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A SISTEMATIZA(;RO DO PROJETO DE
PESQUISA EM ARTES

Fredric Litto

ART. 015, Salvador: 05=37;" abr. 1987



Acredito que existem, essencialmente,dois ti
pos basicos de pesquisa em artes, um fundamental
mente tedrico e o outro pratico.

O primeiro pode ser considerado como uma abor
dagem "cientifica" ds artes, no sentido da pala
vra e o conceito alemdo de "Wissenschaft"+‘ou o es
tudo sistemdtico de um aspecto do fendmeno "artis
tico ou em torno dele. E importante fazer essa
distincao de inicio porque, como veremos, o tipo
de pesquisa que o artista faz ao se preparar para
a execucao da sua obra & diferente da pesquisa fei
ta pelo erudito, o cientista que estuda o que foi
produzido pelo artista.

Eu tomo como premissa basica o fato de que
as artes podem existir perfeitamente bem dentro
da sociedade sem escolas e conservatdorios para a
formagdo de artistas, sem criticos e historiado
res, e sem o resto da paraferndlia que a socieda
de moderna criou para institucionalizar este fend
meno que em sua esséncia & altamente anti-institu
cional.

Os artistas do passado obtinham sua prepara
¢do profissional através de estdgios de longa du
ragdao com artistas mais maduros e experientes. As
técnicas de exploracao dos recursos, os segredos
de toques sutis que garantiam efeitos desejados
no desempenho, e o folclore da profissdao,eram pas
sados oralmente de uma geragao para outra. Era um
processo demorado, altamente seletivo, e que fun
cionava como filtragem de qualidade. Os tedricos
em artes também tinham uma preparagao nao-académi
ca, baseada em experiéncia pratica do fazer histd

rico-critico.
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Hoje em dia institucionalizamos tudo isto. O
futuro artista vai para a universidade onde estu
da matérias artisticas e nao-artisticas, e em pou
co tempo & considerado apto a exercer a profissao.
E um processo rapido, pouco seletivo, e que tem
pouca filtragem de qualidade.

Mas o valor de uma escola de artes na forma
gao de um artista ou de um tedrico em artes, na
melhor das hipGOteses estd em ser mais eficiente.
Em vez de levar muitos anos como aprendiz para ad
quirir as técnicas artisticas basicas, os segre
dos de mestres e o folclore da profissao, o aluno
é exposto na escola a tudo isto em pouco tempo.
Se ele tiver o talento adequado e a determinacao
solida de ir para frente, entdao o que aprende na
escola pode ser ditil. Se nao, de nada vai adian
tar.

Uma matéria que a escola pode ensinar com
maior eficiéncia do que a instrugao informal & a
pesquisa, ou melhor, a procura sistemdtica de da
dos, de informagéo, de conhecimento.

Vamos ver como isto funciona.

A abordagem "cientifica" ao estudo das artes
na verdade se desdobra em quatro linhas distintas,
a histbérico-critica, a descritiva, a experimental
e a documental. Normalmente, o estudioso lanca
mao de apenas uma destas linhas, ou abordagens,
ao estudar um fendmeno no campo de artes, devido
a limitacgOes do tempo disponivel e também porgque
estudiosos, por temperamento ou inclinagao indivi
dual, normalmente seguem ndao mais do que uma ou
duas linhas de pesquisa. Embora estas abordagens
sejam relativamente bem definidas, h3a, ocasional
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mente, oportunidade para o estudioso combinar uma
com outra. Da mesma forma, para que a comunidade
de estudiosos em artes possa compreender a fundo
um fendmeno artistico temos que dispor de pesqui
sas boas dentro das quatro abordagens aqui discu
tidas. Para que possamos entender bem obras ar
tisticas complexas como o Hamlet de Shakespeare,
a Nona Sinfonia de Beethoven, a pintura 4s Meninas
de Velazquez, ou a coreografia de L'Aprés-midi
d'un Faune de Nijinsky, temos que dispor de estu
dos que abordem essas obras sob dngulos diferen
tes, que facam perguntas diferentes em torno do
mesmo objeto. Tendo em maos as respostas varia
das, nos urdimos um tecido cruzando os fios, al
guns na mesma diregao, outros ndo. Qualquer nova
pesquisa que aparega, se for aceita pela comunida
de de especialistas no assunto, vem a ser adicio
nada como um fio a mais no tecido. A originalida
de em pesquisa consiste, na verdade, em fazer uma
contribuigdo nova ao tecido de conhecimento num
determinado campo de estudos. Raramente essa ori
ginalidade & revolucionaria. Normalmente, apenas
vem preencher uma lacuna em nosso conhecimento so
bre um fendmeno artistico, e expresso em termos
de uma das abordagens classicas de pesquisa: a
historico-critica, a descritiva, a experimental e
a documental. Vamos passar agora ao exame dessas

abordagens.

PESQUISA HISTORICO-CRITICA

Esta abordagem de investigacao normalmente
tem como objetivo geral estudar ou uma época (por
exemplo, o Romantismo, ou periodo Barroco),ou uma

pessoa (por exemplo Stravinsky e sua obra, Modigliani
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ou Fanny Ellsler, ou um fendmeno produzido pelo
homem (por exemplo a misica concreta, ouas jarras
de barro do Vale do Jequitinhonha, ou a forma do
soneto). O pesquisador que escolhe esta forma de
investigagdo tem como sua meta especifica enten
der e explicar ao maximo como a obra de arte che
gou a ser como &. Se ele for historiador, se in
teressara, por certo, pelo contexto social que
produziu o objeto artistico ou a pessoa que ele
estuda, pelas influéncias de todos os tipos que
produziram efeitos no objeto de estudo. Onde exis
te evidéncia concreta, ele procura estahelecer re
lagSes causa/efeito; onde existe lacunas na infor
macao disponivel, ele postula probabilidades. O
material com que ele trabalha sdao documentos-car
tas, diarios, autobiografias, artigos de jornal,
obras artisticas, gravagGes, partituras, entrevis
tas-e ele usa essas fontes para descobrir novos
fatos e, misturando-os com fatos ja conhecidos,es
tabelecer um registro do que provavelmente aconte
ceu. Em tudo isto ele se orienta, se for historia
dor de artes, por principios, metodologias e téc
nicas da disciplina de Histdria. £, para mim, in
concebivel que uma pessoa se lance num trabalho
de pesquisa de natureza histbrica sem ter tido uma
formagao séria em HistOria e Historiografia. No&s
nao esperamos que um histcriador possa reger uma
orquestra ou dirigir a produgao de uma pega sem
o treinamento adequado. Porque, entao, assumir
que qualquer um que estuda uma arte pode realizar
um trabalho de natureza histdrica sem a prepara
¢do adequada? Os livros de José VanDen Besselaar,
de José Hondrio Rodrigues, de Jacques Barzun e de
Henry Steele Commager sobre as técnicas de pesqui
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sa em Histdria, facilmente disponiveis em livrari
as e bibliotecas, sao otimos e devem ser leitura
obrigatdria para quem estd prestes a iniciar esse
tipo de investigagao.

No caso das artes do espetaculo (teatro edan
¢a), acredito que em Gltima andlise & fungao do
historiador tentar recriar o evento artistico que
ele est3d tentando explicar para seu publico de lei
tores. Teatro e danca sdo artes temporais e so
tém sentido quando podemos recrid-los emnossa ima
ginagdo, guiados pelo historiador, que acumula to
da a evidéncia disponivel sobre o espetaculo do
passado, e tenta recriar a atmosfera em volta, as
técnicas de realizagdo, e a recepgao da platéia.
As realizagdes musicais e as de artes plaSticas

do passado devem apresentar problemas similares.

O critico de artes, por outro lado, nao se
interessa pela abordagem diacrdnica (o = fendmeno
visto através do tempo, desde sua génesis, mas es
pecificamente o seu passado); ele, sim, se interes
sa pela abordagem sincrdnica (o exame do fenpSmeno
aqui e agora, sem se preocupar com a sua génesis
ou o seu desenvolvimento). Ele quer entender co
mo o fendmeno funciona, e porque tem o efeito es
tético que tem. O critico pode investigar a co
reografia registrada de um ballet (ou do passado
ou atual) e, analizando suas partes, gesto por ges
to, estrofe por estrofe, unidade por unidade de
movimento, a relacdo da parte dangada com a misi
ca, com o cenario ou os figurinos ou a iluminag&o,
ele tenta entender e explicar porque os elementos
do espetdculo estao onde estdao, e como estao, o©
significado do espetdculo como um todo, e, final
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mente, se satisfaz ou nao. O critico também tra
balha com documentos, mas o seu foco de trabalho
nao estd no aspecto histdrico do fendmeno estuda
do, e sim na sua significagdao.O critico & como um
relojoeiro que, recebendo nas mdaos uma obra prima
de reldgio, vai abri-lo atrds e, com seu pincel,
vai desmontar o reldgio, examinando cada pega,ten
tando ver de que & feita, qual sua forma, se estad
bem feita ou nao, sua fungdo no mecanismo como um
todo, sua relagao com as outras pecas localizadas
de perto, e assim por diante. Depois ele vai mon
td-lo de novo, e ver seu funcionamento setorial e
total, sempre analisando o significado de cada
etapa e o resultado geral. O critico de arte tem
essa mesma obrigacdo; nao a de meramente dizer se
gostou ou nao de uma determinada obra, mas, sim,
de nos ajudar a entender o seu funcionamento, seus
méritos e deméritos, e finalmente, como a obra tem
o efeito que tem sobre nossas emogaes, e qual de
ve ser seu lugar no mundo.

E muito dificil encontrar a mistura ou con
comitancia da abordagem histdrica com a abordagem
critica, principalmente porque elas exigem quali
dades diferentes da parte do investigador e porque
cada abordagem exige bastante aprofundamento nas
nuances do assunto e das técnicas de investigacao
apropriadas. Um bom e completo estudo diacrdnico
normalmente nao permite sobra de tempo ou espago
para atencgao igual sincrbnica, e vice versa. Mas
hi excecgGes, & claro. Uma de minhas mais memord
veis experiéncias & uma conferéncia que assisti
no final da década de 60, proferida por meu amigo
Alan Merriam, etnomusicélogo da Universidade de

Indiana, prematuramente falecido. A conferéncia,
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proferida na Universidade de Kansas, foi sobre o
xilofone dos Bisonge, tribo congolela que ele ha
via estudado durante muitos anos. Na conferéncia
ele desmontou o xilofone, falou sobre cada elemen
to que o compunha, destacando sua historia individu
al como material dentro da cultura Bisonge e sua
significagdo e fungao como componente do instru
mento musical. Depois ele remontou o instrumento
e teceu novas consideragées sobre a misica que era
apropriada para o instrumento, sua relacao com ou
tros instrumentos Bisonge e com outros xilofones
no mundo. Realmente, foi um tour-de-force, unin
do a abordagem histdrica e a critica com grande
éxito.

Exigtem livros que podem ajudar o critico no
vato? Sim, alguns, mas aqui temos de fazer uma
adverténcia. Muitos livros publicados no Brasil
no dmbito de critica artistica sdo apenas coletd
neas de colunas jornalisticas, e normalmente nao
oferecem o aprofundamento necessario ao rigor ci
entifico no estudo das artes. Sao superficiais,
pouco analiticos e nao nos levam a conhecimentos
novos. O estudo "cientifico" nas artes exige
aprofundamento-concentracao intensa num aspecto
do objeto que esta sendo estudado, e esgotamento
total das possibilidades de discussao sobre o fun
cionamento e a significagdo do objeto. Nao & pos
sivel fazer o tipo de estudo que foi proposto nu
ma universidade brasileira alguns anos atras por
cinco professores de experiéncia em pesquisa ine
xistente e que,por incrivel lapso, foi financiado pelo
CNPg, e que se intitulava "A Integracao das Artes
do Século Doze até Hoje". Se vocé for procurar

modelos de critica ou teoria nas artes, procure
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aqueles livros que oferecem um campo de atuagao
mais delimitado, que em vez de estudar horizontal
mente uma variada gama de aspectos, se concentram
em poucas coisas e tentam ir até o seu cerne, ate

sua esséncia.

Entao, para encerrar, estudos que tém como
objeto de pesquisa a vida e a carreira de um ar
tista, ou o milieu e o momento histérico em que
obras de qualidade foram produzidas, sao de natu
reza histdrica, tém a meta de estabelecer causas
e probabilidades, e tém de se orientar pelo méto
do histdrico, no sentido estrito da palavra. Por
outro lado, estudos que tém como objeto de pesqui
sa a analise minuciosa de uma obra de arte, ten
tando ir além da sua comunicagdo inicial e super
ficial, e chegar até a esséncia e a significagao
da obra, sao de natureza critica, e, também ten
tam estabelecer causas e probabilidades no tocan
te a estrutura e a expressao da obra, se orientan
do pelos conceitos contidos em obras tedricas res

peitadas.

Acho que nao seria util aqui, e de fato sb
criaria polémicas desnecessarias, sugerir os no
mes de criticos, brasileiros ou nao, que recomen
daria como bons exemplos a seguir para um jovem
aspirante a critico. Basta dizer que a aprecia
cdo do que & de mérito em critica & muito similar
3 apreciacao de poesia, de musica, de vinho- o in
dividuo tem que testar muitos exemplos bons e
ruins para poder desenvolver discernimento sobre

0 que presta e o que nao presta.
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2. PESQUISA DESCRITIVA

Esta abordagem de pesquisa tem como sua meta
estudar condigbes, situagGes ou relagoes entre
elementos diversos, na tentativa de estabelecer
ou de afirmar a existéncia de normas e padroes.
E diferente do trabalho histdrico-critico porque
nao concentra seus esforgos nos eventos do passa
do; ndo depende de documentos escritos ou  grafi
cos como as fontes principais de evidéncia para
as conclusCes; nao procura analisar o interior de
obras artisticas; e nao procura estabelecer cau
sas e probabilidades atras dos objetos estudados.
Concentra-se no presente e faz seu proprio levan
tamento de novas informagles através de questiona
rios e entrevistas e outras formas de registros
de dados.

Exemplos de estudos descritivos seriam: os
curriculos de escolas de musica de nivel superior
no Brasil; o mercado de trabalho para dangarinos
de nivel superior na Bahia; a situagao dos museus
de artes plasticas no Rio de Janeiro em 1983, e

assim por diante.

Estudos descritivos tém que ser orientados
pela literatura das ciéncias sociais, porque la exis
te a maior tradicao de pesquisa deste tipo. Seria
inconcebivel planejar uma pesquisa que levantasse
dados sobre um determinado fendmeno sem ter se fun
damentado em critérios de planejamento, de elabo
ragad de perguntas, de interpretacao dos resulta
dos e da avaliacao de todo o processo de investiga
cdo,contidos em obras como as de Abraham Kaplan,
Achim Schrader, Claire Selltiz et al, e Bernard
S. Phillips. A pesquisa descritiva e enganadora
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mente simples. O novato em pesquisa é propenso
a pensar que a elaboragao de um questiondrio ou
de uma entrevista & facil de fazer. Ele se enga
na. O uso destes instrumentos para coletar e re
gistrar idéias ou informagdo sem deixar entrar in
terferéncias tendenciosas, vieses ou distorgdes,é
extremamente dificil. Por outro lado, usi-los de
tal forma que eles realmente desempenhem a fungdo
de coletar e registrar dados com precisiao e com
confiabilidade & um dos mais gratificantes efiteis

tipos de pesquisa.
3. PESQUISA EXPERIMENTAL

Esta abordagem tenta estudar fendmenos com
plexos em que ha diferentes elementos. O pesqui
sador distingue as variaveis e as invariaveis e,
numa operagao tenta controlar ou manipular uma de
terminada variavel para ver como funciona, ou su
as possiveis relacOes causa/efeito junto a outros
elementos. Neste tipo de pesquisa, o investiga
dor esta tentando confirmar ou refutar uma verda
de suposta ou imaginada, e sua meta € estabelecer
um principio de comportamento, ou de reagdao ou de
interacgao.

Exemplos de pesquisa experimental nas artes
seriam: os efeitos, em determinados momentos de
determinados tipos de pegas teatrais, de certas
cores na iluminagao do palco; uma comparagdo de
tratamento de dissondncia e uma anilise percentu
al de dissonancia por tipos e intervalos nas pe
¢as musicais de uma série de compositores; exerci
cios em coreografia por computador; uma compara
cao de resultados de resisténcia de qualidades de
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madeira a4 aplicagdo de certos quimicos para efei
tos artisticos.

Mais uma vez, a orientagao para pesquisas
desta natureza deve vir da literatura especializa
da fora da area de artes, uma vez que temos muito
pouco material para constituir um corpus defini
tivo e consagrado. Livros cldssicos das areas de
psicologia experimental e sobre a conduta da pes

quisa experimental em geral seriam Uteis.
4. PESQUISA DOCUMENTAL

Esta abordagem se preocupa com a informacgao
que circula em torno do estudo tedrico das artes
ou das obras de arte em si. A pesquisa documen
tal sobre as artes procura descobrir informagao
pertinente e transmitir os resultadosaoutros pes
quisadores a fim de facilitar seu trabalho (por
exemplo, a preparagao de uma bio-bibliografia de
etnomusicdlogos brasileiros, uma filmografia do
cinema brasileiro de cangago, uma concordancia a
poesia de Carlos Drumond de Andrade, uma biblio
grafia anotada e comentada das tradugoes publica
das do teatro espanhol para o portugués do Brasil.

A meta do pesquisador nesta abordagem é de
produzir obras de referéncia ou de coletar de fon
tes dispersas material significativamente similar
ou de alguma maneira de interesse cientifico para
o estudo das artes, e que servem como apoio a ou

tros pesquisadores.

O Brasil @ extremamente pobre em pesquisa des
ta natureza, e eu encorajaria possiveis interessa
dos a entrarem neste campo que tanto ajuda os pes

quisadores em geral.
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Passamos agora a tratar do segundo tipo de
pesquisa, a pratica, aquilo que & realizado pelo
artista ele mesmo e nao por estudiosos. Vamos ten

tar definir esta abordagem.
5. PESQUISA ARTISTICA

E o estudo acurado da natureza da experién
cia humana, através da nova combinagao de materi
ais e técnicas, orientado pela imaginagao, intui
¢d3o e capacidade de analogia individual do artis
ta, livre de qualquer restricao temporal, formal
ou de contetdo, para produzir uma obra dirigida

aos sentidos, as emogoes.

Isto posto, temos que fazer uma distingao en
tre dois tipos de investigacao que o artista pode
fazer. A primeira atividade, que eu prefiro nao
chamar de pesquisa, mas sim, de "levantamento de
dados ou de experiéncias", ocorre quando o artis
ta esta 3 procura de material ou para incorporar
dentro da obra que pretende criar (uma paisagem
para um artista plastico, um tema musical folclo
rico para um®compositor, os gestos caracteristi
cos de um certo tipo de pessoa para o coredgrafo
ou um dangarino) ou para captar a experiéhcia emo
cional dentro de um determinado contexto ou ambi
ente (uma penitenciéria, um asilo, uma fabrica)
para inclui-lo dentro de sua futura obra. Embora
represente um trabalho importante, eu nao conside
ro -isto como pesquiéa'no sentido mais estrito da
palavra, principalmente porque & normalmente de
curta duragao, & aleatdrio e randémico, e dificil
de registrar os dados, e finalmente, uma vez in

corporados dentro da obra, essas informagoes reais
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se transformam em informagdes artisticas, gque ndo
precisam ser defendidas ou justificadas. Se fun
cionam artisticamente, entao tudo bem; se nao, e
um problema de construgao artistica, ndo de pesqui

Ssa.

Acho mais interessante considerar o segundo
tipo de investigacao pratica em artes, aquilo que
acredito ter a qualidade de ser chamado de pesqui
sa e que tem o mesmo peso, dentro de uma universi
dade, de uma pesquisa cientifica nas ciéncias exa

tas ou nas ciéncias humanas.

Em primeiro lugar, & necessario lembrar aqui
que ha uma diferenca entre o artista que trabalha
dentro de uma universidade e o artista que estad ex
clusivamente no mundo estético/comercial, produzin
do obras, expondo e vendendo suas obras ou servi
¢os num ambiente mercadoldgico que nao exige gque
ele defenda como ou porque ele faz isto ou aquilo
na obra, que nao exige que ele domine a linguagem
verbal para falar com terceiros sobre suas obras.
O mesmo ndao & o caso do 'professor universitario
de artes, que obrigatoriamente tem que ter a <capa
cidade de usar uma metalinguagem artistica para po
der explicar para seus alunos porque ele fez isto
ou aquilo na obra. Sem essa metalinguagem verbal,
nao pode haver ensino, nao pode haver uma discus
sdao concreta, sem ambivaléncias e ambiguidades, en
tre mestres e discipulos: tudo se reduziria ao ni

vel de "eu acho" e "tudo vale".

O Gnico ambiente em que pode haver pesquisa
séria da parte do artista & um em que o artista es
ta disposto a ir além da linguagem visual ou audi
tiva ou cinética 3@ qual ele estd mais acostumado,
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e planejar com antecedéncia seu trabalho,registrar
com palavras o andamento do mesmo, e relatar por

escrito os resultados.

Existem varias justificativas para a inclu
sdo da pratica artistica nos corredores da univer
sidade moderna; o argumento mais fraco & que a pes
gquisa em artes & um esforgo como qualquer outro,
exigindo horas de trabalho e dedicagao; um argumen
to mais forte & que a pesquisa em artes representa
um desafio intelectual similar a pesquisa cientifi
ca -envolve o arduo processo de solugao de proble
mas, de tomadas de decisao baseadas em experiéncia
e criatividade. Se ndés nao podemos demonstrar (e}
aspecto humanistico da pesquisa pratica em artes,
entao nunca teremos o respeito de nossos colegas
universitarios. O dominio da linguagem verbal

€ crucial para a educagao do artista "informado":

informado & a palavra-chave: a instituigao
educacional nao pode dizer que produz, con
sistentemente, artistas que sejam superiores
com respeito a "talento" ou "discernimento",
mas deve ser capaz de produzir artistas que
sejam informados. Auto-critica e comparagao
externa sao meios pelos quais artistas avali
am e desenvolvem suas idéias e os objetos
que eles criam; essas habilidades nao podem
ser deixadas inteiramente a intuicao ou a
assungoes casualmente apreendidas. Uma gran
de parte da auto-critica e da critica a ou
tros & verbal (também um componente princi
pal de uma obra de arte pode frequentemente
ser verbal); assim, habilidades verbais nao

podem ser ignoradas. E auto-evidente a ne
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cessidade de redacao, critica e auto-expli
cacao contInua nas carreiras da maioria

dos artistas.

O artista que pretende pesquisar com serieda
de tem que ordenar suas idéias e suas atividades
de tal forma que pela propria organizagdo e siste
matizagdo do trabalho ele vai eliminando a possibi
lidade de passos falsos, da entrada em becos sem

saida, da perda desnecessaria de tempo e dinheiro.

Quando ele esgota seus recursos criativos
mentais sobre o projeto de pesquisa que pretende
levar adiante, estd na hora de colocar o projeto
no papel, tanto para sua prdopria utilizagdo quanto
para a possivel leitura de outros. O exercicio
mental de redigir textualmente o que ele pretende
fazer, ou onde quer chegar com o projeto, & uma ma
neira de tornar mais concreta a sua proposta, de
tira-la do estado de "conversa fiada" e leva-la a
um estado de maior seriedade. Porque? Porque pa
lavras sao, ainda, a nossa melhor maneira de expres
sar certos conceitos -elas sao "ganchos" onde se
segura quando as coisas comegcam a balangar. O uso
de termos claros e concretos para descrever inten
¢Oes, efeitos desejados, & a melhor maneira de evi
tar erros, enganos, mas interpretacoes e lapsos de

memoria.

Acredito que uma das diferengas basicas en
tre um artista que funciona bem e um que nao fun
ciona bem, & a questao da sistematizacao do seu tra
balho. Consciente ou inconscientemente, o artista,
apds a procura da emogao ou da idéia que quer trans
mitir para os seus espectadores ou ouvintes, tem
que tomar as decisOes sobre a forma a usar para a
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expressao, os materiais, o estilo, os gestos carac
teristicos dele. Consciente ou inconscientemente,
ele propoe uma pergunta fundamental a cada aspecto
do seu trabalho embridnico. "O que aconteceria se
eu fizesse ?" Usando sua experiéncia do passado,
ele vai respondendo a essa pergunta e vai eliminan
do aquelas soluq6es menos felizes, refinando seus
pensamentos, suas idéias, até que comega a emergir
uma nogao provisoria da obra que pretende criar

mais tarde.

Esta pergunta, "O que aconteceria se eu fi
zesse ?" @ a mesmissima pergunta que o cientista
faz. A mistura de elementos incongruentes, a apl:l
cacao de técnicas novas a substdncias ou materiais
velhos -seja qual for a tentativa especifica, .a mo
tivacao & sempre a mesma. O artista, como o cien
tista, tem que simular eventos e efeitos futuros;
ele tem que Zmaginar os resultados da sua manipula
cdo dos recursos visuais, auditivos e cinéticos a
sua disposicao, e dirigir suas acoes para conse
guir o resultado mais eficaz, mais de acordo com

suas intengoes.

Ele tem que pensar, elaborar mentalmente sua
estratégia, e simultaneamente averiquar a viabilZ
dade das suas decisdes-a maneira mais desejavel
para tal escultura aguentar o detalhamento que
pretende dar a obra? A composicao musical preten
dida seria 1longa demais para o poder de concen
tracdo de uma tipica platéia contempordnea? O cend
rio exigido para a peca teatral & exequivel em ter
mos praticos? Existe perto um laboratdrio para
efeitos especiais cinematograficos que tem condi

¢oes de executar o efeito imprescindivel para o
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filme? Essas sao apenas algumas perguntas tipicas

sobre viabilidade.

Acredito que o pesquisador/artista tem que
aceitar trés tarefas arduas se quiser justificar o

que esta fazendo como pesquisa artistica:

1. tem que elaborar um plano escrito do que

pretende fazer;

2. tem que manter um registro dos princi
pais eventos que ocorrem durante a preparagao e/ou

execugao da obra;

3. tem que elaborar, ao terminar a obra, um
relatdrio textual sobre todo o processo envolvido

na sua execugao.

Vamos ver com maior detalhamento como isto
funciona nos esbogos que seguem. Estes esbogos
oferecem modelos que o artista pode usar, se quiser,
para planejar e avaliar seu proprio trabalho, ou
usar para pedir uma bolsa ou ajuda de custos de

uma agéncia financiadora da pesquisa.

J3o & minha intengdo aqui fornecer exemplos
detalhados de planos de pesquisa porque isto pode
ria ter o efeito de minar o principio valido de di
versidade e originalidade artistica. A escolha de
um assunto de pesquisa, tedrico ou pratico, tanto
quanto o seu plano de pesquisa, devem ser baseados
nos interesses e na capacidade individuais de cada
investigador, otimizando seus talentos especiais e

minimizando seus pontos fracos.

O PLANO DE PESQUISA
1. 0 Background Historico do Problema
Qual & o "problema" que estd s=ando proposto
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aqui? Qual @ o contexto em que o problema estid in
serido? Por exemplo, um instrumentista musical te
ria que explicar aqui que pretende dar um recital
onde serao tocadas, vamos dizer, trés pecas dife
rentes que representam um determinado problema mu
sical. Onde estd localizado o problema-na prepara
cao para o recital, no desenvolvimento de certas
técnicas instrumentais que ainda n3o foram domina
das pelo artista e que serao dominadas através da
preparagao deste recital? O ator e o dangarino te
riam problemas similares na pesquisa das suas ar
tes. Um compositor, por outro lado, teria outros
tipos de problemas. Querendo compor um determinado
tipo de obra musical, ele tem que descrever tao cla
ramente quanto possivel gqual & o problema técnico
-estético que enfrenta ao querer compor esta masi
ca, e como ele conceitualiza o problema. 'O drama
turgo, o cineasta e o artista plastico se encontram
na mesma posicao do compositor e tem cada um, gque

expressar seu "problema" em termos apropriados.

2. Discussao da Literatura Especializada

Aqui o artista deve demonstrar que tem conhe
cimento do que ja foi publicado em revistas espe
cializadas nacionais e internacionais no seu cam
po, em livros, teses e atas de congressos, direta
ou indiretamente relacionados com o problema de
pesquisa e sua utilidade ou nao para resolver o pro
blema. Que foi revelado pelos estudos ou obras ar
tisticas anteriores? O que os estudos ou obras an
teriores deixam de tratar ou de fazer de modo =sa
tisfatdrio? De qualquer maneira, ele deve demons
trar aqui que ja esgotou a biblioteca sobre esta
sua pesquisa e que estd em vias de dominar o assun
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tos

3. 0 Objetivo Especifico da Pesquisa

0 objetivo pode ser expresso de varias for
mas diferentes: uma hipotese provisodria ("Se eu
misturo A com B devo conseguir C"); ou o resultado
esperado da pesquisa, com detalhes. Deve evitar
exagero e ambiguidade. Deve demonstrar, simples
mente, que tem uma meta concreta, que nao esta ape

nas boiando por ai, sem rumo.

4. 0s Materiais/Condigoes Necessarios

Sera necessario comprar, alugar ou reservar
equipamento, instrumentos, partituras, impressos,
material de consumo (tinta, barro, panos, fios,
etc.) para executar a pesquisa? Discriminar aqui
as necessidades e dar as especificagoes técnicas

para a possivel aquisigao.

5. 0 Procedimento da Pesquisa

Discutir a ordenacao das atividades necessa
rias para a execugdao da pesquisa, passo por passo,
justificando a inclusdo de etapas ndo muito comuns
e deixando perfeitamente claro o que esta incluido

em cada etapa.

6. A Metodologia a Ser Usada

Diferente do Procedimento, que se refere a
penas & sequéncia cronoldgica da execugao da
pesquisa, a Metodologia se refere ao conjunto
de idéias (proprias, ou mais provavelmente de ou
tros estudiosos) que orientard a execugao da pes
guisa. Schoenberg, Kodaly, Wagner, Growtowski, e

E.A. Poe sao exemplos de artistas que também
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produziram estruturas tedricas artisticas que in
fluenciaram as geragoes subsequentes. Oual & a ori
entagao intelectual/tedrica que vocé pretende usar;
porque esta e nao uma outra; e até que ponto vocé
ficara fiel ao modelo conhecido, e onde fara mod i

ficagoes?
7. O Esbogo da Provavel Estrutura do Produto

Embora & primeira vista parega uma tarefa ar
dua, had poucas evidéncias mais pertinentes e mais
reveladoras do provavel sucesso ou fracasso do pro
jeto de pesquisa do que o esbogo. O fornecimento
de um esbogo, que & a simulagao de como o produto
da pesquisa sera estruturado, obriga o proponente
a estruturar bem cedo suas idéias, e permite o ava
liador a julgar o amadurecimento dessas ideias. O
esboco pode ser usado tanto para descrever traba
lhos tedricos quanto projetos artisticos. Existem
duas formas mais conceituadas de organizar esbogos:
a Alfanumérica Progressiva e a Numeracao Progressi
va, podendo o pesquisador optar. Também ha duas
maneiras possiveis de apresentar a informacao: o
Esbogo de Topicos e o Esbogo de Frases, o primeiro
mais facil de fazer mas oferecendo menos informa
cao; o segundo mostrando que tipo de tratamento o

pesquisador dara & informagao.

8. 0s Relatorios

No caso de pesquisa financiada por uma agén.
cia externa qual &€ o plano para memorandos periddi
cos relativos ao avango do projeto para a agéncia?
Qual serad a natureza desses relatdrios, e qual a

sua periodicidade?
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9. Como o Resultado da Pesquisa Sera Divulgado

Qual & a previsdao para a disseminacdo da obra
a ser executada na pesquisa? Um recital, um espe
taculo ou uma exibigdao? Onde, quando, e sera rea
lizado/organizado por quem? Qual a previsao para

o numero de pessoas que o assistirao?

Al fanumerica Progressiva (Harvard Outline)

i
A.
e
s
a.
b.
(1)
(2)
(a)
(b)
B.
TIs
A,
L
(etc.)

Numeragao Progressiva
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2
2.1
2.1l
20052
2.1..3
i
3ol
IR e
Fuliw2

(etc.)

MODELO DE ESBOGO DE TOPICOS

I. O Teatro Classico
A. O Drama Grego
1. Comédia
a. Comédia Tipo Um
b. Comédia Tipo Dois
(1) variagao X
(2) variagao Y
(a) Detalhe Um
(b) Detalhe Dois
(c) Detalhe Treés
2. Tragédia
a. Tragédia Tipo Um
b. Tragédia Tipo Dois
(1) Variacao A
(2) variagao B
B. O Drama Romano
1. Comédia
(etc.)
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MODELO DE ESBOCO DE FRASES
Problema: Quando e como teria -surgido o Maracatu?

I. A época mais remota.
A. A instituicao do "Rei do Congo".
1. Para o cumprimento da disciplina, havia

o exercicio de postos hierarquicos.

a. Noticias de reis nomeados em 1674 (ci
ta documentos de N.S. do Rosario).

b. Relato em 1711 de Olinda (cita Perei
ra da Costa).

c. Relato em 1867 de Padre Lino do Monte

Carmelo Luna.

2. Talvez funcionasse desde 1662, quandoan‘

reu Henrique Dias, indicado por Felipe IV

como "governador dos crioulos e pardos".

B. (Exemplo da ldgica errada na construcdao de

esbogos. Quer dizer, se I. nao pode ser di

vidida em pelo menos A e B, entao A tem que
desaparecer porque todo A faz parte do I.)

II. RelagOes que citariam os negros organizados em
festas, quer administrativamente, quer quanto
as festas profano-religiosas.

A. "Governadores" e "NagOes" (agrupamentos de

escravos) .

1. Nao somente de negros do Congo, mas tam
bém de Angola, etc.

2. O niimero de reis e governadores nao cor
responde exatamente ao numero de pard
quias.

3. Havia outros postos de relevancia além
de reis e governador.

B. Relato de Henry Koster nos primeiros anos

do século XIX.
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1. As eleigoes nao eram anuais e sim resul
tado de renuncia, deposigéo ou falecimen
to.

2. Testemunha da apresentacao do auto dos
"congos", uma parte festiva, com teatro,
misica e dancga.

OI. Declinio da instituicao nos comegos do século
XIX, e possivel derivacao do cortejo do auto
dos "congos" e das "nagoes" para o Maracatu.
A. Desaparecendo em meados do mesmo século.

B. Mas o auto dos "congos" persiste por algum
tempo.

C. Uma vez eliminada a parte falada do auto,
os reis teriam juntado as "nagdes" aos cor
tejos.

D. Os Maracatus transformaram-se depois em so
ciedades carnavalescas.

E. Os canticos das primitivas nagGes do Recife
sao preservados até hoje apesar de terem so

frido muitas modificagoes.

Conclusgo: B valido concluir que o Maracatu & um
cortejo real cujas praticas sao remi
niscéncias decorrentes das festas de
coroacao de reis negros, eleitos e no

meados na instituigdo do "Rei do Con

goll S
(Baseado no primeiro capitulo do livro de Guerra
Peixe, Maracatus do Recife. Sao Paulo: Ricordi,

1955} .

10. Pessoal Necessario

Quem & a pessoa ou quais as pessoas que serao

envolvidas no projeto:

10.1 Especificar quem & o Investigador Prin
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¢ipal, quem sao os demais colaboradores, qual a
fungido especifica que cada um vai desempenhar e

quanto tempo serd exigido de cada participante.

10.2 Quais sao suas qualificagbes  especifi

cas para a pesquisa proposta?

10.3 Ja fez ou fizeram esse tipo de trabalho

ou trabalho similar?

10.4 Os participantes da pesquisa sao substi
tuiveis caso surija um imprevisto? Como? Até que

ponto serd uma substituicdo igual?

10.5 No caso de uma equipe, qual & a evidén
cia de sua capacidade de cooperar e funcionar em

conjunto?

10.6 Se ha necessidade de contratar novos
membros para a equipe, quais as qualificacOes a se
rem exigidas e como se pode verificar se tais pes

soas encontram-se disponiveis?

11. Cronograma da Execugao da Pesquisa

Em que épocas e em quais etapas certos resul
tados podem ser esperados e quando sera completado
o projeto final? 1Indicar as datas mais desejaveis

para o inicio e o término do projeto.

EXEMPLO DE CRONOGRAMA SIMPLES
Semamas 1234567 ...27 28 29 30 31 32 33 343536

Tarefas

(Tarefa 1)
(Tarefa 2)
(Tarefa 3)
(Tarefa 4)
(Tarefa 5)
(Tarefa 6)
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12. Orgamento Financeiro Completo

Discriminar os custos relativos a salarios
ou nro-labore, encargos sociais, material de consu
mo, equipamento, servicos de terceiros, viagens e
transporte, comunicagdes, custos de publicacao/exi
bicao/producao/montagem, custos de reprografia e

processamento de dados.
13. Direitos ao Produto

Esclarecer quem sera o detentor de direitos
autorais de obras ou outros produtos que surgirem
como decorréncia da pesquisa proposta. Quem mante
ra o direito de autorizar a divulgagdo e de perce

ber eventuais rendas?

14. Outros Pvojetos de Pesquisa sob a Responsabi

lidade do Investigador

Ha outros projetos em andamento ou em vias
de serem iniciados? Qual serd o seu efeito no no
vo projeto proposto em relagao a disponibilidade
de tempo do investigador, e dos membros da equipe,
dos materiais e equipamentos necessarios, e do es

pago onde a pesquisa sera realizada?
15. E wma Proposta Multipla?

Uma proposta referente a esta mesma pesqui
sa ja foi, ou estd sendo preparada, para um outro
possivel patrocinador? E uma quest3o de &tica in
formar todos os destinatarios da apresentacao de
propostas miltiplas, de vez que todos tém despesas
administrativas envolvidas na avaliacdo de propos
tas, tanto mais que, sabedores do encaminhamento
simultadneo, eles podem considerar a hipotese do pa
trocinio em conjunto.
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16. Bibliografia

Aqui devem ser listadas, em ordem alfabética,
‘e sem comentarios ou avaliagdes, todas as obras ja
publicadas em torno do assunto e que vocé conside
ra pertinente 3 pesquisa. Nao deve ser muito gran
de (demonstrando falta de critérios ou de delimita
¢do adequada do assunto), nem muito pequena (reve
lando desconhecimento da area, ou um levantamento
superficial). Nunca faga uma bibliografia apenas
de livros; a comunidade académica comunica muito
mais através de revistas especializadas do que atra
vés de livros. Uma boa bibliografia deve citar ar
tigos de periddicos especializados, livros monogra
ficos, e teses universitarias, tanto nacionais quan
to internacionais, e deve ser apresentada segundo
as normas bibliograficas da area académica em ques
tao. Estas normas podem ser vistas, em uso, nas
referéncias bibliograficas dos artigos publicados

nas melhores revistas internacionais de cada area.

0 segundo registro que o pesquisador/artista
deve fazer & um tipo de diario no qual ele  anota
tudo o que acontece durante sua preparagao para o
evento ou obra artistica: problemas que surgem,
atrapalhando o bom andamento da pesquisa; as solu
¢des encontradas; pensamentos iteis e initeis, per
tinentes e impertinentes, reflexoes e divagacgoes.
Este registro & a salva-guarda da memoria da prepa

ragdo e execugao da pesquisa.

0 terceiro documento que o pesquisador/aﬁtig
ta que estd fazendo um trabalho pratico deve elabo
rar & um memorial que encerra o projeto de pesqui

sa. O memorial pode ter quatro se¢Oes basicas:

1. Os objetivos basicos do projeto ao ini
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cia-lo

2. Os problemas de conceito e de execugao
que surgiram no decorrer da realizagao
da pesquisa

3. Como esses problemas foram solucionados,
ou contornados, ou suportados

4. Uma auto-avaliacao final do evento ou

obra artistica.

Feito assim, o memorial serve ao artista co

mo um controle qualitativo do seu trabalho. No ca
so do artista que se propoe a fazZer um curso de
pds-graduagdao em artes, no qual ele realizard um
projeto de pesquisa artistica no lugar de uma tese
ou dissertagao académica, esse memorial serviria
como um documento que a banca examinadora poderia
usar para discutir com o candidato todo o processo
da pesquisa, uma discussao certamente mais profi
cua do que meramente a discussao da obraoudo even

to em si.
Algumas palavras de cautela sobre pesquisa:

1. Tente evitar a pesquisa sobre assuntos
triviais, assuntos sem grande significa
do artistico. Talvez uma pesquisa sobre
um artista de terceira categoria de sua
cidade natal seria facil para vocé execu
tar e traria uma certa satisfagao pesso
al para vocé mesmo. Mas no mundo da pes
quisa cientifica, vocé também sera consi
derado de terceira categoria se insistir

em tratar de assuntos nao significativos.

2. Tente evitar assumir mais trabalho do

que vocé pode realisticamente executar
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no tempo e no espago disponiveis para
vocé. Uma das maneiras de delimitar a
drea de atuacao da pesquisa tedrica &
ver o fendmeno que vocé pretende estudar
em termos dele ter um originador, um pro

duto com conteido e um destinatario.

ORIGINADOR O PRODUTO DESTINATARTO

Normalmente & suficiente fazer um estudo apro
fundado em torno de apenas um desses trés. Tentar
fazer os trés na mesma pesquisa poderia levar a

superficialidade.

Se o assunto que vocé pesquisa nao se adapta
ao esquema Originador—— Produto—— Destinatario,
entao tente ver todos os elementos que compoem O
objeto do seu estudo e analise-os no sentido de fe
char o escopo de sua abordagem tanto quanto possi
vel. Os parametros mais comuns para a delimitagao

de um assunto de pesquisa sao:

temporais - por exemplo, em vez de estudar uma ma
nifestacao artistica durante todo um
século, estude com maior profundidade
apenas vinte e cinco anos daquele sécu

lo;

geograficos - por exemplo, em vez de estudar o ma
mulengo como manifestacao em todo o
territério nacional, estude sua ocor
réncia em apenas uma determinada re
gido bem conhecida por voce.

a complexidade — por exemplo, em vez de estudar %o

. o«
intrinseca do

das as comédias de Shakespeare,
assunto

examine com maior intensidade ape

ART. 015, Salyadoxri (§5-37, abr. 1987

ART.

015,

35

nas duas; em vez de estudar to
dos os aspectos cOmicos nestas
duas comédias de Shakespeare,
concentre sua analise em apenas
um ou dois, como aqueles que de
pendem de efeitos wvisuais, ou de
trocadilhos; em vez de experimen
tar com trés novos tipos de fio
em tapecaria, experimente com

apenas um.

Tente evitar estudos interdisciplinares.
A nao ser que vocé tenha dominio igual
sobre duas areas académicas diferentes,
& aconselhavel nao tentar fazer estudos
que misturem uma arte e psicologia, ou
uma arte e educagao. O dominio desigual
destas areas poderia levar sua pesquisa
a superficialidade, a banalidade total,
ou até a erros fundamentais que mancha
riam sua reputagao como pesquisador. Dei
xe os estudos interdisciplinares para o
tempo futuro quando vocé estiver com to
dos os macetes de pesquisa sob o seu

controle.

Tente evitar se envolver em trabalhos de
grupo. Tais trabalhos s6 funcionam quan
do todos os participantes sao pesquisado
res avangados e experientes. Nos demais
casos, & sempre um dos membros que faz o
trabalho enquanto os outros observam. Em
projetos artisticos praticos existe ain
da menos justificativa para um trabalho
de grupo, a nao ser que cada membro pro

duza sua propria obra (como numa monta
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gem teatral na qual um escreva a peca,
outro a dirija execute figurinos, outra
realize o papel principal e assim em di
ante.

Tente evitar ambiguidade e imprecisao nos
seus escritos sobre o seu trabalho. Res
trinja sua melhor criatividade para sua
obra artistica propriamente dita. A se
guinte frase de Robert Venturi (Complexity
and Contradiction in Architecture) & Oti
ma como um principio de arquitetura, mas
seria terrivel como orientadora de reda

cdo sobre um fendmeno artistico:

Eu gosto de elementos que sejam hibridos
em vez de 'puros', comprometedores em
vez de 'limpos', destorcidos em vez de
diretos e claros. Sou a favor de vitali
dade desorganizada no lugar de unidade
6bvia. Sou a favor de riqueza de senti

do no lugar de clareza de significagao.

Nao fique abalado se apds muitas tentati
vas de realizar pesquisa em artes voceé
nao for bem sucedido. Como qualquer ou
tra profissao, a de pesquisador nao & pa
ra todo mundo, e de todas as pessoas que
tém uma ligagao profissional com as ar
tes, apenas umas poucas tém aptidao, dis
posicao e persisténcia necessarias pa
ra continuar no ramo. O psicolégo J.F.
Feldhusen e seus colegas, num estudo de
1971, identificaram as capacidades essen
ciais para um pesquisador em qualquer

campo de estudo:
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Capacidades criticas

Y.
2.

ART.

Capacidade para sentir que um problema existe

Capacidade para definir o problema especifica
mente

Capacidade para fazer perguntas em torno do
problema

Capacidade para advinhar causas.

Capacidade para observar detalhes relevantes
ou criticos, notar implicacdes
ou consequéncias, fazer

associagles remotas

Capacidade para julgar se informagao suficien

te foi apresentada para resolver o problema

Capacidade para selecionar a melhor solugao

para o problema

Se, mesmo orientado por um pesquisador mais ex
periente, vocé nao consegue levar a bom termo
varias pesquisas, nao se esquega de que hd mui
tos outros ramos profissionais nas artes, e

talvez vocé encontre sua vocagao num deles.

Nao deixe ser levado a acreditar que nao ha
apoio oficial, financeiro e material para a
pesquisa em artes no Brasil. HA razoavel di
nheiro disponivel nas agéncias financiadoras
(como o CNPqg, a FINEP, a FAPESP, a CAPES, ’ a
FUNARTE) para a realizacao de pesquisas, tanto
tedricas quanto praticas. O que falta, sim,
sdo pesquisas bem elaboradas, coerentes e sig

nificantes.

015, Salvador: 05-37, abr., 1987
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CIDADEZINHA QUALQUER: POESIA E MUSICA II*
ANALISE DAS CANGOES DE GUERRA PEIXE

E ERNST WIDMER SOBRE UM POEMA DE
CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Saloméa Gandelman

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

8era 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 comc caso particular de algo
mais geral.

Werner Heisenberg**

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

pxt
@ BibiMtace
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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.

co/poetico e ludico/mitico, confirmando-se
as tenqenc1as nacionalistas e universalistas
predominantes em Guerra Peixe e Widmer,

. res
pectivamente, -

The analysis of the linguistic marks put in
evidence the web of relations -of a semantic

nature - woven between poem and muisc; it
also brought out the differences between the
songs. Though both create an "image" of
monotony, Guerra Peixe's is mimetic in

relation to the poem, while Widmer's is an
extrapolation toward the abstract. They alse
differ in the way they approach the poem,
each one stressing one of the polarities of
the various oppositions found inits interior:
temporal/atemporal, ephemeral/permanent,
provincial/universal, prosaic/poetic and playful/
mythical, confirming the tendencies that cha
racterize Guerra Peixe and Widmer,reﬂwcthmfi
nationalistic and universalistic.

RESUMO

Nesta pesquisa investigam-se as relagoes en

8 . -
tre as linguagens poetlca e musical e, impl1l
citamente, as virtualidades do signo musical.

Escolheu-se o poema '"Cidadezinha Qualquer"
que, por ser texto gerador de duas cangaes,
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 podema e musica permi
tindé, tambem, indicar os aspectos em que as
cangoes se diferenciam. Apesar de ambas cons
truirem uma "imagem" de monotonia,a de Guerra
Peixe e mimética em relagao ao poema e a de
Widmer, uma extrapolagao 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

ART. 0 .
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Fia A CANCAO DE GUERRA PEIXE

3.5 Ritmo

A obra foi escrita em compasso quaternario,
isto &, aquele cujas quatro pulsagoes obedecem a
seguinte organizacao: — \_//\\;/\\’/ (forte,
fraco, meio forte, fraco). O compasso inicial e
os dois que antecedem a segunda estrofe - 20 e 21,
apresentados pelo piano - esbogam quanto ao rit

mo, os acontecimentos mais constantes da pega.

Allegro (d~126)

P4

S
B
ol
I_?-.I 11
e
l

dim.

o
7 Vi 7

N

i

=3 = e IE

Na parte instrumental, logo em seu primeiro
compasso, na pauta superior, nota-se a presenga
de appoggiaturas expressivas simultaneas que, com
excecao da primeira, sao preparadas. Sob um ou
tro enfoque, nesse mesmo movimento melodico, PO

der-se-ia identificar antecipacao e bordadura:

N

P 1 v

appoggiatura bordadura antecipagao
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0 padrdo trocaico appoggiatura-resolucgao, por
sua expressividade e em virtude da tendéncia da
mente humana a perpetuar o padrao estabelecido,

instaura-se de imediato.

No primeiro compasso, e ao longo da peca, na
pauta superior, a configuracado trocaica se repete
duas vezes, tanto em sentido descendente, forman
do um primeiro grupo constituido por grau conjun
to, nota repetida e grau conjunto (pode-se, nois,

pensar em um agrupamento trocaico maior l I ] 7 Y

quanto em sentido ascendente,delimitando um seaqun
do grupo, também formado por grau conjunto, nota
repetida e grau conjunto (vale a mesma 1nterpreta
¢do de agrupamento trocaico maior), o que pode ge
rar o efeito de compasso binario (2/2)

Na pauta inferior, o sentido geral ascenden
te do movimento melddico do primeiro compasso (e
demais congéneres) confere-lhe uma certa unidade.
Mas, diferentemente da pauta superior, onde s6 se
encontram graus conjuntos, verificam-se, de ini
cio, graus disjuntos (intervalos de quinta), grau
conjunto, grau disjunto (intervalo de terceira) e,
em seguida, apenas graus conjuntos, porém sem no
tas repetidas. De imediato observam-se quatro
agrupamentos, em que apenas O primeiro e constitu
ido por salto de quinta; todos os demais sao con
jungbes: o segundo, afastado do primeiro por ou
tro intervalo de quinta (este afastamento, ao lon
go da pecga, como no terceiro verso da estrofe 1,
pode ser um intervalo de sexta); o terceiro, sepa
rado do segundo por intervalo de terca (ou de se
gunda, como no terceiro verso da estrofe l); e o
quarto, alcangcado por grau conjunto. Mas apenas
na passagem do terceiro para o quarto agrupamento

ART. 015, Salvador : 39-76, abr., 1987



nao existe salto, o que faz com que ambos soem co

mo um todo.

Na parte vocal, a percepgao do compasso como
bindrio leva a uma interpretagao mais ligada e
continua, condizente com o tipo de consoantes (/s/
e /r/ finais), digrafos vocalicos e consonantais
responsaveis pela producao dos mesmos efeitos no

texto poético.
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O tratamento musical do poema produz, na pri
meira estrofe, apenas os ritmos trocaico e iémbi
co. Até mesmo a mudanga de um para outro @& mini
mizada, na medida em que a parte do piano, em 0§
tinato, mantém o ritmo trocaico estabelecido des
de o inicio.

A continuidade do efeito & garantida pelo em
prego, quase que inalterado, das mesmas duragoes
na introdugdo e primeira estrofe: colcheias na

parte instrumental e seminimas na vocal.

Ocorrem, portanto, poucas mudangas: as da
parte instrumental preparam O ouvinte para o fim
da introducao, para o fim da primeira estrofe (em
prego de duracoes menores e conseqlientemente em
maior nimero) e para o que vira a seguir; as mu
dancas da parte vocal (emprego de duragoes maio
res) nao sd acompanham o ar de novidade presente
no terceiro verso, como, juntamente com outras mo

dificag6es observadas nos demais planos, contribg

ART. 015, Salvador:.39=764 abr. 1:987

45

€m para o crescimento de tensdo que marca o final
dessa parte.
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A estrofe 2 & precedida por uma ligagao in
trodutdria instrumental (compassos 20 e 21, ja men
cionados) cujo baixo se repete ao longo dela, bem

como da terceira.

As duragoes emitidas no primeiro e terceiro
tempos se articulam entre si de forma a constitui
rem uma configuragéo trocaica, sugerindo um super
compasso bindrio que se forma a cada dois compas
sos. Tal como ja observado anteriormente, verifi
ca-se o emprego repetido de duracOes na parte ins
trumental (seminimas pontuadas) . As mudangas
ocorridas na parte vocal correspondente aos ver
sos 4 e 5 - pouco significativas - devem-se a im
posigoes do texto; ja as do sexto verso confirmam
O supercompasso e tentam tornar mais expressivo o

"devagar" do poema.
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Os dois iambos iniciais dos versos4e 6, "Um
homem vai" e "Um burro vai", sdo percebidos como
trocaicos pela disposicao na organizagdo métrica
(silabas tOnicas no primeiro e terceiro tempos);
pelo tratamento musical recebido (série de altu
ras e duragoes iguais), reforcado pelo proprio
ritmo das palavras "homem" e "burro" (dissilabas
e paroxitonas); e pelo peso dos baixos da parte
instrumental (também articulados em pares trocai
cos) . (Vide exemplo n. 47 parte superior).

A mente tende a grupar os estimulos da manei

ra mais simples e, sempre que possivel, a

igualar partes acentuadas e nao acentuadas

de um ritmo. Por causa dessa tendencia 4

igualdade dos elementos de um grupo, que cha

maremos de Principio da Equivalencia Metri
ca,2

os ritmos datilo e anapesto podem ser perce
bidos como troqueu e iambo, sobretudo quando es
critos em compasso bindrio ou quaternario.

Assim, ao se analisar a organizagao ritmica,

a mais fundamental e geral das classificacgoes

das estruturas sera: fimal, inicio ou ‘parte

intermediaria acentuada.??

Os ritmos anapesto de "devagar" e "um cachor
ro" reduzem-se, pois, a iambos que, colocados so
bre uma série de troqueus na parte instrumental,

se articulam e sao percebidos como trocaicos.

E curioso que, apesar de nao haver modifica
cao de tempo - e o compositor chama atencao para
o fato escrevendo I'istesso tempo -, a prOpria es
crita musical cria a impressdo de crescente lenti
dao, reproduzindo no plano musical a idéia expos
ta no poema, efeito alcancado, na voz, pelo empre

go de duragoes mais longas.
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O tratamento ritmico particular dado & con
clusao da terceira estrofe, "as janelas olham",
pelo emprego de pausa no inicio, e sincope, no fi
nal, salienta-a do contexto, intrigando intérprg
tes e ouvintes, num convite a reflexao sobre o
possivel sentido de suas palavras. Mais uma jane
la olha, a da escuta. (Vide exemplo p. 47).

Nao obstante o destaque, o ritmo permanece
trocaico, pela disposigcdo do texto em relagao a
organizacdo métrica do compasso, pela natureza das
palavras empregadas (/ja/nelas olham) e pelo prin

cipio da equivaléncia métrica.

Finalmente, o ritmo idmbico de "meu Deus" &
também assimilado pelo ostinato trocaico instru
mental; sua terminagdo, acentuada, coincide com o
primeiro tempo forte do compasso, nao introduzin
do, pois, qualquer modificacdo no movimento vigen

te.

Pelas razoes expostas, conclui-se que & cons
tante o ritmo trocaico nos planos instrumental e
vocal. Pela disposigdo dentro da organizagao mé
trica, pelo principio da equivaléncia métrica, pe
lo tipo de acentuagao das palavras, predominante
mente paroxitonas e pela correspondéncia de uma
duragéo para cada silaba, mesmo quando muda, O
ritmo continua sendo percebido, ao longo da pega
musical, como uniformemente trocaico, delineando

um continuum intencional.

3.2 Melodia

A linha melddica da cangéo, excetuando-se a

correspondente ao verso 3 da primeira estrofe e a

Gltima estrofe, e a pauta superior da parte ins
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trumental oscilam em um ambito intervalar de ter
¢ca. Consideradas as referidas excegGes, a linha
melddica & plana - constituida por conjungoes -,
pouco tensa, em conseqiiéncia da predomindncia de
semitons e sentido direcional descendente ao final
e se repete ao longo da pega, com pequenas varia
¢oes melddicas e ritmicas, mas sempre convergindo

para o polo de atragao mi.

A variagdao melddica introduzida no segundo
verso da estrofe 1 - pelo emprego da nota si para
a primeira silaba da palavra "mulheres" - relacio
na este verso com o seguinte, que se inicia com a
mesma nota si. Desta maneira, o tratamento musi
cal conferido a "mulheres" faz pensar que o compo
sitor intuiu a rede de associagOes criada pelo
poeta. Diferentemente das anteriores, a linha me
1lédica correspondente ao terceiro verso & angular
-"incisiva, com predomindncia -de saltos e tensodes,
reforcados por freqlientes mudancas de diregéo"i3
e seu sentido geral, ascendente, estabelecendo-se
uma relacgao escalar (si-do sustenido-ré) entre a
sua nota inicial e as mais agudas que se seguem;
afasta-se do pdlo de atragio, conclui na nota mais
longa e aguda da parte vocal e lembra um daqueles
dobrados que se ouvem no coreto de uma praca do

interior, executado pela banda local.

0 tratamento melddico dado ao terceiro versg,
diferente dos demais, indica que o compositor ne
le sentiu, simultaneamente, o ponto culminante da
estrofe, a conclusdo de uma parte (pelo afastamen
to melddico e harmdnico) e a quebra de uma expec
tativa, introduzindo, em certa medida, um elemen

to de surpresa e informagao que, ao mesmo tempo,
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por soar como citagao - ja que sugere um dobrado -

localiza a cidadezinha no tempo e no espacgo.

Embora a linha melddica correspondente as es
trofes 1 e 2 (excetuando-se o terceiro verso) =
descritivas da paisagem e da vida de uma cidadezi
nha do interior - seja plana, desembocando sempre
no pdlo de atragdo, ainda assim, ela & mais sinuo
sa, mais movimentada nos versos 1 e 2 do que nos
versos 4, 5 e 6. 1Isto, acrescido de partes ins

-

trumentais totalmente diversas - na estrofe 1, ra
pida e ininterrupta, e na 2, lenta e pesada - faz
supor que o compositor tenha sentido a ambigfiida
de do poeta: a vida vivida numa paisagem amena e
bucdlica se mostra lenta, repetitiva e monotona.
Quem sabe, a oposigao rapido-ininterrupto-acordes
de quatro sons (macigo)/lento-pesado-apenas oita

vas (vazio) desvela essa ambigliidade?

O inicio da terceira estrofe & uma ressonan
cia do final do verso anterior, continuando, dife
rentemente do que ocorre na estrofe 2, a partir
da nota ré. O "recitativo" acontece sobre a ter
ca ré - fa sustenido, desembocando em mi. O des
locamento do ambito da tercga, de mi-sol, para
ré-fia sustenido, & mais um elemento de realce,
agora de natureza melddica, para "as janelas

olham".

Ccomo foi observado na analise do texto poéti
co, a ultima estrofe chega inopinadamente. O poe
ta canta uma vida trangfiila, pacata, bucdlica mas
... que nao suporta. "Eta vida besta, meu Deus",
surpreende, & o elemento de informagao, que, fala
do no texto musical - segundo as seguintes indica

¢Oes da partitura: "falando, do agudo para o dgra
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ve e gritando sons indeterminados" -, sobrepoe-se
a uma parte instrumental correspondente & primei
ra estrofe, relativa, pois, a descrigéo de uma ci
dadezinha qualquer. Desse modo, através de recur
SOs composicionais, Guerra Peixe cria um vinculo
nitido entre "Eta, vida besta, meu Deus" e a vida

interiorana.

O contraste entre a descrigcao neutra e obje
tiva e a inesperada manifestacao de subjetividade
do poeta faz-se, em termos melddicos, pela oposi
gao cantado/falado. O compositor se permite dar
vazao a4 sua emotividade, ndo s6 quando indica:
"gritando sons indeterminados", mas também quandg,
diferentemente do poeta, usa o ponto de exclama
cao. 2

A repeticao da linha melddica, com pequenas
variagOes, o retorno, ja esperado, ao pdlo de atra
¢do e sua propria natureza, plana e pouco tensa,
com emprego insistente do semitom, sao outros re
cursos construtivos de que o compositor langa mao
para gerar o clima de monotonia do dia-a-dia de

uma cidadezinha qualquer do interior.

3.3 Harmonia

Observa-se, ao longo da peca (excetuando-se
a segunda parte, correspondente as estrofes 2e 3),
na pauta superior, a repetigﬁo ininterrupta de acor
des de terca e sexta paralelas integrantes do contex
to harménico ou ornamentais, que lembram o antigo
falso bordao. Esses acordes estio sobrepostos a um
baixo, também construido com notas reais e melddicas,
que ora se afasta, ora se aproxima do bloco harmé

nico - e quando se aproxima funde-se com ele - mo
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vimentando-se dentro de um ambito de duas oitavas.
0 efeito sugere o abrir e fechar repetido; monétg
no e quase automatico de um fole, conferindo<ase§
tido de nota pedal ornamentada a primeira nota de

cada compasso.

A harmonia deriva do aproveitamento dos dai
versos "modos mi" e se movimenta apenas o necessé
rio para delinear a forma: afastamento da ténica
para a dominante, ao final da exposigao (final da
primeira estrofe) e retorno a tdnica, no inicio
da coda (inicio da quarta estrofe), terminando a
peca como que de maneira pouco estavel e sem um
sentido claro de conclusao, o gque vai ao encontro
éda ideia de cantoria ("ato de cantar, a disputa
poética cantada, o desafio entre os cantadores do
nordeste brasileiro"),?"* subtitulo do conjunto de
pecas "Drummondiana", para voz e orquestra (a ver
sao para voz e piano & do proprio Guerra Peixe),
ao qual pertence esta "Cidadezinha Qualquer". B
curioso que Luiz da Camara Cascudo considere o
cantador como "representante legitimo de todos os
bardos, menestréis, glee-men trouvéres, Meister

25 :
singers, Minnesingers, escaldos", Oos quais come
caram a empregar o falso bordao em torno do sécu

lo XV.

Na parte instrumental, entre as primeiras no
tas das pautas inferior e superior - com excegao
da parte correspondente as estrofes 2 e 3 - esta
belece-se uma relacao ou de segunda maior articu
lada simultaneamente cujas notas sao permutadas
no seqgundo tempo, ou de segunda menor articulada
em sucessao. Lembranga do procedimento de prepa

racao das dissondncias?
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Nos compassos 15, 16, 17, a segunda se dila
ta para terga, quinta e sétima, ou quinta, sétima
€ nona, se o intervalo for considerado em relagéo
d parte vocal, crescimento gradativo que culmina
no acorde de décima-primeira sem a nona (primeiro
tempo do compasso 19), momento harmonicamente mais
tenso da pega; partindo da nona que logo a seguir
soa, surge o tritono, elemento insistentemente re
petido na segao correspondente ds estrofes 2 e 3 (e

também presente nos compassos 5, 6 e 7).

Nesta Ultima parte, iniciada com anacruse do
compasso 20, cujas duas notas se reproduzem no com
passo seguinte em um rallentando realizado pelo
compositor, as relacoes verticais "dominante-toéni
ca" e de tritono estabelecidas nos compassos 20 e
21 se alternam e se repetem a cada dois compassos.
Por sua vez, os baixos que soam nos primeiros tem
pos de cada compasso, assim como os ouvidos nos
terceiros tempos, criam entre si uma relag&o de
bordadura, respectivamente inferior e superior e,
da mesma maneira, se repetem a cada dois compas
sOs. Mais uma vez, verifica-se uma repetigéo obs
tinada e monotona dos elementos constitutivos da
parte.

De modo quase constante, osc acordes fluem
uns para os outros, sem sentido de resolugéo, cri
ando, dessa maneira, uma atmosfera de suspensao
que se liga d idéia de auséncia de agao expr -sa
no poema.

3.4 Morfo-sintaxe

A forma da peca & binaria, A e B, precedida
por uma introdugao e seguida de uma coda.
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Na introdugéo (compassos 1 a 9), o composi
tor ja apresenta todas as idéias que, subseqgliente
mente, se repetirdo. A primeira parte - A - que
se constitui de trés frases correspondentes aos
versos 1, 2 e 3 (a Gltima frase bem distinta das
anteriores) prolonga-se até o compasso 19, onde
ocorre o acorde mais tenso da pega. (O termo "fra
se" esta sendo preferido em virtude do paralelis
mo com "verso" e por corresponder, na parte vocal,

a uma enunciagao de sentido completo) .

As frases correspondentes ao terceiro verso
e 4 quarta estrofe, em que se localizam os pontos
culminantes da cangao, seguem-se passagens nas
quais se observa uma intensificacao da atividade
ritmica, crescendo e afastamento harmoénico (este
dltimo apenas no .final de A). Um subseqgliente de
créscimo da atividade ritmica - aumento dos valo
res das duracoes e diminuigdao de seu nimero - e
decrescendo marcam o fim da primeira parte da can
cdo e conduzem & ligagao introdutdria (compassos

20 e 21).

A segunda parte - B —, construida sobre um
pedal (da dominante) & formada por quatro frases,
is quais correspondem a segunda e a terceira es
trofes (versos 4, 5, 6 e 7). A primeira frase se
repete mais duas vezes com variagdes: alteragao
da anacruse na segunda e dilatagao na terceira,nao
sd ritmica, pelo emprego de duragoes mais longas,

como tamb@m na sua extensao.

A quarta se inicia com um eco da conclusao
da terceira; a interrupgado do ostinato instrumen
tal se di sobre a "dominante", quando ocorre COmo

que um recitativo vocal; apos este, o baixo se en
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caminha para a coda, através de uma escala descen
dente que lembra os borddes do violdo popular, em

um accelerando realizado que pontua no pdlo mi,em
- . . ’
uma cadencia imperfeita.

As partes A e B, por sua construgao e rela
cionamento com o texto poético, embora contrastan

tes, enfatizam, cada uma delas, as caracteristicas
da outra.

Sobre a parte instrumental da coda, novamen
te na tdnica mi - uma repeticao integral dos qu;
tros primeiros compassos de A, onde ocorre a de;
crigao da cidade - ouve-se o desabafo emotivo dg
poeta, falado e depois gritado (Sprechgesang, no
caso fala-cantada), sequndo a indicagao do compo
sitor. Esta maneira de conceber a realizacgao d;
quarta estrofe torna a coda como que um retorno
comentado da primeira parte, apdos a qual a pecga
poderia continuar (forma circular) ou, como no ca

so, abrir caminho para a cangdo seguinte da "Can
torial. H

O compasso 42, praticamente idéntico ao 18,
dele se diferencia pelo encaminhamento que deter
mina: enquanto este Gltimo se dirige para o pont;
de maior tensao da pega, aquele sugere uma rela
cdo de "dominante-tdnica" bastante ambigua, manz

festando-se a dominante nas primeiras notas do pe

nultimo compasso e a tdnica por sua terca (nota
final em unissono): f
e W
o I
1 /24 o
T 128
1 -
R
)' =3
— ©
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3.5 Dinamica e agbgica

A dindmica proposta pelo compositor nao
acrescenta outros elementos a andlise. Na introdu
géo, em forte, os efeitos de crescendo e decrescen
do sdo repetidos em situagoes semelhantes, valori
zando as notas iniciais de cada compasso, que, por
serem acentuadas, encaminham o ouvido para a Sus
pensdo que antecede a primeira estrofe. A introdu
gao conclui com um decrescendo que prenuncia o pta
no da parte instrumental, no comego da parte A,
efeito previsivel e necessario para que a voz assu

ma seu discurso.

O erescendo que acompanha O terceiro verso
contribui para o aumento de tensao observado no
climax musical e poético da parte A, ja delineado
nos planos ritmico (duragoes maiores na parte vo
cal e menores na instrumental), melddico (mudanga
dos intervalos da linha melddica) e harménico (afas

tamento para a dominante) .

precedida de um decrescendo, a parte B (cor
respondente as estrofes 2 e 3) & ouvida em meias
tintas, mezzopiano, NO piano e mezzoforte ‘e mezao
piano na vozZ, obscurecidas ainda pelas sonoridades
grave e mediana do ostinato instrumental e da voz,
conjunto de recursos expressivos que sublinham e
completam a idéia de lentidao tantas vezes repeti
da no poema.

A volta do mezzoforte ao final do recitativo
da terceira estrofe & mais um fator de destaque de
"as janelas olham".

A secdo A e a coda, na parte instrumental,

iniciam-se em piano - mantendo-se na voz a prima
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zia do discurso musical - e concluem com um cres

cendo até forte que acompanha as ja mencionadas in
tensificagoes em outros planos.

O desabafo critico e emotivo, inicialmente
falado em mezzoforte, termina em forte e gritado,
explicando-se, assim, a alteracdo do ponto final
do poema pelo de exclamagao. A veeméncia com que
esta estrofe deve ser realizada, além de expressar
a dicotomia ja examinada, traduz a leitura particu
lar que dela faz o compositor: uma intensa rejed
gao dquela realidade e, quem sabe, a cblera resul
tante do reconhecimento da impossibilidade de modi
fica-la.

Cabem ainda, algumas consideragOes a respei
to do andamento da peca. A indicagao AZZegro:J =
126 pode, d primeira vista, causar surpresa, quan
do se pensa que, no poema, a idéia de lentidao &
predominante. Embora o compositor tenha buscado
reproduzir o "devagar" do poema na parte B (estro
fes 2 e 3), parece que o clima de monotonia inte
ressou-o mais, como deixa transparecer nos planos
ritmico, melddico e harménico da pega. Allegro ndo
€ incompativel com a monotonia; de fato, & o tempo
interior que conta e ele & lento, arrastado, a des

peito do eventual borborinho exterior.

Enfim, pelo uso restrito de materiais musi
cais, pela repeticao de duragoes e configuragoes
ritmicas, de linhas melddicas planas e de modelos
harménicos que permanecem em suspenso, pela peque
na variagao de intensidades, o compositor tanto
cria quanto reproduz a atmosfera de monotonia e imo

bilidade sugerida pelo poema.
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4. A CANGCAO DE ERNST WIDMER

4.1 Ritmo

0 andamento extremamente lento (J = 42) e a
indicacao de "impassivel” logo no inicio da pega
criam as condigoes para que se sintam as ocorrénci
as musicais, na parte instrumental, como quase que
constantemente amétricas, ou seja, nao hierarquiza
das em relacao a métrica convencional do compasso
binario, forte, fraco. (A barra de compasso fun
ciona apenas como elemento de orientacao.) A sen
sacdo de tempo advém da lenta sucessao dos eventos,
& intuitiva e existe em fungao da percepgao do re
ceptor (intérpretes e/ou ouvintes). Quando entra
a palavra, o ritmo poético & aproveitado, embora a
ornamentagao a ele agregada tenha tornado seus con

tornos mais-esmaecidos.

Ooutros fatores tais como: emprego de duragoes
mais longas (levando-se em conta a indicagao metro
némica da peca), ligaduras (prolongamento de um
evento e consegliente retardo do seguinte), sincg
pes, contratempos (perturbacao da continuidade e
da expectativa) e agrupamentos quialtéricos (deslo
camentos dentro da ordem temporal e modificacgoes
na propria natureza da configuragao ritmica) sao
recursos composicionais explorados pelo autor com
os quais esboga o clima de estaticidade e atempo

ralidade que permeia a obra.

Nas partes inicial e final da peca e ao lon
go do segundo verso da primeira estrofe, em virtu
de da mudanga continua de posigao de seus elemen
tos, a repeticac dos acordes (este termo & emprega

do no sentido latco de simultaneidade ou superposi
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cao de quaisquer intervalos) produz o efeito de
bordaduras, no caso, pseudobordaduras, pois, de fa
to, trata-se sempre de rearranjos dos proprios com
ponentes da primeira série utilizada por Widmer na
composicao desta peca. Pseudobordaduras e pseudo
mobilidade, a todo momento sugeridas pela aparente
movimentacao dos acordes, de algumas passagens Li
neares no instrumento (como as ouvidas sob as es
trofes 1 e 2, respectivamente no terceiro e quinto
versos) ou até mesmo da parte vocal, onde as pri

meiras aparecem mascaradas pelos saltos (primeiro
e segundo versos) .

Se, d primeira vista, em relacdo aos 'compag
SOos iniciais e demais congéneres, pode-se pensar
em configuragoes trocaicas manifestas a cada dois
compassos, sua organizagéo iambica latente (resu£
tante da proximidade de alturas e similaridade de
duragdes, colocagdo na ordem temporal, dinamica e
timbre) gera o sentido de bordadura e de continui
dade uniforme, dentro do qual intérprete e ouvinte
se perdem.

Diferentemente do que ocorre na peca de
Guerra Peixe, em que, intencionalmente, o composi
tor tende a converter todos os ritmos poéticos em
um Gnico - o troqueu - Widmer os aproveita a todos
e neles introduz variagées. Na estrofe 1,<)prolog
gamento da nota mi - correspondente i silaba toni
ca de "bananeiras" e "laranjeiras" - e a conversio
do ditongo /@y/ em hiato (retardando a chegada do
final das palavras), nao s resulta na valorizacao
da silaba tdnica dessas palavras (ainda realcada
pelo salto intervalar que a antecede) como também

introduz uma variacdo timbrica pela transicao da
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vogal /&/ para b I a

Ainda na estrofe 1, pelo uso de ligaduras
(forma de escansdo quantitativa), as silabas toni
cas das palavras nas quais se localizam Os acentos
preponderantes sao prolongadas, com excecao das pa
lavras "casas" e "amor", em que O prolongamento
ocorre na silaba atona, o que provoca um desloca
mento da acentuacdo natural da palavra e a conver

s3io do ritmo iamkico em troqueu. Resulta dai um

destaque para a vogal /a/ (oral), pertencente as
palavras "casas", "pomar", "amor", Ycantax®, “deva
gar", o que confere is estrofes - ressalvando-se a
4 - uma certa unidade timbrica, além de incluir na

cadeia significativa as palavras "casas" e "cantar"
nela implicitas, como ja observado por ocasiao da

analise dos fonemas vocalicos.

No final da estrofe 1 e ao longo da 2, sur
gem duragoes menores que poderiam sugerir um fluxo
ritmico um tanto ou guanto mais continuo e relacio
nado com o caminhar, mesmo que lento. Mas novamen
te interferem alguns fatores - sincopes na parte
instrumental e pausas na vocal - que imediatamente
desfazem tal suposicao. E uma passagem "pontilhis
ta" em gue as pausas, no guinto e sexto versos, Sg
param Os seres do movimento (sintagma "vai deva
gar™ )il e © proprio sintagma. E como se houvesse
um misto de indagagao, espanto e até irritagao -
uma possivel interpretacao para o crescendo que se
inicia em "um burro", culmina em "vai® (forte) e
diminui subitamente em "devagar" (piano), dividin
do o sintagma - diante da impossibilidade dos pro
prios animais escaparem 3 imobilidade da vida da

cidadezinha do interior e da simbiose: humanizagao
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dos elementos da natureza e dos animais e naturali
zagao do homem. -

Como Guerra Peixe, Widmer emprega no sexto
verso duragoes maiores, prolongando as silabas da
palavra "devagar"; cria, assim, atraves de recur
sos musicais, a sensagao de crescente lentidao. -

A semelhanca do que ocorre na poesia, as re
ticéncias da estrofe 3, no texto musical, sao subs
tituidas por pausa. -

E na estrofe 4 que o compositor emprega as
menores duragOes, dando-lhe uma feigao ritmica bem
proxima da linguagem falada e consoante com a indi
cagéo: falado em altura indistinta, bastante 1ivr;
e espontaneamente, ainda que resignado, porém sem
"sarcasmo", como que a revelar a desimportancia ou
quase banalidade, do ponto de vista pragmatico, do
comentirio "Eta vida besta, meu Deus".

Assim, o tratamento ritmico, além de muito
proximo a ritmica poética, estd intimamente ligado
aos aspectos sonoros e semanticos do poema, nao s
trazendo a tona o elo timbrico que liga termos das
diversas estrofes ja unidos pelo sentido, mas ain
da reiterando a idéia de prolongagado e arrastame;
to que beira as raias da imobilidade. » -

4.2 Melodia

A peca é construida a partir de duas séries,
a primeira, "cromatica",

!
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geradora dos blocos harmdnicos que se seguem
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e a segunda, "modal",

a qual, apdés o final da estrofe 1 e no decorrer da
2, pela mobilizagao do si bequadro, si bemol, do
sustenido e finalmente do sol - excetuando-se,pois,
o fa sustenido - se dilata até configurar-se uma

escala cromatica quase completa.

Os intervalos contidos nos blocos harménicos
iniciais e na segunda série aparecem projetados ho
rizontalmente ao longo das partes instrumental e
vocal e nesta Gltima, ainda articulados a uma outra
ordem, a das vogais. Independente de registro, a

cada nota corresponde uma determinada vogal:

)a/ - fa

i
/&/, /&/ - mi bemol
/i/ - mi bequadro
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/8/, /&/ - dbé
/u/ - ré
ditongo /ay/ - 13 bemol

O contorno melddico resulta particularmente
enriquecido pelo cuidadoso aproveitamento das mal
tiplas possibilidades timbricas dos fonemas voca
licos e do jogo dos registros, o que, por sua Ve,
confere a massa fonica do poema especial destaque.
Destaque que costura com um fio melddico a trama
do sentido.

Na estrofe 1, as frases correspondentes ao
primeiro e segundo versos, compostas com os elemen
tos da primeira série, estendem-se dentro de um am
bito de oitava aumentada e décima menor, respecti
vamente, pontuando no fa. Diferenciam-se quanto
ao inicio: uma & tética e outra anacrustica, como
nao poderia deixar de ser, levando-se em conta os
tipos de metro, troqueu e anfibraco, do comeco do
primeiro e segundo versos. O segmento inicial de
ambas & plano e o final angular. Na segunda, po
rém, a parte plana se apresenta transposta uma oi
tava acima do registro em que foi escrita a primei
ra e o final sofre uma inversio quanto i direcao
dos saltos: s@tima maior ascendente e descendente
na primeira, e nona menor descendente e ascendente

na segunda.

O salto dc nona menor, ré-mi bemol, que liga
as duas primeiras silabas da palavra "mulheres" des
taca-a do contexto, ainda mais que tanto a nona me
nor descendente e ascendente da palavra "laranjei
ras", quanto a sétima maior ascendente e descendeg
te, de "bananeiras', sdao formadas pelas notas fa e
mi bequadro.
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Em ambas, a presenca de intervalos que dife
rem da oitava por um semitom a mais ou a menos, is
to &, sétima maior, oitava diminuta e oitava aumen
tada, além de manter a tensao, deixa entrever um

eventual sentido de modo.

Por outro lado, esses amplos saltos, pela
dispersdo da linha melddica por mais de um regis
tro, além de introduzirem uma variacao timbrica,
por serem, na maior parte dos versos, precedidos
ou seguidos por notas prolongadas, repetidas ou
conjungoes - manifestagoes de continuidade, portan
to - individualizam e destacam (pelocontraste)nao
s5 as silabas tdénicas das palavras sobre as quais
incidem os acentos desses versos, mas as proprias

palavras.

A terceira frase, correspondente ao terceiro
verso, estende-se em um ambito de oitava e também
pontua no fa. Distingue-se das duas anteriores
quanto a forma - angular em toda a sua extensdo e,
portanto, a mais movimentada - e quanto a natureza
dos intervalos que a compoem, intervalos pgrfeitos
(justos) formados com elementos da segunda seqlién
cia, diferengas que manifestam, como no texto poé

tico, o inesperado do terceiro verso.

A projecao da palavra "amor" para um regis

2 2
tro mais agudo, além do prolongamento<ia51laba ato
na e inversdo da acentuagcao ja mencionados, € mais

um fator de seu realce e valorizagao.

Na estrofe 2, as frases correspondentes aos
quarto, quinto e sexto versos, compostos com ele

- . - : : "
mentos da segunda serie (uma série incompleta, o

miaximo que a indoléncia e o enfado permitiram ge

rar", nas palavras do proprio autor), estendem-se
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por um dmbito de sétima maior, sétima menor e sé&ti
ma maior, respectivamente, pontuando no fa. Nelas
observam-se notas repetidas, conjuncgées,intervalos
perfeitos (quartas e quintas justas) e imperfeitos
(terca menor e sexta maior), alguns, pois, de natu

reza diferente dos encontrados na estrofe 1.

A intercalacao de pausas & compensada pelo
emprego de intervalos menores na melodia (a sexta
& o maior dos intervalos). As trés frases, como
seria de se esperar, assemelham-se quanto a parte
final (vai devagar) que & curva - o salto de quar
ta & compensado por grau conjunto e nota repeti
da - ocorrendo apenas variagOes ritmicas. Distin
guem-se pelo inicio, tanto no que diz respeito a
direcao, quanto a amplitude e natureza do movimen
to melddico, mas apresentam em comum a célula rée-
dd (naturalmente, "um homem", "um cachorro", "um
burro", além de apresentarem vogais em comum, se
incluem, todos, no conjunto dos viventes), sobre a
qual ocorrem as variagoes que modificam suas fed
gles.

A estrofe 3, apesar de estender-se em um &am
bito de sexta maior, & estdtica, o que, alias, vai
ao encontro das idéias desenvolvidas na analise do
poema. Seus intervalos constituintes, segundas

maiores e notas repetidas, configuram um "recitati

vo" em que a quinta de seu final, semelhantemente
ao observado na cangéo de Guerra Peixe, chama a
atencao do ouvinte para "olham". Pela sua relagao

com o sexto verso da estrofe 2, do qual repete, co
mo nao poderia deixar de acontecer, o final, e pe
lo emprego da quinta justa em "olham" - uma evoca

cao do terceiro verso da estrofe 1 - musicalmente,
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esta frase & também uma adjungao ideativa das ante
riores.

Como que a imprimir uma distingao entre a
descricao da paisagem e do movimento, de um modo
geral, além da presenga de intervalos de naturezas
distintas, que geram efeitos diferentes (maior ou
menor tensdo e distensdo), na estrofe L, a linha
melddica & tensa, suas notas estao dispersas em di
ferentes registros e, pela auséncia de pausas, é
continua no tempo. Nas estrofes 2 e 3, inversamen
te, ela se distende no final de cada um dos vVersos
suas notas estao menos dispersas (intervalos meno
res) e & descontinua no tempo, pela presenga de

pausas.

Finalmente, a estrofe 4, como na cangao de
Guerra Peixe, & realizada em Sprechgesang (no caso,
"f£ala cantada"). Mais uma vez fica expressa, em
termos musicais, a oposicao objetivo/subjetivo.Nes
ta, porém, Widmer indica: "falado em altura indis
tinta, bastante livre e espontaneamente, porém sem

sarcasmo".

Dentro do espirito da indicagao desse compo
sitor, e como em Carlos Drumond de Andrade, O pon
to de exclamacao & desnecessario, o que parece in

dicar a aceitacao da impossibilidade de se escapar

ao ritmo de vida que pulsa em uma cidadezinha des

importante do interior, tornando, pois, o "Eta vi

da besta, meu Deus", um comentario inenfatico.
4,3 Harmonia

A primeira série, "cromatica”
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e, a seguir, a segunda, "modal",

<
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(contendo alguns elementos da primeira), sao os ma
teriais geradores da composicao que, pela mobiliz;
¢ao do ré bemol = do sustenido, si bequadro, si b;
mol e sol, expandem-se atée a formagéo de uma esc;
la cromatica quase completa em que somente o fa su;

tenido nao aparece.

Verifica-se, assim, ao longo da pega,através
do vai-vem de bordaduras, um processo de expansio

do material sonoro, seguido de retracao.

Os elementos da primeira série apresentam-se

tanto verticalmente, em acordes, no piano, como ho

rizontalmente, na parte vocal. Os da segunda se
rie, alem de empregados na voz, formam, no piano,
segmentos horizontais e novas agregacoes sonoras

por superposicao que se vai fazendo na sucessivida
de. Nao se pode pensar em linearidade na parte in;
trumental, a nao ser em estado embrionario e tend;
como centro a pseudobordadura. lMas as partes ins
trumental e vocal, apesar de variacoes dos mesmo;
materiais, guardam entre si uma independéncia meld
dica e ritmica caracteristica da linguagem polifg

nica. As duas series funcionam como camadas, fre
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glientemente uma defasada em relagao a outra. En
guante na "modal", "em vias de sedimentacao" (nas
palavras do autor), alguma coisa ainda "vai deva
gar", na "cromatica", como que "recém-sedimentada",

o "estancamento parece iminente".

Até o compasso 12, alternan-se OS blocos har
ménicos construidos com a série "cromatica", cujas
notas estiao dispostas duas a duas, formando como
que um paralelismo entre pauta inferior e superior,
em que nonas e sétimas também se alternam. Esta re
gularidade & rompida com uma antecipagao (compasso
5) e, mais adiante, com um retardo (compasso 7).
A partir do compasso 10, pela diminuigéo do val?r
do primeiro bloco, compensada por igual diminuicao
do segundo bloco do compasso 12, os dois blocos in

termediarios aparecem sincopados.

A série "modal", cujos componentes vao sur
gindo em entradas sucessivas a partir do compasso
13, se realiza harmonicamente, de forma plena no
compasso 15; a tensao gradativamente acumulada nes
te ponto parece intencionalmente enfraquecida pelo
autor, atraves do duplo artificio da diminuigao pro
gressiva da intensidade, tanto pelo diminuendo rea
l1izado, como pelo fendmeno do diminuendo fisico
das notas prolongadas, levando-se em conta Os re
cursos naturais do instrumento piano. Desta ten
s3o, interrompida do compasso 15 para o 16, resta
suspensa uma de suas notas, precisamente a nota

polo com a qual se inicia a parte vocal.

Do compasso 17 ao 20 verifica-se auséncia de
movimento harmdnico, retomado nos compassos 21 e
22 (final da segunda série) numa como que cadencia

que pontua novamente no polo fa.

ART. 015, Salvador: 39-76, abr. 1987

69

Do compasso 23 ao 27 retornam os blocos har
monicos dos compassos iniciais, mas o primeiro de
les em ordem inversa e com suas notas prolongadas,
desaparecendo, no entanto, uma delas, a nota pdlo,
substituida pelo dobramento do baixo na parte supe
rior, cuja nota & uma antecipagao da que, logo de
pois, sera emitida pela voz; partindo do acorde re
sultante dos prolongamentos, repetem-se oOs compas
sos 9, 10 e 11, apenas com uma pequena variagao in
troduzida pelo recurso do retardamento de uma de
suas notas. As harmonias que aparecem resultam da

superposicao de notas das duas séries.

Acompanhando a mudanga observada na passagem
para o terceiro verso, do compasso 28 ao 36 ha co
mo gue uma "modulagdo", tendo inicio um pedal  in
termediario que oscila, em movimento de bordadura,

em torno da nota 13 bequadro (la bemol e si bemol).

Paralelamente, ouve-se uma série de imita
¢oes: o intervalo de quinta, apresentado na voz, &
introduzido no piano (pauta inferior), a seguir,
modificado para quarta, na voz, e depois novamente

no piano, alterado para quarta aumentada.

No compasso 31 aparece uma nota nova, ré be
mol (d6 sustenido) fundamental de um acorde de nona
com a quinta que se altera (la bemol-13a bequadro),
a sétima surgindo na voz, dobrada a seguir, no pia
no, como antccipagao da harmonia do compasso se
guinte.

No compasso 33, mobilizam-se mais duas notas:
si bemol e si bequadro; o autor constrdi uma figu
racao melddica em arpejo, reproduzida em movimento

retrégado. Uma intensificacao do fluxo ritmico,
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melddico e da dinamica precede O repouso gque ocorre
no compasso 36, com um movimento descendente de

quarta justa gque evoca uma cadéncia plagal.

No compasso 39, pela primeira vez, surge a
nota sol, observada apenas na parte do piano cor
respondente & estrofe 2, ocorrendo, a partir do
compasso 50, o desaparecimento das notas mobiliza
das (sol, si bemol, si bequadro, ré bemol), depois
da série "modal", retornando & "cromatica", ou se

ja, a camada sedimentada.

E curioso que a segao correspondente a des
crigao do movimento & aquela em gue, semelhantemen

te, mais notas se movimentam.

Do compasso 43 ao 49, observa-se novamente a
oscilagéo registrada em torno do 13 bequadro, mas
com 13 bemol e si bequadro, horizontalmente e en
tre registros diferentes, com interpolacao de ou

tras notas.

No compasso 48, além da quinta justa ja pre
parada da pauta inferior, soam, sucessivamente e
em registros bem distintos, duas mais; a pentltima
delas, acrescida do mi bemol da voz, por um mome!r:
to, produz o resultado de acorde perfeito menor,

paradoxalmente "dissonante" neste contextoc.

Precedida de anacruse, reapresenta-se, no
compasso 50, a série "modal" com algumas modifica
cBes: sobpbe-se d estrofe 3, apresenta variacac
ritmica na sua segunda metade, a nota pblo se faz
ouvir na parte vocal (compasso 53), e as duas ult

mas notas da pauta superior repetem-se, melddica e

harmonicamente, acrescidas do si bequadro. Forma-
se, por enharmonia (si bequadro = d6 bemol), um
ART. 015, Salvador: 39-76, abr. 198/
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acorde de nona menor, com dupla alteracdao da quin
ta e da sétima, B

que parece suspender o "repouso" ja verificado no
compasso 16. A cadéncia melddica mi bemol - f&,mo
i i} &
al, na voz, repete-se no compasso 54, encaminhan

do-se para uma "dominante" que volta ao pdlo fa
!

sobre as entradas sucessivas dos componentes da
primeira serie, que, mais uma vez, formam os blo

. - s -
cos do inicio da pega. A partir do compasso 56,

eles seguem em ritmo sincopado, quebrado no compas
so 6l. Nos compassos 59 e 60 ouve-se a quarta e;
trofe (em fala cantada), finalizando-se a peca d;
forma suspensiva, exatamente igual ao compasso 12,
uma sugestao da possibilidade de um novo recomeco

a partir do compasso 13.

A pseudobordadura & o fio condutor da peca,
em meio a continuas variacdes, e por sua propria
natureza - apenas um movimento de oscilagao - pare
Ce expressar a quase-imobilidade (ou aparente mobz
lidade) decorrente dos limites estreitos e da rotz

na inalteravel do dia-a-dia de uma cidadezinha do
interior.

4.4 Morfo-sintaxe

Como na "Cidadezinha Qualquer”, de Guerra
Peixe, a forma da cangéo de Widmer relaciona-se
com a quinta hipotese de estruturacao das estrofes,

seja, aquela em que os versos auatro, cinco,
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seis e sete constituem um bloco. Analogamente, sua
forma & binaria, A e B, precedida de introdugao e

concluida com uma coda.

A introducao, apresentada pelo piano, & cons
truida com agregagdes sonoras resultantes da super
posicdo dos elementos da série "cromatica", esten

dendo-se até o compasso 12.

Ao longo da pega, em virtude da escrita con
trapontistica, as partes instrumental e vocal pon
tuam em momentos diferentes. K introducao segue-
se, do compasso 13 ao 16, a série "modal", que fun
ciona como ponte para a parte A, a qual se inicia
no compasso 17, com a voz, € conclui no compasso
33, constituindo-se de trés frases, cada uma delas
correspondente a cada um dos Versos. como ja foi
observado, a mudanga gue ocorre na passagen do se
gundo para o terceiro verso & expressa, ha parte
musical, pela "modulacgao", pela presenca de inter
valos perfeitos (na voz) e maior indice de pertur

bacao do fluxo temporal.

Do compasso 33 ao 37, estende-se uma nova
ponte, caracterizada por uma intensificacgao das
atividades melddica (acréscimo de novas notas: si

bequadro e si bemol), ritmica e dindmica (crescen
do, do pianissimo ao forte e decrescendo, ate pia

no, ha pauta inferior) que conduz a parte B.

Novamente uma sutil mudanca de escrita, que
se torna mais linear, porém mais fluente na parte
vocal e mais movimentada quanto a dinamica, acompa
nha a mudanga da descricdo do lugar - partea, mais
estatica - para a descrigao do movimento - parte B,
tenuemente mais "andada".
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A parte B, que se estende do compasso 39 ao
49 (parte instrumental) e 51 (parte vocal) & tam

bém constituida de trés frases correspondentes aos
versos 4, 5 e 6.

Como o autor emprega tanto o recurso da repe
ticdao quanto o da variagao, embora a parte B se di
ferencie de A, nao estabelece com ela uma relagao
de contraste. Parece que também nao caberia inter
pretd-la como A', pois apesar das afinidades, es

tas nao sdo tdo perceptiveis 3 primeira vista.

Do compasso 50 ao 53 (no piano) reaparece a
ponte construida com a série "modal", mas desta
vez, com a terceira estrofe, que se inicia no com
passo 52 e conclui no 56, ja sobre a coda,recém co
mecada no compasso 54 e com a qual finaliza a pecga.
Nesta parte final reaparecem os blocos da introdu
950 e se ouve o "Eta vida besta, meu Deus", nova
mente estabelecendo-se, pelo relacionamento dos ele
mentos musicais, uma ligagéo entre a estrofe 4 e a
cidadezinha, cantada na parte A, com as notas per

tencentes a série "cromatica" geradora dos blocos.

4.5 Dinamica e agdgica

Diferente de Guerra Peixe, Widmer escreve em
andamento muito lento ( =42), indicnado ainda "im
passivel", misto de imobilidade e indiferenga.Atra
vés do movimento e de sua especificidade, reprodugz
de imediato, a sensacao de lentiddo e monotonia que
perpassa o poema, segundo a propria decodificagao
da palavra "impassivel" - "ndo sujeito a padecer,
indiferente a dor, d alegria ou aos desgostos; imu

ne as paixdes; sereno".
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De um modo geral, as caracteristicas timbri
cas, dindmicas e expressivas das séries basicas
repetem-se nas passagens por elas geradas. Assim

como foi estabelecida uma correspondéncia entre al
turas e vogais, cada uma das seqtiéncias se apresen
ta com sua roupagem propria. Os blocos oriundos
da primeira série sdo sempre ouvidos em pianissimo

e una corda.

A segunda seqiiéncia, em tre corde, apresen
ta-se com um decrescendo controlado (uma intensida
de @& atribuida a cada uma das duas notas), passan
do do forte ao mezzoforte, ptano € pianissimo (con
dizente com o sentido descendente e convergente em
direcdo go pblo fa), que realga a invariabilidade

do pianissimo e da una corda da passagem anterior.

0 aumento de tensao, produzido pela mobiliza
cao de mais algumas notas da escala cromatica e pe
la intensificacao da atividade ritmica,  faz-se acom

panhar de um crescendo.

Os blocos, ouvidos na intriducgao da pega e
com a estrofe 1 e 4, associados a descrigcao da ci
dadezinha, por se apresentarem inalteravelmente em
pianissimo, sugerem, também no plano da dindmica,

a imobilidade do local.

A indicagdo de poco expressivo (admissdo de
um minimo de expressividade) antecede a apresenta
gao do terceiro verso e nao sd aponta para a mudan
ca observada na passagem do segundo para o tercei
ro verso, como enfatiza a bordadura, alem de pre
dispor o receptor ao crescendo que acompanha a pon
te de ligagéo para a parte que se segue, na qual o

compositor introduz elementos novos aproveitados
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ao longo da parte B.

A dindmica da estrofe 2 (em "terragco", segun
expressao do musicdlogo portugués Vianna(kaMotta)T
inter-relaciona-se em diversos planos, estabelecen
do elos entre os elementos da frase, entre as fr;
ses (na parte vocal), entre a parte vocal e a in;
trumental, e, finalmente, como ja observado, com ;
proprio material de origem.

Na mesma frase (parte vocal), as diferencas
de intensidade separam os seres do movimento; o
crescendo que liga o inicio do quarto verso (em pia
no) ao do quinto (em mezzofortée culmina com o fo;
te do sexto, de uma certa maneira, traduziria a a;
bigllidade latente no poema, entre esconder ou mo;
trar os sentimentos, entre ser indiferente ou deI
xar-se mobilizar, entre descrever uma situacao atg

mesmo amena e a impossibilidade de viver nela.

A parte instrumental que acompanha o final
das frases correspondentes ao quarto, quinto e sex
to versos - compassos 42, 46 (pauta superior), 45
e 49 (respectivamente segundo e primeiré tempos) -
como a do final da estrofe 1, & tenuemente mais mo
vimentada (presenca de duragGes menores e cresce;
do), e até mesmo, no final da sexta, mais densa(e;
prego sucessivo de duas quintas justas em posigég
estreita, mas em registros diferentes), uma tenta
tiva reiterada, mas va, quem sabe, de modificagég

do ritmo uniforme da passagem do tempo.

Por fim, o pianissimo de "devagar" & proveni
ente do final da segunda seqliéncia, de cujas notas
@ composto.

O retorno, na estrofe 3, do "impassivel" e
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de una corda e a indicacio da maneira pela qual de
ve ser falada a estrofe 4 corroboram, no plano mu
sical, a idéia da impossibilidade de rompimento das
limitagoes do dia-a-dia e da falta de énfase do

"Eta vida besta, meu Deus".

A percepcao das variagoes de agbgica, bem co
mo do tempo, dependem do receptor. Ha, porém, de
terminantes ritmicos e dinamicos que fazem pensar
em ténue intensificacdo do movimento na parte cor
respondente 3 estrofe 2 (descrigao do movimento e
de estados de espirito contraditorios velo proprio
movimento - cujo fluxo se torna discretamente mais
perceptivel - e por um maior nimero de mudancas de
dinamica) .

Enfim, pela natureza do tempo, do andamento,
das séries que dado origem 3 pega, do tratamento a
elas conferido e pela predominancia de um nivel de
intensidade, o compositor tanto cria quanto repro
duz a atmosfera de monotonia e imobilidade sugeri

da pelo poema.
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CIDADEZINHA QUALQUER
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A DANGA CONTEMPOR/‘:\NEA AMERICANA E OS
SEUS NOVOS PROCESSOS COREOGRAFICOS

Eliana Rodrigues Silva

RESUMO

Mudangas que ocorreram na Historia das Artes
mostram claramente quebras totais de valores,
de conceitos e por vezes de tecnicas anterior
mente acreditadas e seguidas. Na Historia da
Danga podemos constatar que de uma corrente
para a prox1ma, a reagao contraria a esses pa
rametros de crlagao sempre foi muito clara. A
Danga Contemporanea nos Estados Unidos contu
do parece querer fugir 3 esta regra, nao negando
conceitos anteriores completamente mas dotada
que e de plena liberdade, em alguns casos ate
usa de valores de correntes anteriores, trans
formando-as, através da espontaneidade, exten
sa exper1mentagao e liberdade estilistica. A
Danga Contemporanea na sua logica plurallstl
ca 1naugura um novo genero de conceituagdo ar
tistica.
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Todas as mudancas que ocorrem na Historia da
Arte tomam lugar quando hd uma quebra de concei
tos de uma escola para outra. Formulagbes estéti
cas anteriores sdao negadas a fim de dar lugar a
padrées novos e originais de criagao. Podemos cla
ramente constatar este fato se olharmos em diregao

ao nascimento da Danga Moderna.

A reagéo contra o academicismo, a insipidez e
afetacao do Ballet Classico foi ponto de partida
para a mudanga consequentemente. A concepgao de
técnicas corporais e composigao coreografica muda

completamente.

A Danga Contempordnea contudo, pode ser consi
derada como fora destes parametros. Merce Cunningham,
corebgrafo americano considerado o guru da danga
dos nossos dias, definiu algumas idéias que servi
ram como sementes para a Danga Contempordnea: a)
qualquer movimento pode ser material para a danga;
b) qualquer procedimento & valido como método de
composigao; c) qualquer parte, (ou partes) do cor
po pode ser usada, inclusive voz; d) a musica, £
gurino, cenografia, iluminag&o e danga tém cada
qual sua prépria identidade e ldgica; e) qualquer
espago pode ser usado para apresentacoes; f) adan

ca pode ser sobre qualquer assunto.

Cunningham criou o que se pode chamar de uma
ponte entre duas correntes que a primeira vista
seriam diametralmente opostas. Sobre esta liga
cao entre a Danga Moderna e a Danga Contemporanea,
ele defende a idéia de que a nova danga poderia

ser derivada de fontes tradicionais, sem negagao
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de nenhuma natureza, mas as suas formas de expres
sdo e criagao deveriam ser feitas por métodos de

indeterminismo e acaso.

O coredgrafo de hoje deve saber como manipu
lar e transformar o que aprendeu ontem colocando
suas proprias conotagbes dentro da criagdo. Deve
ser capaz de questionar-se a respeito do proprio
processo criativo.

Sobre este processo parece-me Obvio que os
conceitos chave a serem usados seriam espontanei
dade, extensiva experimentagdo e acima de tudo 1li
berdade de criagao. A danga dos nossos dias nao
nega nenhuma das correntes anteriores e pode bus
car fontes de expressao em quaisquer~direg6es,me§
mo até em conceitos emprestados de outra forma ar
tistica.

Por outro lado, desde que ﬁodas as possiveis
limitagOes sao removidas, a Danga Contemporidnea
nao pretende estabelecer normas esté&ticasoucriar
uma escola definida. Liberdade & a palavra cha
ve. As criacOes coreograficas atuais parecem apre

sentar uma perspectiva casual, quase como um jogo.

Exatamente por causa desta estética de ldgica
descontinua, o que vemos no palco & a vida em si
mesma. O clima geral do nosso tempo & desconti
nuo, pleno de mudancas e multifacetado, ansioso e
aparentememte desconexo. Fatos raramente aconte
cem como esperamos ou planejamos. Aprendemos dia
riamente que viver pode significar estar apto a
mudangas em quaisquer que sejam as direges e a
qualguer momento. A multiplicidade de agoes for

¢a o homem contemporaneo a ...ouvir uma, e tentar
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de algum jeito equilibrar sua ordem irterna a par

tir do caso sensorial em que vive outra.

Nao ha foérmulas a serem seguidas. Esta carac
teristica perturbadora do nosso tempo influencia
diretamente a expressdao artistica uma vez que a
Arte sempre & produto da sua época. Os novos tra
balhos coreograficos naturalmente também refletem
esse bombardear de sentidos, e emogoes do dia-a-
dia. Consequentemente o espectador poderia assis
tir um espetaculo de Dangca sem se preocupar com

interpretacoes insblitas idealmente.

N3o had mais, por exemplo a idéia de que a Dan
ca se destina a uma sO camada da sociedade. Exis
te como que uma abrangéncia maior na relagao dan
ca x espectador, nao havendo mais a rotulagao de

arte proibida de elite para elite.

Por outro lado, o homem moderno aprendeu a re
lacionar imagens visuais apenas; a Danga Contempo
ranea, como Arte Cénica leva o espectador a criar
uma identidade sensorial bem mais forte e signifi

cativa do que a corrente anterior exatamente a

o

partir desta identidade de imagens visuais se 1

(6]

varmos em conta ainda, que o que & apresentado n

palco & a vida em si mesma, O circulp estaria e

e

tdo perfeitamente completo.

A maioria das criagles coreograficas contempo
raneas por exemplo, apresenta dangarinos com rou
pas cotidianas, caminhando em ritmo natural, na
maior parte das vezes em e€Spagos gue nao o palco
tradicional, provocando assim uma identificagao

maior e quase que espontanea com a plateia.

As bases de escoiha da movimentagdo tambem
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partem para uma esfera mais comportamental do que
propriamente coreogrdfica no seu sentido mais con
vencional. Os movimentos s3o na maioria das ve
zes, aqueles que todos nds fazemos no cotidiano e
inconscientemente. Os trabalhos de David Gordon,
corebgrafo contemporineo americano, sdao casuais,
de movimentos relaxados e quase preguicosos, sem
apresentar a tensao natural de exercicio fisicoco
mo & de praxe no Ballet Classico, por exemplo. A
simplicidade desses movimentos no entanto tem um
forte efeito visual uma vez que foram explorados
em detalhada experimentagéo, sendo este um dos
principios basicos da danca de hoje. Muda-se en
tdao o elemento temporal e espacial do movimento e
atinge-se quase uma simbologia dos mesmos alteran
do-lhe aspecto virtual sem, no entanto perder o
realismo. O resultado deste processo & de rara

beleza plastica.

Logo, pode-se inferir que a Dancga Contempora
nea nao & absolutamente uma Arte facil e cabtica,
como tem sido rotulada por aqueles que nao a com
preendem arraigados que estao a conceitos artisti
cos ultrapassados. No entanto a Danga dos nossos
dias poderid perfeitamente ser classificada como
aquela que aceita a estética da liberdade sem con
tudo deixar de ser trabalhosa e exigir extensiva
experimentacao. Quer-se crer que existem fortes
dividas quanto a qualquer outra corrente da Danga
que tenha lidado tanto com experimentacdo quanto
a de hoje. Pelo contrario, constata-se que a maio
ria delas se formulou através de um vocabulario
de movimentos definidos, formulas coreograficas

pré-estabelecidas e uma certa falta de liberdade

ART. 015, Salvador: 83-96, abr. 1987



88

de criacao estilistica.

Twylla Thafp, outra coredografa americana, tem
criado coreografias rigorosamente precisas quanto
ao espago e ritmo e ainda assim se pode c§ptar
essa sensacao de extrema liberdade. O Processo
criativo porém segue linhas unicas e pessoais de

estruturacdo coreografica.

O uso do corpo inteiro por exemplo (inclusive
a voz pois nem tudo pode ser expresso no movimen
to) e as diversas dindmicas de movimento parecem
reafirmar que o conceito basico para a Danga Con
tempordnea & sem duvida a liberdade e a auséncia

de regras.

0 processo coreografico contemporaneo & muiEo
pluralistico também. Inimeros métodos de criagao
séo permitidos e baseados apenas numa escol?a.ig
dividual. A maneira como o material coreografico
@ organizado pode ser extremamente oposto de—uma
pessoa para outra. Em geral, contudo, coreogra
fos contempordneos deixam que a danga tome forma
a partir da propria experiéncia de criagao Jjunta
mente com os seus dangarinos. Visto que a dispo
nibilidade criativa dos dangarinos tem se desen
volvido largamente na relagao coredgrafo x danga
rino = produto coreografico. A utilizacgao do dan
carino c¢omo intérprete apenas pertenceex)passad?.
0 processo & a proposta e este mais tarde enta?
se tornara a danga em si mesma, nao existem rotei
ros rigidamente estabelecidos na maior parte das

vezZes.

Este processo coreografico exige uma guantida

de enorme de experimentagao e improvisagao. 0 que
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uma danga pode conter e o que & acessivel a ela
fica claro. aos olhos durante o momento criativo.
O coredgrafo pode ou ndo "trazer de casa" algumas
idéias. Quando isso acontece & apenas na forma
de uma vaga visualizagdo que apenas juntamente
com o dangarino se desenvolverd ou em alguns ca

sos se transformara completamente no decorrer do
processo.

Fontes de material tematico podem ser procura
dos e definidos em quaisquer direcGes. Em litera
tura, poesia, teatro, arquitetura, sociologia,
histéria, humor, ou simplesmente no movimento. A
danga pode ser sobre qualquer coisa ou sobre nada
sequindo apenas abstragdes artisticas. "O lema
agora & que qualquer coisa vai"?, em oposigdo por
exemplo & segunda fase da Histdria da Danga Moder
na quando houver uma grande tendéncia para o dra
ma psicoldgico como tema, e também o afluxo de

fadas e silfides etéreas no Romantismo.

Temas Obvios contudo sdo pouco evitados devi
do ao perigo de se cair na mimica ou caricatura
indesejavel. Demonstragdes virtuosisticas de pura
técnica também sdo deixadas de lado por nio traze
rem em si mesma nenhuma inovagao. De fato, para
O espectador pouco importa o tema a ser apresenta
do, como disse Doris Humphrey tdo sabiamente.

"A maioria das dangas que ficaram tao famosas

atraves dos seculos tem sido sobre temas tri

viais e inconsequentes. Considere-se a Morte
do Cisne e o seu etermo sucesso. O importan

te a se constatar e que o tema nao e tao im

portante em si mesmo quanto a simbologia a

ele ligada e quanto ao fato de que e coberto
de suprema significacao".?®

A Danga Contemporanea tem procurado andar nes
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sa diregado, procurando material tematico nas mais
estranhas e inesperadas fontes. Excentricidades
sdo permitidas e até@ certo ponto estimuladas. A
inica regra que pode ser considerada vidvel no ca
so da filosofia criativa atual da Danga @& que de
cada trabalho se espera que seja unico e inovador,
intenso e surpreendente, gque gere controversias

ou que seja pelo menos provocativo.

N3io somente os temas sdo originais mas também
a maneira pela qual os coredgrafos estao lidando
com os elementos de criagéo tais como tempo, espa

¢o e dindmica, o que resulta em gratas surpresas.

A nocao de tempo coreografico, por exemplo,
& mais voeltada para a realidade em oposigao ao
chamado tempo teatral ou psicoldgico tao usado an

teriormente.

A acdo geralmente se utiliza da mesma duracgao
que teria se acontecesse fora de um contexto de
espetaculo. Para David Gofdon por exemplo, O uso
constante de repetigoes & um dos aspectos-chave
para a percepgao visual do seu trabalho. Contudo
se ele deseja mostrar ‘a agao "andar" a unidade

temporal da acdo em si mesma ndo serd alterada.

0 uso de acgées simultdneas, tao evitadas em
outras correntes e timidamente explorada na Danga
Moderna, a fim de ndo desequilibrar a ordem, élar
gamente aceita e estimulada hoje em dia. A infor
malidade aparente e a flexibilidade do uso do ele
mento tempo na composigao coreografica atual é
perfeitamente acompanhada pela platéia uma vez
que sua percepgao sensorial estd acostumada ao rit

mo informal e mutante do tempo nos nossos dias.
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Podemos capturar para nd0s mesmos um imediatismo
vital de sensagOes e emocles vindas destas dangas
apenas observando o seu elemento temporal. Mas
uma vez a Arte reflete a histdria do seu tempo.

Ainda assim, o uso do tempo real nao & absolu
tamente regra de criagao. Meredith Monk, cored
grafa americana interessada em trabalhos ambien
tais, utilizou o elemento tempo de uma forma mui
to maleavel e teatral num dos seus trabalhos inti
tulado "Educagao de uma garota". Nesta coreogra
fia, que foi montada dentro de sua propria casa,
Monk faz incriveis divagagles temporais em torno
da sua autobiografia coreografica. O tempo psico
1l6gico e o mal aqui se confundem se unem e se se
param num jogo muito interessante de agoes simul
taneas. i

A nogao e uso do elemento espaco em coreogra
fia também sofreu modifica¢Ges significativas, es
pecialmente no que diz respeito 3 escolha do 1lo
cal para apresentagao. Nao hd limitagcies e o es
petaculo de danga pode acontecer onde quer que se
ja. Este fator inclusive tem enriquecido grande
mente o impacto visual coreografico. Nao ha, em
geral um foco Gnico de apresentacao. O dangarino
nao mais dirige o seu movimento éara a frente co
mo no caso do palco tradicional. A dancga pode ser
assistida de qualquer angulo e & geralmente conce
bida para tal. Os dancarinos podem estar pendura
dos no teto ou caminhando em muros, podem rasgar
o espaco em trapézios de circo, dancar em palcos
flutuantes ou deslizar através das galerias de um
museu de arte.

Um dos mais surpreendentes trabalhos de Trisha
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Brown, inovadora coredgrafa americana acontece no
topo de alguns arranha-céus em Manhattan como es
pago coreografico. Rudy Perez coreografou uma
danca para um estacionamento de carros no centro
de Washington D.C.. A danca pode acontecer PpoOis,

nos mais inesperados e indspitos espagos.

Meredith Monk quando montau o espetdculo den
tro da sua propria residéncia explicou que "esta
va a procura de um espago—realidade"“. A busca de
algo mais proximo do dia-a-dia certamente tem aber
to uma gama enorme de possibilidades coreogréfi
cas e também disnistica a idéia do espago sagrado
e distante do nalco convencional.

Contudo, como a liberdade de escolha e cri

-

¢do & uma forte tdnica dos trabalhos  coreogra

[ [

[0}

cos atuais, o palco convencional também nio & n
gado de todo. Twylla' Tharp, por exemplo, ainda
prefere que suas dangas sejam mostradas no palco.

Seu mais recente trabalho "A roda de Catarina" so
bre a proliferacdo de uma familia nuclear, usa o
palco no seu sentido mais tradicional ficando a
manipulagdo do tema, tempo, dindmica, cenografia
e coreografia como ponto de referéncia para que
possamos classificd-la como Danga Contemporanea.
Mais uma vez pode-se constatar a auséncia de re

gras.

A rica dindmica consequente do uso desses ele
mentos, temas e fontes de inspiracao & evidente.
Esta dindmica, inerente a qualquer trabalho de
Danca Contemporanea prepara o espectador a perce
ber e aceitar distingoOes sutis, fortes contrastes
coreograficos e mudancas ritmicas inesperadas,

além de inovadoras experiéncias com o espago ceni
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CO como se estas variaveis induzissem o especta
dor a ter a sensacao de estar assistindo a propria
vida. Vale ressaltar contudo, que a plat2ia ain
da nao estd preparada completamente para =ste ti
po de trabalho coreografico em um consenso mais
amplo. Ha muita controvérsia e um certo descanso
em relagcao a Danga Contempordnea. Assistir a um
desses espetaculos pela primeira vez seria como
tentar ler Ulisses depois de uma dieta de ‘gibis ... .
E dificil aceitd-los e particularmente entendé-
los. Interessante e vdlido & perceber que sempre

suscitam reacoes e discussdes.

A estética contempordnea nao & no entanto mo
nolitica e nela podem ser encontrados basicamente
muitos métodos de composigdao coreografica. Exis
tem coredgrafos como Douglas Dunn, que praticam o
que se chamaria de coreografia do relativismo, dei
xando que suas apresentagdes sigam o passo da im
provisacao ligeiramente estruturada. Existem ou
tros, como Lucinda Childs e Twylla Tharp,por exem
plo, gque geralmente tracam geometricamente os seus
produtos no espago. Existem ainda aqueles que
chamam a atengao do espectador para a complexida
de dos seus movimentos ou opostamente para a sim
plicidade deles. Alguns que enfatizam o elemento
tempo, outros o tratamento estilistico e assim por
diante.

O corebgrafo de hoje & livre para buscar em
qualquer estilo as conexoes de movimento que lhe
agrade ou ainda inventar o seu proprio. Pode ele
usar o Ballet Classico, Dangca Moderna, Tai chi-
chuan, atletismo, movimentagéo cotidiana, com daE

carinos profissionais ou totalmente leigos em dan
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ca. Ele pode ser narrativo ou valer-se de diver
sos niveis de abstracao, pcde usar o palco ou qual
quer outro espaco, pode desenvolver mecanicas de
movimento complicadissimas ou extremamente sim
ples. (Vale ressaltar aqui que a maioria dos co
redgrafos contempordneos tem buscado intensamente
um vocabuldrio de movimentos irovador. Esta bus
ca de uma linguagem propria e atual se estende nao
sd 3 criacao coreografica mas também & técnica).
0 corebgrafo pode reorganizar o elemento tempo ou
usid-lo num sentido real. Sendo ele senhor absolu

to da sua criagao.

Acredita-se que a Arte deva lidar com a liber
dade, qualguer que seja O seu meio de expressao.
A dangca contemporanea mostra que isto & possivel.
Se o artista segue regras por vezes castradoras,
certamente nao podera deixar que a sua imaginagao
criadora atinja os mais altos niveis de realiza

¢ao humana.

A regra a se definir como sendo mestra da Dan
gca Contemporanea & a de que ndao had regras, estan
do neste principio a busca de uma verdade por meio
de oposicdes e ao mesmo tempo a reconciliagao de
contradicdes. Se & este um novo conceito, a Dan

¢ca Contemporanea & tao pluralistica que inaugura

realmente um novo género de conceituacao: aquele
que aceita a invengcdo e tolera mudangas. E é exa
tamente por isso que a Danga Contemporanea pode

ser considerada uma Arte completa.
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