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ESTUDO COMPARATIVO DOS MAIS IMPORTANTES
ENFOQUES DA TECNICA VIOLINISTICA I*

Leopold La Fosse

* Tradugao de trabalho de pesquisa do autor
na Universidade de Iowa, A Collation of the
Leading Pedagogical Approaches to Violin
Technique, que sera publicada atraves de
uma serie de artigos neste periodico. 0O au
tor agradece a tradugao do Prof. Paulo Cos
ta Lima. iy

ABSTRACT

Effectiveness as a violin teacher cannot be
assumed as an automatic concomitant of one's
performance ability. The mental and physical
processes which are involved in teaching, as
compared with performing, are almost diametri
cally opposed to each other in *terms of the
focus of attention. The performer's frame
of mind is one of great physical and mental
concentration upon the work which he is per
forming, in order to produce the desired
result. In teaching, the opposite is true in
the sense that one's concentration is focused
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ART.

upon the student's playing. The teacher, while
listening, must at the same time be formulating
the most appropriate response to the student's
needs of the moment. In performance, many
physical-technical processes become semi-
automatic as a result of careful and dedicated
technical preparation over a period of time.
From an artistic-interpretive standpoint,
this is absolutely necessary inorder for the
performer to be free to concentrate upon the
musical values to be projected. As a result,
much of the required techmnical facility is
"taken for granted" by the artist during
performance. On the other hand, the teacher
cannot take anything for granted in terms of
the student's technical proficiency and
development.

He must be prepared to evaluate and analyze
any technical difficulty which the student
may be having, and be able to offer an under-
standable and comprehensive solution td the
problem at hand. This requires considerable
thought as to the technical processes themselves
as well as to the possiblesolutions of problems.
In performance one expresses one's musical
ideas through the medium of his 1instrument.
In teaching, however, the expression of most
ideas must be verbalized, as well as demons-
trated on the instrument. The ability to
present technical and musical concepts in an
articulate manner is almost an art in itself
and requires practice, experience and a subs-
tantial amount of information about the subject.
Therefore, the more knowledge one has of
proven pedagogical concepts and techniques,
the better prepared he will be to deal with
students and their technical problems.In the
chapters which follow, many different  technical
approaches are offered as solutions to the
problems to be found in each category of violin
technique. In many cases the various authors
agree in principle and differ only in their
wording; in others the viewpoints expressed
are in direct contradiction to each other.
This does not indicate that one author must
be automatically wrong and the others right.
It does illustrate the fact that there are
frequently a number of ways in which a given
objective can be accomplished, and it 1is
exceedingly helpful for a teacher to have more
than one possible solution for any specific problem.

012, Salvador: 5-23. dez. 1984

INTRODUGAO
Nao se pode pretender que a eficiéncia de al

guém como professor de violino seja uma consequén
cia natural de sua habilidade como executante. Os
processos fisicos ementais que a atividade de ensi
no reune, sao quase diametralmente opostos aos asso
ciados a performance, até mesmo em termos da coloca
¢ao do foco de atengdo. A atitudedo executante im
plica numa grande concentragio fisica e mental na
obra que executa, para poder produzir o resultado
desejado. No ensino, acontece o contririo, ja que
a concentragéo é dirigida para a performance do alu
no. O professor, enquanto ouve, precisa simulta
neamente estar formulando respostas,as mais apro
priadas possiveis para as necessidades do aluno no
momento. Em execugdo, muitos processos fisicos e
técnicos tornam-se quase automiticos como resulta
do de uma cuidadosa e dedicada preparacao ao longd
de um determinado periodo. Do ponto de vista ar
tistico-interpretativo, isto & absolutamente neces
sario para que o executante possa concentrar-se so
bre os valores musicais a serem projetados. Conse
quentemente, a maior parte da habilidade técnica
que um artista utiliza numa determinada execugao,
passa a ser considerada por ele préprio como ape
nas uma pré-condi¢do. Ja o professor, precisa de
uma atitude radicalmente diferente em relagao ao
desenvolvimento e proficiéncia técnica do aluno.
Ele precisa estar preparado para avaliar e anali
sar qualquer dificuldade técnica que o estudante
possa apresentar, e ser capaz de oferecer uma solu
gao razoavel para o problema em questao. Isto re
quer uma consideravel reflexao nao sé com relacdo
aos processos técnicos como também em relagio as
possiveis solugbes dos problemas. Em execugio -ex
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pressa-se idéias musicais através do instrumento.
Em aula, a expressao da maioria das ideias devera
ser verbalizada, assim como demonstrada no instru
mento. A habilidade em apresentar conceitos técni
cos e musicais de forma articulada é quase uma ar
te por si s6 e requer pratica, experiéncia e um vo
lume substancial de informagao sobre ¢ assunto. Quanto maior
for o conhecimento possuido de conceitos e técni
cas pedagbgicas ja aprovadas, maior sera o preparo
para lidar com estudante e seus problemas técnicos.
Nas paginas seguintes, varios enfoques técnicos se
rao oferecidos como solucOes para problemas encon
traveis em cada tipo de técnica violinistica. Em
muitos casos osvarios autores concordam em principio
e diferem apenas na forma de coloca-los em pala
vras; em outros, os pontos de vista expressados es
tao claramente em contradicao uns com os outros.Is
to ndo quer dizer que um autor esteja automatica
mente errado e os outros certos; serve, no entanto,
para ilustrar o fato de que existem frequentemente
varias maneiras de atingir um mesmo objetivo,e que
& extremamente vantajoso para um professor ter mais
de uma solucgido possivel para cada problema especi

fico.

A Execugao e a Pedagogia do violino, como as
conhecemos hoje, sao o resultado de um processo evo
lutivo que comegou had cerca de 400 anos atras,coin
cidindo com a evolugdo e desenvolvimento do proprio
violino. Cs importantes tratados de violinistas-pe
dagogos tais como Francesco Geminiani e Leopold
Mozart ilustram o "estado da arte" da pedagogia do
violino aproximadamente dois séculos atras. Foram
sucedidos por varios "métodos", escritos durante o
século XIX, vindos de homens como Spohr, Baillot,
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Mayas, Kayser, David e de Beriot entre outros. Uma
das maiores diferengas entre os parametros aceitos
pelo século XIX e os de hoje & ilustrada pela posi
¢ao de "livro embaixo do brago" com cotovelo baix;
(brago direito) que era advogada pela maioria dos
professores do século passado, inclusive Joachim.
Um aspecto que envolvia grandes diferencas de exe
cugao era o vibrato, considerado por algumas aut;
ridades da época como um ornamento, que portant;
nao devia ser usado de forma continua, como o & na
pratica instrumental aceita como standard na atua
lidade. Leopold Auer (1845-1930), que foi alun;
de Joachim e sem davida um produto do século XI1X,
estava certamente influenciado pela atitude domi
nante daquele periodo quando escreveu L%olinlﬂayiég
as I teach it' em 1921. Suas observagdes referen
tes ao vibrato estao incluidas adiante no Capitulo
I ("Vibrato"). Seus estudantes mais famosos, in
clusive Jascha Heifetz e Mischa Elman,porexemplo?
nao parecem ter sido tragados pelo seu preconcei
to. O vibrato era também usado de forma econdmica
€ um’ pouco mais lento de maneira geral. As mudan
g¢as de posigao eram significantemente mais lenta;
e seriam consideradas totalmente inaceitdveis hoje,
O aspecto mais significativo do ensino de violino
no século XIX, se comparado ao da atualidade, tem
a ver com a quase total falta de compreensio de qualquer das
leis fisiolbgicas que governam os processos fisi
cos da execugéo. Em geral, o ensino era complet;
mente ditatorial e dos estudantes esperava-se u;
comportamento totalmente imitativo em relagdo ao
professor. Qualquer dos métodos da época havia ge
ralmente sido escrito por um violinista famosoT
cujas instrucgoes refletiam seu enfoque técnico par

ART. 012, Salvador: 5-23, dez. 1984



10

ticular, inclusive idiosincrasias. Nao havia de
fato, um corpo organizado de conhecimento relativo
aos aspectos fisioldgicos da execugdo violinistica
além de um nivel bastante rudimentar, ou mesmO, um
interesse concreto por um enfoque analitico do en
sino, que permitisse identificar a causa de qual
quer dificuldade técnica especifica do estudante,
A atitude dominante da época & exemplificada por
Otakar Sevcik (1852-1934), ao refletir sobre seus
primeiros estudos no Conservatdrio de Praga, no
qual entrou com a idade de 14 anos.

Quando sai do Conservatdrio nao sabia ou com
preendia nada de violino. Nao podia culpar
meus professores, pois eles apenas imitavam
as pratlcas dos seus proprlos instrutores ao
dar ao aluno a literatura entao existente,de
forma a faze-lo afundar ou nadar da melhor
maneira que conseguisse.

Leopold Auer venerava seu professor, Joseph
Joachim, como grande artista que inspirava seus alu
nos através do exemplo de sua propria execugao. Mais
tarde no entanto, afirma que

Qualquer coisa referente a tecnica das duas

maos, deviamos fazer em casa. Joachim rara

mente entrava em detalhes tecnicos, e nunca
emitia sugestoes a seus alunos sobre o que de
veriam fazer para conseguir prof1c1enc1a tec
nica, ou como deveriam executar um certo gol
pe de arco, como uma passagem deveria ser me

lhor tocada ou ainda como facilitar sua exe
cugao usando um determinado dedilhado.’?

No comego do século XX, um trabalho revolu

cionario e pioneiro de Dr. F.A. Steinhausen, Die

Physiologie der Bogenfilhrung", estimulou muitos pe

dagogos a reavaliar os conceitos técnicos do sécu

lo XIX que antes haviam sido aceitos semrestrigao.
Foram particularmente reexaminados e questionados
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aqueles "métodos" cujos requisitos fisicos estavam
em conflito aberto com os movimentos naturais do
corpo. Um dos primeiros trabalhos importantes a
aparecer como resultado do livro de Steinhausen foi
The Art of Tone Production on the Violoncello®, es
crito por Emil Krall, que aplicou os principios d;
Steinhausen 3 técnica de arco do violoncelo. Carl
Flesch, que durante este periodo (1903-1913) ensi
nava em Amsterda e Berlim, escreveu seu primeir;
trabalho pedagdgico, Urstudien®. Em 1924 ele escre
veu The Art of Violin Playing’ seguido pelo Livr;
11, Artistic Realization and Instruction®. Sua men
te analitica prestava-se aos desafios da quase ine;
plorada area de analise pormenorizadadosprocesso;
técnicos violinisticos. Ele exp0s com detalhes me
ticulosos os enfoques apropriados para cada aspeg
to técnico, assim como as razdes para adoté—losT
Seus livros continuam sendo o mais completo traba
lho pedagbgico sobre a execugéoviolinisticajamaig
escrito e tem servido como uma fonte monumental de
informagao para os violinistas em todos os lugares.
Assim, a evolug¢ao da atitude do século XIX, quase
que desprovida de qualquer compreensao fisioldgica
foi propulsionada na diregdo de um novo estado de
consciéncia no mundo do ensino de violino. A im
portancia desses desenvolvimentos para os aluno;
foi significativa, uma vez que nao precisavam mais
procurar seu proprio caminho através das dlflculda
des técnicas sem uma orientagao 1ntellgenteeabasea
da em conhecimento.

Lecpold Auer, que permaneceu ativo como pro
fessor até sua morte em 1930, oferece a possibili
dade de um estudo fascinante dos contrastes entr;

o século XIX e XX, porque seus trabalhos pedagdgi
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cos refletem algumas caracteristicas das duas eras,
particularmente da primeira. Contudo, seus alunos
est3o entre os mais famosos violinistas e professo
res do século XX. Estao incluidos entre eles,
Jascha Heifetz, que permaneceu sozinho no apice do
desempenho virtuosistico, Mischa Elman, Nathan
Milstein, Efrem Zimbalist, Richard Burgin, Raphael
Bronstein, Joseph Knitzer, Toscha Seidel, Mischel
Piastro, Benno Rabinoff e muitos outros. Dessa for
ma, a influéncia projetada pela estatura de Auer
no século XX, enquanto violinista e professor, per
manece entre nds. Raphael Bronstein, que veio pa
ra os Estados Unidos em 1923 como assistente de
Auer, discutiu a personalidade e enfoque pedagdgi

co deste Ultimo, numa entrevista com I.S. Arazi:

«..Eu comegaria aflrmando sem medo de contra
dlgao que ele (Auer) e provavelmente o malor
denominador na historia do v1011no ee. um ge
nio absoluto que podia inspira-lo ate as al
turas com sua mera presenga... no tocante ao
v1011no, essa era sua area particular de ope
ragao... mas como psicologo, poderia ter sido
excelente em qualquer outro campo... 5021nho
retirou o violino de sua confortavel p051gao
no seculo XIX, realizou algumas mudangas na
maneira de enfocar o instrumento fazendo-o
confrontar o seculo XX atraves de uma reava
llagao revoluc1onar1a do proprlo instrumento...
ele tomou as tres unldades bas1cas, postura,
brago do arco, e a agao da mao esquerda... jun
tou a tudo isso o pensamento abrangente em
termos de som e sonoridade... e colocou-os to
dos juntos... O som para ele era o elemento
pr1nc1pa1... rico, abundante, exuberante...
voce pode 1dent1f1car um discipulo de Auer
atraves deste criterio... 1550 sempre me pa
receu estranho porque ele proprio Focava com
um som pequeno e doce... e, comodisse a?tes,
ele era o maior psicologo que jamais vi em
agao... ele podia sempre extrair o maximo de
um aluno... basicamente porque podia ver des
de as raizes qual era a capacidade... como um
advinho... com isto como objetivo, podia ins

ART., 012, Salvador: 5-23, dez. 1984
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pirar o aluno a superar distancias que este
proprio nao havia imaginado... era bastante
preciso em suas teorias e tambem nao wusava
atalhos... e gerava muita discussao acalora
da em suas aulas.,. dep01s que fui aceito por
ele, fiquei em principio chocado com seus me
todos... ele gritava e berrava para_a sala,
usava os sarcasmos e insultos mais causticos,
e geralmente era o mais desagradivel p0531
vel... a atmosfera era bastante incomoda e
dificilmente prop1c1ava repouso ou paz de es
pirito... e para mim, especialmente para mim
que tinha vindo de Lotto que era uma pessoa
gentil... era como passar do ceu para o in
ferno... eu cheguei a pensar em abandonar...
eu costumava sair mentalmente exausto e quan
do chegava aonde morava, sentava e deixava
todos os tipos de vozes e pensamentos percor
rer mlnha mente... uma voz dizia 'Bronsteln,
voce e um idiota em permanecer com este ho
mem... ele o destruira... destruira o seu es
pirito... deixe-o... porque voce precisa de
le?... voce tem Ysaye... siga-o e absorva de
le... va Bronstein, antes que seja tarde de
madsil 1l Maea e dep01s, ouvia outra voz ...
"Bronsteln, nao seja idiota... seja_ forte
esse e o teste supremo... esse homem & um ge
nio ... ele esta forjando ago... como se po
de fazer isso sem calor? ... voce ficara me
lhor e mais forte depois destaprovagao...fl
que Bronstein:!!".,. parece que minha mente
estava sendo puxada em duas diregoes... & cla
ro que fiquei e me regozijo por ter flcado,
porque assisti ao nascimento da talvez maior
era do violino ... depois de algum tempo, as
coisas estabilizaram um pouco e tudo correu
bem... Eu acabei como seu assistente e nos
relacionavamos muito bem... e foram anos glo
riosos... o violino era re1 e haviam muitos
principes em volta... voce perguntou sobre
Sevcik,... nunca estudei com ele... o que sei
sobre ele vem do que recolhi de seus estudan
tes e dos seus numerosos escritos, .. e estes
eu uso bastante ... acho que nao ha lugar on
de eles nao tenham 1ugar... Sevcik e Flesch
eram medidos pelo metodo, Auer pelo proprio
homem que era... ele costumava dizer de uma
forma um tanto comica que nao usava metodo
algum, ele apenas ensinava violino... Auer
tambem fazia algo de forma suprema... ele fa
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21a com que o metodo fosse flexivel em rela

¢ao ao aluno, e nao o contrario... ele nao
obstruia ou suprlmla a individualidade... E
eclaro que corr1g1a e aconselhava, mas voce
permanecia voceé... ele nao fazia esforgo al

gum para molda-lo numa imagem pre-concebida
... quaisquer dez alunos de Auer eram todos
diferentes apesar de terem muitas coisas em

comum... pertenciam 3 mesma familia... voce
podia dlstlngul los... ate hoje, tudo que vo
ce precisa fazer € ouvir alguem tocar... e
entao sabe que Auer ou sua influencia toca

ram-no de alguma forma... de certa forma, eu
poderia ver uma afinidade entre a Escola Rus
sa e a Franco-Belga... elas utilizam o som
como a "raison d'etre per se"... e quando vo
ce ouve Oistrakh hoje, voce esta ouvindo a
influencia de Auer assim como a de Ysaye ...
Ele (Auer) permanece e sempre permanecera co
mo uma construgao solida na historia de vida

do violino.

O trabalho de Auer Graded Course of Violin
Playing'®, em oito volumes, foi escrito essencial
mente para principiantes,mas contém explicagoes
mais detalhadas em algumas areas de técnica do que
em Violin Playing As I Teach it''. Embora Auer ndo
fosse o analista técnico que Flesch semdavida era,
sua habilidade em inspirar os alunos para o maximo
de seus potenciais foi indiscutivelmente um fator
preponderante de seu sucesso. No livro The Memoirs
of Carl Flesch'?, Flesch, falando de Auer, mencio
na de forma reservada o fato de gue na Russia, to
dos os estudantes talentosos congregaram-seem St.
Petesburg, o centro musical da Rassia de entao,
onde Auer mantinha o posto mais importante, Profes
sor de Violino do Conservatdrio Imperial. Flesch
observa também que o nivel técnico da execugao de
violino sempre foi bastante alto na Rassia, o que

consequentemente dava a Auer um nivel extraordina

riamente alto de alunos com os quais podia trabalhar.
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Embora isto sugira uma ponta sutil de inveja, bor
dejando a critica, Flesch, que & geralmente critI
co da maioria dos colegas violinistas nas Memoirslz
paga um tributo elevado 3 estatura de Auer como
um extraordinario professor. A listagem dos alu
nos famosos do proprio Flesch incluiHenrykSzeryn;
Szymon Goldberg, Max Rostal, Henri Temianska, Ida
Haendel, Ginnette Neveu, Ricardo Odnoposoff e
Bronislaw Gimpel.

Ivan Galamian nasceu na Pérsia em 1906, estu
dou violino em Moscou, e mais tarde com Lucie;
Capet em Paris. Veio para os Estados Unidos em
1930 e ensina na Juilliard School of Music e no
Curtis Institute of Music ha muitos anos. E prova
velmente o professor de violino mais prestigiad;
dos Estados Unidos de hoje, e seu ensino & conside
rado dos mais completos, (especialmente em termo;
de preparagao técnica) assim como convencional no
sentido de que nao introduziu qualquer inovacao ra
dical na técnica violinistica. Ele €, contudo, u;
profundo conhecedor de todos os desenvolvimentos
evolutivos que vem ocorrendo. Seu livro, Principles
of Violin Playing and Teaching'*, foi na verdade
escrito por Elizabeth A.H. Green da Universidade de
Michigan, em colaboracao estreita com Galamian. Um
livro altamente refinado e bem escrito; um traba
lho altamente valioso para a literatura contemporg
nea da pedagogia do violino. Muitos dos jovens co;
certistas de hoje foram estudantes da "Escola" d;
Galamian, o que implica numa mencao a Dorothy De
Lay, que atuou como professora assistente de Galamian
por muitos anos. Ela agora & uma professora inde
pendente e recebeu o Prémio da Associagao Americ;
na de Professores de Cordas (4dmerican String Teache;
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Association) em 1975. Uma caracteristica distinti
va do ensino de Galamian & o acesso altamente or
ganizado ao desenvolvimento técnico total de seus
alunos. Isto & particularmente evidente nos casos
em que ele guiou o desenvolvimento dos alunos des
de muito cedo, como aconteceu com Michael Rabin.
Ele enfatiza um conhecimento sélido da literatura
standafd de Estudos (Kreutzer, Gavaniés, Dont,
Wieniawski) incluindo muitos dos que envolvem nume
rosas variagdes. O Contemporary Violin Technique'

de Galamian dedica énfase especial ao"Scale System".

0 espirito de disciplina e devogdo ao estudo
& considerado como uma pré-condigao por Galamian,
incluindo uma média de cinco ou seis horas de estu
do por dia. Entre seus estudantes mais conhecidos
figuram: James Buswell, Yong Uck Kim, Jaime Laredo,

Michael Rabin, Pinchas Zukerman e Itzhak Perlman.

-

O Dr. D.C. Dounis (1893-1954) & considerado
por muitos como um dos mais importantes professo
res do século XX, e num certo sentido, herdou o le
gado deixado por Flesch. Habilitado como violinis
ta e médico, escreveu varios estudos (para  violi
nistas) enfatizando a independéncia de todos os mo
vimentos fisicos envolvidos na execugao do violing
concebidos como movimentos coordenados e interrela

cionados.

HA varios anos atrds, quando estava no corpo
docente da Universidade do Texas, Austin, tlve uma
série de extensas conversagoes com meu bom amigo e

colega George Neikrug, um brilhante pedagogo, ce

lista, ex—aluno e assistente de Dounis, com rela

¢ao aos principios do enfoque pedagdgico deste. Mui

tos dos alunos de Dounis estavam bem estabelecidos
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profissionalmente e além de violinistas haviam
pianistas, violoncelistas e outros. Seu trabalho
com eles muitas vezes nao tinha relagio com a
construgao técnica sendo dirigido para o diagnosti
co e remogao de obsticulos, ou bloqueios, e um fun
cionamento mais eficiente em termos fisioldgicosba
sicos. Neikrug lembrou que Dounis tinha um senti
do incrivelmente desenvolvido de observagdo de ca
da faceta dos movimentos fisicos de uma pessoa, o
que permitia que analizasse os processos fisioldgi
cos mais eficientes para qualquer funcio especifi
ca. Com esta capacidade extremamente desenvolvida,
Dounis podia diagnosticar imediatamente, qualquer
recurso fisico anti-produtivo. Na cobertura que
realizou para o dmerican String Teacher, em comemo
ragao do 209 aniversirio de morte de Dounis, Louis
Kievman escreveu sobre sua experiéncia como aluno
deste pedagogo:

Uma aula tipica era dada em intervalos men

sais e cada aula durava de 3 a 6 horas, com
uma revisao de 1 hora de duragao uma semana

depo1s da aula principal. O proposito da
'revisao" era assegurar que o aluno havia
entendido o material da aula. Cada sessao
comegava com a execugao de repertorio inclu
indo var1as obras contrastantes. "Tomar apon
tamentos'" era uma parte essencial da estru

tura da aula, conforme se verifica pelo rela
torio seguinte, de uma aula realizada:

Executou a Primeira Suite opara Violino-solo
de Bach e o 139 Capricho de Paganini, o que,
com discussao sobre 1nterpretagao ocupou apro
ximadamente uma hora e meia. Depois disso, a
parte téecnica da ligao que incluiu discussio

sobre Posigao do Arco... Exercicios silencio
sos de Arco... Movimento do Arco... Legato.,.
Détache... Ataque... Acordes... Vibrato. <.

Exercicios especificos para amao esquerda...

Independencla... Mudanga de Posigao e Pizzicato
de mao esquerda.
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Cada assunto era discutido em profundidade e
tal era o interesse gerado e a apllcagao men
tal requerida, que o aluno nao percebia apas
sagem do tempo nem se fatigava. Visitou Log

dres, Paris, Berlim, Atenas, Nova Iorque e
: - :

Los Angeles onde ensinou por periodos de seis

meses a um ano em cada lugar. Todos os alu

nos deviam matricular-se por um periodo mini
mo de seis meses e dentre os que _ estudaram
com ele haviam muitos com reputagao interna
cional.

Durante sua vida, seus detratores espalhavam
boatos sobre ele, alguem chegando adizer que
hipnotizava os alunos. Por outro lado, estu
dantes entusiasmados, notando progresso mes
mo depois de apenas uma aula, inocentemente
contribuiram para essas historias.

Se dizer para motivar o Sautille a partir da
mao enquanto o brago se move apenas de forma
reflexa & hipnotismo, entao eles foram hipno
tizados. E se, dizer para usar o brago no
Spiccato lento com a mao movendo de forma re
flexa era hipnotismo, entao que o seja. O fa
to @ que Dounis podia indicar o ponto de mo
tivagao e a dlregao de todos os movimentos
conduzindo nao so ao entendimento mas também
a um sentimento imediato de 11berd§de. Pos
sivelmente por causa de sua formagao médica
e obviamente por causa de seu genio criativo,
ele era capaz de demonstrar um alto grau de
conhecimento da estrutura do corpo humano.
Chamava a atengao para o fato de que as arti
culagoes do pulso, excetuando-se os casos.de
doenga,se usadas de forma apropriada, poderiam
permitir boa performance mesmo em idade avan
gada.

Seu treinamento medico incluiu neurologia e
pSLqulatrla e usava ambas para ilustrar seu
ensino, Ele colocava questoes de tal forma
que o aluno podia suprir a resposta e ainda
achar que ele proprio a haviaencontradoLSgu
metodo de iniciar cada aula com repertério
tinha um objetivo duplo. Testava a habilida
de de execugao do aluno e ao mesmo tempo mos
trava suas qualidades e fraquezas tecnicas’.
Automaticamente, essa 1nformagao tornava-se
a base para o trabalho técnico que se seguia.
Ele ensinava que deve—se cantar sempre sejaem re
pertorio ou em exercicios. Musicalidade e Vl
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brato eram desenvolvidos por exercicios pois
Dounis acreditava que a pratica isolada era
contra-produtiva. As arcadas eram efetuadas
com mudangas de cordas; os exercicios de mao
esquerda eram executados ascendente e descen
dentemente nas cordas. Uma olhada em "Artist's
Techinique" ilustrara esse assunto.

Dr. Dounis nao requ1s1tava seus proprlos 14
vros nas aulas, pois a enfase recala sempre
sobre o "como" e nao sobre "o que" Os alunos
muitas vezes nao percebiam seus propr1os de
feitos, pois ele falava em termos positivos
nunca na negatlva. Seus alunos muitas vezes
criavam confusao por causa do enfoque dife
rente utilizado para exercicios semelhantes’
Um tocava de uma certa forma enquanto outro
realizava o mesmo de forma diferente, sem sa
berem ambos que haviam recebido orientacgao
corretiva. Este metodo pedagogico foi eleva
do a uma arte por Dr., Dounis. Ele nunca per
dia o interesse por um aluno e mesmo dep01s
de ja haver interrompido as aulas por muito
tempo podia-se enviar partituras para obter
dedilhados e arcadas. Ele dominava diversas
linguas e era um estudante no sentido verda
deiro desta palavra. Seria possivel gastar
toda uma vida para praticar cada varlagao de
cada exerc1c1o dos seus livros, o queele cer
tamente nao aprovaria. Teria dito, "se e fa
cilmente realizivel sem atengao mental entao
descon51dere -a e prossiga para a proxima coi
sa"

0 relatorio de royalty referente a 1973, mos
tra que as vendas de Artist's Techznuque sao
as maiores ja registradas. Isto ilustra o
crescente interesse em seu trabalho e atesta
a forga de suas ideias., Com excegaodeum 1li
vro sobre viola, todos os seus trabalhos fg
ram escritos para o violino embora seus alu
nos incluissem violinistas, v1ollstas, cells
tas, contra-baixistas, trompistas e plan1s
tas. Eles encontram-se em todos os estratos
da vida musical pelo mundo afora e todos con
cordarao que este era um dos poucos Mestres
desse seculo. Sua contrlbulgao para a peda
gogia da execugao € incalculavel.

Ja que Dounis n3o escreveu uma exposicao de

suas idéias em relagdo i pedagogia do violino além
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do seu extenso material técnico, o livro de Valborg
Leland The Dounis Principles of Violin Playing'’ @&
um dos trabalhos disponiveis usados para aborda-
las. Artistas famosos que estudaram com Dounis in
cluem Charles Libove, Stuart Canin, Abraham Chavez
Jr., David Nadien, Broadus Erle, Joseph Silverstein,
William Primrose, Leslie Parnas e Claus Adam.

Paul Rolland, violinista-pedagogo conhecido
internacionalmente, estd engajado em pesquisa peda
gbgica além de atividades de ensino ha muitos anos.
Seu envolvimento recente como Diretor do Projeto
de Pesquisa em Cordas (String Research Project) da
Universidade de Illinois, iniciado em 1966, culmi
nou numa série de filmes pedagdgicos, atividades
de oficina e um novo livro em colaboragao comMarla
Mutschler, The teaching of Action inString Playing.'®
Embora o livro seja orientado primordialmente para
instrucdo de iniciantes, ele incorpora principios
basicos do sofisticado conhecimento contemporaneo
referente ao uso eficiente do corpo na execugao de
instrumentos de cordas. Um trabalho prévio, Bastc

!9 & extraordinariamen

Principles of Violin Playing
te compacto e bem escrito, incorporando os melho
res valores da pedagogia contemporanea do violino.
Rolland nasceu na Hungria e graduou-se na Academia
Franz Liszt em Budapeste onde estudou com Imre
Waldbauer. Ensinou violino na Universidade de Iowa
por muitos anos antes de aceitar o cargo na Univ.
de Illinois em 1946. £ membro fundador e ex-presi
dente da Associacao Americana de Professoresde Cor
das (American String Teacher Association) e foi edi
tor do periddico American String Teacher por dez

anos.
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Existe um nimero de trabalhos recentes sobre
pedagogia do violino assim como fisiologia da exe
cugdo gque sdo de grande interesse e altamente reco
mendaveis para estudo posterior:

Applebaum, Samuel and Sada. WZth the Artists,John
Markert & Co., New York, 1955.

— The Way They Play, Book I, Paganiniana
Publications, Neptune, N.J., 1972,

. The Way They Play, Book 11, Paganiniana
Publications, Neptune, N.J., 1974,

Havas, Kato. A New Approach to Violin Playing,
Bosworth & Co., London, 1961.

= 'The Twelve Lesson Course in a New Approach
to Violin Playing. Bosworth & Co.,London, 1964,

T . The Violin and I, Bosworth & Co., London,

-. Stage Fright; Its Causes and Cures, with
Special Reference to Violin Playing. Bosworth
& Co., London, 1973,

Hodgsonf Percival. Motion Study and Violin Bowing,
American String Teachers Association, Urbana,
I11., 1958 (originally published in England in
19314 ),

Menu@in, Yehudi. SZx Lessons with Menuhin, The
Viking Press, New York, 1972,

Neumanu, Frederick. Violin Left Hand Technique,
American String Teachers Association, Urbana
I11., 1969.

Polnauer, Frederick F., and Norton Marks. Senso-

Motor Study and its Application to Violin

Playing, American String Teachers Association,
Urbana, Ill., 1964,

Szende, Otto, and Mihaly Nemessuri. The Physiology

of Violin Playing, Collet's Publishers, Ltd.,
London, 1971.

Whone, Herbert. The Simplicity of Playing the
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Violin, Drake Publishers, New York, 1972.

Muitos dos trabalhos acima mencionados foram
considerados para inclusao neste Estudo Comparati
vo, mas nao foram adotados por uma ou outra razao.
Embora bastante informativo, o livro de Szende The
Physiology of Violin Playing (A Fisiologia de Exe
cugao do Violino) & precisamente o que o titulo in
dica e ndo & devotado 3 Pedagogia. O de Polnauer
Senso-Motor Study and its Application to Violin
Playing incorpora um breve levantamento historico
da técnica violinistica e das "escolas". £ também
o dnico trabalho disponivel que contém uma  tradu
¢ao para o inglés de trechos dolivrode Steinhausen
Die Physiologie der Bogenfilhrung.?® Contudo, & vol
tado primordialmente para a analise fisioldgica e
nao para a pedagdgica. O de Hodgson Motion Study
and Violin Bowing & um trabalho extraordinario e
altamente recomendavel. Seu interesse basico con
tudo & com a formulagdo de conceitos gerais do mo
vimento de arco. As segbes dedicadas 3s técnicas
de arco especificas ndo foram utilizadas pois ou
tras excelentes descrigoes eram apresentadas pelos
autores enfocados neste trabalho. Os trés 1livros
de Applebaum (With The Artists,e The Way They Play,
Livros I e II), embora interessantes e informati
vos, nao sdao suficientemente abrangentes pela pré
pria natureza informal de entrevistas, aplicaveis
numa comparagao organizada das "escolas" de execu
gado violinistica, muito embora haja numerosas ob
servagoes de grande valor. Os enfoques técnicos
dos trabalhos de Havas, particularmente The Twelve
Lesson Course; Menuhin, Six Lessons; e Whone, The
Simplicity of Playing The Violin; embora bastante
individuais, mantém uma estreita conexdo entre si.
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A maioria dos principios gerais de eficidncia fisi
ca incorporada por cada autor estio presentes n;
livro de Rolland Basic Principles of Violin Playing?’,
Foi portanto uma decisio editorial, tentando man
ter dentro de limites razodveis este trabalho, ;
incorporagdo do livro de Rolland como representan
te da escola do pensamento que os autores acim;
mencionados esposam. J3 o livro de Neumann Violin
Left Hand Technique que foi uma fonte valiosa de
referéncia para minha (propria) pesquisa, n3o se
prestava, pela prdpria natureza de sua composig¢do
para inclusao na organizag3o deste trabalho.
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CIDADEZINHA QUALQUER: POESIA E MUSICA I*
ANALISE DAS CANGOES DE GUERRA PEIXE

E ERNST WIDMER SOBRE UM POEMA DE

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Saloméa Gandelman

* Dissertagao apresentada pela autora a Coordena
gao de Pos-Graduagao em Comunicagao, Curso de
Mestrado em Comunicagao da Universidade Fede
ral do Rio de Janeiro.

Bera publicada atraves de uma serie de tres ar
tigos.

SINOPSE

A relagao poesia/musica em duas cangoes sobre
o mesmo poema. Delineamento de semelhangas e
diferengas. Busca de relagoes com o poema.
Cada cangao, uma diferente leitura das oposi
goes existentes no interior do poema. -

**Compreender significa reconhecer relagoes,
ver o distinto como caso particular de algo
mais geral.

Werner Heisenberg*#*

ABSTRACT

ART.

The Author has focused on two songs to inves
tigate the relations between poetic and
musical language and, implicitly, the

012, Salvador: 25-59, dez. 1984



26

virtualities of the musical sign.

The poem "Any little town" was chosen since,
being used in both songs, it allowed for an
interdiscursive analysis to be made.Further-
more, its author, Carlos Drummond de Andrade,
has the largest number of poems put to music
among the corpus examined.

The analysis of the linguistic marks put in
evidence the web of relations - of a semantic
nature - woven between poem and muisc; 1.k
also brought out the differences between the
songs. Though both create an "image" of
monotony, Guerra Peixe's 1is mimetic in
relation to the poem, while Widmer's 1is an
extrapolation toward the abstract. They also
differ in the way they approach the poem,
each one stressing one of the polarities of
the various oppositions found in its interior:
temporal/atemporal, ephemeral/permanent,
provincial/universal, prosaic/poetic and playful/
mythical, confirming the tendencies that cha
racterize Guerra Peixe and Widmer,respectively,
nationalistic and universalistic.

RESUMO

ART.

Nesta pesquisa investigam-se as relagoes en
tre as linguagens poetica e musical e, implTl
citamente, as virtualidades do signo musical.

Escolheu-se o poema "Cidadezinha Qualquer"
que, por ser texto gerador de duas cangSes,
tornou possivel uma analise interdiscursiva.
Acresce ainda ser seu autor, Carlos Drummond
de Andrade, o mais musicado dos poetas no
corpus examinado.

A analise das marcas linguisticas colocou em
evidencia a rede de relagoes-de natureza se
mantica - tecida entre pdema e musica permi
tindo, tambem, indicar os aspectos em que as
cancoes se diferenciam. Apesar de ambas cons
truirem uma "imagem" de monotonia,a de Guerra
Peixe e mimetica em relacao ao poema e a de
Widmer, uma extrapolacao no sentido do abstra
to. Distinguem-se ainda pelo modo como se
aproximam do poema, cada uma enfatizando um
dos polos das diversas oposigoes observaveis
em seu interior: temporal/atemporal, efeme
ro/permanente, provinciano/universal, prosaz
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co/poetico e ludico/mitico, confirmando-se
as tendencias nacionalistas e universalistas
predominantes em Guerra Peixe e Widmer,

: res
pectivamente. =
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INTRODUGZO

Ao realizar, em 1973, um ciclo de conferénci
as na Universidade de Harvard, Leonard Bernstein
levanta questoes a respeito dos caminhos e desti
no da misica no século XX. Ao pesquisar as linhas
de desenvolvimento da linguagem musical e os funda
mentos estéticos e filosdficos a elas subjacentes

vai buscar analogias e subsidios na linguistica.

Atuando em campo totalmente diverso, Eliseo
Verdn, apds exame e analise exaustivos de velculos
de comunicagao de massa ditos burgueses e popula
res, estabelece alguns tipos basicos de relagdes

mais comumente observaveis entre texto e imagem.

Da tomada de contacto com Bernstein e Veron
resultou a presente proposta, em campo interdisci
plinar, de busca de, possiveis relacoes entre as
linguagens poética e musical, ainda mais que, <o
muns a ambas, existem alguns aspectos que as apro
ximam nos planos da materialidade (sonoridades e

ritmo) e do impulso gerador (a metafora).

Dante, resumindo toda a tradigao medieval,
definia a poesia como "ficgdo retdrica musicalmen

te composta".'

para Ezra Pound, entre as trés modalidades
complementares e interpenetradas da operagaoc poé
tica, logopéia, fanopéia e melopéia, esta Gltima
& "aquela em gque as palavras sao impregnadas de
uma propriedade musical (som e ritmo) que orienta
o seu significado".”

Em seu livro Essays on Music Alfred Einstein
considera a cambinagao da palavra com O som de al
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tura determinada uma unidade problematica e comple
xa. Se, por um lado, a pura emogao, cComo a expres
sa nos lamentos flnebres de povos primitivos,pode
ser enfraquecida pela inclusdo da palavra(por sua
natureza convencional), por outro, é impensavel o
mais abstrato ou subjetivo dos discrusos sem sua
verbalizaga® manifesta pela voz, em um fluxo com

contornos ritmicos e melddicos.

Misica e palavra sempre estiveram ligadas,
brotando juntas, como nos primordios da mousike
dos gregos, ou numa relagao de subordinacao ou de
equivaléncia, quando ja separadas, como comprovam
mais do que eloglientemente, o cantochao, a polifo
nia da Idade Média e da Renascenga, a Opera, a ma
sica de Igreja e a abundante literatura dos lzieder,
sem falar da cangdo folcldrica ou popular.

Segundo Mikel Dufrenne, d medida em que a ma
sica classica ocidental determinava sua matéria,
rompia o pacto original com a fala e impunha a voz
estabelecer-se sobre notas: as inflexoes segundo
as quais ela oscila em torno de um fonema e o mo
vimento natural da fonagdo sao substituidos, res
pectivamente, pelas modulagdes que fazem a passa
gem de uma nota I outra e pelo tempo escandido pe

lo compasso,

No canto gregoriano e na misica bizantina,
voz falada e voz cantada talvez nao se opusessem
tdo nitidamente, o mesmo se chservando na atuali
dade, no Sprechpesange — fala cantada ou canto fa
lado.

Como confirma Boulez,

o canto implica numa transposigao das sonori
dades do poema para intervalos e ritmica que
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se afastam fundamentalmente dos intervalos e
da ritmica falados; n3o se trata de dicgao
ampliada, mas de transmutagao e, convenha
mos, de esquartejamento do poema,3

respeitando-se, naturalmente, algumas regras cuja

inobservincia pode desfiguria-lo.
E, mais uma vez, Dufrenne guem afirma:

Com efeito, quando um poema e musicado,a voz
falada se eclipsa diante _da voz cantada, o
canto comanda a fala e nao se 1mporta em con
traria-la ou altera-la, 0 maior nUmero das
ve.es, essa subord1nagao e tal, que o texto
e apenas um pretexto e o ouv1nte nisso nao
se engana (...) Ele suscita no ouvinte o es
tado ao qual a musica quer induzi-lo; ele o
prepara a ouvir o que a mu31ca tem por missao
dizer-lhe. Contudo, o musico pode, lgualmeg
te, querer servir ao texto, sem chegar a fa
zer da mus1ca um pretexto. A fidelidade ao
texto, porem, nao obriga nem a criar para
ele um cenario musical mais ou menos neutro
e, na certa, arbltrarlo, nem a substituir por
aproximagao das modulagoes vocals, o rigot
das modulagoes musicais. Ela nao requer, mui
to menos, que se transmude a verdade poetlca
em verdade musical, que se diga com os melos
da misica o que a poe51a disse com seus pro
prios meios (...). As palavras, no entanto,
perdem sua fisionomia sonora e nao estao pre
sentes senao pela significagao que continu
am levando em si, Elas retornam a prosa, e
€ a misica que usurpa a fung2o poética.

Corroborando esses pontos de vista,diz Boulez:

Se escolho um poema para dele fazer o ponto
de partlda de uma elaboragao que tecera ara
bescos a sua volta, se escolho o poema para
instaura-lo fonte de irrigagao de minha mu51
ca e criar, deste fato, uma amalgama em que
0 poema se encontra "centro e ausencia' do
corpo sonoro, nao posso, entio, limitar-me
unicamente as relagoes afetivas que se mantem
entre as duas entidades; um tecido de conjun
¢oes se impoce que, entre outras, comporta as
relagoes afetlvas, mas engloba, alem disso,
todos os mecanismos do poema, desde a pura
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sonoridade ate sua ordenacgao inteligente.®

Schoenberg vai mais longe, considerando ingé
nua a idéia de paralelismo entre alguns niveis da
composigdo musical e certas circunstancias do poe
ma; se, aparentemente, os efeitos podenlparecer'con
trarios ou desconectados, diz ele, o sentido deve

ser buscado em outras motivagoes.

Por outro lado, nao se pode deixar de levar
em conta que o "icdnico" - representacdo que mantém
com o objeto uma relagdo de semelhanga - por sua
natureza cultural, & passivel de algumas interpre
tagdes, elas préprias sujeitas a modificagoes ao
longo do tempo.

A propésito de seus critérios para escolha
dos poemas que virdo eventualmente a musicar e da
natureza das relagdes tecidas entre poema e musica,
os depoimentos de dois compositores brasileiros da
atualidade, por seu particular interesse, sao, a se
guir, transcritos. -

De Ernst Widmer:

Topo em textos, tropegco em poemas, lembro mo
tos, lemas, 1nvento temas.., ha textos qug
carrego comigo e nao consigo por em mu51ca,
como aquele do Drummond de Andrade: um "boi
ve os homens" - estou na quarta tentativa e
fIaPAS\O, no entanto parece-me que todas as
mlnhas pPegas expressam justamente como um boi
ve a gente..,

Freqlentemente tenho a misica e vou i cata de
le tra (por exemplo "Festa no brejo" -C.D.A.)
mas as vezes nao acho, entao fago o texto eu
mesmo (como em "Rumos" » opus 72, ou no recen
te "Gira estrela), mas normalmente parto de
um poema, geralmente de conteldo filosofico
ou metaflslco raramente um que esteja cen
trado no "eu' -

Wi
0 "Ciclo de morfoses", por exemplo, abrange
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varias pegas instrumentais e tem, no seu cen
tro, o que intitulei de "Incerto nexo" (deR.

Reis - Fernando Pessoa).

Gosto de misturar varlas llnguas. latim, fran
ces, ingles, portugues, sui¢o como em ",.T
Ora ...", no "Trilema", na "Antifona", em "M2

mae maquina", de J. de Lima).

Tenho trés autores prediletos em cujos poemas
a misica (re)aparece subjacente: Silja Wal
ter, Jorge de Lima, Carlos Drummond de Andra
de.

Embora adore fazer melodias com texto, detes
to melismas; antes disseco como '"a-v-e-m-a-
r-i-a", opus 34, que parece um mosaico bi
zantino (cada vogal tem seu intervalo), uma
prece extatica.

De Bruno Kiefer:

Na musica tradicional para canto a wuma ou
mais vozes, ha, basicamente, tres tipos dere
lagoes entre texto e miusica:

1) o texto e apenas o pretexto para o canto;
se houvesse mudanga de texto, ritmicamente
adequada, praticamente nada aconteceria alem
desta mudanga;

2) a musica desenvolve e intensifica o afeto
basico do texto ou de partes;

3) a musica e declamagao do texto,seguindo-o
quase palavra por palavra, empobtecendo se,
Claro, em qualquer um dos casos supoe se que
ha]a um minimo de ajuste entre o ritmo da mu
sica e o do texto.

De minha parte, sou adepto do segundo tipo
de relagao, pols € o que permite estabelecer
uma v1ncu1agao com ©O texto, ou, talvez melhor,
permite fazer brotar a musica do texto sem
prejudicar o seu livre desenvolvimento.

E a escolha de um texto? Acho dificil dizer
como procedo. Certo e que procuro bastante,
as vezes durante dias, guiado, geralmente,por
uma vaga intuigao do que tenho em mira. Fre
qlentemente, ao encontrar o poema, tenho a
sensagao: e isto que estava procurando. De
qualquer modo, enquanto procuro, elimino - as
vezes com pesar - textos pedregosos demais
para prop1c1arem uma fluencia r1tm1caquecor
responda ao meu modo de ser. Fluencia rlt
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mica? Sim, porem algo a mais. Certa quali
dade dos afetos latentes ou explicitos. Sem
davida! Poesia demasiadamente metafisica nao
me incita a musica-la. Agora, precisar me
lhor essa qualidade que - fora o sentldo ge
ral do poema - me incita a musica-lo & coisa
que nao consigo fazer. Pretender teorizar
algo que funciona de um modo inconsciente e
global, dividir o que € uno, seria, de resto,
uma tarefa sem sentido.

Pelo eprSto, na 1nterpretagao das minhas pe
¢as vocais, os interpretes devem ler cu1dado
samente os textos,’

A busca de relagoes entre as duas linguagens
materializou-se, neste trabalho, no estudo da can
g¢do, mais particularmente da cancao de composito;
brasileiro, para voz solista com acompanhamento de
piano, sobre texto poético ja existente (também de
poeta nacional) escolhido pelo compositor, ou seja,
da cangao "artistica", aqui considerada como produ
to cultural destinado 3 fruigdo estética (o que nS;
significa, absolutamente, que a cangao com outra:

fungoes nao possa ser do mais elevado padrido artis
tico) .

No livro The Composer's Voice, E.T. Cone es
tuda a obra para voz (ou vozes) dos mais diverso;
géneros, sob um enfoque muito interessante. Segun
do ele, o poeta assume sempre um papel (ou papéis),
a "persona poética", até podendo acontecer que esta

"persona" seja uma versdao do préprio poeta.

Na cangdo, o compositor nao trabalha com o
poema, mas com a leitura que dele faz. Apropria-
se desta, que passa a ser um componente de uma nova
criagao. O poema perde sua independéncia, pois &
modificado pela linha vocal que, por sua vez, de
manda completamento através da parte instrumental?
que a prepara e comenta, colocando-a em um contex
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to maior. Esse processo envolve modificagoces nos
aspectos ritmicos e fonéticos do poema, as vezes,

até mesmo de seu contelido poético e dramatico.

O compositor fala, pois, por intermédio da
"persona musical", que assume um duplo aspecto:
acompanhamento, mensagem direta, nao mediatizada
pela palavra; e linha vocal, em que a "persona",fa
lando através do personagem dramatico, se expressa
de maneira mais explicita, pela via da misica e da

palavra.

Para a autora deste trabalho, a cangEo confi
gura-se como o lugar da tensdao entre o (verbalmen
te) dizivel - o poema - e o (verbalmente)indizivel
- a parte musical; tensao entre uma forga que ten
de a restringir e outra que tende a abrir o senti
do, na qual o sujeito se faz mais presente. Tensao
em que as partes reciprocamente se impregnam, numa

busca, sempre renovada, de "completitude".

Por meio da analise das partes geradoras da
cangao - poema e sua face musical - pretendeu-se
nao sb delinear as correlagoes entre ambas, como
ainda, através de cada uma delas, aprofundar a com
preensao da outra, langando uma ponte entre os meca

nismos da comunicagao verbal e nao-verbal.

O presente estudo partiu da anilise das mar
cas linguisticas das obras selecionadas, sem estabe
lecer, de inicio, conexoes com suas condigCes soci
ais de produgdo. As interpretagGes aqui propostas
tém um sentido restrito aos seus contextos; podem
estar relacionadas 3s caracteristicas estilisticas
de cada um de seus autores, o que nao as invalida,
uma vez que essas caracteristicas se reinvestem de
novos sentidos a cada novo emprego.
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A seguir colocaram-se outras questdes: que
cangoes escolher? Como? Por qué?

A andlise da coluna "Consultdrio Sentimental”
da revista Capricho e de sua transformagaoc, ao longo
dos anos, realizada durante um curso na disciplina
Teoria e Sistemas de Significacdo (do Mestrado da
Escola de Comunicagéo da UFRJ), despertou a idéia
do estudo da cangao de amor erudita brasileira da
Gltima década, na qual aparecessem novos signos mu
sicais. A hipétese foi logo descartada pela sim

ples razdo da inexisténcia desse tipo de cangao.

O exame de um vasto corpus com mais de qui
nhentos trabalhos para voz e piano, compostos en
tre 1921 e 1982, permitiu localizar nos "Quatro
Poemas opus Nada" de Jamary Oliveira, escritos em
1968, sobre poesia de Antonio Brasileiro, o emprego
de um novo signo musical, o cluster (sobreposicao
de conjungGes), até entiao usado em obras do reper
torio pianistico.

Tomando-se, pois, como referéncia, o ano de
1968, as cancgoes podem, de um modo geral, ser reuni
das em trés grandes grupos: um primeiro, compreen
dendo as cangodes escritas em linguagem musical con
vencional com poética convencional, abrange a mai
or parte do repertdério, recobrindo um campo hetero
géneo quanto is propostas estéticas; um segundo, bem
menos numeroso, reune cangoes ou linguagem musi
cal nao convencional, ou em que novos signos musi
cais e os ja institucionalizados se misturam, com
poética convencional; finalmente um terceiro alia

linguagens musicais e poética n3o-convencionais.

O termo "convencional" & agqui empregado em
sentido o mais abrangente possivel. Considerou-se
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nao-convencional a produgao poética em gue "as no
¢Oes tradicionais como principio-meio-fim, silogis
mo, verso, tendem a desaparecer e ser superadas por
uma organizagdo poético-gestaltiana, poétice-musi
cal e poético-ideogramica da estrutura"® e a musi
cal cuja notagdo utiliza signos novos que demandam

"bula" para serem decodificados.

Ainda dentro dos trés grandes grupos de can
¢oes, cabe uma outra distingdo: levando-se em con
ta a natureza do contetdo poético ou do texto musi
cal (sua ritmica, melddica ou contexto harmdnico),
as cangoes podem ser de cunho predominantemente na
cionalista, relacionado com o homem brasileiro, sua
cultura, sua problemidtica existencial e sbcio-poll
tica, ou universalista, marcado por uma busca de
compartilhamento das tendéncias estéticas da atua
lidade, bem como pelo pensar dos problemas humanos
em termos gerais, sem localizd-los no espago ou no
tempo.

A vastidao e heterogeneidade do observado exi
giram, no entanto, gue nova delimitagao fosse fei
ta, procedendo-se, entao, ao estudo da preferéncia
dos compositores em relagao aos poetas. Um exame
estatistico do corpus mostrou serem, em ordem dg
crescente, Carlos Drummond de Andrade, Manuel Ban
deira, Cecilia Meirelles, Vinicius de Moraes, Ri
beiro Couto, Cassiano Ricardo e Suzana Campos, oOs
poetas mais musicados.

Tendo-se optado por Carlos Drummond de Andra
de, procedeu-se, em seguida, ao levantamento das
cangdes com seus poemas, todas elas situadas no
primeiro dos grupos ja referidos.

Sendo a relagao entre as linguagens poética
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e musical na cangao o objeto deste estudo, a esco
lha de um poema que tivesse sido musicado por dois
ou mais compositores pareceu oportuna, por permi
tir um estudo comparado capaz de revelar semelhan

cas e diferencgas significativas.

Finalmente, nessa terceira delimitagéo,foram
escolhidas as cangoes de Guerra Peixe e de Widmer
"Cidadezinha Qualquer", com poema do mes
mo nome, de Carlos Drummond de Andrade (de Alguma
Poesia - 1925-1930), escritas respectivamente em
1978 e 1964, cujos autores, do ponto de vista esté
tico, inclinam-se predominantemente, o primeiro,pa
ra o nacionalismo e o segundo, para o universalisg

mo.

0 fato de a cangao de Widmer ter sido escri
ta em 1964 nido parece relevante, pois & bem peque
na a diferenca em relagdo a 1968, ocasiao em que,
dentro do corpus examinado, aparece O novo signo

musical.

Apos a delimitagao e selecao do objeto, pas
sou-se ao problema da determinagdo dos indicadores
de analise que, naturalmente, forampensados em fun
¢cdo do proprio objeto. Tentou-se determinar os in
dicadores comuns 3 poesia e 3 misica e os especifi
cos a cada uma delas, propondo-se: ritmo, som, pon
tuagdo, morfo-sintaxe e semantica para o poema e
ritmo, melodia, harmonia, morfo-sintaxe e dindmica

e agbgica, para as cangoes.

Procedeu-se, em seguida, As analises propria
mente ditas, partindo-se da descricao das marcas
linguisticas para o delineamento das relagces ne
cessirias A interpretagao do sentido, quer dos even

tos poéticos, quer dos musicais, nos planos da pro
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dugdo e da recepgao.

Para maior clareza na observagao das semelhan
cas e diferengas entre as duas cangdes e entre es
tas e o0 poema, Ccriaram-se quadros em que-
cada um dos aspectos analisados das obras em
questao, até entdo tratados globalmente, foram des

dobrados.

O termo "aspectos" foi aqui empregadc no mes
mo sentido de "indicador" (seu desdobramento desve
la, pois, "aspectos" dos "aspectos") e como é en
tendido por Max Wehrli:

o carater unitario do estilo da obra, o sim

bolismo imanente de toda a estrutura de sig

nificados impede isolar partes, elementos ou
niveis; preferimos usar o termo '"aspectos™,
pois este indica que a obra, como um todo,per
dura e que o observador ve, em cada aspecto,
esse todo como transparente
ou definido no Novo Dicionario Aurélio: "cada um
dos lados por que uma coisa se apresenta aos nossos

-~ -~ - 1,’)
olhos ou a nossa observacgao: lado, face, angulo".

Finalmente, a partir de conclusoes extraidas
dos quadros comparativos, chegou-se ao delineamen
to das relagoes entre as linguagens poética e musi

cal nas cangoes estudadas.

Em vista da eventual possibilidade de ddvi
das quanto aos termos empregados nos quadros compa
rativos, parece oportuno um esclarecimento em rela

g¢ao a uns poucos deles.

"Ritmo" como aspecto do indicador "ritmo" po
de soar redundante. Mas o termo & comumente usado
em sentido amplo, referindo-se a todas as manifes
tagoes de organizagao temporal (como & o caso,quan
do se trata do indicador) e restrito, designando,
ART. 012, Salvador: 25-59, dez. 1984
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entac, configuragdes ou contornos resultantes da
"maneira" pela gual uma ou mais duragdes nao acen

tuadas se agrupam em torno de outra acentuvada.'!

"Tempo", por ser quase sempre associado ao
clima expressivo predominante na peca (allegro,
grave, agitato etc.), poderia também ser inserido
sob o indicador "dinamica e agdgica". A palavra
foi empregada nao s6 em tal acepgdo, mas ainda no
sentido de "velocidade de operagio do continuum,
governado pela velocidade do pulso regulador"ﬂzseg
tido que tem sua origem nas funcoes do corpo e da
mente humanos. "Estd relacionado com a velocidade
normal das batidas cardiacas, entre 60 e 80 por mi
nuto, nimeros a partir dos gquais se pensa em termos
de devagar ou rapido, pontos de partida de todo mo

vimente musical",!?

O termo "harmonia" & abrangente, aplicando-
se ndo sb ds estruturas tonais, mas, estensivamen
te, a "outros relacionamentos de sucessivas combi
naqﬁes verticais, incluindo contraponto, formas po
lifénicas menos organizadas e outros procedimentos
gque nao fazem uso das relagdes ou estruturas con

vencionais",!"

A observagdo do fluxo, ou seja, da estabili
dade, crescimento ou decréscimo do movimento (ati
vidade), em cada um dos planos, deve-se is implica

coes daquele com a propria forma.

E necessdrio levar-se em conta, porém, que a
separagao, para efeito de anilise, dos diversos as
pectos da composigao poética ou musical & meramen

te didatica. Todos se entrelagam e interdependem.

Finalmente, a partir das relagdes analisadas,

puderam ser inseridas algumas conclusdes a respeil

oy
to de sua natureza. el T

ART. 012, Salvador: 25-59, dez. 1984 /K 3+




40
2. O POEMA DE CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

CIDADEZINHA QUALQUER

Casas entre bananeiras
mulheres entre laranjeiras

pomar amor cantar.

Um homem vai devagar.
Um cachorro vai devagar.

Um burro vai devagar.
Devagar... as janelas olham

fta vida besta, meu Deus.

2.1 Ritmo

Sendo o ritmo das palavras subordinado ao ng
mero de silabas que as constituem e & acentuagao
que lhes & propria, estudaram-se as palavras, de
inicio, sob critério fonético-sintatico, como in

dica a tabela a seguir (n?e 1).

Tabela n? 1 - Classificagdo das palavras do poema

41

O nlmero entre parénteses corresponde ao na
mero real de palavras que, devido as repetigdes,
torna-se pouco significativo para este aspecto do
estudo. O nimero fora dos parénteses refere-se,

pois, ds palavras efetivamente diferentes.

A tabela revela um emprego marcante de voca
bulos curtos (63,3%) e paroxitonos (71,4%), estes
Ultimos predominantes na lingua portuguesa e obvia
mente mais comuns & fala cotidiana (a de uma cida
dezinha do interior). As palavras oxitonas {"po
mar", "amox", "cantar”, "devagar") e tonica ("Deus")
correspondem os momentos mais significativos do poe
ma: o resumo do retrato da cidade, a descrigao do
movimento, o vocativo; &s paroxitonas corresponde
a apresentacgao dos componentes da paisagem natural

e construida.

A escansao acentual do poema permite classi

ficar os metros como indica a tabela no 2.

Tabela n? 2 - Metros do poema

Quanto ao n? Quanto 3 acentuagdo tdnica Total
de silabas Silca o
Atonas mtcx_xi parox. | proparox.

monossilabicas 3(8) 1 4(9)
dissilabicas 3 8(9) 11(12)
trissilabicas 1(4) 3 47
tetrassilabicas 2 2
Total 3(8) 5(8) 13(14) 21(30)

. Ritmo dos NQ de silabas

Ritmo das palavras v Pl
troqueu troqueu anapesto le?7 7
anfibraco troqueu anapesto 2e8 8
iambo iambo iambo 2,4e6 6
iambo iambo anapesto 2e7 7
anapesto iambo anapesto 3es8 8
iambo iambo anapesto 2e7 7
anapesto anapesto iambo 3e8 8
troqueu troqueu troqueu iambo 1,5e 8 8
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O ritmo das palavras & determinado pela posi
¢3o da silaba sobre a gual recai o acento: inicial
(troqueu ou datilo), intermediaria (anfibraco) ou
final (iambo ou anapesto). O ritmo do verso depen
de de seus acentos preponderantes, ou seja, da 1lo
calizacdo das silabas sobre as quais incidem os mo

mentos de maior énfase na acentuagao.

Os diferentes ritmos ocorrem com freqgtlencia

variada, como demonstra a tabela que se segue (n? 3).

Tabela n? 3 - Freqliéncia de ritmos

Tipo de ritmo Fregliéncia
troqueu
anapesto
anfibraco
iambo 10
TOTAL eeoeevseccnnce 25

Coerente com a proposta modernista de irregu
laridade métrica, de anisossilabismo, O poema apre
senta, no entanto, versos que poderiam ser conside
rados como variagdo da redondilha. Além dos versos
1, 4 e 6, que sao, efetivamente, heptassilabos, os
outros tém ora seis silabas métricas (verso 3), ora
oito (versos 2, 5, 7 e 8).

0 verso 3 da primeira estrofe sofre uma redu
g¢do de seu nimero de silabas (de 7 para 6) euma ma
danca quanto 3 localizacao das silabas fortes. As
alteragoes realgam o verso, sintese dos dois ante
riores, constituido por dois substantivos ("pomar",

"amor") e um verbo substantivado ("cantar").

Dos versos de oito silabas, o 2 e o 5 até po
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deriam ser lidos como redondilhas maiores se se pro
cedesse a uma anacruse ("palavra tirada da lingua
gem musical, & uma silaba excedente, anteposta 3
silaba inicial do verso, a qual nao se leva em con

sideragdo na escansdo desse verso™"!9) .

As duas Ultimas estrofes crescem quanto ao nd
mero de silabas, passando de sete para oito, uma
vez que a terceira & uma adjuncido ideativa das du
as anteriores, na qual o poeta observa o meio ambi
ente e como se relacionam seus habitantes; a quarta,
contrastando com as anteriores (um retrato, o quan
to possivel, neutro e objetivo da vida interiorana)
€ o momento da subjetividade critica, da interfe
réncia explicita do eu-lirico. Uma mudancga de for

ma e contetdo ocorre simultaneamente.
2.2 Som e melodia

Na primeira estrofe observa-se uma incidén
cia de consoantes constritivas /s/, /1/, /x/, que
ligam os elementos do retrato da cidadezinha e pro
duzem, ao mesmo tempo, um efeito de prolongamento,
sugestdo sonora do ritmo arrastado da vida do inte
rior. Tal efeito & simultaneamente modificado e
mantido, no terceiro verso, pelo emprego de conso
antes oclusivas /p/, /k/, que salientam as pala
vras-resumo, e da vibrante /r/, que as unifica so

noramente.

Em cada um dos versos da segunda estrofe, o
emprego da oclusiva linguodental sonora /47 inter
rompe a continuidade dos fonemas constritivos ante
riores, salientando a palavra que expressa a idéia
de lentidao do movimento.

Na terceira estrofe, a mesma oclusiva /d/ re

ART. 012, Salvador: 25-59, dez. 1984




44

verbera em seu inicio, seguidadas constritivas /s/,

/1/, /x/ ouvidas na descrigao da paisagem.

Na estrofe 4, a reiteragao das oclusivas Tt/
/d/, /b/, gera sucessivas interrupgoes, efeito opos

to ao de continuidade observado, em maior ou menor Tabela n? 4 - Vogais tonicas dos versos
grau, nas anteriores, registrando-se, também, no
plano das sonoridades, a dicotomia objetivo-subje - -
tivo. otk o Silaba ritmica forte

Observam-se ainda encontros /tr/ e /st/ - a 1 2 3 4 5 6 7 8
oclusiva /t/ & suavizada pela constritiva /r/, na g Jof -y
preposigdo "entre", mas realgada pela precedéncia bt
de outra constritiva, /s/, no adjetivo "besta", re 1 2 /e/ /ey/
sultando no abrandamento do elemento de ]_.igac;é'o e 3 /ol 5/ o/
no realce do termo mais veemente da poesia - € ai
grafos consonantais /lh/, /ch/, /rx/, que também
contribuem para a criagdo da atmosfera de arrasta 4 /o/ /a/
mento. 2 5 15/ Ja/

A tabela que se segque evidencia as vogais das & o/ ot
silabas preponderantes de cada um dos versos das di
ferentes estrofes, bem como sua localizagao.

7 /a/ 16/
3
8 4 &/ e/
4
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Sobre as silabas ritmicamente fortes de cada
verso incide um jogo de oposicao aberto/fechado,
como gue uma programagao sonora subconsciente: as
vogais abertas foram empregadas nas palavras que in
dicam, na primeira estrofe (verso 1 e 2) e na se
gunda (versos 4, 5 e 6) os elementos integrantes
da paisagem e o ritmo da vida local. E interessan
te observar que, na terceira estrofe, uma adjun
cdo ideativa das duas anteriores, sO0 ha ocorrén
cia nas silabas preponderantes, de vogais aber

tas.

As vogais fechadas, observadas nas estrofes
2 e 4, sdo encontradas nos vocabulos que represen
tam os elementos subordinados & estaticidade pro
vinciana e, empregadas como elemento contrastan
te, diferenciam, através de mais esse recurso so
noro, a descricao neutra do posicionamento subje

tivo.

A mesma vogal /&/ tanto aparece nos momentos
de maior emotividade do poeta, como ainda nos ter
mos que representam os elementos naturais ("bana
neiras", "laranjeiras") - partes integrantes da na
tureza - com os quais ele parece irmanar-se, dis
tanciando-se dos fatores causadores da estatici

dade e monotonia.

Observa-se, também, o emprego de digrafos vo
calicos /en/, /an/, e ditongos fechados /éy/, /ay/
Jaw/, /éw/.

Cabe ainda ressaltar que a sonoridade termi
nal das palavras "pomar", "cantar", "devagar", per
corre as trés primeiras estrofes, criando um elo

timbrico e de significagao: o pomar & o lugar on
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de trabalham as mulheres (e homens), em cadéncia

lenta, ao som de cantos.

Quanto & "melodia" da fala, o temperamento do
receptor, bem como a subjetividade de sua inter
pretagéo, determinam a maior ou menor oscilagéo
das alturas e, portanto, seu tipo de movimento me
16dico, mais plano ou com variagoes de curvatura
mais pronunciadas. Esta oscilag@o & também subor
dinada ao ritmo da fala, por sua vez dependente
da presenga (ou auséncia) de sinais de pontuacgédo,
do sentido atribuido ao texto e, mais uma vez, da

emotividade do receptor.

Os pardmetros ritmico e sonoro sdo, pois, in
terdependentes, o que vale dizer que qualquer mo

dificagdo em um deles repercute no outro.

A leitura do grafico que segue & uma das pos
siveis. Os nlmeros correspondem aos segundos. Pon
tos mais ou menos afastados indicammaior ou menor
aproximagao das silabas, ou seja, maior ou menor
lentidao com que sdo escandidas as palavras, que
sobem ou descem, isto &, sdo um pouco mais graves
ou agudas, segundo estejam mais proximas da linha

inferior ou superior.

0 grafico da primeira estrofe mostra um movi
mento continuc e irregularmente oscilante, com um
efeito de aceleracao (ou ndo, conforme o impulso
ritmico do intérprete) produzido pela aproximacgao,
no verso 3, das silabas preponderantes; os elemen
tos do retrato da cidadezinhs integram-se em um
todo, mas se diferenciam pela altura com que soam
na curva melddica: "casas", "mulheres", "pomar",
"amor", palavras que por uma rede associativa es
tabelecem um elo entre si, ocupam as partes mais
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agudas da curva; "bananeiras", "laranjeiras", ele
mentos da natureza, e "cantar" (que pode signifi
car a inclusdo do poeta na descrigao: cantar a ci
dadezinha), as partes mais graves. Ha, pois, ex
cetuando-se o caso da palavra "cantar", uma rela
g¢do entre vogais abertas, regido mais aguda, ini
cio de verso, por um lado; e vogais fechadas, re

gido mais grave e final de verso, por outro.

Ja o grafico da segunda estrofe revela as su
cessivas interrupgoes e a uniformidade das curvas,
de amplitude menor do que a dos versos da estrofe
1. A regularidade liga-se a idéia de movimento e
se mantém a alternancia, também repetida, um pouco
mais agudo ou um pouco mais grave. Os habitantes
da cidadezinha ocupam uma posigao e o movimento,
outra. Agora a oposicao observada é: vogais fe
chadas, regido mais aguda, inicio do verso; vogais
abertas, regiao mais grave, final do verso, situa

g¢do inversa @ observada na primeira estrofe.

Pelo grafico da estrofe 3, percebe-se a sus
pensdo provocada pela reverberacao de idéias e
sons sugerida pelas reticéncias, mas também o ti
po de construcao da frase; um impulso ascendente,
seguido de uma conclusao descendente, em que ape
nas vogais abertas ocupam os pontos de maior e me

nor amplitude da curva sonora.

Na estrofe 4, como na 1, a linha melddica &
movimentada e a aproximagdo dos acentos preponde
rantes - que incidem todos sobre a vogal fechada
/&/ - também pode gerar o sentido de aceleragao,

resultado de um desabafo critico.

De um modo geral, verifica-se uma coincidén

cia entre: acentos preponderantes, vogais abertas
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ou fechadas, pontos de maior ou menor amplitude

da curva sonora e inicio ou fim dos versos.

Observa-se, também, constincia do movimento
descendente ao final dos versos, denotando termi
nagdes reiteradas que reforgam a idéia de lent;
dao e arrastamento. -

3j043s3
ejienb
Eid
153
es193493
4]
[
oy
2404352
epunbas
/3
vt

2404
2j04359
edjawjid

td
7
b
[y
¥
i3
T

1 ‘u oofzyEId

e
El
&

0
i3
"

2
52
(i3
7
o
C.
~13(
or
[

(33
g
&r

"
-

©TeJ Bp OOTPOTOUW O3 USWTAOK

Saae

Kk
L

—

ART. 012, Salvador: 25-59, dez. 1984



50

2.3 Pontuagao

A pontuagao liga o sinal grafico da lingua
escrita a pausas da lingua falada. Relaciona-se,
pois, com a ritmica do poema, com suas sonoridades
seus siléncios, determinando, através do fraseado

(articulacdo sintdtica), seu sentido.

Na primeira estrofe, a auséncia de virgulas
ou de qualguer outro sinal de pontuagdo, a nao ser
o ponto final, possibilita algumas leituras ‘cgg
trastantes, como, por exemplo,ininterrupta ate ¢
ponto final ou com pausas, maiores ou menores, éen

tre cada verso e os termos do ultimo.

Citando o proprio Drummond:

Pontuagao e Poesia

Quando leio Mallarme

Si tu veux nous nous aimerons
Avec tes levres sans le dire
Cette rose ne 1'interrom?s
Qu'a verser un silence pire

tenho a impressao de que esses Versos, nao so
mente pela fluidez das palavras, mas tam:em

a ontua
pela supressao de qualquer elementodep tus
a se acham como o quarto de Manuel Bandel

gao’ n
ra, "intatos, suspensos no ar .
Em Apollinaire, ja a ausencia de pontuag;o
n3o me sugere flutuagao do verso na atmoste

ra, mas antes uma sensagao de arrastamento na
terra, de doloroso manquejar de quem nao sa
be ou nao quer libertar-se da sua prisao hu

mana:

J'ai cueilli ce brin de bruyefe
L'automne est mort souviens-t'en
Nous ne nous verrons plus sur terre
Odeur du temps brin de bruyere

Et souviens-toi que je t'attends

Um e outro efeitos nao sao necessarlamente
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produzidos pela falta de sinais de pontuacgao,
mas antes salientados por esse artificio, que
confirma em Mallarmé a misteriosa diafaneida
de, a libertagao de todo compromisso terres
tre, e em Apollinaire a indeterminagao entre
o poeta e o mundo. E de um modo geral, po
der-se-a dizer que a pontuagao regular, ilu
minando igualmente todos os angulos da super
ficie poetica, impede que se destaque algum
de seus acidentes mais caracteristicos.!®
Pensando nos termos do poeta, a inexisténcia
de pontuagdo na primeira estrofe pode criar um es
tado de suspensao relacionado com a idéia de atem
poralidade, de auséncia de modificagdo no tempo in
terior ou exterior e de permanéncia e estaticidade.
Mas pode, também, sugerir a sensagdo de arrastamen

to e de prisac 3 rotina.

Na estrofe 2, o emprego do ponto ao final de
cada um dos trés versos, além de encerrar a lista
gem dos elementos, acentua a lentidao da leitura -
tentativa de reprodugao ritmica da sensagdo de "de
vagar" - e isola o movimento do homem, da vida e do
trabalho na cidade, enfatizando-os. A repeticao,
por sua vez, reforgca a impressao de monotonia e de
algo imutavel.

Na terceira estrofe, o emprego de reticénci
as - "suspensao intencional do pensamento, quando
o siléncio parece mais expressivo do que a pala

vra"l 7

- simultaneamente sugere uma ressondncia do
"devagar" da estrofe anterior e um recurso a mais
de retengdo do movimento lento, quase parando. Mas,
quando a vida & discutida, o poeta, comum ponto fi

nal, encerra o assunto.

Na quarta estrofe ocorre o Gnico emprego de
virgula e um sd ponto final que surpreende, pois,
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normalmente, apds uma interjeigdo e um vocativo,es

pera-se o ponto de exclamagao.

Sua auséncia confi

gura uma tentativa de objetivacgao da subjetividade,
como se a constatagdo critica do poeta se limitas
se a uma afirmacdo em que dividas ou gradagoes nao

coubessem.

tica & obra drummondiana.

£ a "dicgdo sdbria" de que fala a cri

Deve-se levar em conta, também, que a econo

30 & . ey
mia na pontuagdo & um dado do Modernismo, que Dug

ca uma maior liberdade ritmica.

2.4 Morfo-sintaxe

H3 seis hipdteses de estruturagao do poema.

Para efeito grafico, as partes constitutivas serao
designadas pelas letras A (trés primeiros versos),
B (os trés versos seguintes), C (peniltimo verso)

e D (Gltimo verso).

Quadro n® 1 - Estruturagdes possiveis do poema

la. hipdtese: 4 estrofes

2a. hipdt.: 2 estrofes

3a. hipdt.: 3 estrofes

A
B
c
o

4a. hipdtese: 3 estrofes

Sa. hipdt.: 3 estrofes

6a. hipdt.: 2 estrofes

A, B

c

D

A,B,C

D
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De acordo com a linha de interpretacao segui
da neste estudo e as diversas edigdes encontradas,
escolheram-se as hipdteses nimeros 1 e 5 como as
mais vidveis. A maneira de construir as estrofes
e apresentar as ideéias - descrigao do lugar, de§
crigao do movimento, descrigdo-sintese do movimen
to e da vidd e finalmente um desabafo subjetivo e
critico - justifica a escolha da primeira forma so
bre a qual foi concebida a anidlise do poema. Por
outro lado, a terceira estrofe, se considerada co
mo ressonancia das anteriores, também pode ser co
locada junto da segunda,

Constituido por um substantivo no grau dimi
nutivo e por um pronome adjetivo indefinido, o £l
tulo j& estabelece a espécie de cidade de que o poe
ma vai tratar: uma cidadezinha andnima, banal, co
mum, desimportante. O diminutivo confere ao subs
tantivo um sentido dibio, amoroso e depreciativo.
O pronome, por sua colocagéo, indefine, descaractg
riza e engloba todas as cidadezinhas do interior,
ao mesmo tempo que lhes retira qualquer valor ou
importancia: uma € protétipo de todas.

Morfologicamente, na primeira estrofe, nota-
se a presenga maciga de substantivos (sete em nove
palavras), um verbo substantivado ("cantar") e pre
posigdo; todas as outras classes gramaticais estdo
ausentes. A ordem é direta, observando-se assinde
tos nos trés versos. A auséncia de verbos, portan
to a inexisténcia de agao, bem COomo O emprego quase
exclusivo de substantivos ligados pela preposigdo
"entre", novamente sugerem a imobilidade do lugar,
onde nada acontece, resultando uma frase {nica on
de, pela mesmice, identificam-se elementos diver
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sos. Casas, bananeiras, mulheres, laranjeiras,
homem, cachorro, burro, sao partes integrantes e

indistintas da paisagem.

A seqtléncia dos dois primeiros versos (subs
tantivo-preposigdo-substantivo) pode criar uma ex
pectativa de continuidade que &, no entanto, rompi
da no terceiro (substantivo-substantivo-substantivo)
o mais significative deles, porque nao sé6 sintese
dos dois anteriores, mas também um jogo de ritmo,

som e sentido.

Na segunda estrofe, observa-se uma diminui
cao de substantivos e a presenga de um verbo segui
do de adverbio. A preposicdo foi suprimida pois,
sendo essencialmente elemento de ligagdo, nao pode
ria ter sido empregada numa estrofe em que a repg
ticdo e o ponto final salientam cada uma das idéias
e a atmosfera de lentiddo. A separagao parece ser
o elemento unificador dos trés versos. 0 artigo
indefinido "um" (que também evoca o numeral cardi
nal) faz lembrar "qualquer", ligando-se, assim, ao
pronome indefinido do titulo do poema, como se'"qual
quer" fosse representativo de todos ou todas, ge
neralizando os substantivos, portanto. Nesta es

trofe 2 predomina a repetigao:

a - do verbo seguido do adverbio, nos trés
versos;
b - do artigo;

¢ - da estrutura frasal: o emprego de sim
ploces (repeticao das mesmas palavras

no inicio e fim de frases seguidas) ge

ra retencdo do movimento e separagao das frases,
um recurso construtivo a mais que reforga o clima

de lentidao e monotonia.
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Na terceira estrofe nota-se a existéncia de
um substantivo, um verbo, um advérbio e um artigo,
O que corrobora a afirmagcao de que nela se di uma
adjungao das id&ias-chaves das duas estrofes ante
riores: o substantivo, representando todos os ele
mentos, antecedido pelo artigo definido (que se re
fere a todas as janelas de todas as casas),<3advé£
bio, descrevendo o movimento e o verbo, relacionag
do os dois. Esse ultimo & empregado no presente
histdrico, acentuando a impressdo de permanéncia e
atemporalidade. A inversao da ordem direta também
é significativa, criando uma ambigiidade que possi
bilita relacionar "devagar" com a estrofe anterior

mas também com a que se segue. Devagar na acao e
na vida interior.

A salientar ainda o emprego estilistico de
"janelas": uma sinédogque expressiva, sintese do mo
do como se relacionam os habitantes da cidadezinha
entre eles mesmos e com o mundo. "As janelas olham"
sugere uma vida passiva e estatica, cujo entreteni
mento & a bisbilhotice e o fuxico.

Na quarta estrofe observa-se a existéncia de
interjeicdo, substantivo, adjetivo e pronome posses
sivo, em ordem direta. Novamente o verbo & elimi
nado pois, nesta estrofe, o "poeta-observador-criti
nIIB

co num desabafo, afirma seu sentimento, apare

cendo, entao, o vocativo e o Gnico adjetivo do poe
ma. O termo "besta" expressa a inaceitacdodo dia-
a-dia da vida interiorana e do embrutecimento do
ser humano, mergulhado em uma atmosfera de marasmo,
inércia e maledicéncia que configura a "inutilida
de social e humana"'® da vida besta.

O pronome pesscal "meu" separa e particulari
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za o Deus do poeta do Deus dos demais seres. O poe
ta chama o seu Deus (vocativo) mais para comprovar
e compartilhar de seu sentimento, mais para desalka
far, que para ajudad-lo a resolver seu problema (a
rejeicao d cidadezinha), como configura o emprego

do pontc final.
2.5 Semantica

Nota-se a presenga constante de plurissigni
ficagbes - traco inerente d linguagem poética - nao
s6 das palavras como das estruturas dos versos e

das estrofes, como por exemplo, de nomes:

casas - habitagdo, trabalho humano, protegao,
comunidade;

bananeiras - elemento natural, alimentagéo, sobre
vivéncia, abrigo (sombra), doléncia
ou trabalho (plantio e colheita);

mulheres - lar, procriagdo, companheirismo,sexo,
trabalho, eixo de pequenos grupos,
prazer, canto, lazer;

laranjeiras- elemento natural, alimentagéo, sobre
vivéncia, amor, pureza, uniao;

pomar - conjunto natural, abundancia, alimen
tacao, sobrevivéncia, trabalho, espa
¢o circundante das casas do interior,
isolamento dentro de um todo;

burro - trabalho, meio de transporte, atitude
teimosa e empacada, simplicidade, em
brutecimento;

besta - animal, chatice, mesmice, auséncia de

significacgao, embrutecimento;
de versos e estrofes:

partindo da palavra "mulheres", podem-se tra
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gar eixos verticais e horizontais: habitantes das
casas, elas plantam e cuidam do pomar. Tem-se uma
vaga impressao de saciedade e prazer que advém da
lembranga de frutas; por sua vez, a palavra "amor"
esta colocada em correspondéncia com "entre": o po
mar, cultivado com amor, ao som de cantos, quem sa
be, & também o local de encontros amorosos. A liga
¢ao entre bananeiras, laranjeiras e cantar ja fica
subentendida. "Mulheres" ainda se liga pela prepo
sicdo "entre" a "laranjeiras"; ora, a flor de la
ranja € comumente usada no buqué de noivas, simbo
lo de amor. Mulheres e amor.

O tragado dos eixos sugere uma janela, enqua
dramento estidtico de onde, pensando em Chico Buarque,
se vé a vida passar: "um homem vai devagar", "um
cachorro vai devagar", "um burro vai devagar", (0]
poeta estd 3 janela... moldura de uma fotografia
que retrata o dentro e o fora. Mas embora limitan
do-se a retratar, o texto sugere uma cidadezinha -
conotagao afetiva - em que o homem esti harmoniza
do com a natureza e a vida transcorre calma e vaga
rosa. Mas quando o "devagar" deixa de ser calmo
para se tornar ndao so mondtono, mas imdvel e morto?
A ambigfiidade estad latente. A sibita irrupgdo do
"8&ta vida besta, meu Deus" & uma surpresa, o elemen
to informagdo, portanto. O poeta interrompe ines
peradamente a arenga descritiva da vida local, a
qual, por que nao, poderiam ser acrescentadas ou
tras enumeragoes. Mas o recurso da repetigcdo faz
pressentir um sentimento subjacente e gradativo de
impaciéncia e irritacao: o poeta canta uma vida
tranquila, pacata, bucélica mas... que nido suporta
"Cidadezinha" muda de sentido, ganhando, entao, uma
conotagdo pejorativa. HA& um sentimento de atragio
ART. 012, Salvador: 25-59, dez. 1984
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e ternura que camufla e finalmente desvela umoutro NOTAS
de rejeigao.

De gualqguer modo, o poeta se limita a consta s
& . o é ER, H. apud KOELLREUT »
tar: do principio ao fim do pocema nao se observa - e UTTER, H.J. & TANAKA, A. [no prelo].

evolugdo, criando-se a sensagac de circularidade. DANTE apud ENCICLOPEDIA Mirador (1877) v. “"poesia".

Mesmo o desabafo nao acarreta qualquer modificagao 2 POUND, E. (1977) p. 11.
na vida local, que, provavelmente, devera recome S BOULEZ, P. (1966) p. 58

= o Bl : .
car como antes, retomando o cotidiano, ocu seja, a A

DUFRENNE, M. (1969 . .
"vida besta". ’ Xl
_ $ BOULEZ, P. (1966) p. 59.
Segundo Affonso Romano de Sant'Anna, "Cidade

§ CADE
zinha qualquer", bem como "Nota Social", revelam o RNO DE MOSICA (1982) p. 6.

gauche, "esséncia da personalidade estética do pog Ibidem, p. 7.

ta", isto &, "individuo desajustado,marginalizado, & CcAMPOS, A. (1975) p. 25.
3 esquerda dos acontecimentos".?’
d ® WEHRLI, M. apud RAMOS, M.L. (1969) p. 9.
A auséncia de verbos (na primeira estrofe) e 19 PERREIRA, A.B.H. (1975) v. "aspecto”.

a escolha de substantivos plurissignificativos con *
— COOPER, G. & MEYER, L. (1963) p. 6.

tribuem para a economia verbal - aspecto predomi

12
nante em toda a sua obra - numa busca constante de LA RUE, J. (1970) p. 90.

depuragﬁo e do cerne da idéia. THE NEW GROVE dictionary of music and musicians (1980)
w . v. "tempo".

Enfim, no plano da construgao, pelo despoja P

" LA RUE, J. (1970) p. 39.

mento da linguagem, pela repeticdo de ritmos, song
ridades, palavras, frases, pelc emprego de sonori ‘ s nima, R. (1972) p. 504
dades particulares que produzem um efeito de pro
longamento, o poeta tanto cria quanto reproduz uma

atmosfera de monotonia e imobilidade.
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JAZZ E TEATRO: UMA ANALISE DO ESPETACULO

Carlos A. Calado

ABSTRACT

The jazz concert is compared to theatrical
spectacle in its minimal structure:performer -
opus (the music or the play) - audience. Some
essential aspects of this comparisonare analyzed
separately. The relation tetween the jazzman
and his instrument as an expressive necessity.
Improvised opus and formalized opus. The
communication between the performer and the
audience. The mask and the gesture.

RESUMO

ART.

0 concerto de jazz e comparado ao espetaculo
teatral a partir de sua estrutura minima: ar
tista - obra - publico. Alguns aspectos es
senciais dessa comparagao sao anallsados se
paradamente. A relagao entreomusico deJazz
e seu instrumento como uma mecessidade expres
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siva. Obra improvisada e obra formalizada.
A comunicagao entre artista e publico. A mas
cara e o gesto.

IT Festival de Jazz em Sao Paulo, abril de
1980. O gigante Dexter Gordon, um saxofonista
com mais de dois metros de altura, adentra o palco
do Anhemki acompanhado por um trio de misicos.
Sua estatura pouco comum faz com que O sax-tenor
que toca mais pareca um sax-alto. O cumprimento
ao publico cque o aplaude vem acompanhado das habi
tuais piadas e trocadilhos. As palavras sao pro

nunciadas lenta e espagadamente num sofrivel cas

telhano:
Senora, senores, senoritas (énfase)... muy
buenas... El primero selecionse llama Alone
Together... Alone together... in all kinds of
weather... alone together...l

Enquanto nao toca, entre um solo e outro,
Dexter faz alguns gestos estranhos e desengonga
dos, como se falasse consigo mesmo e respondesse
simultaneamente. Os Jornalistas que faziam a co
bertura do Festival chegaram a divulgar gque ele
havia ingerido muitas latinhas de cerveja antes
do show. Apds cada um dos longos improvisos, os
aplausos do publico sao frenéticos. Dexter sorri
e agradece com uma pequena sequeéencia gestual ca
racteristicamente sua: curva-se até guase tocar o
chdo, e ao erguer-se, levanta o saxofone com as
duas mi3os por sobre a cabega, como um trofeu. Ou
um objeto magico que um feiticeiro mostraria a
tribo em meio a uma grande ceriménia, onde também
nao faltariam os gritos, os assobios, as batidas
de maos e pés, e até o transe. Como os mais an
tigos rituais africanos.
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Esse exemplo ilustra brevemente alguns aspec
tos de um concerto de jazz. Aspectos que pelo seu
carater extra-musical nao costumam ser analisados
pela literatura especializada, servindo apenas co
mo pano de fundo aos artigos e criticas de jornais
que cobrem tais eventos. Acredito que a analise
desses elementos constituintes do espetaculo jazzi§
tico contribui a uma melhor compreensao da prd

pria misica como fendmeno artistico.

O que explica o fato de que ainda hoje as pes
soas continuem a frequentar concertos e shows de
misica - e jazz particularmente - apesar de todo
o desenvolvimento tecnoldgico gque propicia a audi
¢ao doméstica, através de aparelhos sofisticados
que permitem uma fidelidade guase perfeita de som?
De certo modo, a mesma pergunta poderia ser formu
lada ao teatro em relagdo & concorréncia do cine
ma e da TV. A resposta se encontra na natureza
desses fenbmenos: & a comunicacado direta, "ao vi

vo", que coloca frente a frente, e em troca de ex
periéncias sensiveis, artista (seja ator ou masi
co) e piblico. Esta & a especificidade de duas
formas de comunicagao artistica, que um disco ou

um aparelho de video ndo podem suprir.

O critico Jean-Robert Masson, no ensaio inti
tulado "Pour une Socioclogie du Jazz - Anatomie d:
Spectacle", afirma que o jazz "eé por exceléncia
Espetaculo", posto gue nele se encontram o artis
ta, a obra e o piblico, "intrincadamente ligados",
em comunicagao direta. O espeticulo jazzistico

seria "por definigdo uma encenagdoum cerimonial"?
O teatro também ja foi definido como uma "ce
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riménia". Duvignaud define trés aspectos basicos
nessa caracterizacao: a "solenidade do lugar", que
garante a credibilidade do evento; a separagao es
pacial entre atores e publico, como se os atores
fizessem parte de um mundo sagrado; e finalmente,
a particularidade da lingua falada no teatro (mui
tas vezes poética, e até em verso), que se contra
poe a linguagem comum dos espectadores.?® E sim
ples um desdobramento dessas id@ias em relagao a
um concerto de jazz. Seja um teatro convencional,
um "night-club", ou um gindsio esportivo, a dife
renciagao entre platéia e palco, mesmo gque este
seja um pequeno tablado, ja circunscreve a "area
sagrada" e separa o misico do piblico. Quanto a
particularidade da "lingua", a misica (assim como
a poesia) se diferencia muito da linguagem verbal

comum .

No entanto, Masson nao estda particularmente
preocupado em seguir mais adiante na analise do
espeticulo jazzistico, do cue em fazer algumas ca
racterizagGes de aspecto socioldgico.  Boa parte
do artigo se dedica a discutir a relagao entre o
"jazzman" e o publico interagindo no concerto, em
contraposigdo ao gue se estabelece na audigao de
um disco. Essa questao & pensada por ele sob o
ponto de vista do critico e da possivel avaliacgao
¢ue se fara da okra ouvida. Nesse sentido, apon
ta o carater de "imprevisikilidade", e "incessan
te novidade" do espetdculo como uma barreira para
gue o espectador, ou o critico mesmo, possa "jul
gar" com lucidez, ou ainda, "compreender" a obra.
Um disco pode ser ouvido varias vezes, e com toda

a atengdo voltada exclusivamente para a misica.*
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Essa visdo por demais objetiva do processo
de percepgac da misica despreza um lado basico do
problema. © fato de que num espeticulo o sentido
da visao se alia ao da audigdo, além de que essa
dupla atividade perceptiva (ver/ouvir) & pratica
da coletivamente, insere o espetidculo numa outr;
esfera, que o disco nao alcanga. Como se a criti
ca, ou mesmo a compreensao da misica fosse alg;
tao destituido de emogao, tdo racional,assim, que
a imagem do misico tocando anulasse tal capacida
de. Seria o mesmo que comparar a percepg&adeum;
obra de Shakespeare através da leitura a assisti-
la na forma de um espetdculo. A leitura pode le
vantar aspectos que passam despercebidos e sao i;
portantes, no entanto esse texto sd consegue su;
maxima expressao ao ser encenado. No concerto
jazzistico o fato do misico se encontrar frente a
frente com o piblico, numa troca imediata e reci
proca de emogées, proporciona a ambos e i prépri;
misica possibilidades que a "frieza" do disco nao

pode oferecer.

Na verdade, Masson vé o espetidculo como um fe

- - - - s -
nomeno extrinseco 4 musica propriamente dita, is
to &, ao jazz: B

Element isole au milieu d'eveénements complexes
et diversifies de 1'histoire du jazz enmarche
a travers les geneérations et les styles le
SPectacle n'apporte pas tantde clarte s&r la
vie profonde des formes jazzistiques qu'il
n'offre comme une halte privilegice, a 1'abri
de laquelle une communication directe mais
prQVlsoirg entre les trois personnes de 1la
Sainte Trinite du Jazz - la musique jouee

?e1u1 qui la joue, celui que 1'ecoute 1;
jouer - devient, soudain, la meilleure possi
ble. C'gst cela qui confere au Spectacle sa
valeur, independamment ae la qualite intrinseque
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. 5
de la musique.

Justificando seu pensamento, relata uma apre
sentagao de Louis Armstrong no Festival de Newport
em 1958, onde o trumpetista, se mostrando doente,
apresentou uma fraca performance, "executando mal"
os seus tradicionais sucessos. No entanto a grande
"simpatia" estabelecida entre os misicos e o pibli
co, fez com que o fato nao fosse levado em conta,
e o concerto mesmo assim agradou a platéia. Masson
esquece que se nesse concerto Armstrong nao se hou
ve bem, em milhares de outros sua condigao eradife
rente. E tambem foram esses outros concertos gue
contribuiram na trajetdria da obra de Armstrong - um
dos grandes criadores da histdéria do jazz - e nao
sd os discos. A misica de Armstrong nao pode ser
sd entendida como suas composigOes ou solos grava
dos. S3o também: a alegria ingénua, os tiques eca
retas, a voz negra e rouca - a marca registrada -
tragos indissocidveis de suas apresentagoes. Masson
discute o espetdculo a partir de critérios puramen
te-musicais e criticos, esquecendo que nele outros
elementos dividirdo a cena e as atengoes com a md
sica: as roupas, a cenografia, os instrumentos, os

gestos dos misicos.

£ interessante notar como Masson usa um exem
plo que o acaba contradizendo. Discutindo a parti
cipagdo do publico no espetaculo, relatauma "noite
histérica", em 1960 no Olympia, quando o saxofonis
ta John Coltrane, enfrentando uma platéia  hostil
constituida de "pequenos burgueses do jazz encrava
dos no seu conforto intelectual",encontrou "a ener
gia interior e a audacia para ultrapassar seus li

mites costumeiros e enunciar, brutalmente e com fa
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ria, as regras de uma nova linguagem".® O exemplo
demonstra como o espetdculo, através da relacao di
reta entre o jazzman e o piblico, influiu concreta
mente sobre a misica executada - e criada - no mg
mento de sua ocorréncia. Se essa noite "histérz
ca", descrita por Masson, realmente impulsiono:
Contrane a percorrer novos caminhos em suas impro
visagOes, até sua morte prematura em 67, a idéi;
do autor sobre o cariter extrinseco do espetaculo
em relagdo & histéria do jazz fica colocada em xe
que.

Para que tal relagdo seja melhor compreend i
da deve-se aprofundar a anilise do espetaculo pr;
priamente dito, seja o jazzistico ou o teatralj
através de sua estrutura minima. Em suma, reali
zar a "anatomia do espetdculo" que Masson enuncio;
eém seu artigo mas ndao chegou a realizar.

"0 espetdculo teatral se consubstancia em ato
pela conjugagao, em dado espago, de tres fatores
principais — ator, texto e pablico".’ Essa triade
basica & praticamente a mesma definida por Masson
em relagdo ao espeticulo jazzistico, como ja foi
visto anteriormente. O ator e o misico se equiva
lem; a misica tocada — os "temas"eaimprovisaqSegt
também assume fungdo equivalente 3 do texto tea
tral, embora devam ser levados em conta, nao so ;
misica propriamente dita, mas também as apresenta
goes e comentarios dos miisicos, sejam decorados o:
nao, as piadas, as palavras, interjeicGCes e sinais
trocados durante a execugdo entre os misicos, além
de outras ocorréncias do tipo.®

Do mesmo modo que o ator, o musico se consti
tui na figura central e condigdo basica para a ocor
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réncia do evernto. Mas uma peculiaridade se apre
senta no caso do fendmeno jazzistico. Se para a
ocorréncia teatral o ator se basta, prescindindo
de objetos, ou qualquer coisa que ndo seja o prd
prio corpo para um nivel minimo de teatralizacao,
no jazz a concretizagao musical sb se efetiva atra
vés da relagao entre o jaszzman e seu instrumento.’
E através do conhecimento técnico apurado e da in
tegracdo fisica, corporal mesmo, com o instrumen
to, que o jazzman consegue sua plena performance
musical. Tal relagdo parece ser inerente a todo
misico instrumentista, seja ele jazzista ou nao.
No entanto uma diferenca basica se revela entre o

jazzman e o misico erudito de tradigao européia.

Apdos o Renascimento, com o processo de forma
¢do da linguagem vocal e instrumental que predomi
na no Ocidente, os musicos adotaram uma técnica
baseada em determinados conceitos estéticos e de
sonoridade, ou seja, em um certc padrao de "bele
za" musical. Na virada do século XX, eépocada for
magdo do jazz, uma outra atitude & encontrada. Ain
da que utilizassem praticamente os mesmos instru
mentos de tradigdo européia, ©s jazzmen nao copia
ram esse padrao de sonoridade. Praticamente, cada
um deles criou o proprio som, de acordo com sua
personalidade e experiéncia de vida. E esseaspec
to que explica como em apenas um século aparece
ram tantos tipos de sonoridade e estilos pesscais
na histéria do jazz. Ao contrario, o gue se veri
fica no campo da misica erudita & que o instrumen
tista nao tem essa liberdade. Um integrante de
uma sinfdnica, por exemplo, a@ao lado de mais de cem

misicos, acaba por ver sua individualidade sufo

/
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cada. Obrigado a repetir frequentemente um reper
torio-padrao, e se preocupando apenas com peque
nos problemas técnicos individuais, como respira
¢do ou dedilhado, esse misico acaba se acomodardo
na rotina da profissao. No jazz essa atitude &
bem mais rara, pois um engajamento muito maior e

pessoal & constantemente exigido do miisico.!?®

A explicagao para tal diferenga se encontra
nas raizes africanas do jazz. A cultura africana
difere da cultura ocidental por seu carater marca
damente "funcional" em contraposigdo ao  carater
"artistico” e "estético" tipico da misica erudita
européia, por exemplo. As cangdes africanas ja
eram criadas com um objetivo utilitario e coleti
vo, como facilitar o trabalho, ou a educagao de jo
vens e criangas, por exemplo. Desse modo, quando
se procura na cultura africana um equivalente do
conceito de "beleza", a conclusdao a que se chega
@ que a arte estd tdo diretamente ligada 3 vida
cotidiana, gue o "belo" s3 se justifica enquanto
expressao do cotidiano. "A expressdo advinha da

vida, e era a beleza”".!!

Os primeiros escravos africanos ainda leva
vam consigo os instrumentos originalmente utiliza
dos em sua misica, que acompanhava as dangas e can
tos tribais. Pouco depois, esses instrumentos se
riam destruidos pelos senhores de escravos e essas
manifestagoes artisticas proibidas.!? Os senhores
compreenderam que além de separar os negros de su
as familias e tribos, a Ginica maneira de domini-
los integralmente seria cortando os Gltimos lagos
culturais que ainda existissem com a Africa. Essa
atitude acaba por acelerar o processo de assimila
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¢do dos instrumentos europeus pelo negro, mas sem
implicar numa adogdo dos conceitos est@ticos oci
dentais. O negro utilizou esses instrumentos a
sua maneira, de acordo com seus tracos e tradigdes

culturais, ainda latentes na memdria.

A formagéo das "brass bands", em New Orleans
e varias outras regiSes norte-americanas, as ante
passadas dos primeiros conjuntos de jazz, ilustra
bem esse processo de assimilagao. Organizadas no
final do século passado, d semelhanga das bandas
militares napolednicas, elas se dividiam em dois
grupos bem distintos inicialmente. De um lado as
bandas formadas pelos "creoles" — mulatos geral
mente filhos de pai francés e escrava, e que rece
biam educagdao européia — apresentando uma execu
¢do mais esmerada, proveniente do aprendizado com
professores ligados d misica de concerto européia.
Do outro lado as bandas formadas exclusivamente
por negros, onde identificava-se uma maneira mais
"primitiva" (segundo os canones europeus) de tocar
os instrumentos, em geral proveniente de auto-dida
tismo. No entanto, essa diferenga nio pode ser
atribuida & ignordncia dos negros no sentido de
ndo absorver os padrdes técnicos europeus. O ne
gro tocava os instrumentos deliberadamente de ou
tra maneira, buscando os efeitos de som de acordo
com seus proprios padrdes estéticos.

Na verdade, o instrumento &, para o "jazzman!
um prolongamento de seu corpo e de sua voz. No
jazz o que importa ndo & necessariamente a nota
musical afinada, mas o som, o efeito; ndo a pala
vra, mas a expressdao. E para que esse ideal seja
alcancado tudo & valido, mesmo que contrariando
ART. 012, Salvador: 61-85, dez. 1984
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Os preceitos técnicos da misica erudita: "sujar"
O som da flauta misturando o som da voz; utilizar
notas e harmdénicos fora da regiao habitual do ins
trumento; efeitos de "rugidos" e "gritos" nos ins
trumentos de sopro; percurtir as notas do piano

diretamente com as mios.

A partir do conhecimento desses dados se pode
compreender melhor um pouco do sentido da maneira
de tocar de Dexter Gordon, o misico retratado no
inicio deste trabalho. Sua sonoridade "quente" e
um pouco "suja", aliada a um vibrato volumoso e
quase artificial, assim como um tratamento vigoro
so da regido grave do sax-tenor, por vezes até
agressivo, parecem se constituir num desdobramen
to de sua voz rouca e grave, tipicamente negra.
Suas piadas constantes parecem encontrar paralelo
ras varias citagoes melbédicas, de outras cangoes,
que empreende durante os solos, de modo jocoso. Co
mo citar Monalisa durante o solo de Easy Living.
E talvez se possa explicar o gesto caracteristico
de elevar o instrumento por sobre a cabega. O sa
xofone faz parte de seu corpo, & uma continuagao
dele, extensao de sua voz e principal meio de ex
pressao. ]

O aspecto da expressao no jazzé.fundamental,
tanto para uma melhor compreensio da masica pro
priamente, assim como do espetaculo. Além disso,
raramente & encontrado na misica erudita:

Pois a historia da misica tem sido uma histo
ria de formas cada vez mais integradas, dis
ciplingdas e articuladas, muito parecida com
a historia da linguagem, que se faz importan
te apenas quando se desapega de sua antigz
fonte nos gritos expressivos, e se torna de
notativa e conotativa mais do que emocional’,
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Temos mais necessidade da assim chamada "ma
sica pura", e temos tambem maior respeito por
ela do que as culturas antigas par9c1am ter,
porem nossos contrapontos e complicacoes har
monicas nao possuem nada que se iguale ao aban
dono expressivo do "Ki-yi" e "How-how" 1nd1q
da primitiva nenia gemente, dos gritos sinco
pados selvagens dos membros das tribos afri
canase.
Embora a citagdo se refira a misica erudita,
a idéia pode muito bem ser aplicada e discutida no
caso do jazz. Sua histdria também tem sido uma his
téria de formas, que nao cessam de evoluir. E nes
sa trajetdria muitas semelhancas podem ser detecta
das em relagdo a formas da misica erudita, mas nao
necessariamente por decalque. Lembre-se também que
essa evolugdo foi muito mais rapida no jazz. En
quanto a misica erudita passou séculos até romper
com o sistema tonal, através do dodecafonismo no
inicio deste século, o jazz em praticamente sessen
ta anos chega. ao free, que na década de 60 rompe
com o tonalismo e as estruturas tradicionais ante
riores.!* Mas o que & particularmente interessan
te @ o fato do jazz ter conseguido, apesar de todo
um aprimoramento de suas formas e estilos manter a
caracteristica da expressao em praticamente toda
sua histdéria. A principal razao para esse fato se
encontra na improvisagdo, procedimento estrutural
nessa misica. O exemplo da escolado free jazz ain
da @ valido. Momento mais radical de sua historia,
que praticamente colocou abaixo todos os conceitos
e estruturas anteriores, como a tonalidade, o metro
e beat regulares, a estrutura "tema — improviso —
volta ao tema", para citar apenas alguns, o free
erigiu como seu procedimento fundamental a improvi

sagEo livre, sem o respeito a temas, cadéncias ou
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sequéncias harménicas. E essa liberdade acabou
se sintetizando no momento mais agressivo do jazz,
onde os misicos "gritavam", "urravam" e "rugiam"
com seus instrumentos até um verdadeiro estado de
paroxismo e éxtase. Aqui a expressao chegou ao
seu maior grau de evidéncia no jazz. No entantoa
ocorréncia da improvisagdo nio & episddica no jazz
Ela atravessa toda sua hist6ria, em maior ou menor
grau de ocorréncia.

Atualmente, improvisacao & um termo que quase
se confunde com o jazz — falar em jazz significa,
em boa parte, musica improvisada, criada no momen
to. E se hoje este tracgo o distingue particula;
mente da misica erudita, & bom lembrar que tal con
dlgao ja foi diferente. A 1mprovisagao ja fez par
te desta misica até o final do século passado?
Lembre-se das "cadéncias" — se¢do do concerto on
de o compositor abria €Spaco para que o intérpre
te improvisasse — ou das sonatas € concertos d;
Haendel ou Vivaldi, que apenas indicavam na parti
tpra notas de base para que o intérprete/solist;
improvisasse, ornamentando e embelezando a melodia
inicial. No entanto esse procedimento é despreza
do e a partir de uma atitude que combatia o roman
tismo, passou-se a cultuar a "fidelidade ao texto
original", acabando por sufocar a improvisagao no
campo dessa misica.!S®

E interessante notar a ocorréncia de um pro
cesso semelhante na evolugao do teatro ocidentalT
Sandra Chacra, em dlssertagao que discute a 1mpro
v1sagao no teatro, faz um breve histdrico dessa
ocorréncia mostrando como ela esteve presente des

de os mais antigos rituais, passando pela Grécia
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(com o ditirambo, © mimo, e certas modalidades de
comédia), por Roma (com o fescenino, a atelana, e
o mimo romano), e toda a Idade Média (com os sal
timbancos e festas medievais), até gue por wvolta
do século XVI, no Renascimento, se daria o apare
cimento da commedia dell'arte, forma teatral que
até aguele momento histdérico mais se valeu da im
provisagao. Totalmente baseada nela e na criati
vidade do ator, a commedia dell'arte compunha-se
de um pequeno roteiro pré-estabelecido servindo .
apoio aos atores na interpretagéo/improvisagao de
seus personagens—tipo (mascaras) . Essa forma pre
dominara na Europa praticamente por dois seculos

e meio, :comeganrdo a desaparecer'em meados do sécu

lo XVIII. E mesmo que a improvisagdo ainda se man
tivesse' em espeticulds populares ‘como o teatru de
variedades e o circo, @ no século XX que se evi
dencia uma utilizagdo "deliberada" de procedimen
tos improvisacionais como busca de uma nova lin

guagem teatral.!®

Quando se verifica que o momento onde essa
nova e estrutural ocorréncia da improvisagao no
teatro @ a década de 60, principalmente nos Esta
dos Unidos, através de grupos como O Living Theater
(com a proposta de um free theater),Open Theater,
Performance Theater, e varios outros, além da fi
gura exponencial de John Cage e 0s primeiros
happenings, uma questdo se delimita. O que expli
ca essa similaridade entre as vanguardas no jazz
e no teatro norte-americano, elegendo como proce
dimento basico de suas novas linguagens a improvi
sagdo livre? Até que ponto o jazz, e suas décadas

de improvisagdo que culmina no free, nao teria in
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fluenciado essas novas experiéncias teatrais — fe
némeno musical tido por muitos como o trago cultu
ral mais caracteristico do século XX? A resposta
e fundamentagac desse problema extrapola os limi
tes deste trabalho.

Ainda sobre a improvisagaoc no teatro, a tese
defendida por Sandra Chacra & a de que esse proce
dimento se constitui em elemento da realizagao do
teatro em qualquer instincia, seja o teatro rigi
damente formalizado e ensaiado, sejam as modalida
des que se valem da improvisagdo como recurso ou
método de encenagdo. A variagdo seria apenas de
grau, isto &, compreendendo-se que quanto mais for
malizado o teatro & menor a ocorréncia da improvi
sagdac. E dentro dessa escola — do teatro impro
visado ao teatro formalizado — a autora estabele
ce duas categorias de ator, apoiando-se para isso
numa comparagao com a misica. Primeiro o "inteér
prete", que atua sobre um texto escrito anterior
mente a encenagao do espetadculo, como se fosse o
executante de uma partitura, isto &, o misico de
formagao erudita, que deve seguir a risca as indi
cagoes do compositor. A outra categoria seria a
do "intérprete-criador", que & comparado ao
Jjazzman, criando espontaneamente ao mesmo tempo

que executa uma obra ou roteiro pré-determinado.l’

Essa caracterizagao do jazzman como "criador",
na verdade co-autor da misica que improvisa, @ o
que explica o carater diferenciado do conceito de
"obra" no jazz em relagdo & misica erudita. Nesta
a obra assume um carater praticamente intemporal,
pois o culto a fidelidade da escritura original
exige uma repeticgao literal da partitura, como se
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esta estivesse congelada através dos tempos. No
jazz o que vale & a relatividade da obra, seu ca
riter de pretexto para uma criagao de momento. O
exemplo da conhecida balada Lover Man e perfeito.
Composigdo de trés autores pouco conhecidos — J.
Davis, J. Sherman e R. Ramirez — essa obra prati
camente se confunde com a figura do saxofonista
Charlie Parker, depois que executada e recriada
por ele. SO0 em discos, essa obra se mostra em
trés versoes diferentes de Parker, fora as vezes
em que ele a executou em shows. Na verdade pelo
seu carater de grande improvisador, uma nova ver
sio era criada cada vez que ele a tocava.'® E in
teressante constatar como praticamente trinta anos
depois o saxofonista cubano Paguito D'Rivera evoca
essa grande criagao de Parker, dando-lhe uma for
ma totalmente nova e contemporanea, ao mesmo tempo
que mantendo todo o clima emocional inerente a es
sa balada. Gravada no Kool Jazz Festival, em New
York, além de se constituir num otimo exemplo das
possibilidades quase infinitas do improviso como
criagéo imediata, ela possibilita também sentir-se
toda a reacdao inflamada do publico, desde a sur
presa pelo reconhecimento do tema quase "mitico",
assim como Os gritos e assobios em resposta e im
pulsionamento as frases mais surpreendentes do
sax-alto de Riviera.!'®
... le jazz cree des versions successives d'une
oeuvre toujours "a faire" et qui ne cesse de
poursuivre, d'avatar en avatar,une impossible
forme definitive. Toujours "tentee', l'oeuvre
en jazz est a la mesure problematique d'un

engagement affectif, celui du musicien face
a son publlc.20

Apontando esse "engajamento afetivo", que ocor
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re entre misico e piblico, agindo sobre a obra im
provisada, Masson toca numa outra relag&o bésic;
que se estabelece na estrutura minima do espetacu
lo: a comunicagdo entre artista e pablico. Aqu;
se detecta o fendmeno que diferencia o teatro e o
jazz de outras artes como o cinema e a pintura,
por exemplo. No espeticulo teatral, assim como
no jazzistico, se encontram frente a frente, aovi
Vo e sem mediagSes técnicas, artista e piblico e;
comunicagao direta. E mesmo que essa relagdo se
inicie num sentido unilateral (artista - publico),
condigdo quase inevitdvel numa tradigio onde ape
nas alguns criam e executam obras de arte para ;
fruicao da maioria restante, nio hi divida que o
retorno nessa comunicacido (pGblico - artista) in
fluencia diretamente a performance do artista.Ne;
tas duas artes a reagdo do piblico & diferente,pg;
exemplo, da reagao do observador de uma pintura
ou do leitor de um livro, individual por excelén
cia. No espetdculo a reagio & coletiva, e as rea

¢Oes individuais acabam por influenciar ade todos,
numa troca de influéncias sensiveis. Ja()cinema,

mesmo que seja assistido coletivamente nio possi

bilita essa troca. -

E tanta a influéncia do piblico sobre um es
petaculo, que ela pode até interferir na 1nterpr;
tagdao dos atores, relegando-a & condigao de mera
sequéncia de falas decoradas e gestos mecanizados,
a partir de uma relagdo "fria" ou "distante". E
essa influéncia tera tanto mais sentido quanto o
espetaculo ou a interpretagdo do ator se basearam
na improvisagao. Nessa modalidade teatral nao
basta apenas que o ator tenha um bom premaro para
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improvisar, pois o jogo entre sua invengao momen
tinea e a resposta imediata do piblico & o gue mo
ve essa criatividade.?' ©No caso de uma modalida
de mais cOmica essa relagao se mostra em toda a
plenitude, guando o riso ou até certas respostas
a piadas e referéncias feitas pelo ator o colocam
em situagOes totalmente novas e inesperadas, que
devem ser resolvidas em uma fragdao de segundo.Lem
bre-se a modalidade do cabaret, onde os atores che
gam a abordar o piblico diretamente, sentando-se
junto ds pessoas, dirigindo gracejos, até tocando
nelas. Essa atitude tende a colocar a pessoa es
colhida em atitude defensiva, timida. Mas nao &
totalmente fora de expectativa que um assistente

mais desinibido aceite o jogo e "contra-ataque"

No jazz, musica feita "em ato", a influencia
do piblico & igualmente fundamental. Os exemplos
sdo varios, como as palmas dos espectadores maxr
cando o ritmo da musica, os movimentos de corpo ou
mesmo dang¢a, ou ainda os aplausos, gritos e asso
bios ao fim de durante uma improvisacao, que impul
sibnam o musico fazendo-o sentir esse retorno vi
vo e "quente", e quando a criatividade do nisico
tem campo aberto para se expandir. Os misicos
mais criativos chegam até a "jogar" como publico.
Em sua apresentagio no Festival de Montreux/79 -
Hermeto Paschoal, ao ser insistentemente chamado
de volta ao palco pela platéia, atraves de palmas
ritmadas, aproveitou-se delas construindo um solo
de sax-tenor, que depois recebeu o titulo de Sax
e Aplausos. Assim a platéia chegou a participar

~ q ~ 2
da execucao e criagao de uma nova obra.

Ja delineadas algumas relagOes que ge apresen
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tam na triade constitutiva do espetaculo, isfo e,
entre artista, obra e publico, resta ainda um im
portante aspecto. Da especifica relagdo entre o
ator e o texto teatral nasce a Méscara,personagem
que o ator interpreta. Ou numa definigdo mais com
plexa, "am conjunto de caracteres extraidos de um
determinado repertdrio, reunidos numa. certa estru
tura e atribuidos a um Actante que 0s investe dina
mica ou estaticamente (actantes sujeito e obj;
to)".?? A Mascara sofre influéncias variadas, co
mo as concepgoes do diretor, as especificacdes do
autor da possivel peca ou roteiro, e fundamental
mente o trabalho do proprio ator,que empresta seu
corpo, emogCes e memdria a essa atividade dramiti
ca. Este & o elemento central no teatro e que ;
diferencia de outros meios de comuhicagao artisti

ca.2*

A atividade do ator & simplesmente uma execu

S i g =
¢ao "exemplar" do que o Homem faz cotidianamente,
desempenhando e vivendo papéis sociais no "teatro"

da vida. E quando assume o disfarce — a masca

ra — o ator acaba por revelar a prépria esséncia
humana .

Para gue represente um outro ser humano & pre
ciso distanciar-se de si mesmo. S8 entdo, "sain
do" de si, e assumindo o papel de "outro" & que o

Homem toma consciéncia de si, do proprio "eu":

-.. esta "pessoa" o grande ator nao a encon
trou em parte nenhuma, a n3o ser dentro de sT
mesmo. Disfarcando-se ele se revela, reve
lando as v1rtualldades humanas. Demonstra
assim que o ator e o homem menos capazdedis
fargar-se, em virtude da "porosidade" do sen
corpo a vida Intima. E revelando- se, revela
duplamente a humanidade: atraves da imagem es~,
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pecifica que, inspirado pelo autor, dela apre
sentaj; e atraves do mero fato de apresentar
esta imagem especifica representando. Ao dis
tanciar-se de si mesmo, celebra o ritual da
identificagao com a imagem do outro, isto e,
do seu tornar-se ser humano. Convida-nos
participar desta celebracgao; incita-nos a sa
ir de nos, atraves da identificagao com o ou

[

tro, para reencontrar-nos mais amplos, mais
ricos e mais definidos ao voltarmos a nos mes

25 =
mos.

Uma relagao semelhante a essa — ator e mas
cara — pode ser percebida no espetdculo jazzisti
co. O instrumento desempenha uma fungdo semelhan
te 4 da mascara: & atravées dele que o masico par
ticipa do jogo musical, interpretando um tema es
crito anteriormente por outro compositor ou a for
ma que baseia uma improvisacdo, seja individual ou
coletiva, tenha ela sido pré-determinada ou total
mente livre.

Essa relagdo — o instrumento como mascara —
fica mais objetivada no caso dos jazzmen multi-ins
trumentistas, que sao encontrados em grande nime
ro. E o caso de Eric Dolphy, masico fundamental
na histdria e desenvolvimento da linguagem jazzi§
tica. Em concertos e gravagoes eleutilizava trés
instrumentos: sax-alto, clarone (clarinete-baixo)
e flauta. E quando se analisa o emprego por ele
dado a cada instrumento, na relagdo com o repertd
rio escolhido, a sonoridade produzida em cada um,
ou mesmo Os procedimentos adotados nas improvisa
gbes, nota-se a intencionalidade de tais solugdes,
que se explicam por uma necessidade intima,expreg
siva.

Last Date, seu ultimo disco oficial, propor
ciona bons exemplos dessa caracterizagao. Grava
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do em estidio, com a presenca de varios misicos
convidados a formarem uma pequena platéia, e de
pois editado como programa de ridio, o disco s;
compoe de seis temas. A utilizacdao dos instrumen
tos & equilibrada numericamente: cada um dos traés
€ utilizado em dois temas, sendo que Dolphyeaacom
panhado em todas por um trio formado de piano, bai
X0 e bateria. Abre-se com a estranha Epistrophy
(do nao menos estranho Thelonius Monk), onde o cla
rone introduz o tema de uma maneira gritada e bas
tante nervosa, explorando simultaneamente o regis
tro grave e o agudo, obtendo assim um contraste
bastante caracteristico em sua maneira de improvi
sar. Lembre-se que o clarone naquela época er;
praticamente desconhecido, até entdo s6 usado co
mo instrumento secundiario nas orquestras sinfoni
cas, O que de certo modo ampliava essa sensagio d;
estranheza por parte do piblico. Instrumento que
apresenta certos obsticulos técnicos, o clarone
passa a ser consolidado como instrumento solista
no jazz em grande parte pela interveng&odel&ﬂpny

Possuindo uma grande extensao, reforgadapeladlfe
renca de timbre nas regioes grave, media e alta,

esse instrumento permitia a Dolphy a utilizacao
de muitos recursos expressivos, como rangidos, £3
fias e "gritos"

De certo modo, a flauta se caracteriza por
um sentido oposto de utilizacao, ou seja,como uma
"madscara" bastante diferente. Em You don't know
what love is, uma tradicional balada do repretdrio
jazzistico, Dolphy expressa seu lado mais suave e
lirico. E claro que a flauta ja tende a provocar
essa utilizagao devido ao seu timbre, embora ela
também n3o fosse muito utilizada no jazz até aque
ART. 012, Salvador: 61- 85, dez. 1984
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la época. No entanto O lirismo de Dolphy ndo se
confunde com romantismo vulgar, pois seus improvi
sos e temas nao se apoiam em construgoes melddi
cas ficeis ou "melosas". Um procedimento muito
caracteristico seu & o emprego de imitagOes de pas
saros e sons da natureza, reconhecidos em entre

vista como intencionais.?®

Com o sax-alto, instrumento cue praticamente
se confunde com o jazz, vista sua pouca utiliza
¢do na orquestra sinfénica, Dolphy se encontra com
a tradigao jazzistica. Mais particularmente com
a influéncia de Charlie Parker, mas sem nunca imi
ti-lo, e sim atualizando e levando a frente suas
concepgoes. No sax-alto também & caracteristica
a utilizagﬁo de varios recursos expressivos, alia
dos a uma sonoridade muito particular. Suas com
posigbes The madrig speaks, the panther walks (ea
referdncia ao animal nao & gratuita) e Miss Anne,
sio exemplos dessas caracteristicas. O disco se
encerra com uma frase proferida por ele, gravada
dois meses antes de sua morte, e inserida no disco
como homenagem pdstuma:"When you hear music, after
it's over it's gone in the air. You can never

capture it again".?’

Esse pensamento sintetiza o carater fugaz, o
"aqui e agora" do jazz, e que se aplica perfeita
mente bem ao teatro. Artes que se fundam no caré
ter de momento do espetaculo, elas contam ainda
com um elemento fundamental porque participa ati
vamente da construgdo da mascara: o gesto. Se no
teatro sua ocorréncia & evidente, colaborando na
transformagao do personagem atraves do corpo do
ator, no jazz ele também participa co 0 elemento
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significativo do espetaculo. Como desprezar as
acrobacias e malabarismos com as bangquetas do vi
brafonista Lionel Hampton; a atitude agressiv;
de Miles Davis tocando de costas para a platéia,
e cuspindo no chao varias vezes, durante sua apre
sentagao no Teatro Municipal de S3do Paulo em 74;
ou ainda a forma totalmente anti-técnica de tocar
do trumpetista Dizzy Gillespie, enchendo totalmen
te as bochechas, além de seu original trumpetej
deformado como um "periscépio"? Acredito que tais
gestos tém estrita relagdao com a misica decada um
deles, além de se constituirem, em alguma medida,

" . . o
em "sinais" de expressao individual.

Costumeiramente, na realidade cotidiana, as
expressoes fisicas e vocais se constituem em "si
nais imediatos" do psiquismo de um individuo. N;
entanto, a partir do momento em que tais gestos
sdo desempenhados no palco, dentro de um contexto
teatral, esses "sinais" passam a ser entendidos
como "simbolos", assumindo assim um carater "se
mantico" e nao mais "sintomdtico", mesmo que a a;
to expressao possa estar associada a esse gestoj
agora transformado em teatro.?®

Esse problema, no ambito de um espeticulo
jazzistico, parece se tornar mais complexo ainda.
Nessa arte, onde a expressao e a improvisacao sao
fundantes, a passagem do "sinal" ao "simbolo" se
torna mais dubia. Até& que ponto um determinado
gesto estaria expressando um processo psicoldgico
daquele homem; simbolizaria a atitude de um misi
co; ou seria ainda elemento signico deuma méscar;
semelhante 3 teatral?

E o que se tentard responder num proximo trabalho.
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NOTAS

1. Esse evento foi totalmente coberto pela
TV Cultura, que dispoe de tapes registrando as
apresentagoes do Festival.
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du Jazz - Anatomie du Spectacle", Les Cahiers du
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1961, 3, p«26 e 28,
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4, Jean-Robert Masson, p.27.
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6. Jean-Robert Masson, p.35.

7. Jaco Guinsburg, "O Teatro no Gesto",
Polimica. Sao Paulo, Moraes, 1980, 2, p.47.

8. 0 espago cenico nao integra esse conjun
to de fatores, pois "o corpo do comediante inves
tido do papel estabelece por si um espago cenico,
mesmo quando em grau zero cenografico, isto e, em
tablado nu ou num simples lugar qualquer de algum
desempenho", como assinala Jaco Guinsburg, ™.48.

9. O uso da voz pelo cantor seria uma exce
gao aparentemente. No jazz, porém, a voz sempre
foi tratada como instrumento. Exemplo disso e o
scat singin de Louis Armstrong.

_ 10. Joachim E. Berendt, O Jazz do Rag ao Rock.
Sao Paulo, Perspectiva, 1975, p.l13-14.

11. LeRoi Jones, 0 Jazz e sua influencia na
cultura americana. Rio de Janeiro, Record, 1967,
p.38.

12. Note-se que apenas as work songs nao fo
ram proibidas, pois ajudavam num maior rendimez
to do trabalho. Essa forma musical e tida como
uma influencias basicas na constituicao do jazz.

13. Susanne K. Langer, Filosofia em nova cha
ve. Sao Paulo, Perspectiva, 1971, p.216.

1l4. Sobre o free jazz ver Philippe Carles e
Jean-Louis Comolli, Free Jazz / Black Power. Por
to, A Regra do Jogo, 1976.

15. Berendt, p. 116-18.
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