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"Arte

Artista
Artifice
Artificio
Artefato

Arte facil" 1)

TENTATIVA DE REFLETIR E DENUNCIAR SOBRE 12
MANEIRAS EQUIVOCADAS DE ENCARAR-SE ARTE CONFUNDIN
DO FACETAS COM AQUILO QUE, NA VERDADE, DEVERIA SER
E £ UM TODO, UNO, AO MESMO TEMPO IMPACTO, PUJANCA,
DELEITE E GOZO, E CUJA VIVENCIA, UMA VEZ DESFRUTA
DA SE TORNA INESQUECIVEL, IMPRESCINDIVEL E QUERI
DA, PORQUE PARTE DO, E ENVOLVE O SER COMO UM TODO,
COMO FONTE, DENTRO DO CONTEXTO SOCIO-GEO-CULTURAL-
POLITICO—ECONONICO—ECOLOGICO—UNIVERSAL PROPICIAN
DO-LHE EQUILIBRIO, ALENTO E FORCA.

- Arte percebida como monumento

A maneira mais comum de encarar a arte co
mo uma espécie de consagradora cerimonia elevando

o passado histérico ao glorioso pedestral para ad
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miragao e devaneio gerais. Poucos artistas padecem

desta mitificacao em vida.

- Arte encarada como diversao

Mais do gue no primeiro aspecto abordado,
a arte encarada como diversdo é tida como algo la
teral, que vem depois, fatil, simples atividade re
creativa, luxo. Dai duas atitudes curiosas de diri
gentes: a daqueles que corsideram inviavel o apoio
3 arte num contexto social cuja economia sofre a
trasos; a daqueles que, pela mesma razao, fomentam
arte "leve” para distrair os carentes; guem lucra
com isto sdo as estagoes de radic, a TV, as produ
toras de cinema, as editoras de revistas, as produ
toras de discos e os autores daguele tipo de Tarte"
intencionalmente feita para O comércio de diver

sao. Arte oportunista.

- Arte contestataria

O artista seério, compulsivo, lida com a es
sencia. Tendo uma visao diferente do cotidiano, do
"status quo"da sociedade e criando ccisas novas é
comumente desprezado e a sua produgao considerada
uma agressao ao incauto, desrespeito contra os V2
jores tradicionais, crime contra a ética, a estéti
ca, a ordem e, quigd, a seguranga. Arte politica.

Estdrias de artistas inconformados e intré
pidos que nao se deixaram dobrar por critica, fer
renha oposicao, censura € mesmo prisdo e morte for
necem farto material para novelas e romances.

A estranha, quixotesca figura do artista

atrai exoticamente todos aqueles que sonham fugir
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um pouco do enfado. O inconformismo do artista, na
perspectiva da histdria é amenizado e a viruléncia

perde seu significado.

- Arte usada como terapia

Perfeitamente licito tentar (re) mediar
através de atividades artisticas. Toda arte verda
deira & feita de estruturas sdlidas, expressao co;
sistente, 1dgica (nao linear) e disciplina irref;
taveis, de maneira que a sua agao € benéfica e tem
poderes de recompor. Como terapia pode ser eficaz,
mas como profilaxia seria mais ainda: evitaria o
surgimento de enfermidade.

- Arte encarada como processo

A arte ¢ um processo. Fato que poucos le
vam em conta. Inserido num contexto, o artista co;
cebe, esbogca e forma deixando a obra crescer ;
cristalizar-se. Valorizar exageradamente o proces
so como tal pode levar d improvisagao incondicio™
nal e 4 "eurtigao"” improdutiva, isto &, tocar ape
nas parte do procedimento, e como se trata de u;
processo organico, com perigo de decomposigao. (Os
adeptos deste ponto de vista desconhecem e rejei

tam encarar arte como monumento) .

- Arte encarada tal qual comunicagao

Arte & comunicagao. Mas comunicagao nao &
necessariamente arte. A arte, sobretudo aquela que
& semantica nao verbal, desafia a comunicagao - ci
éncia que, através da semiologia e da semiética,
apos a linguistica, conseguiu arranhar o mistério
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a mas
irritante que envolve a razao de ser da arte,

enci i i s de
cuja pseudo—ascendenc1a (patente em instituto

i 5 tem
"oomunicagao e qrtes" e outros parecidos) SO

causado mal-estar e teorizagao do ensino.

_ Arte encarada como investimento

Ao lado do ouro, a arte, e especialmente
as artes plésticas, podem ser otimo negoc1o.. Os
marchands, OS editores, OS mecenas € colecionado
res que o digam. Infelizmente O autor pouco ou na

da lucra, salvo raras excegoes .

- Apte simulacro

Ocorre sempre gquando prevalece a "cuitura
dos interesses sobre os interesses da cultuﬁ? . C%
mumente arte aplicada ao civismo e outros‘ 18mos
e, infelizmente, quase sé como tal entendida e ad

mitida em programas escolares. Se...

- Arte encarada como historia repleta de es
torias

Aludida na 32 modalidade, uma das preferen

cias do piblico gira em torno do (ja passado) sur

gimento de artistas ou cientistas (preferenc1almeg

i vi
te mortos e consagrados) e a sua (controvertida) vi

da (escandalosa) mostrando numa apreciagéo gratifi
cante como, finalmente, verdade e progresso~vencem
e ele (o piblico) vive num mundo melhor e tao es
clarecido que sabe dar valor aquele que outrora fo

ra rejeitado.

- Arte encarada e enfocada na estética

A estética estuda as condigoes e efeitos
da criacao artistica. O perigo que corre & oriundo
do seguinte fato: a semantica verbal tem mais "sta
tus” que as semanticas nao-verbais (basta comparar
as academias de letras com as demais...). Dai re
sulta frequentemente verbosidade desmedida e pompo
sa que, até, dificulta entender e deixa sempre pa
tente que uma obra que pudesse ser explicada com
palavras, nao precisaria ter sido criada.

- Arte - escola
Certos mestres nao admitem a heterodoxia.

As suas escolas abundam de epigonos sem originali
dade alguma. Arte pela arte.

- Arte-mania (artimanha)

A moda produz arroubos que alimentam siste
mas internacionais e dao a impressao as pessoas de
que estao na crista da onda.

Arte, pois, € sempre mais do gue mania, es
cola, histéria, patriotismo, cédigo, comunicagao,
arrepio, processo, terapia, esséncia, escapada, de
leite, gloria e monumento.

S6 no discernimento, na critica continua e
na atuagao (re)ciclada a luz das constantes trans
formacoes distingue-se o profissional do amador, o

artista do intelectual de aluguel, o contemporaneo
do anacronico.

"A poética que se justifica, que atrai,que

funciona, que serve, € a resultante de um paciente
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alho de dominio de todas as formas de expref
a relactonadas. Toda produgao s0 pode
m trabalho de controle da matéria.

ideolégicas

trab
sao com el
subsistir apos U
Fora disso, © que ha sdo baboseiras,

ou mao, para justificar a prépria incompeténcia"z)

Além das emogoes , hi duas forgas basicas que
disciplinam € fazem a arte jorrar:

- uyma congénita, raiz, afirmativa € identifi

cadoraj
outra circunsténcial, contexto,inconformig

ta e inovadora.

Ambas convivem nNo artista e na sua obra cuja
trama parodoxal em justaposigaes de formulas e ¢€X
esta

rituais € prospecgées, chavoes €

periéncias,
seu mundo, sei

los, reflete sua época, sua origem,

do por isto mesmo, orgulhosamente dnica, inimita

vel, nao industrializavel, original.

0 nosso contexto cultural carece de quase

tudo, nao obstante de uma potencialidade incrivel

e um vasto manancial criativo. Mas, antes de mais

nada, carece de maior participagéo dos proprios ar
tistas, pouco red

cisdes cruciais, porque se€

uisitados e pouco presentes em de

m representagéo, sem VOZ,

omissos .

No entanto é somente deles, artistas, gque PO
dem partir impulsos para uma destecnocratizagao da

educagao, do ensino e da vida cultural; dos artis

rvaram e deixaram crescer um dom que
mas nao € fomentada por falta

tas gue conse
toda crianga possui,

de estimulos e clima propicio:
struir lastros para preencher certos vé

a criatividade. Prel

cisamos con
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EM DIRECAO A UMA HISTORIA
DAS COMPOSICOES MUSICAIS

Paulo Lima

RESUMO

A Historia da Musica tem utilizado um apare
lho conceptual em vias de fossilizagao, ja que
incongruente com as necessidades atuais. Dail
a urgencia em formular uma critica as suas pre
missas, a partir da otica do compositor ou se
ja, tentando resgatar a existencia de composi
goes musicais nesse universo de referencia.

A maior parte das reflexdes sObre Histdria da
Misica tem acontecido a partir de premissas ha mui
to nao criticadas. Pode-se mesmo falar de uma His
téria da Misica "bancdria", para utilizar a termi
nologia de Paulo Freire', onde a atividade funda
mental vem sendo depositar evidéncias nos “reeipi)

entes" que sao as premissas ndo discutidas e desen
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volver conexdes entre tais conjuntos.

Uma Historia da Misica assim estruturada tem
se mostrado muitas vézes, incapaz de lidar com a
produgdo mais recente de forma sat%sfatéria ou mes
mo de criar relagoes mais justificaveis entre pro

dugoes anteriores € as necessidades atuals.

Pensamos em Histdria da Misica como uma fcolg
tanea de idéias que n3o se encontra em -princ1pio,
isolada de nenhuma outra coletanea do genefo e que
portanto, desenvolve areas de contato e ate mésm?
intersegao com coletaneas afins tais como a Histo

ria da Arte e a Sociologia da Arte.

Além dessas relagOes mais imediatas, outras fg
ram estabelecidas com disciplinas mais amplas ain
da pertencentes 3s Ciéncias Humanas, tais~ como a
Historia e a Sociologia. No caso da relagao com é
Histbria & bom lembrar qgue essa disciplina tim si
do um dos campos mais abertos 3 experimentagao de
métodos e premissas e (ue & necessario istar aten
to para as possibilidades de transposigao do campo

- .
mais geral para O mais especifico.

2 i 1 a
Cumpre tamoem analisar as relacoes entre
’ i foi
Histdéria e outros campos de conhecimento, porque
iénci His
a partir do contato com outras ciéncias que a s

téria mais evoluiu nesse século. A evoluga? ‘ pode
ser descrita como uma mudanga de uma historla—nég
ragao de inspiragao positivista, ond? os.fatos s;&
gulares eram organizados em uma cadeia linear e

causas = ::Il"’equen‘:“la‘sl pEl]:a uma h'lSt:Ila pICblenla
mul to mals prOPEIISa ao eStudO Comparatl VO , mals

aberta a influéncia dos métodos utilizados pelas

.- ano1
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Ciéncias Exatas e mais cuidadosa na escolha dos mé

todos de investigagado?.

Um terceiro tipo de relagao pode ser encontra
do entre a Histdria da Misica e areas de conheci
mento mais afastadas como as Ciéncias Exatas ou a
Biologia. E que a existéncia de uma drea de conhe
cimento pressupde nao s6 objetos, como também méto
dos de investigacdo e leis de organizagao da infor
macao sobre os objetos. Torna-se possivel portan
to, desenvolver relacSes entre areas de conhecimen
to aparentemente desvinculadas, a partir das manei
ras de organizar informagcao sobre os objetos em
questao. Quando Francastel afirma que a Historia
da Arte vem "constituindo séries de tipos baseadas
numa classificacao calcada na Botanica"?® estd se
dirigindo a uma relagdo desse tipo. Tais relagoes
sdao muito importantes e algumas vézes sutis apon
tando para o fato de que gqualquer manipulagao de
linguagem deve levar em conta significados oriun

dos nao so6 do que se quer significar mas também de
como isso acontece.

Outras vézes as relagoes acontecem em fungao
da transposicao de métodos de investigagao de um
campo a outro .0 surto de pesquisas em misica utili
zando métodos estatisticos para a medigao da ocor
réncia de determinados procedimentos & um exemplo
de tais relagoes. Tal atitude origina-se da impor
tancia que se tem atribuido a "pratica comum" como
parametro de definicdo de infimeros conceitos em mi
sica. Tais conceitos que antes possuiam definigoes
relativamente independentes da pratica comum, fo

ram modificados para poder corresponder a maioria

ART. 001, Salvador: L11-25, abr./jun. 1981
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de ocorréencias. Alids, os procedimentos estatisti
cos nao influenciaram apenas a Historia em se tra
tando de misica. Nao tem sido pouco numerosas as
composigoes planejadas ou programadas nesse século
a partir da ocorréncia desejada de entidades sono
ras previamente estabelecidas. O proprio pensamen

to serial filia-se a tal principio.

Eu utilizei a palavra coletanea para me refe
rir a Histéria da Misica porque tal palavra nao
pressupde uma relagao composta ou complexa entre
as idéias. As coisas de natureza mais diversa tem
sido escritas como Histdria da Misica, desde a vi
da particular dos compositores até especulagoes sO
bre o significado filos6fico das suas obras. Algu
mas idéias da referida coletanea foram estrutura
das passando a constituir sistemas, ou seja, enti
dades que reunem varias idéias unidas por uma rela
gao definida. Assim, por exemplo, Os conceitos dos
diversos estilos se estabelecem. Na verdade a ope
raqéo que gera os diversos conceitos & um pouco
mais complexa envolvendo um sub-sistema. Tal opera
cao requer trés fases: a primeira que estabelece a
idéia de periodo, a segunda que utilizando um de
terminado sub-sistema identifica caracteristicas
de composigOes musicais e a terceira que organiza
a ocorréncia de tais caracteristicas no tempo, che

gando aos estilos propriamente ditos.

Diagrama I (Sistema I)

Fase 1 ---- idéia de periodo

Fase 2 ---- utilizagdo de um sub-sistema ou
sistema 2 para identificar carac
teristicas das composigaes.

ART. 001, Salvador: 11-25, abr./jun. 1981
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Fase 3 ---- verificagdo da ocorréncia das ca
racteristicas no tempo e conceitu
acao propriamente dita: classico,
barroco, gotico, etc...

O diagrama do sistema I mostra claramente o
tipo de insergao que existe entre a Teoria e a His
téria da MUsica e como essa Ultima depende dos con
ceitos desenvolvidos pela primeira. Uma decorrén
cia dessa situagao & que os problemas de Teoria
sao automaticamente problemas do historiador. Uma
grande parte dos métodos analiticos por exemplo, &
manipulada como se estabelecesse verdades"fundamen
tais" e nao como um meio de criar  interpretagoes
utilizaveis para determinados fins.Qualquer descri
cao de uma composicao acontece em linguagem e ten
tar tornar tal descrigao "a fundamental"” & diminu
ir a possibilidade de outras descrigoes serem cria
das. Queremos por exemplo, que a idéia de "estrutu
ra fundamental" defendida por Schenker seja flexi
vel o suficiente para abranger diversas possibili
dades e isso sem entrar no mérito da questao da e
xisténcia de estruturas fundamentais“. A descrigao
de forma sonata segundo Czerny, abordava quase que
com exclusividade aspectos melddicos de tais compo
siqaes-primeiro tema, segundo tema, ponte, desen
volvimento temdtico, etc...- o que condizia com a
dtica do Romantismo. Téda a histéria construida so
bre a descricao de Czerny precisa ser revista a
partir das criticas feitas a tal descrigdo. ®

A maioria dos trabalhos em Historia tem utili
zado os instrumentos analiticos como se éles fos

sem responsaveis pela produgdo de descrigoes funda

ART. 001, Salvador: 11-25, abr./jun. 1981
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mentais, conseguindo com isso a ilusao de uma His

téria também fundamental-aquilo que realmente acon

teceu - resultando na manutencdo dos ideais positi
cionados anteriormente. Os historiadores
premissas

vistas men

tem falhado portanto em apresentar as

gue utilizam como passiveis de critica e a estrate

da @ simplesmente O siléncio em

gia geralmente usa
espécie de cir

relagdo ao assunto. Isso gera uma

cuito que realimenta a existéncia dos conceitos
em Teoria. A forma sonata descrita por Czerny da
questionam

origem a trabalhos em histdria que nao
induzem o leitor a aceita-la como
e tal circuito & que
No

tal descrigao e
verdadeira. Uma consequéncia d
trabalho em andlise fica prejudicado.

o proprio
rama apresenta a situagao do

te-se que o nosso diag

ponto de vista do historiador. O feed-back que aca

bamos de descrever representou um papel muito im

portante na selecao dos conceitos que receberam 2

tencao da parte dos teorizadores nos dltimos sécu

los. Nesse caso temos a Histbria como fator limi

tante da Teoria.

F importante observar que a utilizagao de um

sub-sistema no processo de gerar ©S conceitos dos

sos estilos propicia uma variabilidade
sistema 1, pois este sempre depen
Isso nos leva

diver infor

mativa enorme ao
derd do tipo de sistema 2 adotado .
gue oS conceitos dos diversos estilos
em os sub-sistemas utiliza

a concluir

serdo tantos quantos for

dos no nosso diagrama. Essa conclusdao mina o sta

tus de "verdade" que tais conceitos adquiriram na

maioria dos tratados de Histdéria e nos faz

ver uma situacgao onde uma série de tais conceitos

ART. 001, Salvador: 11-25, abr./jun. 1981
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poderia e
Xistir. Dessa forma diversos conceitos
si

mul taneos
de um periodo-estilo seriam possiv
elgy.

Poder-se-i
a escolher a partir de uma série de
con

ceitos de
barroco por exemplo aquele que nos se
T

visse no IllOIHentO. Serla uma Sltuagao de I[lulta dl

. - = s
veISldade porelll nao menos dOtada de preClsaO,

atributos que a maioria do que se

dOJ.S
A mesmo loglca que ellgelldra (0] mecanismo (ie

fOIIIlagaO dOS COIICeltOS dOS eStllOS € IeSpOllsavel

pela Cx i a(;ao (1e (k)IS ()thl:()s conceitos allplaIIEIIte uSadOS'.
t]:aI).SlgaO e manelirismo. ComO pOdeIlaIIl exis tlr

a6 p

dlve SOs eStllOS de forl[la llnear no tel[l O se nao

Ilouvessenl t]:anSl oes: O que Ca]:acte]:lza leIIClpal
g

Inellte as tr anSl%oes e J us tanlell te a co—-exis teIlCla
. . . .
de eStllOS dlstllltos e o COIlflltO elltre OS mesmos

Pode-se id : o
entificar em tai -
ais periodos
, um afrouxa

m Vv a a].
de COI[IpOSlgOeS que desaflal[l tOdaS as tentatlvas de
Cla581 1 (o} baSt ndo a tlt lO e exXe p 1
f ca?a r a d u d Xem l flca ao
g

lemb
rar de Gesualdo ou das {ltimas obras de Beetho

ta de ‘firmeza dos do estilo novo
r

ven. Ja o
conceito de maneirismo, bem menos utili

zado que
q O precedente, restaura a l6gica da suc
es

sao dOS es tllOS llgalldo uma dete minada p odu a()

art
istica a um estilo anterior. A producao de

o com
P tores como Cordier, Selesses e Solage i

nal dO Seculo XIV (2 COllSldeIada como uma extenSaO

& contemporai a
poranea sao dessa forma discretamente evi

tadas. sal
¢ va-se assim a 1li i
inearidade mas
em compen

S -~ & - .
acao a produgao artistica em questao fica implici
el
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. de tempo" "excedente" ,qua
tamente declarada "fora

= . "

! ssaria’ .
se mesmo "desnece S
otar como OS concelto =
odem ser projetados

estilo reproduzin

£ interessante n
nsigao e maneirismo P
.4 —
rminado periodo ;
para organizar gran
mesmo conside

tilo, tra
dentro de um dete

s mesma logica utilizada

. barrcco,
0 inicio do
e o & organizadc em va

randc apenas O )
ub-estilos por Bukofzer.

periodo barroco em

¢coes internas. Tal
as nem

d er taxada de inconsistente,m

i é gque

er justlflcada A verdade

cesso de ﬂon51stenc1a,

cuidadosamente

es es

tetile moderno" =
Esse mesmo autor

inicial; medio
estra

rios s
a0 subdividir O

e tardio cria duas transi

tégia nao po
por isso passa a s )
ju;tamente por um €

de um universo tao €
ue acontecem na ma

ela peca

duvidar
mas como
s os fenomenos gd

1 2
organlzado. i r na mlcro—-estrutu

poderao reaparece
prlmelros funcionar
Gltimos e vice-versa.

cro-estrutura i b

ra, a existencia do?
déncia para a existéncia dos o
ito dos diversos estilos depen poxr
gao de caracteristica
dirige-se ao .
A utilizagao de

T s comuns a

tanto da identifica

um nimero de comp051§oes,
suem de semelhante.

que tais

composigoes pos e
e
is conceitos gera um in X I
- "jgual" em todas as p
a o esforgo

exagerado pelo

i am ser
consideram ) ’
e oromovendo em seguid

L e o de tais procedimen

logagao e verificaga
se estranhar gue tod . ’
se desenvolvido &

oS Nao e (le a uma HlStO]’.‘la
t . a

par
"pancaria" tenha

da Musica
i missas.

i e tais pre N

e olarlos frag

um

o de estilo e seus COY

onceit )
i em "eventos comuns"

icao
& ada compos
e il <= acE atv liun. 1981

19

grupo de pecgas e "eventos nao comuns", deixando de
fornecer maiores pistas sdbre como entender esses
Gltimos. Mesmo que se utilize uma teoria suplemen
tar que tente fornecer tais informacdes nio se te
ra resolvido a situacdo basica ou seja: cada compo
sigao d3 significado aos seus eventos de maneira
Gnica, o mesmo tipc de procedimento em duas pecas
distintas adquire significado distinto, pois tal
significado dependeri das relagoes com tudo o que
acontece naquela composicao e uma Histdria da Masi
ca que ignore essa situagdo nao serd uma Histdria

de composigoes e sim de descrigdes fragmentadas

das mesmas. A identificagao de uma cadencia V-I nu
ma pega por exemplo, s se justifica se for acompa
nhada de observagoes sSbre a finalidade especifica
dessa cadéncia nesta comp051gao. Que significado a
composigao lhe atribue? O que torna tal cadéncia
diferente de tdodas as outras? A verificacao pura e
simples da existéncia de determinados elementos nu
ma composigao tende a ser um ato destrutivo ja

que implica no consenso ticito de que tal composi

g¢ao & igual a tédas as cutras que possuem tais eille:
mentos. Esse & precisamente um dos modos mais ef
cientes de minimizar o potencial informativo das
composigOes, o que alids tem atrafdo historiadores
e music6logos em geral de nosso século,impregnados
que estao por um cientificismo classificatorio. GCu
tro exemplo flagrante da mesma atitude acontece na
descrlgao da forma sonata. Ensina-se gue na recapi
tulagao o material do inicio do movimento & repeti
do. Perde-se com tal descrigcao o ponto de vista re
almente interessante de como o compositor "faz de

saparecer" o material inicial tornando concebivel
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0 foco de atencao deve ser jogado SO
com material ja& apre

um retorno.
pbre a produgao do novo, até
sentado e nao sobre a monotonia de algo que aconte

ce outra vez.

£ bom lembrar que O conceito de estilo pode
ser aplicado em diversos niveis que vao desde oOS
motivos, frases ou segoes de uma composigao até o

estilo de um periodo histdérico ou de uma cultura,

do pelo nivel intermediirio da obra de um de
dessa

passan
terminado compositor por exemplo. Gera-se
forma uma estrutura de muitas camadas, O dque nao

altera as afirmacgoes feitas acima ja que a  opera

c3o basica continua sendo identificar caracteris

ticas comuns € a partir disso estabelecer classes.

Precisa-se caminhar na diregao de um rejuve
nescimento do conceito de estilo ou talvez de sua
abolicgao. E preciso manipular com cuidado as con
clusoes de uma Historia gue O utilize como premis
sa, tentando aproveitar ao maximo a informagao as
sim conseguida. Como dissemos no inicio desse arti
a nossa coletanea de idéias possue areas de
stéria da Arte. Uma

go,
contato e intersegao com a Hi
dessas areas & sem duvida o conceito de estilo e

seus coroldrios. O desenvolvimento de tais concei

tos esta intrinsecamente ligado ao desenvolvimento

de uma "Historia da Arte Anonima" tal como Wolfflin

idealizava, criando uma ordem supostamente irrever

sivel de estilos contrastantes entre si alternada

mente "barrocos" ou wolissicos", concepgao ja cri

ticada satisfatoriamente por Arnold Hauser.’

Introduzimos o conceito de sistema, aplicando

-0 a determinadas configuragoes de idéias unidas
119K abhr.fiun. 1981
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pOI um Ielagao COI!IpOS ta. (6] dlagrarﬂa l apresell ta

O an terlormell te, lluS tra apenas um ti (o] de SlSte
ma, no caso r O S1S teIlla Pe lO q ual O0s conceitos

diversos estilos sao definidos.

dos

Pode-se utilizar

a palavra sistema para deSlgnaI COIlflngIagoeS de

idéias ivei i
em niveis diferentes do exemplo citado As

. transi
ao entre i a
o esses dois periodos o historiador estd a

sim
ao falar em Renascenga, Barroco ou da

partlr de um SlSteI[la Org z O e deSCIeUendO seu
r anli and
universo de eferencia. O I g ra pO em e 1
r

retam i
ente o da linguagem usada, nao mais o da

ducao de conceitos. o
A per a
percepcao de que determinados desejos nao
consegue i a i
guem satisfacao num sistema particular come
ao iti ' -
(o processo de critica a tal sistema. Se o dese

‘o & i s
Jj irreconciliavel com o sistema a partir d
o

quall?le aparece, entao diz-se que o sistema é "i

desejavel", e a tarefa a seguir & construir um :ﬁ
vo sistema que satisfaca todos os desejos consid;
rados necesséarios, incluindo o que deu origem a m;

danca d i
¢ e sistema. Se o desejo nao torna o sistema

iIldeSelavel, e porque aln.da eXlSteIﬂ pOSSlbllldadeS
de SatleagaO a partlr de suas premlssas e a tare
fa necessaria e uma de Ieforlna do S1S tel[la, para in

cluir o desejo em questao.

O desejo de falar das composicoes de um deter
minado periodo sem fragmenti-las em eventos da'brg
tica comum" e eventos "idiossincraticos", inici—
um processo de critica ao sistema onde o conceitz
de estilo prevalece. Duas direcoes tornam-se possi
veis: redefinir o conceito de estilo de modo que ;

desej i i
jo possa ser satisfeito, ou entao formular no
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vos conceitos que dirijam-se a totalidade das com
posigoes.

A insatisfagéo com o tratamento gue O paramg
tro tempo recebe no sistema (ue define os diver
sos estilos, insinua um novo sistema com um novo
tratamento do parametro. O critério de vizinhanga
é sempre adotado para definir classes de composi
goes ou estilos. Se a composigao A & vizinha no
tempo da composigao B, entao elas provavelmente
pertencem ao mesmo estilo. O desejo de criar rela
¢Ses entre composigdes do universo de referéncia,
que O critério de vizinhanca nao estimula, inicia
uma critica ao sistema que abriga tal critério. Po
de-se pensar por exemplo, em classes de composicoes
nao vizinhas e consequentemente nas relagoes entre

tais classes no tempo.

Convém lembrar que tanto na discussao cienti
fica como na artistica:

"demonstra ser mais avangado quem se coloca

do ponto de vista segundo o qual o adversario

pode expressar uma exigéncia que deva ser 1n
corporada, ainda gue como um momenbo subordi
nado, na sua propria construgao"

Um sistema "novo" & um sistema mais proximo
ao caos. O caos é um estado onde nenhuma infomagao
foi obtida ainda do sistema. Na medida em gque OS
sistemas sdo utilizados para produzir informacoes,
eles progridem do estdgio cabtico para o experimen

tal e dai para o administrativo.

No estdgio cadtico nao existe uma histdoria de

informagoes estabelecidas pelo sistema. As escC

lhas feitas no sistema carecem de significagao Ppo1s
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nao se pode compara-las com outras escclhas feitas
anteriormente. Ja no estégio administrativo, quase
todas as escolhas possiveis foram realizadas e a
capacidade de gerar informacao nova & pequena. Es
se & o ponto onde o desejo de novas informacgoes
inicia o processo de troca de sistema, com os fené
menos tipicos da situagao. A producao de conheci
mento depende da localizacao-criacao de  sistemas
cadticos e da evolugao de tais sistemas,o que acar

reta uma produgao de informagoes.’

Uma vez tocadas, as composigoes dependem do
didlogo de seus ouvintes para sobrevivéncia. Esse
fato transforma os ouvintes em responséaveis pela
reverberacao social das composicoes. A manipulagao
da linguagem, por parte dos que falam sGbre musica,
pode transforma-ias em fosseis, ou pode contribuir
para manté-las significantes. E nesse ponto que o
historiador de arte encontra sua dimensao politi
ca. Na nossa sociedade compartimentalizada, o sis
tema politico-social assume caracteristicas seme
lhantes ao do conceito de campo magnético, ja que
se faz representar em cada segmento do todo soci
al, veriando apenas em intensidade de atuagao. TO
da criagao, nao importa o segmento onde acontecga,

tem que confrontar esse vetor.

Nao existe "neutralidade" ao falar de composi
Goes passadas e o historiador da misica ndao &€ so
mente o observador de fendmenos, mas também o com
positor de uma linguagem (aparelho conceptual) que
devera ser usada para falar sdbre composigaes.é es
cqlha da linguagem implicara na escolha de siste

mas e portanto comportara uma relagao estreita com
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os desejos dele proprio. O historiador confronta e
define seu universo de referéncia com a linguagem
que utiliza. Precisamos estar em diregao a uma si
tuacao de

"tantas linguagens quantos desejos houver:pro

posta utépica pelo fato de que nenhuma_ gpcig

dade esta ainda pronta a admitir que ha varios
desejos".1?

Transparece portanto o desejo de uma Historia
da Musica gque crie contextos nao nocivos para as
composigoes utilizadas como universo de referéncia,
0 que nos remete a uma elaboracao continua de pre
missas a serem utilizadas para tal manipulacao de
composigoes. Comega a surgir a necessidade de fa
lar sGbre uma composigao ou grupo de composicoes,
do ponto de vista de quem procura O que as distin
gue das outras no universo de referéncia. Note-se
gque isso nado equivale a concentrar atengao nos e
ventos idiossincraticos de uma peca, trata-se de
falar dos significados que a composicao atribue a

seus eventos tornando-se assim Gnicos.

NOTAS

1. Paulo Freire fala de uma educagao "bancaria"
povoada por relagoes fundamentalmente narradoras e
dissertadoras. A narragao transformaria os educan
dos em recipientes a serem preenchidos pelo educa
dor. Freire, Paulo. 4 pedagogia do oprimido. Rio
de Janeiro, Paz e Terra, 1975. p.65..

2. Cardoso, Ciro e Brignoli, Hector. OUs métodos
da histéria. Rio de Janeiro, Graal, 1979. p.43-45.

. 3 Francastel, Pierre. A realidade figurativa
Sao Paulo, Perspectiva, 1973. p.l.

4. Salzer, Felix. Structural hearing. New York,
Dover, 1962.

5. Rosen, Charles. The classical style.New York,
Norton, 1972. p.30
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A EDUCAGCAOC COM ARTE:
INTRO/MISSAO?

Maria Eunice L. Ferreira Lima

RESUMO

ART.

As propostas de Educacao Libertaria, em al
guns momentos e nomeadamente em Summerhill (to
mada aqui apenas como exemplo), tem sido su
portadas pela convergencia de uma leitura ao
mesmo tempo psicanalitica e marxista do traba
lho de Arte na Escola. Pontificando tudo, a
ideia de libertagao do homem via a soltura da
expressao artistica e a idéia de que a desali
enagao do inconsciente implica na desaliena
cao de classe.

Tento mostrar que o otimismo freudo—marxista
nao e suficiente para descartar a questao e
que a utilizacac dos dois codigos nao implica
necessariamente em confundir os seus objetos.
A questao da liberdade nao pode ser resolvida
com um simplorio a favor ou contra, mas, en
frentando a contradigao dessa impossibilidade
da qual nao se deve nunca desistir.

001, Salvador: 27-38, abr./jun. 1981
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Se uma coisa se pode concluir com absaluta
certeza depois de 5 anos trabalhando com a quo.elo
da Arte/Educagdo (onde a barra que separa a# duan
designagoes, intromete ai uma polissemia ue PANEA
a definir com ironia® tdda a relagao), & que pouso
gabemos da Educacio - o modo como estamos @nflados
nela nos cega ainda mais - e da Arte - este desti

no entrangeiro a que sempre conseguimos olonpnt'.

Porque de poeta todos nds temos um poucs, K
isso & verdade. Nao estou brincando. Mas de louoo
também. E assim como a Poética articula infindavels
sentidos, na e pela contradigéo3, onde um #entlido
quase tltimo escorrega para outro e al mse deponita
incessantemente, a loucura também usufrul dessa a

bridura® de significagao.

E porque de repente, nos chamados projeton
prospectivos em Educagao, nas escolas de vanguar
da, nas propostas de Educagao LibertAria, a arte
passa a conviver sem nenhum constrangimento com a

pratica académica?

Estamos cansados de saber que a Bgcola, como
extensido da familia, vem funcionando com as mesmas
fungbes de vigilancia, coergao, delimitagao do es
pago do sujeito, e antes de tudo como um lugar on
de se deve calar, mesmo que se fale. Onde os malti
plos sentidos da poesia e da loucura se constran
gem e dos quais s6 sobra um: esse, o sentido pres
crito. O Gnico que pode. Provavelmente constitui
do, assim como o sintoma, pela repressao. Mas fun
cionando sem o seu alarme. Muito pior. Onde a fome
e o desejo vestem pesados véus. Onde sao escamotea
dos ésses temas: um, o tema da fome, tomo-o metafo
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ricamente significando a questao da dominagao de
classe, e o desejo significando a sexualidade no

sentido amplo que lhe conota a teoria freudiana®.

E foi na confluéncia dos dois temas e das
duas leituras - marxista e freudiana - que uma
das mais radicais experiéncias em Arte na Educagao
foi implantada: refiro-me a Summerhill e ao seu
criador Neill. Amigo de Reich, Neill se identifica
va com o seu pensamento ou o seu delirio. Digo de
lirio, mas me pergunto: qual a causa que nao se

alimenta de um sonho?

Nao vamos discutir as dificuldades epistemo
16gicas da empreitada reichiana, ja& gque muitos o
fizeram, mas um pouco das consequéncias do seu soO
nho na Escola. Em Summerhill a escola se torna um
lugar de sonho: nomeadamente como nos sonhos das
criangas - pura e franca realizagoes de desejos.
Todas as fantasias infantis podem se expressar: Os

limites se afastam até quase a "impalpabilidade"®.

Balango sumario do trabalho de Summerhill: a
maioria dos seus alunos se torna artista. A avalia
cdo que Michaud’ faz disso me deixa inquieta. Ela
pergunta se esse resultado nao seria previsivel ja
que a clientela de Summerhill, oriunda da burgue
sia, era constituida por criancgas desadaptadas a
outros sistemas escolares, cuja unica vocagao e
possibilidade estaria na arte. Além disso, nao se
ria a arte ai nesse momento a Gnica marginalidade
consentida por esses pais, e como tal, a tnica pos

sivel?
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J3 uma escola de classe baixa, na melhor dam
hipoteses, precisa ensinar seus alunos a sobrevi
ver, e a arte nio se presta a isso. Como exemplo,
polarizando com Summerhill, temos a Escola de Bar
biana, numa aldeia da Italia, atendendo ao proleta
riado rural. Nela, nao mais a arte, mas a palavra.
A énfase & posta na informagao concernente d inser
gao do sujeito em sua realidade social. Pouco aca
demicismo, utilizagao de jornais e revistas para
os textos didaticos, um tipografo. Utilizagao des
ses instrumentos para O exercicio da critica e da
reivindicagdo. O trabalho e a reflexao sObre o tra
balho; em suma, um correto projeto politico em Edu
cagao. Resultado: criangas criticas, que escrevem
uma carta publicada em jornais italianos, denupci
ando a educacao tradicional, num estilo impressio

nantemente percuciente.

Se a revolugao de uma escola como Summerhill
nio existe, se ela apenas responde a uma demanda
da classe dominante, podemos ver Neill e Reich co
mo dois grandes romanticos e como tal, como dois
grandes equivocados e nio somente por isso, mas
principalmente porque nao percebem que a Psicanali
se nao se presta ao messianismo politico. Nem a ar
te. Entender a repressao como um limite que deve e
pode ser anulado e usar a arte para libertar o ho
mem, € confundir € desconhecer tanto a natureza do

trabalho psicanalitico como da arte.

A represao, na acepgao de Reich e outros
freudo-marxistas, limita-se conceitualmente, a fa
lar sObre a coerqéo social, isto &, como algo exte
rior ao individuo. Mas em Freud, a repressao & um
Ar?T. 001. Salvador, 27-38, abr./jun. 1981
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mecanismo constitutivo do sujeito, nao ha possibi
lidade do individuo aceder a cultura sem essa pr;
condicao. Freud abdica do ingénuo maniqueismo d;
Reich (reprimido-campado, desreprimido-feliz)e mos
tra que a repressao e sua contrapartida, a pal;
vra, a simbolizacgao, constituem a aporia em que ;

sujeito, sem remédio algum, vai se debater.

Quanto & arte, imagina-la como aquela que
elimina regras, implica no mesmo visionarismo. A
respeito disso Mannoni fala:

T s
... o mais interessante de observar & que

para Artaud e mesmo para Nerval, a referen
cia fundamental ao teatro foi muito mais
uma garantia de lucidez, que wum convite a
confusag. A cena nao e lugar de extravio ou
de ilusao: ao~contr5rio, impoe com todo ri
gor as convengoes mais inflexiveis".® a

Porque a cena seria o lugar onde o imagina
rio, com o seu cenario individual permitiria équ;
le que o vé, além de uma possibilidade de identifi
cacdo, (onde ele se desencaminha na fascinagao emo
cionada do semelhante), a possibilidade da troca
simbdlica, (onde uma regra, a do cddigo artistico,
alienando-o como ser da cultura, o diferencia na
sua intertextualidade), porque ela, a cena, é mar
cada por uma convengdo que delimita a alienagao im

plicada nessa identificagdao. E na articulagao des

sas duas alienacgoes que o sujeito sobrevive.

Se transportarmos o conceito de cena (lugar

onde toma forma o fantasma) para a pintura, a dan
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ca, a literatura, a nisica, podemos entao vnlvnder
porque & romantico idealizar a arte na Educagao
dentro de um modelo liberalista. Podemos ver tam
bém como o movimento surrealista, fazendo o elogio
do espontaneo, buscando a liberdade do incnnuuigg
te, nem por um momento desconfia qu? a Psicanali
se, quando introduz esse conceito, € menos para
provar a nossa liberdade?®, que indica-la ironica

: 10
mente como superdeterminada.

Entao, cenificar uma fantasia significa dei
xar claro, para o artista e para O piblico, que ig
so & uma representagao. Quer dizer que gquando a
cena passa por um lugar diferente do que reafnwnte
&, & al criada a perspectiva do imaginér%o"' . Mas
& a convencgao que restitue ao seu devido lugar
o jogo do imaginario e que possibil%ta no adulto,
o seu gozo, pela introdugao do terceiro—o e?p?ctg
dor. Este indicador € que vai permitir 1de?t1flfar
o produto artistico como objeto da troca simbolica.
E esta regra, esta convencgao, que vai fazer com
que possamos nos envolver imaginariamente com ?
fantasia do autor, e, ao mesmo tempo, nos emancl

parmos dela. Ser pliblico, ser artista, € conviver

nesse limite.

Mas na escola nao tem arte nenhuma, e dos
trés termos da relagdo sao privilegiados dois:. o
aluno e o professor. E isso é suficiente para 1ns
taurar a vigéncia da relagdo imaginaria, da qual
o espelho é nomeadamente, O modelo,i2 quer dizer,
onde alguem vé no outro a fascinagao da semelhan
ga. Aluno semelhante ao professor. O culto do mes

tre. A paixao pela autoridade. Pelos contornos de
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finitivos. Nasce dai também a apavorante angustia
de se despedacar diante desse igual que é sempre

superior, porque idealizado.

Esta seria a traducao psicanalistica daquilo
que em Foucault & visto como um jogo de poder? Um
poder todo-poderoso, que invade tudo e nada deixa
intocado, inclusive o discurso cientifico, na medi
da que saber & poder. Que também invade o prazer,
na medida que Eros pode escravizar. Por isso, a re
lagcao com o professor, com o aluno, é ambivalente.
O 6dio de se amar um eu idealizado por quem se es
td fisgado. Uma relacao dificil, herdeira dessa ou
tra fascinante relagao dual que & a relacdo com os
pais, e onde o poder ligado ao prazer da paixao pe
lo igual alia-se ao poder do dominio pelo saber.Se
isso for certo, se as coisas ocorrem com esse des
tino, a relacao dentro do espago escolar esta per
dida, porque tendo o olhar voltado para o poder,
inevitavelmente passa a carregar como este, a voca
gao do mesmo. O mesmo, a repetigéo, a morte. A mor
te do sujeito do inconsciente em beneficio de um
ego soldado a sua rigidez narcisica. Melhor defen
dido, mais eficiente, mas deste modo, condenado ao

desconhecimento. Em suma, melhor educado.

E como entender a arte aqui cogitada? Como
exercicio do belo n3o é. Mas talvez como exercicio
da diferenga, do descontinuo, que explode a logica
cartesiana e exorcisa as suas certezas; que dita
as regras dessa outra cena, onde se pode mergulhar
no imaginario, sem nenhuma restrigao e nenhuma acu
sagcao desse lugar do racional que diz precisamente
"isso nao &€ mais que um sonho"!'® e que por isso

mesmo, nos permite continuar sonhando. Porque nao
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se trata de eliminar a relacao dual, de se fazer a

apologia da sua morte, mas de desmontar OS fantas

mas gue a sustenta; fazer falar o que esta calado

mas que salta pelos olhos.

Estamos fazendo aqui uma leitura psicanaliti
ca de uma questéo que tem muitos determinantes.Nao

podemos esquecer entao, que a escola & um aparelho
de reprodugao de mao de obra diferencialmente gua
1ificada, onde oS pobres recebem um tratamento que

os gqualificam menos, ou melhor, gque OS qualificam

Desse modo, a arte que cix
azer limite do que

para continua-lo sendo.

cula nesse aparelho passa a se f

em Adorno tomou O nome de "Arte Culinaria": uma ar

te voltada para ©O consumo imediato.

Pense nesses nNovos projetos de Educagao Comu

nitaria, onde sao enfatizados os valores culturais

locais, onde se faz o elogio da produgéo artisti

ca popular. Essa enfase nas tipicidades locais que

terminam por descambar no folclorismo nao é um mo

do de fazé-los permanecer na mesma classe, faze-
los se comportar inclusive dentro da expectativa
da burguesia que vai consumir a sua produgéo fol
cldrica? E isso sem falar em outros efeitos ideold
r artificialmente uma valora

competi

gicos, como O de cria
gao para produtos que n3o tem lugar numa
cao de mercado dominado pela indistria cultural e
milados por esta sob a ru
ideo

que terminam por ser assi
prica do consumismo do exdtico. Outro efeito
1dgico sendo a sujeigao do artista popular a um Es

tado que ai se apresenta como protetor.

Na escola realiza-se de modo privilegiado a

articulagao dessa dupla sujeigao do individuo ao

N nn1 aalwvador. 27"38, abr./jun. 1981
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gaI dema raxr
ula d€1 i i Odu‘ a0 e ao l ugar dEma c (o] exer

- .
cicio do insi
sistente desconhecimento do seu deses
jo.

Mas o qu
que acontece quando através da lingua

gem artisti jei
ca, o sujeito encena sua prépria
cena,

produz ou

pelo menos reconhece o seu préprio 1
passando a t .
R escutar aquele que nele fala (o inco ’
ciente) e abdi "
ica do fascini a

io do outro? Sera
o ' : ? Sera que
a assim produzida o emancipa dessa :

narcisi opri
ica pelo proprio drama? Sera que

a
fascinagao

2rre o co q p azer com que aque
nao oco rte ue ermite f

le que V4 pa te dO d saia de () O O h.e
fa. i rama l e l

olhos de terceiro? -

POIque pOdemOS pellsar que pOI eXeI[lplO, (o] tea

pa m a n g p m lma iIns

CO S conven OeS, X
eclsa e ult
tanCla
SU E 1r a um conver g ! I I'l O nomela = C
referenCla tOp q q t o . Mas tra
a irca teatral ue uestiona

ta-Se de teatro alnda e e 1LsSso que faZ com que (@]
espectador (@] e]ltel)da na sua [adlCallzagaO
’

que o rejeite. mesmo

Cllega elltre tallto um momento em que eu quase
assliml l() a pSlcanallse a ak te € as torllo 1guals
14

Isso seri
a
outro absurdo conceitual, mas acredit
o

e . :
q uma leitura psicanalitica da Instituicao

laI pIOplCla a eI“eIgeI).Cla dO ar tlS thO, na I[ledlda
’ f
qde pressupoe que tOda J-lllguagel[l tOda a-lal tOdo

tema, é legitimo.

A apllcagao da IegIa de ouro da Psicallalise
14

ja, g (
ou seja a assocliacao llVIe que deve ser elltelldl

da como iaca
associacao sob
redetermi 1y
minada) **, e de Sl

contrapartid
a, a escuta, a si =
r a Sltuagao esc s
olar, impli
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ca em ellm!lar a Seletl\)ldade COIlceIIIeIl te a censu
ra que eXOIClSa cexr tos temas da Iealidade CSCOlar
’

forma de fantasmas.

Essa politica de evitacao de conflitos (se
jam eles de que etiologia for), é fruto de um nor
mativismo que ai estabelece uma norma adoecedo
ral%. Mas nao se trata ainda de eliminar as regras,
mas de torna-las explicitas. Se€ trata portanto, de
esvaziar a dominacao, entendida comoﬂo podér ads
trito a um determinado polo da relagao (seja rela
gao de sujeitos, de classes, de grupos, et?.), de
ferir a hegemonia de todos os dogmas, de todas as

verdades.

a in
O gue eu proponho entao? Fazer com que a iin
odi ia uma
guagem artistica subverta o cddigo escolar Vv
- . . . i . ues
psicanélise aplicada a instituigao? Eis uma ques

tao vexatdria: nao sei como responde-la.

Malgrado minha indecisao, experiéncias‘ja fg
ram feitas sob o titulo de Pedagogla‘Instltuc19
nall® , e a teoria a respeito disso estd sendo ?fg
duzida. Em Bonneuil comegou, €M 1969, um? experien
cia onde o jogo e & arte marcam a relfgao dessas
criancgas desadaptadas, com a instituigéo. % pzz
falta de um lugar para jogar, para crilar, e pe
excesso de seriedade com que OS pais as ~cercam,
chocados desde o seu narcisismo por eles nao coxr
responderem aos Seus projetos, que as criancas se
tornam esses séres que dao medo.

"§ nesta seriedade - onde nao existe fanzzi

mas - que a crianga, por seu lado, se encol

s = .
. ’ a
real, que ela representa os seus medos e
b
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sua violencia, por falta de uma outra cena,
de uma aparencia de jogo onde projetar os

seus fantasmas e criar para rir,

monstros,
gigantes ou ances'".!’

Nessa instituicao todo o tema & aproveitado:

o tempo, as matematicas, a pintura, os jogos de

agua, as cozinhas, as férias, o teatro, os pais,
as questoes politicas, as questoes clinicas, a or
dem administrativa.

De alguma maneira, inflitrada nessa

discus
sao, a visada marxista. Nao se trata

entretanto,

de reduzir o inconsciente a um avatar das rela

¢oes de produgao, nem de se tentar psicanalizar as
questoes sociais, nem ainda de fazer com que

A ar
te seja compulsoriamente subsumida a uma dessas
duas leituras, mas de compreender que a fala, a ma

téria prima da Psicanalise, nao esta

desejo - ela fala sobre tudo.

adstrita ao

NOTAS

1. Ver o conceito de ironia em Lefebvre, Henri.
Introdugao a Modernidade, Rio, Paz e Terra, 1969.
p-11.

2. Refiro-me aqui a negacao da arte, sempre agi
da no discurso Psi, no meu afa de encontrar uma ra
pida legitimidade, reduzindo forcadamente toda sua
teoria a uma produgao cientificista.

3. Ver a respeito do conceito de linguagem poe
tica de Julia Kristeva em Todorov, T. e Ducrot, O.
Dicionario enciclopédico das ciencias da linguagem.
Sao Paulo, Perspectiva, 1977. p.340.

4, Recuso-me a usar a palavra abertura, pelas
implicagoes semanticas locais.

5. 0 conceito de desejo sendo definido por Freud
como "um impulso psiquico que procurara recatexiar
a imagem mnemonica da percepgcao e reevocar a pro
pria percepgao, isto e, restabelecer a situagao da
satisfagao original". Freud, Sigmund. Interpreta
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¢ao dos Sonhos. In: . Obras Completas. Rio
de Janeiro, Imago, 1969. p.602.

6. Expressao utilizada por um dos personagens
do filme "Eu te amo'" de Arnaldo Jabor.

7. Ver Michaud, Ginette. feoles buissonieres.
Paris, Gauthiers-Villars, 1978.

8. Ver Mannoni, Octavio. Chaves do imaginario.
Rio Vozes, 1973. p.l67.

9. Ver Starobinsky, Jean. Freud-Breton-Myers.
In: Starobinsky, Jean e outros. Freud. Sao Paulo,
Ed Documentos, 1969. (Serie L"Arc) .

10. Ver Laplanche, J. e Pontalis, J.B. Superde
terminagao. In: %

Voeabulario da Psicandlil
se. Lisboa, Moraes Editores, 1967. p.64l.

11. Ver Mannoni, op. cit., p.167.

12. Ver Lacan, Jacques. 0 estadio do espelho co
mo formador do eu. Mexico, Siglo Veintiuno, 1978.
(Escritos, 1).

13. Refiro-me ao mecanismo do sonho visto na In
terpretagao dos Sonhos, de Freud, denominado Elabo
racao Secundaria. Ver discussao sobre isso em Man
noni, op. cit.

14. Entendendo o sadio aqui, como Canguilhem, ou
seja, a possibilidade que o organismo tem de criar
as suas proprias normas. Cf. Canguilhem, G. 0 nor

mal e o patolbgico. Rio, Forense, 1978. p.106.

15. Exatamente como o faz Foucault, M. num texto
comovente. Cf. Foucault, M. Historia da Loucura.
Sao Paulo, Perspectiva, 1978. (Colegao Estudos) .

16. Ver Guattari, Felix. Psychanalyse et trans
versalité. Paris, Maspero, 1974.

17. Mannoni, Maud. Um lugar para viver. Lisboa,
Moraes Editores, 1978. p.13.
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ATIVIDADES DO PROFESSOR NUMA FASE
EXPLORATORIA DE UM CURSO
DE EXPRESSAO ARTISTICA

Alda de Jesus Oliveira *%*

RE S UMO

A iniciag%o artistica implica na exploracao e
manipulacao dos elementos e materiais das 1{;
guagens que sao inerentes e espontaneasréo ho
mem - som, movimento, acao dramatica, plastz
ca. Esta iniciacao.deve propiciar situagge;
que favorecam o desenvolvimento do pensamento
divergente.

* gsta abordagem descrita para a fase exploratoria
e uma conseqllencia das atividades da Autora como
pfofessora de musica na pesquisa Uma Metodolo
gita para o ensino da Educagao Artistica integr;
da desenvolvida pela Escola de Musica e Artes ce

nicas da UFBA, sob a coordenagao da Professora
Dulce Aquino.

ek
A Autora~agradece ao professor Ernst Widmer a
apreciagao minuciosa do texto.
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A abordagem descrita neste artigo para a EX
pressao Artistica envolve ambiente — profes
sor — aluno como elementos que se interagem
e se influenciam reciprocamente na criagao de

produtos artisticos.

As habilidades e agoes do professor sao enfa

tizadas para demonstrar a 1mport§ncia do seu
papel nesta abordagen centrada no aluno.

A teoria Piagetiana enfatiza a importancia da
experiéncia para o desenvolvimento da crianga: ma
nipulando objetos, a crianga gradualmente desenvol
ve uma compreensao pratica da realidade externa.
Devido a essa necessidade de exploragao, © indivi
duo necessita uma fase de trabalho em que ele se
expresse através das diversas linguagens artisti
cas que lhe s3o disponiveis. Chamaremos esta fase
de Expressiva, pois atravées da manipulagao dos ob
jetos o individuo exploraria oS elementos das lin

guagens artisticas e expressaria suas ideias.

Professores precisam acreditar na Arte como
meio que permite a expresséo da vida subjetiva do
aluno: & como vivencia do processo criativo que as
artes podem e ja estio comecando a ter importéncia
na educagéo contemporénea. Criando, o aluno muda ,
desenvolve, evolui na organizagao da sua vida sub
jetiva.

Considerando criatividade como pProcesso, te
mos que enfatizar O papel da cultura e de seus
agentes como garantidores da expresséo de talentos
apresentados pelos estudantes em situacgoes educaci
onais. Porque a crianca percebe o mundo, OS sons

ou os objetos como uma totalidade e depois vai di

i AAa e alrradnr 39-56. abr'/jun' 1981
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ferenci
ciando aos poucos, O seu primeiro contato com
Ar a is wali

te sera mais valioso se lhe for dada a oportuni
dade u
de explorar os elementos das linguagens artis

ticas e vivenciar o processo criativo.

Em ey b
geral, as primeiras atividades musicais da

cElanga nos cursos iniciais sao restritas a can
coes ou seguem uma linha didatico-terapeutica, qu;
enfatizam progressoes lineares de facil a dificil
quando era importante considerar a vivéncia da cr;
anga na sua realidade cultural e suas variantes d;
desenvolvimento auditivo e motor.

Fa

remos um paralelo entre as condigoes crista
l : : =]
izantes dos avangos intelectuais'! da teoria

Dr. Feldman e do dominio da Misica.

do

b . O mesmo pode
a ser feito com as outras Artes, mas nos "

I limita
emos a linguagem sonora (ver grafico 1)
GRAFICO |
UNIVERSAIS ¢— EXPRESSAO Al G
RTISTICA
CULTURAIS «— TEORIA E APRECIAGAO MUSICAL P s G i

UNICOS @— COMPOSIGAO
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A Expresséo Artistica corresponde as condi
gaes cristalizantes universais, alcangadas por to
dos os individuos que crescem numa cultura. Denomi
namos Expressdo e nao Integracao Artistica porque
o termo integragao sugere que OS produtos tenham
que necessariamente englobar todas as artes e quan
do o individuo expressa uma idéia, ele utiliza as
linguagens necessarias e essenciais ao produto cri
ado, podendo-se limitar a uma s6 linguagem ou utd
lizar todas. A crianga instintivamente se expressa
por meios mistos, pois ela tem dentro de si © PO
tencial para expressar-se nas diversas linguagens;
a discriminacao vai se fazendo aos Ppoucos, dai a
necessidade de uma exploragdo de materiais caracte
risticos das varias linguagens e nao sO de uma.
Achamos que toda crianga tem o direito a explora
gao e a expressdo dessas linguagens. Do nivel des
te primeiro contato com a Arte, poderda depender O

nivel de produtos a serem criados mais tarde.

As condigoOes cristalizantes culturais que cOX
respondem a Teoria da Masica, incluindo também
Apreciagao, precisam de uma instrucdo deliberada

para um certo grupo de individuos.

Quando ha uma conbinagao entre O nivel de sa
ber e o nivel das capacidades de um individuo em
um determinado ponto de desenvolvimento, ocorrem
as condicoes cristalizantes idiossincraticas. A es
tas correspondem OS sub-dominios de Misica Aplica
da. A velocidade em que acontece esta combinagao
varia de individuo para individuo, podendo até a
contecer casos CcoOmO OS de crianga prodigio, nas

quais a velocidade do desenvolvimento & muito gran

ART. 001, Salvador: 39-56, abr./jun. 1981
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de, mas =
7 s COmo e apontado por Feldman, esta precoci

dade nao pode ocorrer sem a disponibilidade de um

meio a

de expressao, de um corpo de saber e técni

cas, assi i -
; m como de um organismo altamente pré-dis

posto. -

Ao j 1 i
con -Jnto de Condlgoes cristalizantes Unl
cas co = i (
rresponde o0 sub-dominio de .,omposigao Aqul
i3 ’

0 sentido de criatividade & o de se dar um
novo

significa : io ja i
g do a um meio ja existente de expressao ou

a invencao i é
e de um novo meio através de recombina

= Sy i :
¢oes de técnicas ja existentes: este fato natural

faz co i
m que se torne possivel a evolugao intelec

tual redi
no tempo. Acreditamos que existe uma correla

ao ent i 18
c re o nivel de experiencias na Expressiao Ar

tistica i
€ o nivel de produtos que o individuo mos

tra a
quando no campo de Composicdao, assim como na

existéncic o
encia de correlagoes entre as condigdes cris
talizantes. -

A .~ s
s condicoes materiais e humanas oferecidas

para o desenvolvimento do individuo numa arte sao
elementos determinantes para a atividade criativa
éeste %ndividuo. Sem certas condigoes materiais, &
impossivel realizar um curso de Express3ao Arti;ti

ca ois indivi i
r P Oos individuos precisam manipular e trans

f . q p

ormar IllatEIlalS POdeI se—la dlZeI ue serilia oS
Slvel O uso dO prorplo Corpo como materlal a ser
e}:ploradol mas numa fase e:{ploratorlal em geral os

indivi & inibigo
viduos tem certas inibigoes vocais ou Ccorpo

rais, e usalldo_se ins tIumeIltOS ou OutI()S ][laterlals,
.

estes i o
funcionam como extensoes e estimulos para o

corpo, facilitando a expressao de idéias
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Faz-se primordial © planejamento do ambiente
para o desenvolvimento de atividades artisticas,
principalmente para as atividades sonoras. 0 espa
go fisico e oS tipos de materiais disponiveis de
terminan as atividades dos individuos numa fase eX
ploratéria. 0 planejamento ambiental poderé ser
pré—estabelecido pelo professor ou pelo grupo e
professoxr, tendo em vista a idéia a ser desenvolvi
da, o numero de individuos participantes € as ne
cessidades de limitar ou nao a disponibilidade do
material e do espago- Principalmente para ativida
des sonoras, due tém como caracteristica a proje
gao do som no ambiente, faz-se primordial © estudo
das relagoes dos materiais apresentados com OS pro
dutos criados pelo grupo, para um planejamento ade
guado da disposigéo dos materiais sonoros a serem
explorados. Sendo a qualidade do material apresen
tado uma forte diretriz para as atividades, & basi
co para a formagao do professor O conhecimento das
propriedades destes materiais e sobre como usa-los

criativamente.

Na fase expressiva consideramos OS materiais

amp lamente, ou seja, nao restritos a uma linguagem.

Quando a crianca brinca, ela transforma facilmente

a fungao do objeto usado. Esta atitude nao & tao
natural no adulto, que tende a considerar OS mate
riais em si mesmoS, principalmente se sua formagéo
tiver sido rigida ou nio criativa. Estes sao al
guns exemplos de materiais necessarios a fase ex
ploratdria:
- Espagos vazios e isolados para trabalhos em
pequenos grupos ou individuais (ex: fazer

= Ana O alradar ¢ 39_56) abr'/jun. 1981
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ravago
g acoes), um pequeno palco, sala com pare

des lavaveis que permitam pintura.

- Equipamentos: toca-discos, gravador, fitas
’

discos, video-tape ou filmadora

- Materiais usados para serem reciclados: cai
xas de papelao, caixas de madeira, sacos d;
papel e pano, latas, garrafas plasticas e
de vidro, embalagens de isopor, colchao e
dacos de madeira, etc. =

- Instrumentos musicais: metalofones, xilofo
nes, bongds, pratos, sinos, tambores, atab;
ques, maracas, pausinhos, piano, flautas—

14
reco-recos, violao, agogos, berimbaus, cai

xa, triangulo.

- Outros materiais: martelo, pregos, pincéis
cosméticos, espumas de nylon, tecidos de t;
ma?hos, cores e texturas variadas, cordas_
elasticos, barras, esponjas, papéis de cé
res, tamanhos e texturas variadas, argila—

- o '
lapis-cera coloridos, mascaras, vestidos e
ffntasias, jornais, livros e revistas, cor
does, tintas de qualidade e cores variadas—
gesso, areia. '

o : :
planejamento ambiental, assim como as agoes
do pr a
professor sao elementos essenciais para o acon
tecimen O i
to de exploracoes construtivas e naoc- cadti

cas num clima de liberdade. Temos que considerar
que para ser percebido, um problema deve se situar
entre o que o individuo sabe e o que ele se sente
capaz de lidar. Se o problema & estranho demais pa
ra ele, esta pessoa nem o percebe como problema, ;
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se a discrepancia & muito pequena, a crianga "assi
mila"? a informagdo aos seus modos ja existentes
de lidar com o mundo. A crianga pode até mesmo ten
tar "acomodar" sua maneira de olhar o mundo de uma
maneira nova, se ela estd suficientemente preocupa
da por uma discrepancia percebida, mas nao esta
completamente envolvida por ela. Tal discrepancia
& adequada entre o que a criangca é e a qualidade
de problemas. Se a situagao & por demais ameagado
ra ou nova, a criancga fica confusa, desorganizada
e ansiosa, prejudicando a mudanga construtiva. Se
a desorganizagéo e a confusao, entretanto, forem
reduzidas a um nivel toleravel e estimulante, um
estado mais fecundo de "desequilibrio" pode ser a
tingido, uma mudanga progressiva pode ocorrer. Es
tas mesmas condicoes que descrevem O processo de
equilibrio para o avango do desenvolvimento cogni
tivo em geral, se referem também a avangos criati
vos ou Onicos®. Para que a crianga explore OS mate
riais & necessario que a atitude do professor seja
firme mas flexivel, e que ele parta das atividades
das criancas. O problema de "dirigir demais'"no ini
cio de um curso em Artes Plasticas estd quase su
perado hoje em dia: os professores deixam primeiro a
crianca explorar 0s materiais plasticos e encora
jam a individualidade. Em Misica acontece em geral
uma discrepancia: ensinam-se primeiro materiais Jja
prontos ou ainda pior, teoria musical, para depois
trabalhar a expressao individual. Os professores nao
gostam de permitir a exploracgao de materiais sono
ros por razoes estéticas, pressoes sociais ou mes
mo despreparo técnico. O fato do som ser sociali

zante e de se espalhar no ambiente, afeta bastante
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a atitude dos professores.

Tomar as atividades da crianca como ponto de
partida para o desenvolvimento do trabalho nesta
fase Expressiva, implica que o professor seja fle
xivel e se adapte rapidamente a novas situagGes?
que ele seja consciente dos estagios do processo
criativo para respeitar as fases do trabalho dos
participantes e implica numa suspensao temporaria
de julgamento dos produtos criados. Tal suspensao
pode ser compensada mais tarde através de uma tro
ca de experiéncias. Nesta abordagem, o papel dg
professor & de crucial importancia pois ele tera
que organizar o ambiente e propiciar uma situa
cao de "brincadeira": seus planos serao planos d;
acoes e nac planos de aula; seus papéis serao os
de facilitador, de manager, de detetive, de psicd
logo, de artista. -

Aulas criativas significam exercitar liberda
de. As especulagoes, idéias e propostas serao nat;
ralmente divergentes o que implica em agoes despr;
concebidas. Para evitar dispersao, anarquia ou me;
mo marasmo, recomenda-se a escolha de estrutura(57
para as sessoes, determinadas pelo professor ou
combinadas por professor e alunos. Isto contribui
ra para que a crianca se sinta segura e estimulg
da; assim as possibilidades da ocorréencia de muda;
cas construtivas aumentarao. Cada sessao podera cg
megar com uma atividade centralizante que part;
dos materiais, dos participantes ou de idéias, se
guindo-se de interacgoes professor-criangas- ambie;

te, de uma troca de experiéncias e finalmente de
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uma atividade centralizante de celebragao ou rela
xamento.

intera

As agoes do professor durante as suas
o i er:
goes com OS participantes podem s

1. agoes de empatizar com a atividade dos su

jeitos (percepgao da atividade da crian

ca);
2. acgoes que estimulem os participantes;

3. agdes que desenvolvam a atividade iniciada
pelo participante.

No grafico 2 expressamos a relagao professor-

i i loratodria.
-crianca-ambiente na fase exp

GRAFICO Il

PRODUTOS

EMPATIZAR
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Uma das mais importantes agoes é a de empati
zar com a atividade do emissor, porque se o profes
sor nao percebe ou nio compreende a atividade da
crianca e nao mostra esta compreensao para ela, al
gumas vezes a idéia morre, ou a crianca fica desa
pontada e sem coragem de agir sobre os materiais.
Mais ainda, o professor precisa sentir quando abor
dar a crianga, porque e como trabalhar o problema
percebido. Algumas vezes a crianca precisa somente
repetir a agao varias vezes com alguém ou sozinha,

outras, ela precisa expandir a idéia.

Aqui vao alguns exemplos de como captar mani
festagoes dos participantes:

- repetir sons, movimentos, frases, desenhos,

melodias, ritmos feitos pelos sujeitos;

- "brincar" com o mesmo tipo de material esco

lhido pela crianga;

- demonstrar de qualquer forma ( observando,
olhando, sorrindo, comentando) que percebeu

€ compreendeu o que a crianca féz.

Aparentemente pode parecer uma agao muito
simples, a de repetir, mas o professor precisa ter
uma percepcao bastante desenvolvida para repetir
sons, melodias ou ritmos inventados por criancgas
que sao culturalmente menos influenciadas que oOs
adultos, portanto fazem coisas mais irregulares e
espontaneas. A agao de empatizar ajuda o professor
a se tornar uma parte da realidade da criangca. Re
petir o que a crianga inventa em um instrumento,
faz com que ela se sinta bem fazendo algo para o

adulto imitar e além disso ajuda a fortalecer seus
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o 7
HA situagoes em que O professo

e agao. '
esquemas de ag -

o Sk
pode comegar somente imitando e dentro

, Sox
ninguém mais sabera

quem iniciou a atividade,

.= - o
ue O ]:Ofessor |a. es tara em Outra a(;aO, na (ie es
q p

timular.

i ati
Como estimulo entendemos qualguer tipo de i

osta
idade feita com O objetivo de obter uma resp
v

p . f
de OutIa essoa No caso da lnlltagao, ela unciona

também como estimulo para :
nal. O professor devera dosar O nive i
a acao muito nova para a crian
estimulo, mas COmMO

uma assimilacgao funcio
1 de estimula

cdo, pois se for um
ca, ela ndoc a percebera como
r

uma barreira.

erao
0s estimulos feitos pelo professor pod

i en
uma brincadeira com O elemen

] 5 SOnoro ‘
e i ra determl

uma palavra ou um SOrriso pa

ido °
e : uma cangao, um

nadas agBes, um movimento corporal,
desenho, uma pintura, et

mplo:
Em musica, o professor pode, por exemp

g ) pr
- Calxta]: cancoes a COIlheCldaS ou im ovlisa

das;

i QZ ;
criar sons com OS instrumentos ou a VOZj

te
elodias ou sons de acordo com OS =

as criangas no

- criar m
mas que estao interessando

o bre ou
momento (opinioes de uma pessoa SO

c.
tra, sentimentos, mensagens, et )

i stimu
criar melodias ou motivos curtos que € u

lem uma resposta por parte da criancaj;

participando de um pequeno grupo que
ndo uma idéia, o professor

- guando
esteja desenvolve
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ao
grupo, porque as novas criangas serao novos

pode tentar acrescentar mais criancas

estimulos para o grupo.

criar sons para movimentos corporais ou uma
agao dramatica surgida.

A dosagem da estimulacao deve ser sentida pe
lo professor, pois nesta fase exploratoria vai de
pender da natureza da crianga, do que ela percebe,
do seu estado emocional no momento, etc. Pode ocor
rer que o professor fique por demais envolvido na
atividade, chegando a inibir a crianga; quando is
to acontece, elas passam a apreciar as agoes do

professor em vez de agirem.

Nesta fase o estimulo nao pode ser imposto a
criancga; assim, o professor deve estar preparado
para resistir as frustagdes conseqlientes & n3o
aceitagao de um estimulo dado.

Ao lancar uma idéia, o professor deve estar
aberto para a aceitagao ou ndo aceitacdo desta
idéia, ou mesmo para a sua modificagao pelo grupo.
Os sentimentos de decep¢ao n3ao devem impedi-lo de
continuar outras atividades, pois poder3a acontecer

uma aceitagao posterior desta mesma idéia em um no
vo contexto.

Ao ser dado um estimulo sonoro para ser imita
do nesta fase exploratéria, o professor deve estar
consciente dos diferentes araus de habilidade de
reprodugao das criangas. Quando "conversamos" com
um bebé, estes sons servem de estimulo para que es
te faga outros sons que tém pouca relagac com os

sons emitidos por nos. Piaget chama este fendmeno
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de "contdgio vocal". Observamos em aulas centradas
na crianga, gque sendo dado um estimulo sonoro vo
cal, a crianga imita corretamente se aqueles sons
estiverem dentro de suas possibilidades; caso con
trario ela tentard apenas imitar difusamente, fa
zendo improvisagdes em torno do motivo dado,ou até
mesmo inventando outro. Para esta fase exploratd
ria, esta atividade difusa 2 bastante importante.
0 professor deve estimuld-la e nao se preocupar
com corregoes, pois a discriminagdo virad aos  pou
cos e em velocidades diferentes, variando de crian

ca para crianca.

A terceira acgao do professor & a de desenvol
ver as idéias surgidas: esta acdo & um trabalho de
transformagao dos produtos existentes. Sendo adul
to, o professor tem mais experiéncia em organizar,
resolver problemas surgidos em aula, reger, tocar,
etc., portanto ele deve utilizar todos os meios pa
ta ajudar as criangas a desenvolverem as suas idéi
as. As vezes a crianca tem uma idéia mas nao sabe

como desenvolvé-la. Como exemplo, citamos uma agao

em que as criancas queiram uma tempestade mas nao
saibam como faze-la, ou ainda de como enfatizar O
som. O professor podera desenvolver esta idéia dan
do sugestées,como:tocar nas cordas do piano com um
determinado motivo usando O pedal direito ou fazer
sons com uma folha de flandre, ou agitar um grande
pano para dar idéia de um mar agitado, ou correr
rapido fazendo sons com a voz, etc. Se a crianga
quiser dar uma cambalhota, por exemplo, O profes
sor podera ajuda-la a usar O seu corpo de uma ma
neira correta para executar esta cambalhota, ou poO
dera transformar a idéia, perguntando ou sugerindo
An £L ah+ Jiun. 1981
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como i j
fazer ritmos, que sejam apropriados para uma

cambalhota num determinado instrumento, ou podem
14

rof i
P essor e aluno, criar uma melodia usando pala

. possibilida
des de desenvolvimento das atividades surgidas: -

vras e sons Ly T i
qgue "pulem". Aqui outras

- colocar algum tipo de acompanhamento numa

melodia inventada pelo aluno em qualquer ti

= .
po de instrumento ou voz, ou ainda, fazer

uma melodia para um acompanhamento dado;

="ftaz jo i i
€r um arranjo improvisado com o material
disponivel no momento;

NPT AL .
pliar, diminuir, inverter qualquer motivo
sonoro dado;

colocar textos diversos numa melodia ja

; e
xistente, conhecida pelo. grupo; H

- colocar outras melodias em um texto conheci
do do grupo; -

ey Né sua formagao, o professor necessita de uma
vaen?la em improvisagao, pois esta vivéncia lhe
dé maior compreensao dos estiagios do processo cria
?1vo. Se fizermos um paralelo entre composigao ;
improvisagao, veremos que s3ao semelhantes: a pes
soa que improvisa passa pelos mesmos estdgios d;
processo criativo em composicao, s6 que em um

; e
riodo de tempo mais curto. O tempo de =

i . : decisao do
mprovisador € comprimido em fracoes de

as idéias e suas transformagdes sao

com o tocar do instrumento.

segundo:

sincronizadas

Concluindo esta fase exploratdria onde a cri

anca vi i iai
¢a vivencia os materiais e as linguagens num pro

cesso ira
criativo, vira a fase em que os professores
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determinam o nivel de trabalhos realizados nos va
rios dominios que consumiram a energia da criancga
na fase exploratdria. Professores devem observar
cuidadosamente os participantes para que sejam es
tabelecidas as diregdes para cada crianga. O enca
minhamento da crianga para uma exposicao e instru
cao apropriadas em atividades de um dominio especi
fico serd o proximo passo. Nesta etapa, aulas de
misica, embora praticas, devem ja desenvolver con
ceitos tedricos. Existem varios métodos que pode
rao ser utilizados nesta fase de discriminagao dos
elementos do som, guando ja se faz necessario dque
o0 individuo saiba conceituar e organizar os elemen
tos explorados anteriormente (agudo-grave, rapido-
lento, leve-pesado, crescendo-diminuindo, som-si
léncio, discriminagao de timbres, etc.) Faz-se ne
cessario a audicdo de misicas de estilos e cultu
ras diversas, e um trabalho de percepgao elementar

para o desenvolvimento do ouvido.

0 engajamento da crianga num sub-dominio e a
organizagdo de um curso individualizado farao com
que ela desenvolva suas habilidades. Torna-se ne
cessario que professores de instrumento estimulem
os alunos a atuarem em grupo ou sozinhos, a fim de
gerar entusiasmo na nova geragdo. Envolvendo estu
dantes no uso criativo e comparativo da linguagem
sonora, estaremos encorajando-os a pensarem artis

ticamente.

Professores precisam refletir sobre a impor
tancia do desenvolvimento do pensamento divergente
nos individuos: o ensino das artes deve comegar pe

lo que os estudantes tém a dizer — as técnicas, a

ART. 001, Salvador: 39-56, abr./jun. 1981
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teoria, a diferenciagao virao depois. Para fomen
tar o pensamento divergente, uma atitude de suspe;
sao de julgamento na fase inicial das criagdes o;
exploragoes e uma énfase no fazer arte serdo basi
cos para uma estimulacao adequada. Assim, o profe;
sor estard criando condig¢oes para que o estudant;
vivencie a arte contemporanea. Como Picasso disse,
"devemos ao menos levar estusiasmos para as novas

geragoes: Sem entusiasmo a Arte & morta e amorfa"

NOTAS

1 Condigoes cristalizantes sao "um conjunto de
influencias que sao suficientes, sendo tambem da
das um conj ici enci .

junto suficiente de tendencias humanas,
que resultam em varias maneiras de organizacao de

experiencia e agao". Cf. Feldman, Universal
) S
p.62. Tradugao da Autora.

2 Assimilagao envolve a pessoa em relagao ao
ambiente em termos de suas estruturas; acomodagao
envolve a transformacao das suas estruturas em res
Eosta ao ambiente. 0 ato completo de inteliganci:
e caracterizado pelo equilibrio mais ou menos esta
vel existente entre assimilagao e acomodagao. A;

bas estao presentes em toda atividade (Piaget).

3 Feldman, op. cit., p.40,

ART. 001, Salvador: 39-56, abr./jun. 1981




56

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

FELDMAN, D. The child as a craftsman. Boston,Phi
Delta Kappan, 1976. e
L g1 z t. Medford, Mass.,
i) rodigies achievemen S«
Tu?iz %n?versgty, 1977. Este trabalho ?°n3t1t“£
ra o capitulo 5 de um livro a ser publicado.

Universal to unique. In: ROSNER, S. & AB;,%.,
ed. Essays in creativity. Cron-On-Hudson, N. Y.,
North River Press, 1974.

& OPPER, S. Piaget's theory of intel

GINSBURG, H. Englewood

lectual development; an introduction.
Cliffs. N.J., Prentice-Hall, 1969.

ART. 001, Salvador: 39-56, abr./jun. 1981

57

O DRAMA NA TERCEIRA MARGEM

Cleise Mendes e Paulo Dourado

RESUMO

A partir da hipotese de que deve haver cor
respondencia na dramaturgia latino-americana
contemporanea para o extraordinario poder de
renovaggo apresentado pe1a~narrativa,este tra

balho propoe a classificagao de um conjunto

de cinquenta e cinco pecgas hispano-america
nas, escritas apos 1950. Utilizando como pon
to de partida teorico-descritivo a referen

cia a modelos da dramaturgia mundial e combi
nando-os com um critério de distincao basea
do na atitude manifesta do autor diante da
realidade (aspecto programatico/nao programa
tico da obra), chega-se a formagao de cinco
classes de textos, que embora englobem elen
cos heterogeneos de pegcas, pretendem repre
sentar as tendencias estilisticas predominan
tes no conjunto analisado. =

INTRODUGAO

O presente trabalho tem uma histdria e uma
ART. 001, Salvador : 57-89, abr./jun. 1981
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intencao que, a principio, nascem de uma contingén
cia:a necessidade de atendermos a uma pesquisa de
novas 6bras dramaticas, encomendada pelo TeatroCas
tro Alves, que resultou na adaptacao e estrutura
gao do texto/espetaculo intitulado "A Terceira Mar

gem", em 1980.1

A intencao que animou o exame de cerca de ses
senta obras hispano-americanas era a de nos aproxi
marmos de um repertdrio que, ao contrario do que
acontece em larga escala com O drama europeu e nor
te-americano, nao foi ainda objeto de uma reflexao
critica e tedrica sistematica, e nem mesmo de razo
Zvel divulgagao entre nds, na forma de espetaculos.

A narrativa latino-americana —— através de

nomes tao sobejamente citados, com frequéncia e én
fase tais que dispensariam referéncia, assim co
mo Jorge Luis Borges, Guimaraes Rosa, Julio Corta
zar, Garcia Marquez, Vargas Llosa, Bioy Casares, A
lejo Carpentier, Ernesto Sabato, Juan Rulfo, Juan
Arreola e outros —— emerge de niveis profundos da
consciéncia literaria, desvelando novas dimensoes
na apreensao do real ,configurando assim uma nova €l
tapa historica cuja produgao s6 encontra paralelo
nas obras dos grandes mestres. Este fato despertou
o interesse dos estudiosos no mundo inteiro, fazen
do surgir uma série de trabalhos criticos e tedri
cos tendo por objeto "La narrativa fantégEica en
Latinoamerica".

Nessa perspectiva,trabalhamos a partir da hi
potese de encontrar correspondéncia na dramaturgia
latina para o poder de renovagéo e originalidade

mani festado pela narrativa. Tocamos assim a inten

ART. 001, Salvador: 57-89, abr./jun. 1981
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cao especifica deste trabalho: a descricao e clas-
sificagao de um conjunto de pecas latino- americanas
?eunldo de forma mais ou menos aleatoria, ou seja,
independentes de critérios prévios de selecao tai;
como r?presentatividade, nimero de encenagaes’ ca
racteristicas regionais, estilos, tendéncias ;tc ,
para obedecer apenas a um critério de ordem pré;;
ca: a facilidade de aquisicao dos textos. Pensamo;
desta forma evitar preconceitos, quer dizer, o

. . es
tigma de predilecoes pessoais e/ou i

institucionali
Zfdas. Todos estes textos, em maior ou menor graii
sao amostras significativas do drama latino—anmmic;
no. O fato de terem chegado até nés sugere que ek;
foram produzidos por uma conjuncao de fatores

o que
os fizeram capazes de tornar possivel sua

. trajeto
ria i = o
» POr ignoradas veredas, até as esquecidas e em

poeiradas prateleiras das nossas bibliotecas

De
algum modo que nos escapa, e que n3o nos
c re i
ump determinar, eles venceram o abismo da fantas

rica Latl

1. HIPOTESE

De énci
ve haver correspondéncia, em nivel de espe

cifici
cidade, entre o drama latino-americano contem

orane i
P " O e a narrativa, marcada pelo "sentimento do
fantastico”. 2

essupoe—-se ue o COIlteXtO SOCl10 cultural de
Ollde nasceram COIltlS taS € romancis tas que }10 e exr

cem . ] . -~ .
decisiva influéncia na literatura mundial tenha
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i mo te
também dado origem a uma dramaturgia com O MesSmO t&

o que justifica proceder a uma re

enovacao,
or de (o =

isti rtir
flexao sobre caracteristicas do drama a pa

paralelo com outro genero.

2. PARA UMA TIPOLOGIA DOS TEXTOS

a i mo
Toda descricao precisa estar baseada num mO

i instrumen
delo tedrico, porque a teoria fornece os inst n

tos para a observa .
S6 a partir dela é que as diferencgas de cada reali

gao de um conjunto de fenomenos.

zagao particular podem ser observadas.

i i tar
Portanto, necessitamos primeiramente ano

2] . . . . 50
as semelhancas que Vvao permitir a classificag

i éncia
dos textos. Isto se pode conseguir pela referenc
reconheciveis em

latitudes, e

a modelos existentes, facilmente
outros conjuntos de pecas, de outras
que oferecem a vantagem de utilizar uma
milada pelo leitor e consagrada pela tra

terminolo

gia ja assi

digao.
Embora se devé rever o que pretendem signifi

o i ! i si
expressoes e rotulos tais como "realismo PS1
"tragédia natu

car :
coldgico", "drama expressionista",
"peca de absurdo" etc., eles sao sinais
que de maneira muitissimo vaga

ralista",

se bem
que remetem ( . -~
para grupos de obras, recortando estilos, tendenci
as, predominancias. Tém, portanto,

rltlca

uma fungao entre

expediente de apontar como parametros aqueles

i mo
maturgos cujo conjunto de obra realiza um dado mo

delo dramatico, a configuragao de um estilo
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cular de representacao da realidade. Estas mengoes
nos servirao de recurso auxiliar na caracterizacgao
de cada grupo de obras.

Porém, para uma maior propriedade na formagao
das classes de pecas, atendendo as peculiaridades do
material com que trabalhamos (textos dramaticos lé
tino-americanos escritos apds 1950) e 3s questdes
suscitadas pela hipétese, sentimos a necessidade
de acrescentar as referéncias mencionadas anterior
mente um novo ponto de partida. Podemos explica-lo
como um critério de olhar essas obras a partir da
atitude manifesta do autor diante da realidade. Es
sa opcao se prende a uma abordagem que privilegia
a funcao do escritor como intérprete e produtor de
significados, e tenta refletir sobre sua repercus
sao no processo histdrico-cultural. Distinguimos,
inspirados pelo que sugere a narrativa, duas gran
des categorias, a partir de tracos gerais e forte
mente indicativos da visao de mundo do autor.

A primeira pode ser definida como a dos auto
res em cuja obra se apresenta, de forma mais ou me
nos explicita, o cumprimento de um programa prévio:
de atuacao, a analise critica dos varios aspectos
da realidade em sua interrelagdo dinamica. Para e
les o desespero, a solidao, o esmagamento dos valo
res humanos, € situagdo gerada pela pressio do so
cial (em todos os seus niveis) sobre os anseios do
individuo. Os conflitos enfocados tém o sentido de
uma explicagao racional que visa contribuir para a
consciéncia dessas situagoes. Alimenta essas obras
uma perspectiva com funcao criadora e traﬂ;formadg

ra. O futuro € algo a ser conquistado, e preparado
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a cada momento. N3o existem mistérios insoluvéis; 63
tor ; -
es tomam a realidade como metafora de algo a ser

cumpre ao homem criar uma ordem para O mundo.Os te
compr i
preendido, mas do qual uma parte escorre entre

mas da liberdade e da dignidade humana, estao por 4
os .
edos. Ela pode ser intuida,mas nio dissecada.®

isso, constantemente trabalhados. Outra caracterig i)
0, A questao da

linguagem surge relacionada a da

tica da concepgao de mundo desses escritores &
experiénci
xperiencia pessoal como algo intransferivel. A re

confianca no codigo linguistico como tradutor do 4
alidade transborda das tentativas de apreendé-laem

significado profundo das experiéncias, um investi ;
. alavras. ;
P as. Mesmo a linguagem artistica, embora se a

mento corajoso na palavra como mensagem e instru )

mento solidario na convivencia. Em resumo, af o proxime do objeto, mimetizando-o, nao é capaz de

mundo e a natureza sio passiveis de conhecimento captd-lo em sus totalidade. A realideds & um enig

e de consequente transformagao. P ? cumpre ao escritor apreendé-la, mas num com
promisso total com ela, com todos 0os seus asso;

bro i i a
s, num realismo radical. Nao ha, consequentemen

A segunda categoria & constituida por autores te, certez &
i as previas, um progr
. 1 a
cuja obra revela uma atitude diante do mundo  que © do conti : e el
i . - . " ntinuo questionamento. Este & o i
poderia ser enunciada pela metafora borgiana do "2 to caracteristi procedimen
cteristico da narrativa fantastica latino-

prendiz".® O autor ao mesmo tempo em que tenta americana
decifra a si mesmo como Ppatr

decifrar a realidade,
Utili i _
ilizando,assim, referéncias a modelos clas

te inelutavel do todo. . 5
sicos da dramaturgia
s , . e repens § ~
"um homem se propoe fazer uma plntura do unl b Bondents . P ando sua realizacao
verso. Depois de muitos anos, cobriu uma pa e pecas lidas, a custa das duas domi-
rede nua com imagens de navios, torres, cava nantes'que acabarios de diskinguir, ¥
los, armas e homens, SO para descobrir,no mo por uma classifi = , vamos agora,pro
mento de sua morte, que desenhara um retrato sificagao dessas pecgas.
de seu praprio rosto. Este podera ser O caso
de todos os* livros.""
Como no diagrama SATOR AREPO TENET OPERA RO 3. CLASSIFICACZO
5 < . .
em latim gue sugere que O
TAS do poema mistico a g q 3.1 Grupo 1
semeador (criador) mantem a colheita (obra) e simul
-~ - . - o 2
taneamente & mantido por ela, esses "operarios" re (22 pecgas)
tiram, através da indagagao artistica, o mundo da
corrente de causalidade histoérica e o investigam Ihetados pela necessidade de s
ica : = umliyr uma o
as marcas passa sigao ativa diante da realidade (rigida e a ¥
gressiva

sincronicamente, buscando no agora
fazendo brotar da obra novas reali-
3 o
u ress = )
au p ao e exploracao das classes trabalhadoras),um
’

das e futuras, mente estruturada em esquemas de manutencao da

dades, numa génese continua da Historia. Esses

grande numero
Tt S de dramaturgos colocou sua arte a ser
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vigo dos movimentos de vanguarda politica e da agi
tacao. Para eles "o teatro nio é a missa noturna
da burguesia", nem deve servir o palco de "caixade
pb para a ilusao colorida e transe de uma vivéncia
ficticia e fetichista". 0 teatro deve servir deins
trumento de transformagéo social, fonte de conh?ci
mento e discussao dos moblemas, ansiedades e inqui
etudes do piblico a quem ele fala. Deve ampliar a
consciéncia da tensao entre o espago individual e a
funcao social do homem da "polis" (na acepcao aris
totélica de "sociedade"). Alias devem também os dra
maturgos latinos a inspiracao do fildsofo grego a
idéia da arte como instrumento do aperfeicoamento

histdrico do homem e das sociedades.

Por outro lado, a influéncia decisiva paraes
ses autores de "teatro engajado" ou "de participa
cao" vem da obra do homem de teatro que mais radi
calmente transformou o "facies" da sua arte neste
século: Bertolt Brecht. Poderoso polemista, possui
do da devastadora "hybris" iconoclasta, esse genial
dramaturgo alemao concentrou todo o seu poder de
carga contra o teatro "burgues" e contra a arte 1
lusionista e catartica do seu tempo. As suas ideias
e obras tém servido como ponto de partida para exXx
perimentos artisticos em todo o mundo, € na Améri-
ca Latina, dadas as peculiaridades sdcio-econdmicas
e a necessidade de se assumir uma posicao ativa
frente a esses fatores, tém recebido larga acolhi
da e tomado variados contornos, que sao orientados
principalmente pela determinacao dos autores em ade

quar as propostas do mestre alem3ao a sua realidade.

fpico foi o nome dado por Bracht ao seu tea
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tro, que incorpora a estrutura cénica, entre outras
caracteristicas de epopéia grega, o efeito narrati
vo. Acrescentando que essa narragao deveria ser ﬂ;
ta no palco pelo ator e nao pela personagem,Brech;
obteve o principal efeito da sua estética: o "dis
tanciamento" entre a realidade da cena e a realid;
de da vida. Durante o ato de representar deveriaél
car claro para o publico que elé estava num teatr;
e que os atores a sua frente estavam fingindo. Ex
trapolando deliberadamente esse efeito anti—ilusi;
nista, Brecht acabou realizando o que se chamou d;
meta-linguagem, ou seja conscientemente utilizou o
recurso de comentar para o publico o ato de- repre
sentar a realidade durante a representagao mesmaj

dimensionando assim o discurso da obra em varios ni
veis de leitura. -

Em "HistOrias para serem contadas" do argen
tino Oswaldo Dragin, o efeito meta-linguistico foI
incorporado de maneira peculiar, pois antes de co
mfgarem a representagéo, os atores cumprimentam ;
publico e dizem algumas coisas sobre a condigao do
ator e sobre o significado do teatro. Somente entao
"contam" ao plblico as histdrias, que descrevem si
tuagoes diferentes e tipicas da nossa realidade. X
primeira é a histéria de um homem que, por nido ha
ver mais nenhum emprego, aceita servir de cao-de :
guarda. Comega a pensar que € realmente o cachorro,
que seu filho (a mulher estd gravida) vai nascer ca
chorro, acaba latindo, mordendo os transeuntes é-
preso pela carrocinha. A segunda € a histéria de um
vendedor ambulante que morre com dor de dente. A
t?rceira € uma histdoria envolvendo suborno e corrup
¢ao de um homem do povo por causa da exportacao de
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carne de rato para a Africa. A quarta, a historia
de um par romantico, como Romeu e Julieta, que nes
se caso nao podem se casar por motivos economi cos :
desemprego, baixos salarios, etc. O importante na
realizacdo do texto & a finalidade de nao mimetizar
a realidade (se a personagem da pega come, o ator
faz com que o publico perceba que ele apenas esta
fingindo comer) para que prevalecam oOs aspectos ra
cionais da situacao, o fundo social e econdomico da
problematica, sem que isso signifique a perda de
poesia e humor.

Um texto em que se realiza de maneira peculi
arissima a quebra da ilusao & "A Ras del Suelo" ,de
Luiza Gonzalez e Virginia Gruter, Costa Rica. De
pois de desenvolver de forma realista (onde os ato
res "vivem" seus papéis como se nao houvesse publi
co presente) o drama de uma familia que luta com
crescentes dificuldades economicas e de persegui
gao no emprego, no ultimo momento uma personagem
se vira direto para o publico e diz: "¢ Qué dicen
ustedes compaherosé Entro o no entro al sindica

sl Spi desenvol
A perspectiva épica de fragmentar o desenvol

vimento da agéo,esté presente na maioria dos textos
sendo que em "Los unos versus los otros" cada cena
corresponde a um "round" de uma luta de boxe entre
pai de uma familia burguesa e o pai de uma familia
proletiria. Essa estruturagao assemelha-se 3a de"Na
selva das cidades", de Brecht, igualmente inspira-
da no boxe. Em "Nuevas Aventuras de Simon Bolivar",
de Leonardo Costa, Bolivia, 1975 e em "Tupac Amard",
de Oswaldo Dragtn, 1957, encontramos o heroi épico

vivenciando periodos historicos de transformagao de
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cisivos para a América Latina.

Ao mito grego de Antigona, ja adaptado por
Brecht, foi dado um tratamento latino sob o titulo
de "La Passidn seglin Antigona Perez". O interesse
do mito se deve principalmente a0 paradoxo encarna
do por Antigona: ela se torna revolucioniria ao que
rer que se cumpram as antigas tradigoes sagradas,se
gundo as quais seu irmao, que desafiara o poder po
litico, deveria ser enterrado. Sua atitude radical
leva~a & prisao e 3 morte. Antigona representa o
"eterno feminino", sensual, irracional, dotado de
uma firmeza inflexivel que entra em choque com a £i
gura masculina, autoritaria e repressiva de Credn.
Existe o paralelo tematico em Lorca, (Yerma, Bernar
da Alba) e no prdprio Brecht (Mae Coragem, Senhora
Carrar), da mulher como reduto impenetrivel, resis
tente a todo e qualquer direcionamento externo, em
bora o seja s vezes na aparéncia. Na relagio com
Credn (consciente/masculino) Antigona é a personi
ficagac feminina do inconsciente ameagador, incom
preensivel e desgovernado, tornando-se, na arranca
da patética, possufida por uma ldgica extrema,profun
da e superior que pode ser associada as forcas na
turais e c8smicas. Nao é raro deduzir que Antfgona
& a representagao do povo oprimido (em "La Passidn"
Crebén € um desses ditadores militares tipicos do
Terceiro Mundo) e que acalenta intimamente um pode
roso estado de tensao e revolta que apenas precisa
de uma referéncia exterior minima para se elaborar
e se exprimir-em toda sua grandeza e intensidade.Va
le ressaltar em "La Passidn" a propriedade do tra

balho de adaptagao e modernizagdo dos elementos es
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truturais da tragédia grega. O procedimento mais
significativo é a substituicao do coro da tragédia
pelos meios de comunicagao de massa, com a mesma
funcao de incorporar a perspectiva do julgamento do
povo sobre os acontecimentos da trama. Com isso O
autor estabelece magistralmente a analogia entre as
duas funcoes: os "media" para subsistirem necessi
tam alcangar um niimero sempre maior de consumidores
e por isso nao raro caem na defesa do lugar—c?mum,
na superficialidade e tradicionalismo, para nao fa

lar na sua manipulacao pelo poder instituido.

A atitude manifesta desses autores diante da
realidade estd nitidamente ligada & primeira cate
goria. S3o o modelo da programaticidade, ou seja,
as obras sao concebidas pelos autores para tocarem
em determinados temas, provocando certos efeitos e
mudancas de comportamento no puiblico. Dai o seu ca
rater didatico e dialdtico: elas procedem a discus
s3o de teses a vista do publico, de uma forma "di
vertida". Justificam—se as aspas porque & a razao
que elas se destinam, no intuito de fortalecer o
juizo critico da assisténcia e propiciar no campo
de forcga das formas a elaboragao e expressao das
energias libertadoras de ha muito internalizadas e

reprimidas.

3.2 Grupo 2
(6 pecgas)

Este grupo pode ser enunciado como sendo o

" Zan
das pecas que se assemelham ao modelo da satira
de costumes". Tém um aspecto de critica saudavel,

. r
bem—humorada, pois embora enfocando o ridiculo das
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relagoes humanas, nao as tomam como situagoes"irre
mediaveis", e sim como o produto de um certo tipo
de sociedade. Temos em "O Inspetor Geral",de Gogol,
uma referéncia classica para os textos desse grupo,
As personagens sao, no geral, caricaturas, e suas
relagoes s3o desenhadas por tragos rapidos, subli

nhando-se nelas apenas o aspecto ridiculo,ildégico,
paradoxal.

"Cuestidn de Narices”, de Maruxa Vilalta, Mé
xico, 1967, satiriza as contendas surgidas por ques
toes meramente pessoais, a divisdo de partidos sem
razoes suficientemente fortes. A autora refere-se
8 peca como "farsa tragica". "Offcio de Hombres ",
de Andrés Morris, Honduras, 1967, critica os estu
dos que se fazem na Europa, distantes da nossa rea
lidade, a inseguranca de viver em meio aos atenta
dos que terminam por se tornar parte do cotidiano.
Uma das personagens, Lidgardo, falando a esposa SO
bre o tio Chilo, relembra sua proeza de atravessar
uma rua através de uma fala cheia de "nonsense".

"Y con aquella tecnica: (Un tiro en la calle)

A veces, se paraba en mitad de la calle, la
deaba ligeiramente la cabeza, saludaba a al
guien y la bala pasaba de largo.'! Y con que

elegancia, con qué gesto! Si el tiro venia
bajo, abria imperceptiblemente 1las piernas,

como para salvar un obstaculo, y dejaba el
sitio justo para el proyetil. Si era del ca
libre veintidos, apenas separaba las rodil

las; si era del cuarenta y cinco, fingia dar
un passo en falso, y hasta se volvia a mirar
el sitio del tropezon fingido.; Que estilo!"?
Uma observagao i parte merece "Hip... hip, .. hurra"®
do cubano D. Saenv, pelo uso do cinema integrado

a estrutura do drama.Cenas que requerem deslocamen
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tos mais amplos das personagens, cenas de rua, en

volvendo maior numero de atores, ou ainda cenas

como a da gé
de

que requerem certos recursos visuais,
nese, no inicio, sdo resolvidas com a projegao
filmes. A parte filmada nao entra como guebra, rup

tura, nio introduz "disténcia"; ela flui como  S€g

mento integrante do todo; ©Os atores do filme sao

os mesmos gue atuam sobre O palco.

pPelo carater corretivo das satiras, por apon
tarem, retratando o ridiculo, uma diregéo no senti
do de transformar aquelas relagoes sociais, pode
mos dizer que a atitude manifesta desses autores
frente & realidade inscreve-os na primeira catego
ria; apresentam também um aspecto programatico (em
bora menos marcado do gue O dos textos do Grupo 1).
A associagdo da satira com o didatismo ja é, inclu
sive, um traco da critica tradicional, nao desmen

tido por esse Jgrupo de pecas.

3.3 Grupo 3
(3 pecgas)

Este grupo apresenta textos que obedecem,lar
gamente, aos procedimentos do que se convencionou

i i ogico" oes entre
chamar "realismo psicoldgico”. As relago

as personagens sio mantidas num plano interpesso
al, sem apartes ao publico, sem quebra da "quarta
parede", as ag&es se desenvolvem presas a uma . ca
deia de causalidade ldgica, a intriga obedece a ve

rossimilhanga, bem como a caracterizagao das perso

nagens.
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Vamos tomar como exemplo dessa classe a pecga
"El avaro y el mendigo", de José de Jesus Marti
nez, Panama, 1969. Escrita em um ato, € concebida
para utilizar poucos recursos cénicos, segundo in
dicagoes do proprio autor. Alguns objetos manusea
dos pelas personagens sao imaginarios, como o tele
fone, o leque. O enredo prepara um melodrama: Car
mem, esposa de Roberto, rico industrial, vive sufo
cada pela culpa: acredita ter roubado a irma, Ceci
lia, o amor dele e o conforto material proporciona
do pelo casamento. Consola seu remorso acusando Ce
cilia de ter preparado, durante anos, uma vinganca:
tirar-lhe o carinho do Gnico filho, Emilio. Este
realmente despreza a mae e tem verdadeira adoragao
pela tia, que vive pobre, sozinha, sempre apegada
aos seus santos, cheia de perdao para todos, viva
imagem da martir resignada. A ambigao de Emilio &
ser bom e justo; também ele & torturado por uma
culpa: a de ser filho do dono da fabrica e de ter
gue sucedé-lo na exploragao dos operarios. Depois
de uma discussao violenta entre mae e filho, Car
mem vai a casa da irma e acusa-a de ter completado
sua vinganca. Mas Cecilia convence-a de que nunca
alimentara tal projeto e que estda disposta a tudo
fazer para que Carmem e o filho se reconciliem.Car
mem, entao, sentindo-se mais vil do que nunca, sui

cida-se.

Assiste-se entao, ao final, a uma abrupta re
versao, invertendo a forma e o sentido da pega. O
pai, num longo discurso, numa logica que converte
violentamente todo o ocorrido, procura convencer O
filho de que Cecilia é a verdadeira culpada do so
frimento de Carmem, pois com sua atitude passiva
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fez a irma sucumbir ao peso da propria maldade. Es

tabelece-se o paralelo entre a situacao familiar e

a da fabrica. Nao ha que ter piedade por Cecilia
ou pelos operarios.

"pero hay dos classes de maldad, hijo.La del

que la hace, la del que le hunde un punal a

otro, y la del que se goza de ser el instru

mento de que el otro peque, la del que se

goza viendose la herida para saber hasta

que punto peco el agressor. Y esta es una

maldad mas sutil pero mas profunda que la

primera. Peca mas el agredido que el agres

sor, cuando el agredido, en vez de contes

tar humanamente con outra punalada, contes

ta con la otra mejilla, para que sea Dios

quien lo vengue, porque sabe que Dios es

mas cruel.'®

Ao final, pai e filho espancam Cecilia a pon
tapés, chamando-a monstro. O discurso do pai na ﬁ;
tima cena mostra bem a intengao do autor em usar
o estilo do "drama psicoldégico" para, em seguida,
desmistifici-lo, pois ele assenta na nogao crista
de culpa e resignagao. A situagao do inicio, res
trita ao ambito da familia, era falsamente indivi
dual, pois discuti-la & discutir as opgoes de con
duta numa escala social mais ampla. Jesus Martinez
critica o realismo psicolégico colocando-se dentro
de seus proprios procedimentos canonicos. A rever
s30 sibita do final é mais importante, como quebra
da tradicao de verossimilhanga, do que os objetos

imagindrios ou a auséncia de um cenario detalhado.

Quanto a atitude manifesta do autor diante
da realidade, o carater didatico, de tese, dessa
desconstrugao do modelo permite incluir "O Avaro
e o Mendigo" na primeira categoria, a das obras
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que apresentam um programa de transformagao. Com
menor intensidade, isto ocorre nas outras pegas do

grupo que, no entanto, realizam o modelo realista
sem maiores inovagoes.

3.4 Grupo 4
(20 pecas)

Para usar uma referéncia conhecida, as pegas
aqui inscritas representam, em maior ou menor gray,
"o drama da condigao humana". Caracterizam-se por
um estilo alegérico, de aspecto as vezes mitico-re
lfgioso, e sao marcadas por situacoes que se pr;
poem como metaforas da realidade. Os temas aqui e;
focados, na maioria, repetem os das pecas a que s;
convencionou chamar de "absurdas". O protesto con
tra a desesperanga da vida, as restricoes imposta;
ao individuo pela sociedade, a automatizacao dos
atos cotidianos, o "nonsense" da agitacao constan
te, a representacao alienada dos papéis sociai;
etc. Mas essas pecas latinas "de absurdo" n3ao tém
a iconoclastia, nem ao nivel da técnica dramatica
nem ao das idéias, do drama de Beckett ou Ionesco,
modelos tradicionais desse "protesto vazio".Em "Os
Fantoches", por exemplo, aparece o drama das agoes
humanas sem sentido, destituidas de objetivo, mas
sente-se a presenga de uma nostalgia da fé, da an
gustia diante de um altar vazio. Os conflitos qug
dao forma a maioria das pecas desse grupo partem
da incongruéncia entre a verdade da condigdo huma
na e os desejos de realizacao pessoal e de felicz

dade do individuo. Sao tragicos no sentido em que
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a tragédia medra no insuportavel.

Porém, os textos mais significativos dessa
classe nao fazem a constatagao desse conflito como
algo irremediavel, como "essencial" e "eterno", an
tes procuram enraizar essa angustia num dado con
texto social, procurar as causas concretas desse
fracionamento do individuo. Tomemos, PpOr exemplo,
"Juicio Final", de José de Jesus Martinez, Panama,
1962. Um homem descrito como "burgués tipico" che
ga ao céu e vai ser julgado. Este "céu" € um gro
tesco arremedo de escritdrio. O homem tenta deses
peradamente justificar suas acoes dentro do esque
ma de valores da sociedade em que viveu: fala de
seu amor i familia, sua retiddo como homem de negd
cios, sua lealdade como amigo, seu comportamento
religioso. Nao esquece sequer OS peguenos deslizes.
Mas o juiz desse estranho tribunal nao quer saber
de nada disso. Estd em busca do seu ser, da sua hu
manidade, nao dos seus atos na terra, ja agora ina
teis; quer o que ele &, para poder julga-lo, e nao
aquilo que fez. Mas o homem nada tem a oferecer de
si mesmo ao tribunal, pois tudo que foi esta resu
mido a meia dlzia de agOes exteriores, de relagoes
sociais, ao cumprimento de certos ritos cotidianos.
Ent3o o juiz cerra o livro. N3o podera  julgd-lo.
Esta condenado a ficar ali, eternamente como nada,

ninguém.

Observamos porem que esse homem "absurdo",
automatizado, reduzido as relagaes exteriores, ao
"ter", nao aparece ai como "o homem" e sim como O
produto de um certo modo de vida. A pega & exem
plar porque mostra, negativamente, por auséncia, um
guestionamento dos verdadeiros valores que consti
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tuem um ser humano.

O mesmo enraizamento da metdafora e das perso
nagens jogadas em situagoes "impossiveis" mas qu;

sao exemplares de um dado contesto social aparece

em "Luz Negra", de Alvaro Menén Desleal, El Salva
dor, 1967. Duas pessoas conversam, apos terem sidg
decapitadas: um ladrao comum e um revolucionario.
Passam em revista o sentido de suas vidas; nada a
contece, pois tudo ja aconteceu, ja foi vivido. A;
bos terminam gritando a palavra "Amor" até qu;
l?es faltem as forgas. Toda a peca fala de opres
sao e da injustica que reinam no mundo. -

A atitude manifesta do autor frente 3 reali
dade, principalmente nos textos destacados, permI
te incluir também esse grupo na primeira categ;
ria. O "absurdo" ai questionado nao & o do estar:
no-mundo, mas o de estar num determinado mundo , num
determinado sistema de relagoes humanas, e esses
Eextos pretendem, por negagao, por uma afirmagao
as avessas, também a transformacao dessa realidade.

3.5. Grupo 5
(4 pecas)

."E impossivel ds almas mais sensiveis, aos
mfis licidos, principalmente os liicidos por intui
¢ao, viver em nosso mundo. Pior: a sociedade co;
temporanea agrava essa impossibilidade pois nao o;

aceita mais do que eles a aceitam. (.....) O homem

comum, submetido a falsa vida imposta pelas regras
estabelecidas, € de um tipo inferior, se nio & as
sediado pela neurose; a sua € uma falsa satde %
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tal, porque deixa evidente a sua desumanizacao, a
perda satisfeita, sem problemas, de si mesmo, numa
engrenagem. A reagao entao parece se processar num
outro plano, o fisioldgico, e esses insensiveis
passam a sofrer de uma falta de salide organica: 0l
ceras, insuficiéncias cardiacas, canceres e outras
doencgas. (.....) O ajustamento imposto gera uma re

belido das células."®

Esses sao os dois tipos fundamentais de ho
mens que, segundo Luiz Carlos Maciel, habitam a
mais nova e culturalmente a mais especifica das re
gioes do planeta: a Megaldpolis (desde a sua carac
terizagéo como tal , no segundo pés—guerra). Esses
dois tipos que ha cinguenta anos se atritam e des
gastam mutuamente, estao a espera de um terceiro
modelo, que realize a sintese desse dilema que é
conciliar a organizacgao serial, e pragmatica, uma
dimensao humana, afetiva e criativa, configurando
no ser a totalidade da existéncia. O gigantismo
das cidades industriou a toque de caixa a génese
e o avatar de uma cultura super especializada que
com os seus mitos profanos e uma &tica rigorosa co
mo a lei das selvas, acabou se constituindo num de
safio e num abismo muitas vezes intransponivel pa
ra quem nao quer vender a alma e sacrificar o seu
sangue por uma batalha sem fim e wuma guerra Ssem
causa.

Essa cultura gerou também, por volta dos amos
60 uma dramaturgia especifica para as suas exigén
cias. Os teatros se tornaram pequenos e OS elencos
reduzidos, pois os textos possuiam poucas persona
gens. Embora esses dados fagam lembrar a vanguarda
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francesa dos anos 40/50, principalmente se conside
rarmos a preocupagao comum com a angustia metafisi
ca e com o absurdo da existéncia e da condicao hu
mana, essa dramaturgia das grandes cidades possui
a especificidade estética prépria das mistifica

¢oes ilusionistas da cultura de massa.

A primeira caracteristica fundamental & o
realismo das personagens e situagoes enfocadas, ao
contrario da alegorizagdo das criaturas e circuns
tancialidade beckettianas. Os tipos que desfilam
no universo de "Hablemos a calzdn quitado", "Flo
res de Papel", "La noche de los asesinos" (Guille£
mo Gentile, Egon Wolf e José Triana), entre outros,
sao construidos dentro da perspectiva mimética do
realismo/naturalismo, embora possuam a profundida
de psicoldgica e a complexidade dos espiritos frag
mentados, espelho das sincronicas imagens ilumi
nadas do video/mosaico da TV. O modelo dramatirgi
co tanto estético como ideoldgico remete ao pragﬁ;
tismo tipico do "American way of life" que nos anos
60 passou da imagem asséptica e sorridente dos tem
pos de Kennedy a do mutilado, drogado e parandico
dos tempos Nixon/Vietnam. Edward (Zoo Story) Albee
€ o porta-voz do grito de revolta gque se opoe ao
culto da eficiéncia e precisao do funcicnamento qua
se mecanico do homem. A "Histdria do Zooldgico"
descreve a saga do rebelde sem causa que se suici
da numa praca, obrigando outro homem a empunhar a
sua propria faca e atirando-se sobre ela. O herdi
do drama de Albee & o homem solitdrio, e anonimo
que mora num quarto de pensdao barata e por ser in
capaz de encontrar sentido inclusive na sua pro
pria revolta, chega ao fundo do pogo e ao extremo
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xual que assalta taxis travestido de mulher. A tra
ma se passa dentro do tradicional triangulo afeti
VO: a mae possessiva e castradora cria seu fiiho
como uma eterna criancga, na esperanca de gque ele
permaneca para sempre ligado ao seu Gtero. O filho

precisa superar essa barreira para amadurecer

emo
cionalmente, e

o faz em fungao de uma companheira
que &€, por si uma ameaga a soberania da mae. Em
Hablemos..." esse mesmo jogo se desenvolve num
triangulo todo ele masculino: O pai & também

a
mae, assume uma atitude protetora e maternal com o
"nenem", a ponto de educia-lo rigorosamente dentro
de casa. Tendo conhecimento do mundo apenas atra
vés da TV e dos jornais, o filho ja rapaz, conser
va uma atitude infantil, aceitando que o pai lhe
dé banho e conte histdrias para dormir. Juan, o fi
lho, por nao ter outra referéncia, aceita com abso
luta tranquilidade o fato do pai sair travestido e
armado com um revolver, todas as noites, para Yitra
balhar com taxis". O conflito surge quando Juan en
contra um amigo e o convida para morar com eles.
Martim, o amigo, aceita ressabiado o convite, espe

rando a recusa do pai. Esse ni3o s6 o aceita como

ensaia um frete, logo rechacado por Martim. Juan,
com o amigo, comega a frequentar festas e encon
tros na Universidade, o que faz o Pai oscilar en
tre uma atitude carinhosa e repressiva. As coisas
se precipitam quando Juan faz sexo pela primeira
vez, com a companheira de Martim, culminando com a
expulsao do pai de casa. Entao Martim diz a Juan:
"Hiciste tu-revolucién.". Completa-se o ciclo quan
do Juan tenta fazer de Martim um substituto do pai,

€ esse nao permite. Persiste no final uma certa
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nostalgia do que era uma situagao, com logica e
equilibrio internos, embora absurda € chocante do
ponto de vista exterior. A caracteristica de uma
realidade paralela, a principio patolégica, mas do
tada de coeréncia extrema, depois de um exame mais
profundo, & traco marcante das obras desse grupo;
as personagens centrais sao bipartidos, ou apresen
tados em dupla, sendo um a sombra do outro, reve
sando—-se nos papéis de oprimido e opressor. Isso
confere uma dualidade de atitude a personagem, que
ora age no sentido de preservar a relagaq, ora no
sentido da desagregagao total. O programa dos auto
res se constitui na tarefa de trazer para a laz O
submundo reprimido dos espiritos humanos e lhes
conferir uma legitimidade em resposta 3 sufocagao
do pragmatismo tecnocratico. Existe ai também, nes
ses textos, uma perspectiva de transformagao, uma
busca de um signo da totalidade perdida no passado
arcaico, balsamo € lenitivo para O mal-estar da ci

vilizagao.

CONCLUSEO

As pegas constantes dos cinco grupos Propos
tos pertencem, do ponto de vista da atitude mani
festa do autor diante da realidade, 3 primeira ca
tegoria, ou seja, apresentam, em diferentes graus,
uma tendéncia nitidamente programética. Os textos
em questao percorrem variados estilos, mesclando-
os, dando-lhes novas nuances, mas tém como ponto
de convergéncia o compromisso com um programa de
trabalho prévio e com O sentido da agao transforma

dora da arte. Visto que a narrativa latino-america

na, marcada pelo sentimento do fantastico, se ins

e, R O alsradnr? 57_89’ abr'/jun. 1981
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ANEXO
Grupo 1
1. Cincocientos Mil Grados
(infantil)
2. Uvieta
3. Historia e Execugdo de
Una Galinha
4. Mar Azul
9. La Maleta del Burumbum
(infantil)
6. Gracias a La Vida
7. Nuevas Aventuras de ST
mon Bolivar
8. San Pablo Dirigente
9. Cuadros de Nuevas Cos
tumbres
10. Los del Cuatro
11. Variaciones para Mueyr
tos en Percusion
12. Historias para serem
contadas
13. Tupac Amaru
14. A Ras del Suelo
ART. 001, Salvador: 57-89.,
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Juan Enrique Acuna -
Costa Rica
Rubén Pagura, Euge
nta Fuscaldo e Juan
Enrique Acuna - Cos
ta Rica
Manuel José Arce -
Guatemala
José Avila - Panama

Juan Fernando Cerdas-

e Rubén Pagura - Cos
ta Rita

Isaac Chocron - Vene
zuela

Leonardo Costa - Bo
livia

Criagao coletiva dos
presos politicos -
de Puchancavi (1976)

Lionel Méndez Dgvi
la - Guatemala -

Gregor Diaz - Peru

Jorge Diaz - Chile

Oswaldo Dragun - Ar
gentina
Oswaldo Dragun - Ar
gentina

Luiza Gonzales e Vip
ginia Gritter - Cog
ta Rica

abr./jun, 1981
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15. La Guerra del Banano

16. Las Dos Caras del Pa
troneito

17. El Senor Galindesz

18. Los Unos versus Los
Otros

19. A Veces Esa Palabra
Libertad

_ José de Jesus Martinez-
Panama

- Grupo Ollantay - Peru
- Eduardo Pavlovsky - Ar
gentina

- José Martinez Queiro

lo - Equador

- Agustin del Rosario =
Panama

3. Convivéncia

Grupo 4
1. E1 Menu

2. La Orgta

NN}

Luz Negra

4. El Monge de Potost

85

- Oscar Viale - Argen
tina =

- Enrique Buenaventura-
Colombia

- Enrique Buenaventura-
Colombia

~ Alvaro Menén Desleal-
El Salvador

- Guillermo Francovich-

20, ELl Juego de Todos Los-— Agustin del Rosario

Bolivia

Juegos

Panama

21. La Pasién segun Anti- Luis Rafael Sanchez =

gona Perez

Porto Rico

22. Narangjas en Saigon - Raul Valdes Vivo - Cu
ba
Grupo 2
1. Laq Miel del Abejorro - Andrés Morris - Hondu
ras
2. Oficio de Hombres - Andrés Morris -  Hondu
ras

3. Historia de um numero - Josefina Pla - Paraguatl

4. Hip... hip... hurra
5. Muito Prazer

6. Cuestion de Narices

Grupo 3

1. Los Profanos

2. El Avaro y El Men

digo

- Dglmiro Saenv — Cuba

Oscar Viale - Argentina

- Maruza Vilalta - México

- Daniel Gallegos — Cos

ta Rica

- José de Jesus Martinez-—
Panama
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6. La Sombra

6. Los APOStOZeS

- Guillermo
Bolivia

- Gutllermo

Francovich-

Francovich-

Bolivia

7. La Gitana - Gutllermo Francovich-
Bolivia

8. Como Tos Gansos - Guitllermo Francovich-—
Bolivia

9. Un Punhal en la Noche - Guillermo Francovich-
Bolivia

10. Reunion Inprovisada - Guillermo Francovich-

11. Empresario de suenos

Bolivia

- Gutllermo

Francovich-

Bolivia

12. El Reencuentro - Guillermo Francovich-
Bolivia

13. Soledad y TZiempo - Guillermo Francovich-
Bolivia

14. Monsenhor y Los Poetas - Guillermo Francovich-—
Bolivia

15. El Apuntador - Carlos Maggtr - Colum
bia | 2
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16. Juicio Final

17. Metamorfosis
(adapt)

18. El Cruecificado

19. Los Fantoches

20. Un Drama Corriente

Grupo 5

1. El Interrogatorio

2. Hablemos a Calzdn

Qu< tado

3. La Noche de Los

Asesinos

4. Flores de Papel

Anm nn1 Qalxradnr:

- José de Jesus Martinez-
Panama

- Carlos Jose Reyes — Co
lombia

- Carlos Solorzano —Guate
mala

- Carlos Solorzano— Guate
mala

- Rolando Steiner — Nica
ragua

— Roberto Daniel Desalo
ma - Guatemala

- Guilhermo Gentile - Ar
gentina

- José Triana — Cuba

- Egon Wolff ~— Chile
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REFLETS DANS L’EAU -

IMAGES | PARA PIANO DE
CLAUDE DEBUSSY

Jamary Oliveira

RESUMO

»

A concepgao harmonica, assim como a interacao
de conjuntos distintos tormam "Reflets dans

L'eau" uma fonte excepcional de compreensao
da linguagem musical de Debussy. O presente

artigo, a procura desta compreensao, examina
detalhes estruturais da composigao, discutin
do aqueles que parecem mais particulares ao
compositor, e oferece explicagoes plausiveis
aos acontecimentos sonoros singulares eviden
ciados pela propria analise.

A concepgao harmonica, assim como a interagao
de conjuntos distintos, torna esta peca uma fonte
excepcional de compreensao da linguagem musical de

Debussy. Algumas de suas principais inovagoes, ple
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namente desenvolvidas em trabalhos posteriores,
s3o aqui utilizadas, um fato que permite O reconhe
cimento de alguns aspectos de sua evolugao como
compositor e que torna esta pega especialmente va

liosa para analise.

A fonte tematica consiste hasicamente de um
Gnico intervalo, a quarta, a qual gera Os motivos
melddicos. Quando do seu surgimento (compasso 1-2,)
este intervalo engloba um motivo descendente em sge
minimas constituido de uma terga-menor e uma Segui
da-maior (Lab-Fa-Mib,) intervalos caracteristicos
do conjunto pentaténico, os quais, além de estarem
peesentes - em sua forma original, expandida ou
contraida - em todas as variantes do motivo, funda
mentam grande parte do movimento harmdénico. O Ex.1
mostra as diversas variantes melédicas deste moti
vo e de seu complemento. Neste exemplo podemos no
tar que o intervalo gerador (a quarta justa descen
dente) - neste caso uma simplificagdo do verdadei
ro motiwvo principal (Lab-Fa-Mib) - & usado unica
mente na Coda, uma retomada estendida da parte A.
0 cutro motivo diretamente originario do motivo
principal - variado figurativamente e em tons in
teiros - é o uUnico usado em conexao com ambas as
partes, B (veja compassos 61-64) e A (também na Co
da - compassos 80-81). Todas as outras variantes
tem como origem O retrégrado do motivo principal -
uma forma jamais usada em sua versao original - e
sao complementadas pelo retorno 3 nota inicial por
graus conjuntos. Nestas variantes, exceto por ague
las nos compassos 58-59 - que mantém a origem pen

tatonica e contém um complemento adicional - e nos

«or 001 Salvador: 91-103, abr./jun. 1981
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compassos 60 e 62, a organizagao ritmica enfatiza
o intervalo de terca em vezZ da quarta original. To
das estas variantes tém uma conotacao diatonica,
exceto a do compasso 66. Esta & basicamente croma
tica e seu complemento origina uma extensao nos
compassos 67-72 - uma espécie de "imitagao" com au
mentagdo e diminuigao ritmicas.

A linha do baixo, tipicamente debussiana, con
siste de pedais extendidos e prolongagaes interco
nectadas por movimentos curtos, geralmente em mode
los regulares. O grafico do Ex. 2 parece-me ser
suficiente para a compreensao desta linha. Alguns

pontos entretanto, merecem alguma atengao. Isto é

EX. 2

verdade particularmente para Os COmMpassos 17-25 on
de as tercas-menores ascendentes seguidas por se
gundas-menores descendentes, representam na verda
de um movimento em uma voz interna, a qual, inter
rompida no compasso 23, retorna uma oitava abaixo
(com troca enarmonica) como nota inicial do motivo

melddico no compasso 25. £ também importante notar

ART. 001, Salvador: 91-103, abr./jun. 1981
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que o motivo melddio principal (terca-menor- segun
d? maior) gera todo o movimento harmonico nas s;
¢oes inicial e final da pega. O Ex. 3 resume ;
Ex. 2, retendo apenas as notas importantes do bai
x0, e identificando-as com as escalas pentatﬁnicg
e de tons-inteiros. As pequenas setas no meio dos
pentagramas indicam que aquela secao em particular
tem ?m tratamento predominantemente pentatdnico ou
diatonico (setas apontando para cima) ou predomi

nantemente em tons inteiros (setas apontando para

baixo.)
Bx. 3
A T B A T B

e T e e . e

v ‘F;A Jﬁr‘)‘ ""é‘é"" -
T H I3 1 5

i 1 i i ! t 1 t

B e ——" T :

;ﬁu 2e Pe b T

[ [ i

Intencionalmente, sublinhei "predominantemen
te" no paragrafo acima, devido ao fato que ambo;
conjuntos, o pentatdnico e o em tons-inteiros, sdo
originados de conjuntos contendo notas adicionais.
Como exemplo deste procedimento, veja os compassos
iniciais da peca, onde a voz superior, através do
seu movimento em quintas, origina o pentatdnico
do de Réb maior, e nos compassos 25-27 ou 44-48
(Ex.4,) onde o conjunto em tons-inteiros contém

ART.
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uma nota adicional, a qual corresponderia a tercga
menor na escala.

Ex.4

Com respeito a primeira secao da pega, € im
portante mencionar o movimento contrapontistico na
m3o direita, o gual resulta nos acordes sobre Solb,
Fi e Mib, e mais tarde (compasso 3) Fa, Sib e Fa,
circundando o acorde basico prolongado, i.e., Réb.
A énfase no movimento em quintas (voz superior) &
obtido por um modelo regular de cruzamento de VO

zes, como podemos verificar no seguinte diagrama:

Réb Lab,_ _» Mib Mib Sib Fa
Sib>%Fa Réb%LébﬁFé)gMib
O Sib Fa REDb DO

Solb” ¥Do

2 B ¢’ Ta B c'
B C A B LC A

¢ A B s A B .

Apesar de toda a colecao de Réb estar presen
r a respeito

te nesta passagem, poder-se-ia discuti
de quanto de Réb ela preenche, um fato que permane
ce indefinido mesmo ao final da peca. Nao ha duavi

da, entretanto, que se€ um centro ou tom deva ser

considerado adqui, R&b teria uma melhor chance, ao
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menos como ponto referencial.

Ex, 5

y
i

g
ﬁ.L .
i
i
h’

£ Ai?da nesta primeira secao, o pentatdnico do
1n1cio‘e alterado por meio de substituigao de no
tas (Réb por D6) no compasso 9-10 (veja Ex.5,) e;
uma passagem harmonizada'cromaticamente em acordes
paralelos s6 compardvel - nesta pegca - aos compas
sos 31 e 32 (veja Ex.6 e 7.) Esta passagem tem um;
forte-tendéncia para resolver em direcao a Solb de
vido a@ énfase nos acordes de D3b e de Réb, uma te;

denci 5
1la que permanece mesmo apOs o acorde de Lab no

Ex.6

9-10

P I =
HWhE N F
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Fc

3. 2

(-4 =
| J
L IS "
> =

compasso 12. O final desta segao (compasso 11-16)
&, sob o ponto de vista harmonico, © trecho mais
complexo da pega. Ela consiste basicamente de
"scordes pentatdnicos" paralelos em uma relacgao de
tercas-maiores. 0 £x.8 & um esguema desta passa
gem, com a reducao harmdnica no pentagrama superi
or, a disposigao em quartas ascendentes no centro,
e as escalas pentatonicas resultantes no pentagra
ma inferior. Além da prolongagao do Sib e do Fa,
podemos notar que:

a. a quarta superior (no centro do exemplo)
de um acorde estad relacionada por tergca—-maior com
a quarta superior do proximo acorde. A Gnica exce
gao encontra-se nos COmMpassos 14-15 onde comega

uma nova relagao em tercas-maiores;

~en AN Calwradar -

91-103. abr./jun. 1981
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Solb————= Solb

BARE S + Sik-—» sib
2 \
Fa_ Fa

DS D&

REb (-——-- ») Réb

Lab Lab

Mib Mib
Sib \
Fa-==—=m— > Fa
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b. a quarta inferior (considerando somente as
notas que geram a transferéncia pentatdnica) é man
tida como nota comum com a quarta superior do pré

ximo acorde;

c. no compasso 14, duas escalas pentaténicas
sao geradas. A de Mibb conduzindo para a de Solb,
e a de Réb antecipando a relagao em tergas-menores
seguinte. Esta nova relacio é obtida pela  trans
formagdao do Solb pentaténico em menor, € pelo uso
da terca-menor (ou do tom relativo-maior - Bbb) co

mo novo ponto de referéncia;

d. o movimento dos acordes nos compassos 12-
13 tem as mesmas caracteristicas encontradas no mo
vimento dos acordes nos compassos 15-16, i.e., a
transferéncia em terca-maior e as trés quartas in
feriores do primeiro acorde como notas comuns com
as trés quartas superiores do proximo. Além disso,
ambos os acordes (compasso 12 e 15), tém suas quar

tas externas a um intervalo de tritono.

Talvez, as duas passagens mais extraordinarias
nesta pega sejam agquelas dos compassos 49-51 e 66-
70. Em ambas (ver Ex.9 e 10,) as fundamentais dos
acordes "arpejam" um acorde de p? que determina a
diregao harmdénica. O acorde gerado na primeira des
tas passagens, um Sibg, tem sua resolug&o no com
passo 57, cujo acorde, Mib, € precedido por um
acorde de Solﬁ9 (Lab°.) B extraordindrio como a ca
déncia retrograda (Lab’-Mib) & absorvida pela ca
déncia auténtica (sib’-Mib,) considerando-se prin
cipalmente que a Zltima ndo & exposta literalmente.
Na segunda passagem, a resolugéo do acorde de D9

=0 9 - . . -~ .
(L&b~ ,) & adiada por melo de uma "cadéncia de enga
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Ex .9

, ;
no sobre 0 acorde de Sib

até o
Aqui, a escolha d % T
7 Os acordes parece ser intencional

. : . _—y
mente relacionada primeiro com réb, exceto pelo do
no c i
ompasso 68 (o acorde anti-napolitano,) e entao

c = aa
om Réb. Esta mudanca de modo de réb para Réb & a

in i il
da mais clara nas triades paralelas da mao direi
ta nos compassos 69-72: -

Ex.11
wn-n
| L w -y
2l b
ﬁ k_ . ‘wdh e e e e e
T ' 4 e —3
réb Réb L T
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A passagem entre as duas acima referidas con e quarto, o compasso 65 lembra o que ti

siste, antes de tudo, em uma prolongagao do acorde compassos 44-48, considerando-se que lZemOS 8

de Mib (veja Ex. 12) e contém alguns pontos que me ma Erlads aumen;ada e aeie e o?a.a s

recem atengao. Primeiro, os acordes diminutos no sagem, a qual comeg; Som G dascom ) ero%lma e

compasso 59 parecem ter como fundamentais imPlIci IHches dests trlad : pos51?e1s résg

tas ou Mib e Sol, ou, em acordo com a grafia, DO e i eS~a vic gl < pay i
de resolugao, fa e ré, mantém a nota comum L3, con

duzindo para o proprio acorde de La. O terceiro
Ex.12 acorde de resolugao Sib, o qual deu origem a tria
ol e @« a e @ - « @ de aumentada nos compassos 44-48, retorna somente
7L i & ’
b 0 58 1 113 —— T3 6=5
T e e e e L —— = nos compassos 72-7
piE == ¥ i = = p 5 como o acorde y—g @ que me re
i ) e e ] - feri anteriormente.
N P——F = = Rt P i
2T I/
[ Ex. L3

S§ib. Esta ultima interpretacao nos daria o motivo-

principal (terga—menor—segunda-maior) na uUnica pas

sagem nesta secao onde o conjunto pentaténico da

origem ao conteldo melédico; segundo, a oscilagao
de Sib (a quinta do acorde) no compasso 60 para
D6b (Si) produz os tons-inteiros no compasso ol e
o retorno do acorde de Mib no compasso 62, e, de
maneira semelhante a alteracao da quinta do acorde
de REb produz os tons-inteiros no compasso 64; ter
ceiro, a mudanga de duas notas do acorde de Mib
(compasso 62) gera um novo acorde, REb, no ponto
em que o baixo inicia seu Gnico movimento em quin
tas na pega, conduzindo para O acorde de féﬁ
(solb) no compasso 66, enguanto o movimento croma
tico do Sol, indo para o Lab no compasso 63, conti
nua seu caminho - descendente - para o Mi, alcan

cando no compasso 67 como quinta do acorde de La;
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