do contelido expresso, para uma banali
zagdo do que pretende refletir. A forma mais evi
dente desta situagao & a utilizagdo de uma lingua
gem padrao, supostamente ao servigo da comunica
cao cientifica, mas ndo & a Gnica, nem a mais ri
dicula.
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4. Teorias mantém contato direto com as manipu
lagoes dos objetos de teorizacao. A manipulagao
de teorias pode ser um mecanismo de combate aos
processos de queda de informagao, ou pode ao cris
talizar consenso, congelar descrigoes indeseja

veis dos objetos enfocados.

4.1 HA inlmeras composicdes abandonadas por nao
refletirem o que as teorias "bem sucedidas" pre
tendem; hd também composigbes intocadas por tras
das analises apontadas como modelos inquestiona

veis de certos sistemas analiticos.

4.2 manipulagao de teorias: A inutilidade (real
e desprezavel) de teorias musicais ra nossa socie
dade, garante a responsabilidade politica do teo
rizador de inserir sua produgao nos contextos que
considerar desejdveis. A produgcao de teorias, ge
radora de realidades do universo de composigoes,
pertence também 3 série de realidades contempord
neas ao teorizador. Possui portanto, wuma dupla
leitura: a primeira em relagcao ao que descreve ou
constitui, a segunda em relagéo ao conjunto de des
crigbes e constituigoes ji emitidas, ou seja, sua

origem politica.

4.3 O conceito de ponto culminante ou climax apg

rece em varios lugares em relacdo a frases,secgoes

ou mesmo movimentos de uma composigado.’? A. fala
sobre ponto culminante deixa muitas vezes encober
to o parametro gerador da culminadncia. O processo
de audicdo de misica lida com inimeros parametros
simultaneos. A fala sobre essa audicao confron

ta-se inevitavelmente com varios tipos de climax
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distribuidos de forma diferente, (sucessiva ou si
multaneamente) no espago examinado. Para dispo;
do potencial informativo que a percepcao dessa sé
rie de climaxes promete, & preciso falar da culmI
ndncia de varios (todos talvez) eventos da comp§
sigao.

4.4 Todo o capitulo sobre Teorias da Forma do 11
vro de Rosen, The (Classical Style?" articula-se a
partir de uma revisao sumaria da posicao de Czerny
em relagao & definigado da forma-sonata, © qual,re
presentaria o ponto inicial de uma tradigao inde
sejavel de descricao da forma em termos predomi
nantemente melddicos.

O enfoque de Rosen pode ser criticado emdois
sentidos: primeiro por generalizar a posigao de
Czerny para todo o Século Dezenove, o que & imper
doavel; segundo, por nao realizar uma discussao

mais séria do que vem a ser Forma em misica.

Em relagao a primeira critica, sabemos que
Czerny representava apenas um dos polos da atitu
de do século passado em relagdo ao Estudo da Forme,
tendo afirmado que "... qualquer composigao deve
pertencer a uma espécie ja existente", ou ainda
que "... existe um nimero considerdvel de diferen
tes formas em mi@sica. Essas, contudo, sao reduzi
veis a um niimero bem menor de cada forma princi

n25
.

pal. No outro pdlo, estaria A.B.Marx, O pro
vavel responsavel pela cunhagem do termo forma-so
nata, nem mencionado por Rosen, e defensor da idéia
de que "o nimero de formas & ilimitado...". Apa
rece também com Marx a idéia de Forma como "... a
maneira pela qual o conteiido de uma obra - concep
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cao, sentimento e idéia do compositor - adquire
contorno externo", em outras palavras, como "ex

ternalizagao do conteiido."?® (Veja 3.2). Consta
tamos portanto, sua preocupagao com uma definigao
de Forma, e a consequente admissdo de que este é
um tema nio resolvido. Quais as consequéncias de

perguntar o que vem a ser Forma em Musica?

5% A premissa n#io pode usar a expressao ceguel
ra temdtica como se esta cobrisse toda a teoria
dos {ltimos 150 anos, quando o proprio Tovey reco
nhece tema como algo que ndo necessita definigao:
"nem, na verdade, vale a pena cefinir o que quere
mos dizer com um tema"?’ (o grifo & meu). Se ele
aceita o conceito como axiomdtico & porque nao acre
dita na inocéncia de sua definigao e consequénci

as.

5.1 Tovey acredita com inocéncia (fingida?) nade
finigéo implicita ao senso comum, COmO se isso o
isentasse da responsabilidade de definir seus ter

mos.

5.2 Cegueira temdtica: a forma-sonata no século
dezenove apresenta discrepancias visiveis em rela
¢d3o ao modo de teorizar do século dezoito, que sur
gem principalmente da énfase sobre os elementos
melddicos. Houve no entanto com o avango do sécu
lo dezenove, uma progressiva aproximagdo entre a

misica composta e a férmula dos tratados.
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6. "Conceito de tema': Se temaniao é um circuito

(loop) entre "o que & proposto" e "o que & desen
volvido", entdao o que &2

A Psicanadlise fornece subsidios para uma cri
tica ao conceito de tema quando descobre areas dé
pensamento que nao se sabem pensantes. Qual o tema
de uma fala histérica, as enxaquecas, nevralgias,
amnésias, ou...? Qual o tema de uma exortacdo a
populagao em nome do amor & Patria, o patriotismo
Ou...? O tema na formula-sonata acede a uma fala
histérica, pois apresenta uma amndsia de sua pro
pria origem”’®, a qual, desligada de uma intencgdo
especifica (de alguém) faz crer ter surgido da pro

pria "natureza das sonatas", "As sonatas sao assim".

6.1 O iniciar de uma composigao traz & tona a re
lacao entre esta e o siléncio que a precedia (osi
léncio original) . Ai, no ambito dessa relagao,
a composicao funciona como complemento do universo

de siléncio: "nada sera como antes".

A oposicao entre esses eventos iniciais e o
siléncio anterior tem pelo menos trés implicacoes
importantes:

1. Uma vez rompido o siléncio, ha que justi

ficar porque se fez isto.

2. O siléncio, através da oposicao menciona
da. ganha (e acumula) cesde este ponto
significado de "final".

3. Tem inicio o desenrolar de uma linha de
tempo passado-presente-futuro, que arti
culara os eventos subseguentes e a memd

ria dos mesmos no ouvinte. O siléncio
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inicial seria o evento zero dessa escala.

Observe a contradigao entre a linha de
tempo da composicao e a da memoria do ou

vinte.

6.2 Linha-de-tempo: a percepgao de uma linha de
tempo por um sujeito depende do repertorio de as
sociacoes que tal sujeito possa mobilizar em rela
cio aos eventos apresentados; a distancia entre os
eventos (tempo) torna-se relativizada por tais con

tetdos.

Uma das consequéncias da utilizagao de linhas
de tempo é a quantificagao da informagao apresen
tada ao ouvinte. De onde vem o conceito de tema,
senio da necessidade de medir a informagao apre
sentada? Esta quantificacao aconteceria em pelo
menos dois sentidos: 1. em relagdo ao nao-temati
co, 2. em relagao as repetigdes e/ou desenvolvi

mentos do tema.

6.3 Uma das nocfes mais difundidas em relagao a
"tema", € a de que ele se estabelece por repeticao
ou recorréncia. Isto vem, em parte, do manuseio
inadequado de receitas formais: ab, aba, abba,
etc... . Ora, todo cuidado & pouco ao se falar
de repeticdo em misica. A repeticao mais literal
e iterativa desloca a atengao do ouvinte para ou
tros eventos, tendo portanto natureza anti—teméti
ca, haja visto as formulas de acompanhamento. Ha
portanto que procurar "temas" onde houver trans
formagoes; aquilo que se transforma de maneira sig
nificativa tende a tornar-se tema. Cedo se desco
briu porém a interdependéncia entre os dois pro

cessos (dialética?: permanecer O mesmo versus se
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transformar) ,e dai a construcdo de estruturas on
de os temas "permanecem em transformagdo". Tal é

O caso, me parece, da sonata enquanto forma.

Beethoven, Sonata op2 n9 1, 19 mov.
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45 Quais os critérios para a realizagdo de um

ritardando expressivo, antes do siléncio sob fer
mata no c.8?%2° 0 intérprete visa, com essa escg
lha, preparar o final da frase, imediatamente a;
tes da fermata, o qual se dirige para V§ « 1O mié_
€ portanto uma resolugao, na segunda metade do 19
tempo. Mas as resolugOes anteriores dos compas
sos 2,4,5 e 6 sobre as notas fa e sol, acontece;
na primeira metade do 29 tempo. Uma consequéncia
do ritardando € fazer com que a resolugao sobre o
mié seja deslocada para o ponto de maior expecta
tiva, ou seja, a primeira metade do 29 tempo. X
sensagac de conclusao fica mais convincente; no
entanto, qual a funcao do siléncio sob a fermata?
Se eliminamos o ritardando percebemos a posigao
estratégica do siléncio e de sua fermata. Beethoven
constroi o absurdo de dirigir uma expectativa de

resolugao para um siléncio prolongado. Ha conse
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de natureza conjuntural e sonoro, o outro estrutu
ral e silencioso. Se uma frase (tema) possui dois
finais & porque hd ai também, dois tipos de tempo
sendo adminfstrados. N&ao hd como sustentar os mo
delos baseados num tempo linear, com temas clara
mente demarcados. A execugao com ritardando bana
liza a composigdao, destruindo o desnivel criado

por uma ambiguidade estrutural.

7.1 Se o tema da abordagem de composigoes (para
analise ou interpretagado) for descobrir e conser
var ambiguidades, ou ainda acompanhar o desenro
lar dessas relacoes na formagao de Processos musi
cais, varias leituras dos eventos envolvidos se
r3ao legitimadas simultaneamente, desencadeando
uma série de consequéncias mais ou menos desastro
sas para o presente estado: 1) As formas e os es
tilos ndo poderdo continuar sendo descritos de for
ma linear (a versdao de um dos polos de ambiguida
de) como geralmente tem sido; o que na verdade se
ra o rejuvenescimento de uma definigao antiga de
forma musical ("Einheit in Verschieden") *° 2) Os
intérpretes serao proficientes em diversificar su
as versoes das obras estudadas, sendo essa diver
sificagdo o alvo de maior interesse,~(recitaif com
apenas uma peca e varias versoes). Nao cabera per

guntar qual a melhor interpretagao sem especifi

car, para que?

7.2 Qualquer teoria sobre Forma, desemboca mais
cedo ou mais tarde em relagoes de tempo, € é a
igso que a pergunta "o que é Forma?" nos leva.
Quando Ian D. Bent assinala que "o conceito de For
ma em Marx coincide com o conceito de Todo (Whole
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em inglés, ou Ganzes em alemdo) ! estd mostrando
como se devia prestar mais atencdo aquele tedrico,ou
seja, estd mostrando que a problemdtica ja havia
sido esbogada hd um século atras. O que vem a ser
um "Todo" em Misica? A pergunta nao pode ser res
pondida sem uma investigagdo da natureza das rela

¢oes de tempo musicais.®?

Parece provavel afirmar que a manipulagao do
parametro tempo em misica distingue-o do tempo i
stco (outro tipo de manipulagéo), transformando-o
num tempo simbolico. Qual a relagao entre esse
suposto tempo simbdlico e o fisico?®® As descri
¢oOes dos processos de tempo tem dependido direta
mente de parametros como timbre, frequéncia e in
tensidade, dando origem aos bindmios timbre--tempo,
frequéncia-tempo, intensidade-tempo. Tais bindmi
os tem sido combinados e desdobrados para abordar
formagées mais complexas, como p.e. as texturas,
mas permanece nesse estado de coisas uma defasa
gem entre a percepgao dos processos temporais que
é direta e imediata e a possibilidade de falar )
bre eles, que tem sido indireta. Esse lapso (de
tempo) acabou gerando uma espécie de inconsciéncia
do tempo, apesar da forga das sensagdes produzi
das por sua percepgao. Isto estaria refletido na
grande dificuldade de falar sobre ritmo, ou mesmo

de decidir o que isto vem a ser.

Sabemos que as relagoes de tempo dependem da
existéncia de um continuum para serem percebidas
como tais. Eventos ou estagios de um processo sd
podem ser discernidos se organizados em termos do
que vem antes e depois. MNo entanto, a propria

constituicao de eventos exige o desenvolvimento
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de diferengas (ou descontinuidades); a duracao de
um evento & percebida como uma relagao entre este
e uma série de mudancas externas ou internas. Te
mos, portanto uma relaqéo dialética entre conti
nuidade (necessiria para organizar eventos) e des

continuidade (necessaria para definir eventos) . *"

7.3 A passagem do tempo & efetuada ou é registra
da por séries de transformagoes? A pergunta reati
va a discussio sobre investigacdo do parametro tem
po (condigao necessdria para falar ce Forma em ma
sica), desta vez do angulo da operacao propriamen
te dita. Se o tempo passa porque existem trans
formacdes percebidas, entao ha uma relacao direta
entre a identificagao de transformagoes e a passa
gem do tempo, em suma, tudo dependeria da lingua
gem-codigo utilizada para registrar essas trans
formagoes. Claro, pois neste caso linguagens dis
tintas produziriam registros distintos também.
Note como esta problemdtica se insere nanossa pre
missa através da utilizagdo dos verbos propor (o
que & proposto) e desenvolver (o gue é desenvolvi
do) ; eles passam a sinalizar tempos distintos. O
tratamento indireto do tempo ai acontece através

de duas agoes mutuamente exclusivas.

8. Se aceitamos proposta (o gque foi proposto,
i.e., tema) e desenvolvimento (o que foi desenvol
vido) como duas categorias analiticas, entao lere
mos o seguinte diagrama e as categorias nele repre

sentadas como desdobramento logico das mesmas:
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t = o que foi »roposto
~t = o que nao foi proposto
x(t) = o que foi desenvolvido
x(~t) = o que ndo foi proposto mas foi desenvol
) vido !

-t = o que foi proposto mas nao foi desenvol

O conjunto ~t ainda pode ser subdividido em:

£t =0 que nao foi proposto e nem sera desen
volvido ¥
g o & i
que nao foi proposto mas sera desen
volvido -
8.1 O desenvolvimento de t, ou seja, x(t), coin

cide com a primeira aparigdo de x(~t) ;ora, uma pri
meira aparigdo & uma proposta, e assinalamos assi;
a existéncia simultidnea de desenvolvimento e pro
posta O que compromete o modelo apresentadoxuaor;
missa; este, descreve essa simultaneidade como.i;
possivel, dai sua inconsisténcia. Podemos supo;
que a presenga de desenvolvimentos no dominio da
proposta também se verifica. Trata-se entdo de
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duas categorias analiticas simultaneas, que quando
utilizadas como sucessivas acarretam um empobre

cimento do numero de eventos enfocacdos.

8.2 Duas categorias analiticas simultaneas: esta
mos assinalando a existéncia de uma relagdo dialé
tica entre desenvolver e propor. A exclusao de um
dos pélos, que acontece quando se fala "no tema
da sonata X" & o reflexo do despreparo para acom
panhar relagoes que abrigam polos opostos. Ha fe
ndmenos que exigem a utilizagao dessas relagoes
para aborda-los; tal & o caso da sonata.

8.3 A situacdo & a mesma com os conceitos deeven
to e relagdo. Nao é possivel definir o que seja
relagio sem utilizar o conceito de evento, porém,
a definigdo do que seja evento depende invariavel
mente de um recorte de certas relagoes. Se um te
wa & descrito como originado por dois motivos dis
tintos, havera uma relagao especifica entre os do
is motivos, que seriam os eventos geradores da re
lagdao. Cada motivo, por sua vez, é constituido

por relagoes internas.

Se reduzimos as proporgoes dessa situagao che
garemos i sucessdo de duas notas: a__b . E evi
dente a relagao existente entre as duas (interva
lo) . Parece plausivel também concluir  que o
"Todo" que geram seja dependente dessa relacgao,
a qual aparece como mais que a soma das caracte
risticas individuais da nota a e da nota b (inclu
sive duragdo). E quanto a constituigcao de cada
evento, ainda se pode sustentar que isto depende
do recorte de certas relagoes?
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Brahms, Sonata para cello e piano op38, 19 mov.
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8.4 O inicio do primeiro movimento da sonata op.
38 para violoncelo e piano-(secao do 1?2 tema, na
nomenclatura czerniana)- de Brahms propoe e desen
volve uma trama de relacoes melddicas a partir da
nota mi. O fragmento c.l-4 apresenta um afasta
mento e retorno, ou seja, um arco em mi, atribuin
do fungao a cada um dos componentes da estrutura,
através da posicao ocupada pelo mesmo no arco:

v 1

mi sol si dé si 1la sol mi fa*ﬁ

A nota fa so é utilizada depois do retorno ao
mi (c.4), aparece ali com a forga de uma novidade
e di origem a um impulso para iniciar outro seg
mento. Exerce porém, apesar disso, uma funcao de
fechamento da estrutura de arco ; além disso, a
presenca do fé#f na harmonia (c.2) ja antecipa uma
apresentacao de todas as notas da escala, comexce
cao do réd -

As notas la e sol ocupam posicoes acessérias
no arco em guestao, sendo que a tltima destaca-se

como ligacgao entre mi e si (c.7).

Os componentes que se destacam como primordi
ais ao arco sao as notas mi, si e do,apresentadas
de forma direta nos c.l-2 e geradoras das duas re
lagGes que tomaremos como ponto de partida: l.mi-
si 2.si-dé6.

1. A primeira reune uma série de conotagoes
advindas do sistema tonal onde a quinta superior
& sempre uma substituta potencial da tdnica. Ha
portanto dois aspectos embutidos nesta relagao:

no primeiro, que enfatiza a associatividade, o si
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(de agora em diante, sil) € um afastamento transi
tdrio do mi, afastamento de reforgo como o arco
acima demonstra, e nao ameaca transformarsua.ideg
tidade (a propria triade de mi, ilustra esse aspec
to a nivel da construcao do sistema tonal) . No
segundo, o afastamento ameaga transpor para o si
a identidade inicial do mi -—-como em modulagdao—-
(de agora em diante si2, veja c.8). Olhado do pon
to de vista da unidade tonal da pegca este afasta
mento & também uma forma de reforgo, realizada po

rém atrav@s de um método diferente do primeiro.

2. O caminho tragado pela relagio 1 é palmi
lhado de perto pelo sistema harmonico. Dai - tal
vez sua insuficiéncia melddica. A segunda rela
cao vem portanto atender a uma necessidade de di
versificagao. Sua apresentagadao nos c.l1l-2 coloca-
se como subsididria do primeiro aspecto da rela
cao 1, pois no segundo aspecto o si estaria acom
panhado de d64f .A relacao propoe uma substitui
gao do si (sil) pelo d6 e tera um papel muito im
portante de equilibrio da alternancia entre o sil
e o0 si2. (No compasso 2 o si & melhor descrito
como sil.l). Convém observar que a substituigao
efetuada pelo d6 tem o poder de absorver o signi
ficado apresentado pelas notas anteriores(mi-sol-
si—dé-si). O do passa a ser representante deste
motivo, sua aparicao sempre insinua uma meméria

desse contexto inicial.

A ligagao entre o dd; e o sip ja acontece de
forma embrionaria no c.2, através de sua harmoni
zagao com o acorde II%. Tal harmonizacao prepara
oII ig doc.4, ocual ja acontece dentro da area
de influéncia do sip. DNotamos que o par de rela
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coes em foco (mi-si, si-dd) & responsavel por uma
terceira relagao (mi-dd), mas consegue conserva-
l1a indireta, ou seja, mediada pelo si. Dizendo
isso queremos apontar para O fato de que existem
uma série de outras relagoes com cada uma das no
tas em questao, principalmente com a tonica, no
mesmo estado que a relagio (mi-do), mediadas por

algum componente do nosso par de relacoes.

Um levantamento da atuagao desse par no ini

cio do primeiro movimento nos fornece o seguinte:

c.l, (19 tempo) - miO ; nenhuma relagdo apresentada.
(29 tempo) - mij

siy ; recebe a duracao de apenas

uma colcheia pois a énfase

deve pertencer a seu subs

tituto.

C o2, dél
siy 1 7 acumula duas oposigoes, uma em rela
cdo a dd - a harmonia em contratempo

reforca essa interpretacgao.

c.3 (19 tempo)- sij
(39 tempo)- sij ; ambos preparam o retorno

ao mi.

c.4, mip i absorve todas as relagaes apresenta
das como constituintes de seu estado
de tOnica.

: fé#=; inicia uma transposigao das relagoes

em torno do mi, em diregdo ao novo
centro, si. Este f§#=, é o primeiro
sinal claro de uma nova leitura do mi,

(mi2); este nao aparece explicito na
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melodia e sim como integrante da 1li
nha cadencial do baixo no c¢.7 (mi-
faF -si) .

si—ré# -fd# - transposi¢io do motivo do c.l.

fa# ; € equivalente ao si, do cendario inici
il -

sol ; soly , esta nota fornece uma caracte
ristica especial a frase, dai se;
inGmeras vezes executada como harmd
nico. Trata-se evidentemente de u;
equivalente da nota do (c.2) que trans
poe a mesma relacao de oposigao si:
do=faf-sol.

sip ; estabilizagéo do si como novo-centro;
note a introdugao das notas re# ,
solf , la# na melodia , e de re#-,
lag e dé:h‘: na harmonia.

c.9, dojy ; o prazer desse momento (que nao & pe

queno) vem do choque entre algo fami
liar e algo incongruente. Trata—s;
de um d6 que refaz as relacgoes emtor
120 de mi. Ele & o responsavel por
desfazer tudo que foi armado desde o
c.4. No primeiro temno, sem harmo
nia de suporte, soa familiar por cau
sa da relagao si-do, e incongruent;
porque o si, exige do¥ como vizinho
superior. No segundo tempo do compas
so, a harmonia materializa o retorn;
d situacgao inicial.

siy ; ocupando a posicao de baixo do acor

de, ratifica o chogque entre a area
008, Salvador: 49-84, ago. 1983
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de influéncia do sipy e o retorno ao
mil. a primeira situacdo de progressao de
si; para mij;. Essa nota realiza uma

c.1l6, doé; ; a coeréncia deste climax vem das si . "
sintese das relagoes apresentadas an

tuagoes tipo (si=-dd) dos c.1-2, 6-7, . 2
eriormente dirigi -

8-9 e da escalada progressiva a par irlgindo-ag pare o al

grave, como se tudo tivesse sido um

grande arco sobre esta nota.

tir do c.9. Deve-se levar em conta
que o d0 & uma nota ideal para esse
propdsito, pelo carater flutuante ja

apresentado no c.2.

c.17, @ ; (d61 --- dd63). A série de trés notas
d6, dos compassos 16-17 realizam um
movimento de afastamento em relagao
ao do;. A partir do acorde diminuto
do c.17 o & passa a representar O
sip ((si)-ref -faf -la-do). Notem
que o si; presente no c.15 para intro
duzir o d5;, & omitido na saida des

cendente.

c.22, 4o ; introduzido pelo sij, reinstala ocon

texto inicial
c.24, nmi-fa; mais uma transposigéo<ﬁacélula si-do.

c.26-27 sib; o si omitido no c.17, deixa o d6 agu
do atuante, irresolvido digamos assim.

O sib ameaca resolvé-lo para la.

c.30, sip ; Essa é a realizagéo da expectativa
iniciada no c.17 (em relagao a nota
si) e em diregdo a um retorno ao mi
(c.32). O sol é omitido no c.31 si-
la—fa# -mi, para poder ser ouvido co
mo algo novo, inicio de outro segmen
to no c.34. Trata-se de um sij in

troduzido por um dé (c.29). E também
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NOTAS

1. Tomo como inspiragao "a posteriori” o 1i
vro de Barthés, R. O Prazer dq Texto, Saﬁ Paul;,
Ed. Perspectiva 1977, e o artigo @e ) Br ;, eé
Drawing Distinctions Links Contradictions. egs%eg
tives of New Mustic, Vol XII, 1974. Cada um de e
se preocupa com conteudo, estrutura e mails _aind
com as "esfoladuras impostas ao belo envoltorio™.
(Barthes p.19).

2. Drabkin, William. Theme. In: Thi ndgiw
et ry of Music and Musicians . o 5
ﬁiiiﬁ1€;it;3§?ighefs, 1980. "In m?ch contemporﬁrz
music it is difficult to draw a 11ne.betweendw at
is proposed (i.e. a theme) and what 1is Voer 039
from the proposal'. £ interessante verificar que
o verbete theme cresceu o dobro da Faga de crigz%
mento do proprio Dicionario. Na edigao 922 e
apenas uma breve mengao (8 llnh§52,~em 1 Jil ;
tentativa de formalizar uma dgf%nlgao (33 1lin ai
e em 1980 uma serie de comentarios sobre a evolu
¢ao histdrica do conceito (82 linhas).

3. Rosen, C. The Classical Style. New York,
1972. p.30-31.

relacao a isso vale a pena gonsultan
Toveyf.D.Coz Compgnion to B?ethoven's Pzaanorﬁe
Sonatas. London, The Associated Board of the_ 3
A.M., 19313 La Guardia, E. Las Sonatas para ptano
de Beethoven. Buenos Aires, Ricordi, 1953.

5. Uma das caracteristicas essenciais a fiz
ma sonata e justamente O fato de que F_rgcgplt;mg
¢ao nao é uma mera repetigao dos_compassos 1n1c1a}si g
das fungoes do "desenvolvimento" & elevar o potencia infor
mativo do que foi apresentadg anteriormente, go sibl
litando um retorno plausivel. Para que tal r T

-

no seja de fato Elausivel nao & possivel (co:siiﬁ
ir a recapitulagao apenas como resolugao 'Zg.r tu
ral)dos conflitos gerados pela sonata. A ideia

falso retorno (retorno inesperado) sempre esteve
associada 3 ideia de recapitulagao. Podemos dete%
tar isso em exemplos como a Sonata K311 dg Mgzara
em Ré Maior, que realiza o retormo ﬁ partir do m;
terial que antecede O "segundo tema e reserva'ltu
infcio da exposigao para a conclusao da recapitu
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lagao. A idéia de falso retorno & bem exemplifi
cada pelo Quarteto em Ré Maior op. 64 n? 5/I de
Haydn. No quarteto op. 59 n? 1/I de Beethoven,
a recapitulagao € atingida depois de varias abor
dagens do material da exposicao. O esquema de re
torno a subdominante com resolugao posterior A to
nica tambcm reforga este argumento (Mozart, Sona
ta K.545/I, Gchubert, Quinteto "A Truta"/I). Mas
o exemplo consagrado de tratamento da recapitula
¢ao como surpresa e conflito & Eroica de Beethoven/
I. Outra diregao usada para "relativizar" o papel
de resolugao da recapitulagao foi o tratamento de
variacao dado ao material do inicio da exposicgao

quando da recapitulagao (p.e. Brahms, Sinfonia
n? 2/1).

6. Rosen, C. Sonata Forms. New York, Norton,
1980.

7. Convém observar a tematicidade das tran
sigoes. A "transicao" na exposicao da forma-sona
ta @ a grande responsavel pela compleigao do dis
curso do "tema". Em relagao a este, ela funciona
como ultima palavra, e o poder da ultima palavra
numa cadeia de significantes & bastante conhecido.
A transicao e por exemplo um lugar ideal para cor

regao-retroativa. O carater dessa relacgao binE
ria (tema-transigao) & influenciado pela necessi
dade de movimento desta ultima. A Sonata op. 2

n® 3/1 de Beethoven & um exemplo disto. Nao & pos
sivel deixar de levar em conta a oposicao entre o
c.1-12 e c.13-20 como essencialmente tematica. Na
Sonata op 31 n? 1/I também de Beethoven a transi
¢ao assume a responsabilidade do movimento para

V, ja que o nucleo da exposigao dirige-se para
TEALT N

8. 0 fato de que a harmonia funciona como
sistema controlador da passagem do tempo e rara
mente abordado em profundidade na teoria da forma-

sonata ou mesmo nas teorias harmonicas. Tanto o
processo de substituicao da Dominante por outras
regioes, como a progressiva dilatacao do numero

de entidades harmonicas a funcionar como Dominan
te ao longo do sec. XIX sao respomsaveis pela in
flagao que ameaga a musica do final do século. A
morte do Sistema Tonal esta intimamente relaciona
da a sua progressiva incapacidade de desenvolver
novas formas de controle do tempo, e a progressi
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= " Dai
va imobilidade ou previsibilidade relnantz. S
a conclusao (atribuida a WOlp?) de que toda
tende a se transformar em Dominante.
9. Parenti, Susan. The Polities of the

Adjective "Political”. Ainda nao publicado.

10 Lima, Paulo. Estruturas de R;correnc1a
I: melodias modais. Art 005:51-93, 1982.

11 Essa serie de verbos atesta a ¥nsuf;c1i%
cia do par propor—desenvolver na'tentatlva rzceg
brir as possibilidades de analogla que os P s
sos musicais sugerem.

a i laro que o retorno ao

12. Ja ficou bastante c¢ q s

tema & o lugar por excelcncia da corregao
tiva.

e ica i nse
1.3 Se o tema & uma oposigao, quals as co
3 ) s
quencias para a teorila da sonata?

a s leva a in
14. A observacgao dessa co?et?a ng ya a2
uirir sobre a construgao de finails. Como P i

q chges,

a’
vel acabar algo em musilc : _sem
cuidado a ambiguidade gerada entre uma llnhi o
tempo que continua passando (analoga ao tempo a

i ao de
sico) e outra que estanca e permlte a sensag

Deve—-se examinar com

fim.
15 >iacan, J. 0 Semingrio: livro 1. Rio de
Janeiro, Zahar, 1979.

16. Schoenberg, A. Tratado de Armonia-Madrid,
Real Musical, 1974. p.6.

17. Hasty, Christopher F.RhythmjmlPost-Tigzi
Preliminary Questions of duration and motion.

Music: ; e Lo
Journal of Music Theory. Vol 25.2:183 216 19

i i ao fei

18. Ernst Widmer em recente comunicag e

ari i na
ta no Seminario de Pesquisas em Andamento

UFBA (1983) ,sugeriu a possibilidade de enfrentar

i i i ical através do que

uma redisposigao da teorla"mu§ phi- ke

pode ser considerado como bEII: ?d‘ia . na
i i assunto. ide r

neira de organizar O L Loe

sua pesquisa sobre Cadencias e Falsas Relagges e

como da revisao de seu trabalho sobre Boradoes.

ja Bordao e Bordadura, ART 004: 9-46,

1982) .
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19. Dahlhaus, C. Zur Theorie der musikalischen
Form. Archiv flr Musik-Wissenschaft. XX¥XIV Jahrgang.
Heft 1: 20-37. 1977. p20-21.

20. Ver Thomas Mann, Mario e o Mdgico.

21. Trata-se de incentivar a figura do espe
cialista em absorver especialidades distintas. A
melhor posigao num debate & aquela que absorve to
dos os sistemas propostos, satisfazendo a um maxi
mo de desejos. N

22. Cabe aqui o desvio da "Realidade Brasi
leira". Devemos investir em uma pesquisa que tra
te do que G tipicamente, exclusivamente local? Os
argumentos do S7m multiplicam-se: 1. Sabe-se mui
to pouco ou quase nada sobre quase tudo que acon
teceu em musica no Brasil. Precisamos reconstru
ir a nossa memoria. 2. A pesquisa do que € local
oferece a rara oportunidade de adquirir proficien
cia "internacional”. 3. A valorizagao de nossas
bases culturais é a unica forma eficiente de re
sistir a invasao cultural estrangeira. 4. Essa
direcao de pesquisa fornecera dados essenciais pa
ra a elucidacao de questoes ja levantadas pela mu
sicologia tradicional, (até mesmo a possibilidade
de formulagao de uma teoria geral da musica). 5.
S5 o estudo de nosso passado produzira os dados
necessarios para alimentar uma atividade criativa
legitimamente brasileira. Os argumentos do Nao
também se multiplicam: 1. 0 simples fato de nao
se saber muito sobre um determinado passado nao e
suficiente para justificar sua investigacao. 25
Em muitas areas de pesquisa os acervos bibliogra
ficos estrangeiros tem mais informagao que os pro
prios nacionais. 3. Quanto mais se insistir na
natureza periférica de nossa cultura, e musica,
nais se estar2 reforcando o binomio metropole-co
lonia, mesmo que nossa producao (periférica!, pas
Sé a ser extremamente bem investigada. Quem acom
panha o desenvolvimento das informacoes recolhi
das sobre outras culturas pelo sistema universita
rio americano, certamente j3 tera experimentado
alem do espanto pela precisao e riqueza do materi
al obtido, a sensagao de que trata-se de uma cui
tura investigando outra (um objeto?),e nao de uma
auto-investigacao. 4. A reconstrucgao de nosso
passado musical esbarra iutomaticamente com pro
blemas que nao sao essencialmente brasileiros,
tais como a descrigao e catalogacao de um reperto
ART. 008, Salvador: 49-84, ago. 1983
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rio musical. O esforgo de catalogagao de formas
brasileiras nao pode ser desvinculado da criagao
anterior de uma Teoria da Forma (nos moldes de A.
B. Marx!). Essa situagio demonstra como a deci
sao de caracterizar o repertorio nacional, cai mui
tas vezes na armadilha de re-editar (por uso) teo
rias e conceitos nada brasileiros. 5. Como des
crever o que vem a ser misica brasileira sem uti
lizar conceitos alienigenas?

23. Bas, Julio. Tratado de la Forma Musical.
Buenos Aires, Ricordi, s.d. p. 25 .

24. Rosen, C. The Classical Style. p.30-41

25. Bent, ILan D. Analysis. In: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Vol 1. London
Macmillan Publishers. p.350.

26. Idem, p-351.

27. Tovey, D.T. Essays in Musical Analysis.
Symphonies 1. London, Oxford University Press,
1978. p«12.

28. Foucault, M. Microfisica do Poder. Rio
de Janeiro, Graal, 1981. p. 17-18.

29. Ouvir a Gravagao de Schnabel, da Sonata
op. 2 n® 1. Sonatas de Beethoven Angel 3BBX4&44.

30. Dahlhaus, C. Form. In: Riemann Mustk
Lexikon. Mainz, B. Schott's SYhne., 1967.

31. Bent, ILan D. op. cit.

32. Hasty, C. op. cit.
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A STANDARDIZACAO DA FALA NO
TEATRO COMO REFLEXO DA
IDEOLOGIA DOMINANTE

Cid Seixas

RESUMO

0 proPlema da dicgao do ator orientada por pre
conceitos linguisticos. A imposicgao de uma fa
la st§ndardizada, com base nas normas do sul
do pais, vista como atentado a autonomia do
teatro nordestino. O,relacionamento da ques
tao com pFoblemas mais gerais da sociedade’.
O compromisso assumido diante do palco para
com as formas da arte visto como um compromis
so maior: do artista para com o homem e para
com a vida. 0 modo de formar artistico e a
realidade do lugar onde o espetaculo se produz.

I - INTRODUGAO*

O I Congresso Brasileiro de LiIngua Falada no
Teatro, realizado em Salvador, ae 5 a 12 de setem
pro de 1956, na Universidade da Bahia, aprovou u;

documento normativo estabelecendo uma fala padrao
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para o teatro brasileiro.

7 ideologia do documento de conclusces finais
refletia ndao apenas a mentalidade pré-linguistica,
ou da gramética tradicional, ainda dominante, como
também o ponto de vista defendido na maioria das co
municacoes submetidas a apreciagao das comissoes
de trabalho. Entendiam os congressistas que a pro
nancia do Rio de Janeiro devia ser tomada como mo

delo para as representagoes teatrais do pais.

Embora decorridos mais de vinte anos, ainda
hoje se impde ao ator brasileiro a anulagao da sua
proniincia original em favor de uma fala arredonda
da e burguesa que é servida enlatada nos exercici
os de dicgdao. A comunicacao que agora apresenta
mos ao Semindrio de Dramaturgia do Nordeste tem por
objetivo discutir as causas da manuteng3o de tal

atitude, e o seu significade politico.

Como o problema da dicgao teatral se liga a
uma guestao mais ampla, ou seja, o modo de entender
o fendmeno da linguagem verbal — gque, por exemplo,
& frontalmente oposto no idealismo burgués e no mar
xismo —, procederemos tal discussio com base nos
argumentos da filosofia da linguagem e da moderna
sociolinguistica. Evitaremos, no entanto, adotar
uma atitude especificamente linguistica, uma vez
que o objeto do nosso interesse & a fala do ator,

enquanto ato cénico.

II - A GLOBALIZACAO DA CULTURA

Cabe aqui denunciar as frequentes tentativas
de se impor modelos uniformes a cultura brasileirs,
reduzindo a nossa diversidade cultural a um quadro
ART. 008, Salvador: 85-94, ago. 1983
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pobre, restrito e standardizado. E desnecessario
insistir na antiga e atual discussao do papel desem
penhado pela televisao, cada vez mais dependente
das centrais de produgao, jue impoe a todo pais um
gosto, uma cultura e uma linguagem convenientes aos
interesses de um determinado grupo. O problema da
transformagao das varias comunidades humanas numa
estéril aldeia global nao diz respeito apenas aos
grandes meios de comunicagéo de massa. No teatro,
ele se faz sentir de forma cada vez mais aviltante;
e tanto mais forte se afigura quanto maior & o des

caso que os profissionais da cena lhe atribuem.

As formas populares de espetdculo tendem a de
saparecer, em favor de um pretenso teatro erudito
que reflete apenas a decadéncia e o fechar-seemsi
mesmo de uma classe. VNeste sentido, por tentar pre
servar a expressao teatral popular na Bahia, julga
mos de importancia o trabalho de um Nelson Araujo
ou de um Joac Augusto, para citarmos apenas dois
exemplos mais conhecidos, cu mesmo a linha de espe
taculos experimentais de grupos novos como 0 Amador

Amadeu.

O compromisso gque cada um de nods deve assumir
diante dos demais participantes deste Seminario de
Dramaturgia do Nordeste & para com a nossa propria
cultura, no sentido de que o teatro dela resultante
seja um elemento intimamente comprometido coma rea
lidade humana e social que vivemos. Desta forma,
toda ameaca a autonomia de uma cultura regional €
uma ameaga a cada um de nos: atores, diretores, pro

dutores e autores.
Voltemos ao tema central da comunicagao: a fa
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la nordestina e o tratamento por ela recebido nos
espeticulos e encenagoes.

£ muito comum um ator do Nordeste — que mOS

tra a sua arte as platéias do sul do pais — ser
submetido a uma espécie de "lavagem lingulstica",
gue arranca das suas articulagbes e inflexcCes a mar
ca da sua gente. Obrigado a substituir a sua fala
pelo dialeto de um dos grandes centros demografi
cos, Rio ou Sao Paulo, este singular criador de per
sonagens, o ator, se vé reduzido a uma incomoda per
sonagem artificial que (por causa da substituicao
do seu modo pessoal de expressao) & uma intrusa a
lhe roubar o "sentimento do mundo", de que nos fala

Drummond .

O poeta T. 3. Zliot diz gque uma das razoes do
adulto relutar, embora inconscientemente, a apren
der uma outra lingua que ndao a sua, se prende ao fa
to dele ndo guerer se tornar uma outra pessoa. A
lingua define o homem, através da qual ele modela
os objetos do conhecimento; & através da lingua que
ele influencia e & influenciado; sendo a Gnica ma
neira de formar seus pensamentos e sua ideologia.
Nao foi por acaso que Marx e Engels chamaram a 1in
gua de consci@ncia pratica, afirmando que ela nasce
com a propria consciéncia do homem enquanto ser so

cial.

N3o & dificil avaliar o quanto & incomodo a
um ator a substituicao da sua persona linguistica
por uma personagem que ele recriae interpreta, for
mando a sua dicgio através de critérios alheios ao

seu proprio modo de sentir.

A reciproca, como se sabe, nao & verdadeira:
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n3o se exige nas montagens teatrais realizadas no
Nordeste que um ator sulista fale fala da terra. Pa
ra encenadores e expectadores, com complexo de in
ferioridade cultural, a presenga de um ator com sO
taque sulista em seus palcos é interpretada como

elemento de prestigio.

Monteiro Lobato, num verdadeiro tratado de es
tética brasileira que & o livro Idéias do Jeca Tatu,
mostra como nos tornamos macacos, com o hdbito de
imitar grosseiramente oOs gestos de um espécimen con
siderado mais desenvolvido. No caso, &o espécimen
que habita o sulmaravilha, na expressao de Henfil.
£ este complexo de inferioridade cultural que leva
o homem de teatro do Nordeste a abandonar a sua fi
sionomia artistica — o que equivale a dizer: liga
Gda ao espirito do seu. povo, da sua classe e da sua
regidao — para adotar uma postura alienada a reali
dade do seu expectador, porque copiada de uma outra
sociedade. Aquele gue nao valoriza o seu patrimd
nio cultural ndo pode ser levado a sério e reconhe
cido pelos outros; esta & uma assergao vulgar, mas
que convém ser lembrada, para que parta de nds mes
mos um posicionamento menos preconceituoso e mais

neutro.

III - FALA PADRAO

As ja citadas normas aprovadas pelo I Congres
so Brasileiro de Lingua Falada no teatro se susten
tam nas seguintes consideragoes, que passamos a
transcrever na iIntegra:

Considerando 4que, na expressao teatral de am
bito universalista, devem ser resguardadas as
variantes afetivas e as variantes individuais
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— desde que umas e outras nao sejam atentato
rias destas normas;

Considerando ainda, que na interpretagio de
personagens de nitida cor local, devem os atpo
res pronunciar com a devida adequacgao regio
nal e social;

Considerando, por fim, que a caracterizagao da
pronincia normal de cada vocabulo ficaranade
pendéncia da elaboragao de um vocabulario or
toépico da lingua portuguesa segundo a pronun
cia normal brasileira,

0 Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua Fa

lada no Teatro recomenda as normas seguintes

para a lingua falada no teatro culto, ou eru
dito, de ambito universalista, no Brasil.

Em seguida & apresentada uma minuciosa descri
g¢do de vogais, grupos vocdlicos, consoantes e se
quéncias consonantais, segundo um padrao ideal ba
seado na fala culta do Rio de Janeiro, que se cons
tituia no Gnico objeto considerado digno de aten
cao pelos gramaticos.

Transcorridos vinte e dois anos da aprovagao
destas normas, o teatro do Nordeste continua pre
so, consciente ou inconscientemente, 3@ sua observa
cdo, ndo obstante tais pontos de vista estejam in
teiramente desmoralizados pela ciéncia da lingua
gem, enriquecida com os estudos dos dialetdlogos e
sociolinguistas. A linguistica brasileira, no esta
gio atual, reconhece a autonomia dos diversos fala
res regionais e rejeita a imposicao de uma norma
padrido, destinada a standardizar a fala brasileira

e destruir a sua diversidade.

Por conseguinte, nenhum argumento explica a
manutencao de tais preconceitos passadistas no tea
tro, a nao ser a ideologia dominante, de base eli

tista, etnocéntrica e fundada na mais valia do
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homem a partir do seu poder de posse e acumulagao
de capital. Segundo esta ideologia, Oos valores
ideais sdo os valores de uma classe ou grupo que
detém os meios de produgao que lhe asseguram o do
minio sobre os outros homens. A aceitacao de tai;
critérios representa a servidio do espirito ou a
cumplicidade com uma ideologia declaradamente des

tinada a manter os privilégios de uma minoria.

Mas analisemos os preconceitos subjacentes ao
texto das normas acima referidas, onde se reconhe
cem as variantes individuais e afetivas, desde qu;
elas nao sejam atentatdrias ao padrao estabelecido;
O que equivale a se proclamar a subordinacao do in
dividuo e do seu modo de sentir e pensar a um si;
tema arbitrariamente construido, porque nao deriv;
da livre escolha dos falantes. Rousseau, no Contra
to Social, proclama a legitimidade da transgresség
de qualquer lei, seja ela administrativa,politica,
linguistica ou moral, desde que nao reflita os pon
tos de vista e as necessidades da comunidade qu;
lhe serve de base. As normas e leis existem a ser
vigco do homem, nunca inversamente; e quando iss;
acontece se impoe o sagrado direito de rebelido e

destruigdao dos sistemas opressivos.

Em seguida, o referido texto de normas do Con
gresso de 1956 diz que "na interpretacao de pers;
nagens de nitida cor local, devem os atores pronu;
ciar com a devida adequagdo regional e social".TaI
item demonstra como a existéncia da fisionomia cul
tural de uma regido s6 é reconhecida enquanto el;
mento exdtico, caricatural e destinado a diverti;
as platéias falsamente enfastiadas da massificagaa

A fala do Nordeste sd & reconhecida como ;digamqki
s clen
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se fazer ouvir nas salas de espetdculo quando & mo
tivo de galhofa, através de caracterizacoes exage

radas de tipos.

— Se cotidianamente pensamos e falamos com
nossa ginga e nosso jeito, porque somos obrigados

a nos embonecar diante do palco?

A fala nordestina ndo se impoe apenas no tea
tro popular; porque é a fala de toda a gente do lu
gar. Quer seja um dialeto baiano, pernambucano,pa
raibano ou cearense, temos variagSes diversas de
uma expressao do Nordeste. Desta forma, também
num teatro dito culto ou urbano temos O direito de
manter a fidelidade a linguagem comum das ruas, das
universidades, dos bancos e outros locais de encon
tro, onde se fala a fala com o gosto da terra;
porque este & o nosso modo de ser; e de cada um de

nds, de expressar para o outro.

Como entdo os nossos atores estarao recriando
um texto ou uma personagem — cumprindo o papel de
artistas, que sio — se ndo lhes permitem retirar
do seu proprio dia a dia a experiéncia linguistica
e cultural a ser transfigurada em arte? Toda arte
por mais impessoal e universal que se pretenda par
te sempre da propria fisionomia do seu criador, se
ja ele um poeta ou um ator, transfigurada livremen
te e obedecendo apenas as leis da sua propria ima
ginacao.

A imposicao de qualquer critério pretensamen
te culto ou submetido a normas estéticas fere a
esséncia da arte, porque esta nao emana das regras;
contrariamente, sao as regras que derivam da arte,
enquanto processo de construcgao da inteligéncia e
ART. 008, Salvador: 85-94, ago. 1983
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do engenho do homem. Mais inaceitiveis ainda sdo
as normas impostas por preconceitos culturais e que

refletem a mentalidade dominadora de um grupo ou
classe.

O encenador que se submete a aceitacgao de tais
imposigSes, sem questionar seus motivos, demonstra
total incapacidade para o oficio do teatro,uma vez
que o compromisso assumido diante do palco para com
as formas da arte € secundirio e posterior a um com
promisso maior: para com a vida. O homem de teatro
que foge a tal responsabilidade e esquece a sua con
digdo social n3o merece o nome de artista, mas &,
tdo somente um imitador de aparéncias para matar
o'tempo e entorpecer as platéias. O modo de formar
artistico estd irreversivelmente comprometido com
a realidade do lugar onde o espeticulo se produz.
Negligenciar esta verdade & trair-se a si mesmo e

aos personagens vivos da tragédia e da comédia huma
nas.

IV - CONCLUSOES

Toda montagem teatral realizada no Nordeste

estd sujeita — pelo compromisso dos seus atores e
encenadores para com a realidade social a que estao
submetidos — a uma dicgdo baseada na efetiva ob

servacao da fala local, com suas elisoes,metiteses,
supressoes de fonemas, realizagoes ndao redundantes
de plural e outras caracteristicas. Macaquear a
fala sulista no nosso espetdculo é um atentado a

dignidade e 4 autonomia da nossa realidade cultural
e linguistica.

Toda tentativa de uniformizagao da fala do tea
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tro, no Nordeste, segundo normas pretensamente na
cionais, baseadas na chamada fala "padrao" do Rio
de Janeiro ou de gqualquer centro, deve ser recusa
da, porgque se constitui numa investida ?a ideolo
gia dominadora que tenta destruir a dialética do
nosso espirito. E dever de todos ndés lutar  pelo
seu desmascaramento; O que equivale, neste particu
lar, a contribuir pela construgéo de um teatro do
Nordeste livre de preconceitos e capaz de refletir
impunemente a estrutura social da nossa gente, cons

tituida pelo chogque da sua suprema miséria e da sua

incorrompida beleza.

(*) O trabalho ora pub];i(.:ado foi escritq c?imolvco:%
municagao ao Semindrio de Dramaturgia 4o £
deste, 3 a 6 de janeiro de 1979. 0 texto e
mantido na sua forma original e circunstancl

al.
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10 ANOS DO CONJUNTO MUSICA-NOVA
DA UFBA: UMA COMPILACAO DO
REPERTORIO EXECUTADO

CONJUNTO "MUSICA NOVA”
DA UFBA

*

Avancando sobre as ideias iniciais formuladas como ponto
de partida para os trabalhos de ensino e extensao da Esco
la de Misica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Ba
hia, @ Conjunto "Misica Nova" consolidou sua imagem no ce
nario nacional e internacional, como componente especiali
zada de uma época musical.

Idealizado em 1973, tem o Conjunto exercido sua missao com
sucesso ao longo desses 10 anos, apoiando a geracao dos
novos compositores brasileiros, ao mesmo tempo em que esta
beleceu um envolvimento maior no estimulo a criatividade,
na inovacao do conhecimento e, até, na reformulacao de mo
delos didaticos, fatores que representam hoje o esteio da
cultura musical contemporanea.

Participou dos mais significativos eventos artisticos do
pais e no exterior, tais como: "ITZ e III@ Bienais de Mg
sica Brasileira Contemporanea”(Rio de Janeiro,1977 e 1979),
tendo na oportunidade tres obras gravadas em discos, "M
sica Brasileira Hoje"(Sao Paulo,1976), "Begegnung mit Bra
silien" (Colonia,Bonn e Frankfurt,1980), "Festivais de Arte
Bahia"(Salvador, de 1974 a 1982), tendo realizado tres Con
cursos Nacionais e dois Latino-americanos de Composicao,
tourneés de concertos no pais e no exterior.




INTERPETRES
1973-1983

MARIO BONDY
ELENA RODRIGUES
RENATO AXELRUD
OSCAR DOURADO

LUIZ MOREIRA
KLAUS HAEFELE
FRANCISCO ASSIS

CARLOS MOREIRA
ZDENEK SVAB

BOANERGES CASTRO
HORST SCHWEBEL

ANTONIO OLIVEIRA
NORBERTO SOUZA

FRANCISCO GONDIM
FERNANDO SANTOS

FERNANDO MASCARENHAS

ARY SANTOS DIAS
TATIANA ONNIS

ANA MARGARIDA LIMA

NEIDE SANTOS
STANISLAV SMILGIN

SALOMAO RABINOVITZ

ERICK VASCONCELOS
GUALBERTO ESTADES

JOHANN G.SCHEUERMANN

SALOMON ZLOTNIK

PAULO LIMA
VIVALDO CONCEICAO
JAIME LEDEZMA

ANTONIO GUERRA VICENTE :

PINO ONNIS
PETER JACOBS

PIERO BASTIANELLI
ERNST WIDMER

. flauta/flautim
: oboe

: clarineta

: fagote

: trompa
: trompete

: tuba
: piano

: percussao

: violinos

: viola

violoncelo

: contrabaixo

: regentes

CONCERTOS, FESTIVAIS,
APRESENTAGOES,
BIENAIS, CONCURSOS.

*

1973

TOURNEE DE CONCERTOS : BRASIL-PARAGUAI-URUGUAI
Reitoria da UFBA : SALVADOR

Sala "Cecilia Meireles" : RIO DE JANEIRO
Sala "Martins Penna" : BRASTLIA
Palacio das Artes : BELO HORIZONTE
Museu de Arte Moderna : SAO PAULO
Reitoria da UFP : CURITIBA
Mision Cultural Brasilena : ASSUNGAO
Teatro Solis : MONTEVIDEO
Teatro Carlos Gomes : BLUMENAU

1974

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA
Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

1975

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA
CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAO
Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

1976

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA
CONCURSO_ NACIONAL DE COMPOSICAO
Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.




1977

A ICA_BRASILEIRA CONTEMPORANEA
FAGEAENRAL DESa'{‘Es“CecTHa Meireles": Rio de Janeiro

A AF A 0 DE COMPOSITORES DA BAHIA
Rié ARRESENTAGS Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

1978

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA
INO-AMERICANO DE COMPOSICAO
pop et LA Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

1979

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA

INO-AMERICANO DE COMPOSICAO
CONCHRRO) L0 Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

I1IA BIENAL DE MUSICA BRASILEIRA CONTEMPORANEA
Sala "Cecilia Meireles": Rio de Janeiro

1980

MUSIK DER ZEIT III KOLN - WDR - R.F.A.
BEGEGNUNG MIT BRASILIEN o
Funkhaus Koln, Kleiner Sendesaal: Colonia
Kultur Forum, Bonn Center: Bonn

Paul Hindemith Institut: Frankfurt

FESTIVAL DE ARTE,' BAHIA
ESPETACULO DE MUSICA E DANCA
Teatro "Maria Bethania": Salvador/Ba.

1981

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA
CONCURSO NACIONAL DE COMPOSICAO
Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

1982

FESTIVAL DE ARTE * BAHIA
ENCONTRO COM A MUSICA BRASILEIRA
Reitoria da UFBA: Salvador/Ba.

AUTORES, OBRAS,
ESTREIAS.

AGNALDO RIBEIRO
1943

"KORPUS-ET-ANTIKORPUS" op.17 para 13 instrumentistas
19 Premio, "Universidade Federal da Bahia" e "Préemio do Publico" - Concur
so Nacional de Composigao, Conjunto Musica Nova da UFBA - 1975 -

Estreta: 15/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composiedo
"KANTUS (ANT)AGONIKUS" op.20 para 13 instrumentistas
39 Premio, "Banco Eccnomico" - Conecurso Nacional de Composicdo, Conjunto
Musica Nova da UFBA - 1976
Estreia: 8/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao
"PRAEFIXUS" op.27 para 10 instrumentistas

Estreia: 17/10/1979 - Sala "Cecilia Meireles" - Rio de Janeiro
IIT? Bienal de Misica Brasileira Contemporanea
"ARKETIPUS"™ 0p.39 para 12 instrumentistas
39 Premio, "Instituto Cultural Brasil-Alemanha" - Concurso Nacional de
Composigao, Conjunto Misica Nova da UFBA - 1981

Estreia: 9/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigdo

ALDA OLIVEIRA
1945

"TOBALA" para 6 instrumentistas

Estreia: 24/10/1973 - Reitoriawwadar
P\ )
A\ v 47;\
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"AGRE-SOM" para 12 instrumentistas )
30 Prémio, "Instituto Cultural Brasil-Alemanha” - Concurso Nacional de

Composigdo, Conjunto Misica Nova da UFBA - 1975
Estréia: 16/7/1975 — Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao
"BKHIANAS" para 8 instrumentistas

Estréia: 17/10/1979 - Sala "Cecilia Meireles" - Rio de Janeiro
III2 Bienal de Musica Brasileira Contemporanea

ALFREDO ESTEBAN REY
1938

“TRUNCA DINAMICA" para 10 instrumentistas

Estréia: 5/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao

ANDRE PELAGIO BESSA
1951

"SYSMOS" para 13 instrumentistas
Estréia: 16/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Nacional de Composigao
"p FABULA" para 11 instrumentistas

Estréia: 15/10/1979 - Sala "Cecilia Meireles" - Rio de Jangiro
IIIQ Bienal de Musica Brasileira Contemporanea

"VERVESCENCIA" para 13 instrumentistas B
20 Prémio, "Associagdo Cultural Brasil-Estados Unidos"- 112 Apresentagao
de Compositores da Bahia - 1977

Estréia: 29/9/1977? - Reitoria da UFBA - Salvador
119 Apresentacado de Compositores da Bahia

ANTONIO CARLOS TAVARES
1948

“VEREVE" para 13 instrumentistas

Estréia: 29/9/1977 - Reitoria da UFBA - Salvador
11a Apresentacao de Compositores da Bahia

BRUNO KIEFER
1923

"L INHAS CONTORCIDAS" para 7 instrumentistas

Estréia: 30/4/1980 - Kultur Forum, Bonn Center - RFA
Begegnung mit Brasilien

EDGAR VARCARCEL ARZE
1932

"ANTIMEMORIAS" para 13 instrumentistas
20 Prémio, "Fundacdo Cultural do Estado da Bahia" - Concurso Latino-ame-
ricano de Composi¢do, Conjunto Misica Nova da UFBA - 1978

Estreia: 14/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Latino-americano de Composigdo

EDUARDO MATURANA
1920

“TEMPORADA EN EL INFIERNO" para 13 instrumentistas

Estreia: 6/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigdo

ERNST MAHLE
1929
"NON

ETO" - 1977

Estreia: 13/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao

ERNST WIDMER
1927

"ECLOSAO" op.83 para 13 instrumentistas

Estreia: 28/9/1973 - Reitoria da UFBA - Salvador
"MORFOSE 2" op.92 para 12 instrumentistas

Estréia: 4/7/1974 - Museu de Arte Sacra da UFBA - Salvador

"IGNIS" op.102 para 14 instrumentistas
Estreia: 20/10/1977 - Sala "Cecilia Meireles" - Rio de Janeiro
II@ Bienal de Musica Brasileira Contemporanea

"RELAX" op.100 para 13 instrumentistas
19 Premio, "Universidade Federal da Bahia" e "Prémio do Publico" - Concur-
so Latino-americano de Composig¢ao, Conjunto Musica Nova da UFBA - 1978

Estreéia: 18/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao

FERNANDO CONDON
1955

"NONES" para 10 instrumentistas
39 Premio, "Prefeitura Municipal do Salvador” - Concurso Latino-americano
de Composigao, Conjunto Musica Nova da UFBA - 1979
Estreia: 5/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvzdor
Concurso Latino-americano de Composi¢ao



FERNANDO CERQUEIRA
1941

“pARABOLA" para 10 instrumentistas
19 Prémio, "Universidade Federal da Bahia" - Concurso Nacional de Compo-
sigcao, Conjunto Miisica Nova da UFBA - 1976
Estréia: 9/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvado]'
Coneurso Nacional de Composigao

=0BSTINACOES" para 12 instrumentistas B
19 Prémio, "Prefeitura Municipal do Salvador" - 119 Apresentagao de Com-
positores da Bahia - 1977
Estréia: 29/9/1977 - Reitoria da UFBA - Salvador
114 Apresentacdo de Compositores da Bahia

“RUPTURAS® para 8 instrumentistas
20 Prémio, "Fundacao Cultural do Estado da Bahia" e "Prémio do Publico” -
Concurso Nacional de Composigdo, Conjunto Musica Nova da UFBA - 1981

Estréia: 10/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Nacional de Composigao

GUILHERME BAUER
1947

“4 SECOES" para 12 instrumentistas ~

20 Prémio, "Funarte/INM" - Concurso Latino-americano de Composigao, Con
Junto Misica Nova da UFBA - 1979

Estreéia: 5/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador

Concurso Latino-americano de Composigdo

HANS JURGEN LUDWIG
1952

“INCIDENCIAS" para 13 instrumentistas

Estréia: 29/9/1977 - Reitoria da UFBA - Salvador
11¢ Apresentagdo de Compositores da Bahia

" ASFALTANDO O NORDESTE" para 13 instrumentistas
Estréia: 5/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Latino-americano de Composigao
“HORIZONTES" para 13 instrumentistas

Estréia: 17/10/1979 - Sala "Cecilia Meireles" - Rio de Janeiro
III@ Bienal de Misica Brasileira Contemporanea

HECTOR RAUL DOMINGUEZ
1947

“ALTURAS DE MACCHU PICCHU" para 10 instrumentistas

Estréia: 5/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao

JAIME LEDEZ
1 MA BRADLEY

"(DES)EQUILTBRIOS" para 13 instrumentistas

Estreia: 14/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao

JAMARY OLIVEIR
1944 A

"ITERACUOES" para 7 instrumentistas

Estreia: 9/11/1971 - Reitoria da UFBA - Salvador
54 Apresentacao de Compositores da Bahia

\il S PINZON URREA

ESU

935
"EXPOSICION" para 12 instrumentistas

Estreia: 14/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador

Concurso Latino-americano de Composicdo

JORGE ANTUN
1942 UNES

"VIOLACEA METALINA" para 7 instrumentistas

Estreia: 8/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Naeional de Composigao
"CANTO ESTHEREOFONICO" para 7 instrumentistas e fita magnetica

Estreia: 14/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Conecurso Latino-americano de Composigdo

JURACY CARD!
1947 050

"FALSIMETRIADE" para 13 instrumentistas

Estreia: 8/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao
"KASPAR HAUSER" para 12 instrumentistas

Estreia: (1:3/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
oncurso Latino-americano de Composigdo
"OUTRAS HISTORIAS" para 12 instrumentistas

Estreta: 10/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

KEILER GARR
ot IDO REGO

“TRANSMUTACAO" para 13 instrumentistas

Estreia: 13/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigdo



WpLENITUS" para 12 instrumentistas

Estréia: 10/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composicdo

LINDBERG PIRES
1941

"DIVAGACOES N3 op.7" para 13 instrumentistas

Estréia: 15/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvadq_r’
Concurso Nacional de Composi¢ao

LINDEMBERGUE CARDOSO
193
EX

4 wu

REME" para 7 instrumentistas
Estreéia: 9/11/1971 - Reitoria da UFBA - Salvador
5a Apresentac&o de Compositores da Bahia
w5 ASSUNTOS" para 13 instrumentistas
Estréia: 16/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

"REQUIEM PARA O SOL" para 13 instrumentistas B
20 Prémio, "Damiao Barbosa de Araujo" - Concurso Nacional de Composig¢ao,
Conjunto Misica Nova da UFBA - 1976
Estréia: 8/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composi¢ao

"CORDEL" para 13 instrumentistas e fita magnetica
Estréia: 14/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Latino-americano de Composigao

wSUITEMDO" para 13 instrumentistas
"ppemio do Publico" - Concurso Latino-americano de Composigao, Conjunto
Misica Nova da UFBA - 1979
Estréia: 6/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Latino-americano de Composigao

ngALOME" para 12 instrumentistas
Estréia: 14/1/1981 - Museu de Arte Sacra da UFBA - Salvador
"RELATIVIDADE" para 12 instrumentistas

10 Prémio, "Universidade Federal da Bahia" - Coneurso Nactonal de Compo-
sigdo, Conjunto Misica Nova da UFBA - 1981

Estréia: 9/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composiedo

LUCEMAR FERREIRA
1933

“pACKO E REACKO" para 12 instrumentistas

Estréia: 8/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composiedo

LUIS AUGUSTO RES
1961 CALA

“"MUSICA POBRE" para 11 instrumentistas

Estreia: 9/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigdo

LUIZ CARLOS CSEKO
1950

"OSCILACOES" para 13 instrumentistas

Estreia: 9/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

LUIZ CARLOS VINHO
1933 LES

I,',,\TJEMEO',ESPACO" NQ9" para 9 instrumentistas
i _ . . - o
P U;;Z _o;ggza Concurso Nacional de Composigao, Conjunto Musica Nova

Estréia: 15/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Nacional de Composigao

MARCELO KOC
1918

"SONORIDADES" para 14 instrumentistas

Estreza: 6/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Coneurso Latino-americano de Composigdo

MARIA HELENA DA
i COSTA

"F. T." para 13 instrumentistas

Estréia: 15/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao
“ESTUDO EM CONTRAPONTO N©3" para 13 instrumentistas

20 Prémio, "Banco Economico" - Concurso Nacional de C Lea j
Musica Nova da UFBA - 1975 R

Estreia: 16/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composig¢ao

I‘;\ég%A HELENA ROSAS FERNANDES

;BNPQIN”A TSI’\'NIDI" para 7 instrumentistas
9 Premio, "Governo do Estado da Bahia" - Concurso Latino-ameri
posigao, Conjunto Musica Nova da UFBA - 1979 § wrisnad e

Estreia: 6/7/1979 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao



MARCO ANTONIO GUIMARAES
1948

"HAI-KAI" para 6 instrumentistas

Estreia: 15/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvauur
Concurso Nacional de Composigao

“"NEURONIA" para 12 instrumentistas

Estreéia: 9/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

MARCOS CAMARA
1961

“POEMA DE CAMARA" para 11 instrumentistas

Estréia: 9/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

MOEMIA PUBLIO
1952
"PSICOSE 2" para 13 instrumentistas

Estréia: 16/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

PAULO COSTA LIMA
1954

"pRODEO" para 7 instrumentistas

Estreia: 9/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

RAUL SCHEMPER
1921

"DIVERTIMENTO" para 10 instrumentistas
39 Prémio, "Prefeitura Municipal do Salvador” - Concurso Latino-americano
de Composigao, Conjunto Musica Nova da UFBA - 1978

Estreia: 13/7/1978 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Latino-americano de Composigao

RICARDO CHEMAS
1952

"POR UM ESPELHO EM ENIGMA" para 9 instrumentistas

Estréia: 29/9/1977 - Reitoria da UFBA - Salvador
119 Apresentagao de Compositores da Bahia

RUFO HERRERA
1935

"ENANTIODROMIA" para 5 instrumentistas

Estréia: 8/10/1970 - Reitoria da UFBA - Salvador
44 Apresentacao de Compositores da Bahia

RUY BRASILEIRO BORGES
1950

"JR DISSE, ORA!"™ para 13 instrumentistas
"Prémio do Publico" - Concurso Nacional de Composigdo, Conjunto Musica
Nova da UFBA - 1876

Estreia: 9/7/1976 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigdo

"TUDO AZUL" para 12 instrumentistas

Estreia: 9/7/1981 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigao

SIDNEI DA COSTA MAIA
1954

"TEMPO IQ" para 13 instrumentistas

Estréia: 16/7/1975 - Reitoria da UFBA - Salvador
Concurso Nacional de Composigdo

GRAVAGOES

*

"COMPOSITORES DA BAHIA 3"
DISCO UFBA 1002

"COMPOSITORES DA BAHIA 4"
DISCO UFBA 1003

"11A BIENAL DE MUSICA BRASILEIRA CONTEMPORANEA"
DISCOS SCM 1006 - 1007

“10 ANOS CONJUNTO MUSICA NOVA DA UFBA”
DISCO UFBA 1005



CONTRIBUIRAM PARA ART 008

1. Regis Duprat

Bacharelado e Licenciatura em Historia, USP.
Pas—Graduagao em Musicologia no Institut de
Musicologie, Paris. Doutorado na Universidade de
Brasilia com a Dissertacao Misica ng Matriz e gé
de Sdo Paulo Colonial (1966). 33 foi agraciado
com diversas bolgag de pPesquisa, inclusive da Fun
dacao Gulbenkian para estudo de arquivos de musi
ca brasileira em Portugal. Autor de intUmeros ar
tigos, dentre os quais "Metodologia da pesquisa
hist6rico—musical—brasileira", Anais de Historia,
IV (Assis, s3o Paulo, 1972), "Misica na Bahia
Colonial", Revistq de Histéria, no 61, 1965. Edi
tor de musica brasileira Colonial. Atualmente pro
fessor da UNESP.

2. Victor Flusser

Atualmente Professor da PUC de Campinas - gp.
Realizou Doutorado em Agao Cultural pela Misica
(Aix—Marseille, Francga) desenvolvendopesquisanei
ta area, ji tendo Produzido textos sobre "Misica
e Politica, "o Musico e a sociedade do silencio",

e "0 Musico e o Ruido".

3. Ewald Hackler

De 1956 a 1961 estudou na Universidade de Colo
nia, Alemanha Ocidental, Teatro e Germanistica.
Trabalhou como diretor e cenografo Para teatro em
varios paises da Europa. Desde 1969 radicado na
Bahia, Salvador. .A partir de 1973 passa a ensi
nar no Departamento de Teatro da Escola de Misica
e Artes Cenicas da Universidade Federal da Bahia.
Desde entao, trabalha para teatro como diretor,
cenodgrafo, figurinista e Programador visual. Rea
liza cursos de Mestrado e Doutorado na Universida
de da California, Berkeley, Estados Unidos. Sua
tese de Ph.D. "Caspar Neher e Bertolt Brecht: uma
Contribuigio Cenografica ao Teatro Epico". E atu
almente Professor Assistente il 4 noDepartamento de
Teatro da EMAC - UFBA. e Coordenador dog Cursos de
Teatro da Fundagdo Culturai do Estado da Bahia.

4. Paulo Lima

Compositor e tedrico. Professor Assistente IV
no Departamento de Musica da EMAC - UFBA. Gradua
do em Composicao Pela Universidagde de Illinois =
M.S. pela Universidade de T11iq0ig - E.U.A. Peg
quisador III-A do CNPq. -






