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Editorial

E com grande alegria que apresentamos o nimero 1, do volume 17 da
Revista ouvirOUver, que vem composto por nove artigos e uma traducao,
abordando temas nas areas de Artes Cénicas, Visuais e MUsica.

Entre os artigos de Artes Cénicas trazemos temas como histéria do Teatro
Brasileiro, o fazer teatral na Educacao Infantil e sobre politicas publicas voltadas
para a area. Além de tematicas tdo variadas, as experiéncias relatadas abrangem
distintas regides brasileiras, o que reafirma como a pesquisa realizada nas
universidades publicas abarca todo o territério brasileiro, o que fortalece e amplia o
conhecimento especifico da area.

No artigo A chegada de Bertolt Brecht no Brasil através de Antonio Abujamra
e o Grupo Decisédo, Luiz Campos nos apresenta a importancia do diretor e do grupo
criado no inicio dos anos 1960 para a disseminagao das praticas do teatro épico e
dialético de Brecht em Séao Paulo, tendo como base os estudos desenvolvidos por
Abujamra na Franca com Jean Villar e Roger Planchon e de seu estagio no Berliner
Ensemble na Alemanha.

Renata Patricia da Silva, a partir de sua experiéncia como professora do
Estagio Curricular Supervisionado do Curso de Licenciatura em Teatro da
Universidade Federal do Tocantins, nos apresenta a insercdo do Teatro na
Educacéo Infantil no artigo O fazer teatral na educac&o infantil: percursos pelo norte
tocantinense. A autora mostra uma pratica artistico-pedagdgica que ressalta o
protagonismo das criancas com o objetivo de nos apresentar “0s percursos
metodoldgicos tracados para se desenvolver uma docéncia como acao tatica, no
intento de produzir um teatro da escola.”

Em Perfil da Cultura (e do Teatro) a partir de dados das administracées
publicas (IBGE) — foco no Nordeste e em Sergipe, as autoras Marcia Cristina
Baltazar e Diandra Santos Rodrigues Xavier, a partir de um projeto de extensao do
curso de licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Sergipe, realizam uma
pesquisa sobre gastos publicos com Cultura e as politicas e programas
governamentais para a area, tendo como foco o Teatro em Sergipe e no Nordeste,
a partir de dados coletados pelo IBGE.

Entre os artigos de Artes Visuais apresentamos abordagens sobre as obras
de trés artistas com producdes diversas, oriundos de diferentes continentes,
oferecendo uma amplitude conceitual e geografica aos estudos. No artigo Pintura e
desterritorialidade em Fernando Lindote, as autoras Rosangela Miranda Cherem e
Luciana Knabben abordam um conjunto de dez pinturas apresentadas pelo artista
para a 142 Bienal Internacional de Arte Contemporanea de Curitiba — Polo SC, que
aconteceu em 2019 no Museu de Arte de Santa Catarina, MASC, na cidade de
Florianépolis. Observam e analisam a obra do artista partindo de uma
“espacialidade desterritorializada”, na qual o gesto artistico produz signos e
referéncias como um entrecruzamento entre o racional e o onirico, a cor e a forma,
0 organico e o maquinico.

José Roberto Schneedorf Ferreira da Silva com o artigo Abiku, nascido para
morrer: a fotografia de Rotimi Fani-Kayode, analisa a obra do artista nigeriano
falecido em decorréncia da pandemia de Aids. E construida uma relacdo que
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aborda as questdes de negritude, homossexualidade e enfermidade. Os retratos do
corpo negro e homossexual partem de uma arte diaspérica construida sobre um
deslocamento geografico e cultural, que traz a tona a interseccao entre identidade,
politica e espiritualidade ioruba.

No artigo O questionamento do irrepresentavel em Jacques Ranciere. A
proposito de The Disintegration Loops, de William Basinski, o autor Osvaldo Fontes
Filho procura esclarecer em que medida é possivel estimar a “expressao artistica de
acontecimentos ditos impensaveis ou irrepresentaveis”, partindo da obra de
Ranciére e o que ele denominou o “regime estético das artes”. A andlise da obra
musical e visual The Disintegration Loops, em torno dos atentados de 11 de
setembro de 2001, de Basinski é feita partindo dessa perspectiva.

Entre os artigos da Musica trazemos temas acerca da musica brasileira a
partir da analogia da vida, composicao e obras de diversos periodos do compositor
Almeida Prado, além de uma consideracdo da contribuicdo a musica brasileira do
compositor Lorenzo Fernandez na primeira metade do século XX. Na musica erudita
contempla um dialogo pleno de apropriagdes entre a musica e a literatura, numa
relacao interartes, do compositor europeu Ludwig van Beethoven. A énfase desses
trés artigos corroboram para a ampliagdo da compreensdo das obras dos
compositores, bem como acrescenta aspectos importantes para a interpretacao das
mesmas nos seus mais diversos ambitos.

Ingrid Barancoski em seu artigo, Brasilidade na musica de Almeida Prado,
trata de questdes de brasilidade na musica do compositor, demonstrando esta
presenca em toda a sua trajetoria, i.e., além do periodo conhecido como sua fase
nacionalista entre 1960 e 1964. Nesse sentido, descreve sobre os eventos e
transformacdes na carreira do compositor no inicio da década de 1960 ampliando
para as demais fases da sua trajetéria. Aborda suas posicoes estéticas, suas
atuacdes em relacdo a musica brasileira. Apresenta exemplos de obras de diversos
periodos e instrumentagoes. Para tanto, utiliza de citagbes de textos do proprio
compositor, bem como cartas, entrevistas publicadas e texto de critica da década de
1970. Parte do contexto de que Almeida Prado foi sempre independente
artisticamente, sem nunca ter pertencido a nenhuma escola de composicéo énfase
a sua brasilidade, a qual faz parte de sua personalidade.

José D’Assuncao Barros no artigo Lorenzo Ferndndez: consideragbes sua
contribuicdo a musica brasileira da primeira metade do século XX, se propde a
apresentar e a discutir a obra musical de Lorenzo Fenandez, tendo como ponto de
vista sua possivel divisdo em fases e orientando a analise em torno de aspectos que
incluem (1) o modelo de utilizacdo do folclore musical empregado em suas obras
nacionalistas; (2) a especificidade formal dos padrbes composicionais de Lorenzo
Fernandez e sua utilizacdo de formas musicais diversas; (3) a variedade de géneros
musicais percorrida pela atividade composicional deste autor. O autor aponta que
existem inUmeras possibilidades de variar uma melodia, ainda mais possibilidades
de combinar dois ou trés tipos de variagdo. Com isso, &€ possivel combinar a
‘variacao de andamento’ com a ‘mudanca de modo’, de maneira a transformar um
tema alegre em um trecho mais melancoélico. Além disso, € possivel ainda imaginar
novos padrdes de variacdo, independentes dos que foram dados como exemplos,
sendo o Tema e Variacbes uma das formas musicais que requer maior habilidade
técnica do compositor.
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Por fim, Stéfano Paschoal em seu artigo Beethoven, a musica e a literatura:
um didlogo pleno de apropriagées, busca demonstrar como a literatura contribui
para a construgao de uma imagem de Ludwig van Beethoven por meio de inimeras
representacoes, a partir da obra Doktor Faustus, de Thomas Mann, com a finalidade
de ilustrar como a literatura é capaz de sugerir interpretacoes musicais. As
discussoes e andlises apresentam uma sugestao interpretativa seguida por diversos
pianistas. O autor conclui que as relacoes apresentadas nao se dao apenas numa
direcéo, pois sao reciprocas.

Fechamos este nimero com a traducao de O corpo monstruoso e sofredor
do teatro de Angélica Liddell, de Jeanne Rouselle, realizada por Evandro Luis
Teixeira e Luciellem dos Santos. O artigo, fruto da tese Le théatre post-politique de
deux “enfants terribles” de la scéne européenne: Rodrigo Garcia et Angélica Liddell
(2005-2018), realizada por Rouselle na Université d’Aix Marseille a Aix-en-Provence
(Franga), discute temas recorrentes nas obras da artista Liddell e do grupo Teatro
Atra Bilis, importante expoente do teatro contemporaneo espanhol. Questdes como
abandono, perda da inocéncia, solidao, construgdes identitarias sao amalgamados
numa criagdo performativa com forte viés autobiografico e autoficcional. Como
salienta a autora, no trabalho visceral e poético de Angélica Liddell, o corpo nao é
simplesmente uma prisdo da alma ou um instrumento a servigo do espirito. Ele se
apresenta como um elemento primordial para a construcao do ser humano.”

Boa leitura!

Fernanda de Assis Oliveira (editora responsavel)
Fabio Fonseca

Mara Leal
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H RESUMO

Antonio Abujamra, entre 1958 e 1960, estudou teatro na Franca com os diretores
Jean Villar do Théatre National Populaire (TNP) e Roger Planchon do Thééatre de la
Cité, e na sequéncia passou pela Alemanha para estagiar no Berliner Ensemble,
criada por Bertolt Brecht e Helena Weigel, vivenciando o teatro épico dialético de
Brecht. No final da década de 1950 o Brasil ja tinha influéncias do teatro épico e
dialético, porém, eram ainda embrionarias, pois essas manifestacbes estavam mais
ligadas aos textos do dramaturgo alemao do que a praxis deste teatro épico
dialético. Antonio Abujamra chegou em Sao Paulo no final de 1960, colocando em
pratica suas experiéncias épicas teatrais que nao foram tao aceitas na capital
paulista, visto que o teatro praticado naquele periodo estava mais ligado as formas
dramaticas. Antonio Abujamra, para dar continuidade em seu teatro politico, criou
em conjunto com outros artistas, em 1963, o Grupo Deciséao.

B PALAVRAS-CHAVE
Teatro épico; Bertolt Brecht no Brasil; Antonio Abujamra; Grupo Deciséo.

B ABSTRACT

Antonio Abujamra, between 1958 and 1960, studies theater in France with directors
Jean Villar of the Théatre National Populaire (TNP) and Roger Planchon of the
Théatre de la Cité, and then passes through Germany to intern at the Berliner
Ensemble, created by Bertolt Brecht and Helena Weigel, experiencing the dialectic
epic theater studied and brought by Brecht. At the end of the 1950s, Brazil already
had influences from the epic and dialectical theater, however, they were still
embryonic, since these manifestations were more linked to the texts of the German
dramatist than his practices in this dialectical epic theater. Antonio Abujamra, arrives
in S&o Paulo at the end of 1960, putting into practice his theatrical experiences that
were not so accepted in Sdo Paulo, since the theater practiced at that time was
linked to dramatic forms. Antonio Abujamra, in order to continue his political theater,
created together with other artists, in 1963, the Grupo Deciséao.

m KEYWORDS
Epic theater; Bertolt Brecht in Brazil; Antonio Abujamra; Grupo Decisao.
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1. Introducao

Muitos sdo os estudos sobre o teatro épico no Brasill. Sabemos, pela
perplexidade da extensao territorial e cultural do nosso pais, que é dificil identificar e
afirmar por onde comecaram, de fato, os primeiros experimentos conscientes
épicos teatrais, principalmente os que concernem as praticas e as teorias de Bertolt
Brecht. Os primeiros registros que temos dessa chegada sdo pelos textos do diretor
alemao, porém, estavamos imbuidos de uma forma realista e hegemodnica de se
fazer teatro. Temos aqui a primeira problematica: quando tomamos consciéncia da
realizagdo das praxis brechtianas no Brasil? Por onde comegaram a se aplicar, por
exemplo, as teorias do distanciamento, da interrupcdo dos dialogos para as
narracoes, das projecoes, da quebra da quarta parede, das estruturas dramaticas
episddicas que podem guebrar uma linha cronolégica de tempo ou qualquer outra
praxis estudada e praticada por Bertolt Brecht?

Os documentos teatrais da época, baseados em pesquisa ja apresentada
por mim no ambito da poés-graduacao?, como programas teatrais, fotos, criticas e
noticias publicadas colaboram como pequenos indicios dessa primeira chegada
dos textos de Bertolt Brecht encenados no Brasil, mas também com montagens que
estavam voltadas para uma tematica social e/ou proletaria, aproximando-se do
pensamento mais marxista e dialético de Brecht. A pesquisadora Ina Camargo
Costa ja apresentou exemplo de montagem que se assemelhava deste pensamento
brechtiano na sua obra A hora do teatro épico (2016), expondo a conhecida
montagem de Eles ndo usam Black-tie de Gianfrancesco Guarnieri, encenada pelo
Teatro de Arena, na cidade de Sao Paulo, no ano de 1958.

Estas indicacbes embrionarias ndo significam ainda que tais encenacoes
foram majoritariamente praxis brechtianas, mas que se utilizavam, de forma
inconsciente, de alguns expedientes épicos dialéticos. Para entendermos melhor
essas reflexdes, do fazer consciente ou inconscientemente, pensemos que se
chegassem apenas as obras dramatdrgicas de Bertolt Brecht no Brasil, nao
acompanhadas dos seus estudos tedricos, ou das suas proprias encenacgoes antes
e depois da criacdo da sua companhia, Berliner Ensemble, ndo entenderiamos o
que estava Brecht a propor com o que ele chamava de Teatro Epico. Do mesmo
modo, por exemplo, ndo podemos dizer que apenas por colocar o elemento do
narrador, a obra deixaria de ser dramatica e se tornaria épica/brechtiana. O mesmo
seria se colocdssemos as questdes do proletariado em cena, como em Eles ndo
usam Black-Tie, sem toda a estrutura de distanciamento.

Reitero que realizar tais identificacdes sobre quando as préxis brechtianas
comecaram a ser realizadas de forma consciente e quem foram os sujeitos
historicos que colaboraram para tais conscientizacbes seja quase uma utopia.
Entretanto, é possivel suscitar que Antonio Abujamra e o Grupo Deciséo,
principalmente na cidade de Sdo Paulo, colaboraram para a insercao desta praxis
em nosso pais e com uma grande possibilidade de terem sido precursores.

Entre eles estdo: Fernando Peixoto, Anatol Rosenfeld, Ina Camargo Costa, Jacd Guinsburg, Ingrid Koudela,
Alexandre Mate dentre outros.
2Trata-se da dissertagdo Um grupo chamado Decisdo: levantamento de registros histéricos e apontamentos

criticos sobre a atuagao do Grupo Decisao, na década de 1960, com énfase no espetaculo “Sorocaba, senhor!”,
2019.
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Os estudos que cercam a proposicao deste artigo nao atribuem esta
chegada ao Grupo Decisao® ou a figura do diretor Antonio Abujamra. Na maior parte
das vezes, sado evidéncias voltadas a registros histéricos ligados as criticas teatrais,
fotos e depoimentos de artistas que trabalharam ou cruzaram com o Grupo
Deciséao. O primeiro estudo evidenciado foi uma dissertacdo de mestrado produzida
por Paula Sandroni, no ano de 2004, pela UNIRIO, que realizou de forma sucinta um
levantamento do Grupo Decisdo na perspectiva de Antonio Abujamra no Grupo. Ja
o segundo e Ultimo estudo, apresentei em 2019, na defesa do curso de mestrado e
produzida no ambito da Universidade Federal de Sao Joao Del-Rei, cujo objetivo foi
pautar discussdes mais abrangentes e atualizadas sobre o Grupo Decisdo, no que
diz respeito a todas as suas obras. Nestes dois estudos ficou evidente a
participacao efetiva de Abujamra e o Grupo com o teatro épico. Este artigo é fruto
destes estudos realizados e se concentra no recorte da chegada das teorias e das
praticas de Bertolt Brecht, vivenciadas por Antonio Abujamra e o Grupo Decisao, no
Brasil.

2. Antonio Abujamra e suas inquietagoes

Antonio Abujamra, quando estudante de Filosofia e Jornalismo pela
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUC-RS), ja participara como
ator e diretor no movimento teatral amador de Porto Alegre. No momento em que
terminou seu curso, em 1957, ganhou uma bolsa para estudar no ano seguinte
(1958) em Madri, na Espanha, Literatura e Lingua Espanhola. Neste mesmo periodo,
nao satisfeito com Madri, Abujamra largou seus estudos para viajar pelos paises nao
s6 do continente europeu, mas também africano. Com ajuda do poeta Joao Cabral
de Melo Neto — que na época era consul na Franca — estagiou em Paris no
Théatre National Populaire (TNP), com Jean Vilar e, um pouco depois, deixou a
capital francesa para acompanhar os trabalhos de Roger Planchon, no Thééatre de la
Cité, na pequena cidade chamada Villeurbanne, proximo a Lyon.

Planchon foi um continuador do teatro de Vilar. Enquanto no TNP estavam
preocupados em descentralizar o teatro francés, levando os mesmos espetaculos
que eram feitos para burguesia nos grandes centros urbanos para espacos
representacionais no interior da Franca com precos acessiveis, Roger Planchon
levava seus espetaculos também para o interiorr mas em espacos nao
convencionais de representagao, principalmente dentro das fabricas, para que os
operarios tivessem contato com o teatro.

A concepcao de Planchon estava muito préxima a proposta inicial do Teatro
de Arena na cidade de Sao Paulo, na década de 1950 que, segundo Edélcio
Mostaco (1982), foi um grupo criado por jovens oriundos da Escola de Arte
Dramatica (EAD) e incompatibilizados com os moldes de producao do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC). O Teatro de Arena levou espetaculos em fabricas,
clubes, museus e escolas, sendo fundamental para a formagao de um publico que
as grandes companhias na capital paulista ndo alcangavam, mas com a significativa
diferenca em relacdo aos grupos franceses naquele periodo, o financiamento do

3Coletivo teatral criado em 1963 por Antonio Abujamra, Antonio Ghigonetto, Berta Zemel, Emilio Di Biasi, Lauro
César Muniz, Sérgio Mamberti e Wolney de Assis.
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Estado em seus trabalhos, dada a emergéncia de referéncias de subsidio teatral
pela Europa. O pesquisador Walter Lima Torres Neto, explica o afloramento destes
teatros na Europa:

Durante os anos de 1940, no periodo poés-guerra, desenvolveu-se na
Europa a nogao de teatro como instituicdo publica. Envolta por uma
ideologia de afirmacao do Estado como produtor e indutor de uma
atividade teatral, a ideia de Teatro Nacional Popular ganhou forca. Tal
iniciativa, esteve fortemente aliada ao esforco de reconstrucdo das
nacdes envolvidas no conflito mundial. A essa situacao, seguiu-se a
constituicdo de uma politica intervencionista dos governos dos paises
europeus que fomentou a criagdo ou reconstrucao de instituicoes
teatrais oficiais concebidas como Teatros Nacionais — drama, dpera e
balé. Bertolt Brecht e Helene Weigel se instalaram em Berlim leste e
criaram, em 1949, o Berliner Ensemble. Em Milao, Paolo Grassi e
Giorgio Strehler construiram literalmente seu prédio, o edificio Piccolo
Teatro de Milano, inaugurado em 1947. Na Franca, o Théatre National
Populaire (TNP), passou a ser dividido por Jean Vilar (1951-1963),
apds convite feito pelo governo. Ja desde 1947, esse diretor vinha
trabalhando em prol da descentralizacdo da atividade teatral em
funcéo do Festival de Arte Dramatica de Avignon, que ele préprio
ajudou a criar (NETO, 2016, p. 112-113).

Apods o estagio com estes dois diretores, Abujamra, por indicacdo de Roger
Planchon, também trabalha no Berliner Ensemble na Alemanha, companhia criada
por Bertolt Brecht e Helena Weigel, atriz e esposa de Brecht. Tanto Jean Vilar,
guanto Roger Planchon, ja estavam naquele periodo, talvez pela proximidade
geografica, imbuidos com o teatro épico de Bertolt Brecht.

Larguei Paris que eu amava e fui ficar em Villeurbane, e ali o Planchon
ficava falando “vocé conhece o Brecht? Vocé conhece o Brecht?” Ai
eu fui conhecer o Brecht depois do Planchon, onde meus colegas
eram Claude Lochy que € um grande mdusico, Alain Resnais que
fotografava na época, Jagues Rosner que depois foi diretor da
Comédie Francgaise, estdvamos todos la jovens! (ABUJAMRA apud
SANDRONI, 2004, p. 11).

O periodo que Abujamra realiza seus estagios sdo entre os anos de 1958 a
1960. No final do Ultimo ano de estagio, foi divulgado pelo jornal O Estado de S.
Paulo do dia 26 de novembro de 1960, em sua pagina 8: “Diretor gaucho volta da
Europa”. Abujamra foi convidado na sequéncia, para aquele que seria o seu
primeiro espetaculo profissional, por Cacilda Becker (1921-1969), a qual o
conheceu em Paris, para dirigir, em 1961, Raizes de Arnold Wesker (1932-2016). No
mesmo ano é convidado ainda pelo Teatro Oficina para montar José, do parto a
sepultura, de Augusto Boal (1931-2009), e em 1962, um ano antes de fundar o
Grupo Decisao, montou Antigone, América, de Carlos Henrique Escobar.

ouvirouver MUberlandiav. 17 n. 1 p. 11-21 jan.|jun. 2021



Como podemos observar, Anténio Abujamra, depois de ricas experiéncias
na Europa, tem uma sequéncia de convites de trabalhos ja& como diretor. Uma das
probabilidades plausiveis dos inimeros interesses no diretor, seria a vontade de
aproximacéao e de contato destes artistas com as praxis brechtianas por meio das
vivéncias que Abujamra tivera de teatro popular e épico nos seus estagios.

Podemos relacionar esses interesses com a hipdtese de que antes da volta
do diretor ao Brasil — independente das montagens na década de 1940 e 1950 de
Eles ndo usam Black-tie, realizada pelo Teatro de Arena, que coloca o operario em
cena, ou pela montagem de A alma boa de Setsuan, pelo teatro de Maria Della
Costa — grande parte dos artistas brasileiros, daquele periodo, pouco sabiam da
praxis de Bertolt Brecht e seu teatro dialético, assim como aponta Ina Camargo
Costa:

Em vista dessas informacdes, podemos afirmar que no final do ano de
1958 a cena brasileira passara por duas experiéncias decisivas para
que aqui também se comecasse a experimentar o teatro épico.
Primeiro a encenacado bem-sucedida de uma peca que, gragas a seu
desastre estético, mostrou objetivamente, mesmo que ninguém
tivesse consciéncia disso, a necessidade de ampliar o repertério dos
meios e formas de expressao dos dramaturgos, diretores e atores
genuinamente interessados em continuar tratando de assuntos como
o de Guarnieri em Eles ndo usam Black-tie. Em seguida, a encenacao
de uma das obras-primas de Brecht que, ao menos teoricamente,
deveria ter-se constituido numa boa amostragem de formas de
expressao teatral ainda nao experimentadas nestas plagas (COSTA,
2016, p. 40).

Por mais que houvesse contribuicdes e avancos significativos de uma visao
teatral fora da que era praticada naquele periodo, ou seja, montagens mais
propensas ao realismo, Antonio Abujamra percebeu o desconhecimento e
descontentamento, por parte de alguns dos artistas brasileiros, das propostas
épicas que queria realizar. Os Seminarios de Dramaturgia, realizados pelo Teatro de
Arena, colaboraram com uma nova forma de pensar, que nao era propriamente
praticas de encenacdes ou estéticas épicas, mas de trazer questbes voltadas a
dramaturgia que, segundo Ina Camargo Costa (2016, p.39), ainda “iam do teatro de
Piscator a proposta para o Brasil do realismo socialista, ou realismo critico”.

Recentemente, em uma palestra com Renato Borghi* denominada: Do teatro
de revista a fundagdo do Teatro Oficina, em que, no final do encontro, houve
abertura para perguntas dos ouvintes, indaguei ao conferencista se a falta de
publico e fracasso atribuida a montagem José, do parto a sepultura, no Teatro
Oficina em 1962, estaria ligada a tentativa de Abujamra da insercao do teatro épico
na montagem. Borghi respondeu:

Sim! A interpretacdo que ele [Abujamra] deu ao José, do parto a
sepultura era muito nova pra época, eu acredito que por isso que ela

“Renato Borhi ¢ ator e foi um dos fundadores do Teatro Oficina da cidade de Sao Paulo.
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nao fez tanto sucesso. Ele trazia uma série de experiéncias cénicas do
Planchon, do Berliner, que provocava uma certa estranheza no
publico. Eu acho que as pessoas estavam ainda muito dentro daquele
teatro psicolégico e, de repente, aquela pega abria uma outra
perspectiva de teatro. O Fauzi [Arap], por exemplo, entrava de fralda,
chorando feito um bebé, entrava de baixo da perna da Etty [Fraser] e
saia do outro lado como se fosse o parto. E tudo isso era muito novo,
de repente um parto de um homem adulto que vem de fralda e passa
de baixo das pernas da mulher e nasce do outro lado. Era muito novo,
muito bonito e a gente ficou muito impressionado com aquilo, s6 que
0 publico nao estava preparado. O Abujamra teve varios problemas
com isso, dele trazer uma técnica muito avangada pro teatro que se
fazia no Brasil (BORGHI, 2020)°.

A resposta de Renato Borghi reitera as evidéncias, expostas anteriormente,
da tentativa de insercao de Abujamra das experiéncias do teatro épico para o Brasil
e da falta de conhecimento pratico, por parte dos artistas, encontradas nos
espetaculos dirigidos por Antonio Abujamra antes da criacdo do Grupo Deciséo.

3. A criagao do Grupo Decisao para suas praxis épicas brechtianas

Para poder dar continuidade nas suas vivéncias, Abujamra criou, em 1963,
em conjunto com Emilio Di Biasi, Sérgio Mamberti, Antonio Ghigonetto, Lauro César
Muniz, Berta Zemel e Wolney de Assis, o Grupo Decisao. Segundo Sandroni (2004,
p. 50), o nome do coletivo foi escolhido em homenagem a uma das pecas didaticas
de Bertolt Brecht chamada A deciséao, escrita em 1930, que conta a histéria de
quatro revolucionarios russos que sdo mandados para a fronteira Chinesa, onde
encontram um jovem que quer unir-se a eles. A referida peca apresenta, por meio
desse jovem, uma perspectiva de comunismo mais ligado ao sentimento do que a
razao, e sua presenga pde em risco o grupo de revolucionarios russos. A decisao
entdo é executar o jovem para o bem do coletivo. A decisdo é uma peca forte de
Brecht, portanto a escolha deste nome revela a vontade de Abujamra em
transformar a cena teatral do periodo. O Grupo Decisdo teve duracdo curta de
apenas 03 anos (1963-1966), porém, uma participacao efetiva de 10 espetaculos
teatrais no cenario paulista e carioca, em que 06 diregoes ficaram a cargo de
Abujamra, nos quais os indicios de um teatro épico dialético eram mais fortes.

No seu primeiro espetaculo, chamado Sorocaba, senhor!®, uma adaptacéo
de Abujamra da obra Funte Ovejuna de Lope de Veja (1562-1635), conforme
documentos expostos na dissertacdo de minha autoria o diretor além de transpor a
histéria para um Brasil pré-republicano, inclui cenas de tortura como pau-de-arara e
questdes que cercavam a época, como reforma agraria. J& nas questoes estéticas
épicas, Abujamra traz para a primeira montagem do Grupo a quase auséncia de
cenarios, figura do narrador (sem figurino e aderecos de época), divisdo do

5Link do encontro com Renato Borghi na integra: https://www.youtube.com/watch?v=UZ--1YmGCo&t=5979s.
Acesso em: 11 de jun de 2020.
SEstreou no dia 20 de margo de 1963, no Teatro Leopoldo Froes.
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espetaculo em episédios e, no final do espetaculo, ao contrario do texto original,
nao aplica nenhuma solucdo para o julgamento que estava a ocorrer, trazendo
assim o espectador para “dentro” do palco, tornando-os o préprio parlamento
condenatério do espetaculo, uma perspectiva critica, dado que esses espectadores
necessitam se posicionar diante dos fatos apresentados. Isso os coloca nao como
plateia passiva e manipulavel, mas como publico ativo e participativo da obra.

As formas dialéticas de montagem, ao que tudo indica, também surgem
com algumas evidéncias embrionarias nos préximos espetaculos do Deciséo,
sobretudo aquelas com direcao de Antonio Abujamra. Terror e miséria do Ill Reich
(1963), do proprio Brecht, traz a atmosfera de medo frente a ascensao do nazismo,
cujo foco sdo as acdes de cada personagem em cenas individuais, que néo estao
necessariamente conectadas na continuidade das relagbes dos sujeitos, o que
colabora ainda para trazer o distanciamento épico. O inoportuno (1964), de Harold
Pinter, € um texto que se estrutura em uma forma dramatica, nas relacoes
introspectivas do ser humano, mas ao nos depararmos com 0s registros histéricos
como depoimentos, fotos e criticas, percebemos que a montagem tinha o objetivo
de emergir contextos histéricos pertinentes daquele periodo que antecederia o
golpe civil-militar, fazendo com que o publico, mais uma vez, ndo seja parte passiva,
mas tomem posicoes, de forma que promova a consciéncia, trabalhe com
argumentos e faca-os a tomar decisbes. Com a vinda da ditadura civil-militar
brasileira, as obras do Grupo Decisdo, apds este periodo, tiveram um perfil menos
expositivo do carater de dendncia, mas continuavam com o mesmo propdésito, no
que se concerne a conscientizagdo do publico, caracteristica fundante do teatro
épico dialético.

Outras praticas, como a tentativa de aproximacdo aos sindicatos para
didlogo com parcela da classe operaria da cidade de Sao Paulo, na busca de uma
formagao de publico, que nao frequentava teatro naquele periodo, foram realizadas
pelo Grupo Decisdo nos primeiros anos. Para isso, faziam também sessbes
especiais a classe trabalhadora com ingressos a pregos baixos e apresentagoes em
locais ndo convencionais, além de encontros com estudantes universitarios. E certo
que estas praticas estdo proximas da ideia de teatro popular e das experiéncias
vividas por Antonio Abujamra na Franca, mas também estdo igualmente préximas
das experiéncias de Abujamra no Berliner Ensemble na Alemanha.

O teatro épico é um teatro inteiramente popular por exceléncia, mas com a
caracteristica especifica mais voltada para conscientizagao de classes, neste caso e
época, a classe trabalhadora e que nao era o publico hegemoénico teatral. Para a
colaboracao deste entendimento, sobre as influéncias do Berliner Ensemble com
relacdo ao interesse do publico operario, explicito um trecho especifico do livro
Berliner Ensemble — 35 anos, de Klaus-Dieter Winzer, com traducao de Fernando
Peixoto, da carta escrita por Bertolt Brecht para Leonard Steckel na qual diz: “O
publico é formidavel, principalmente o publico operario (estamos trabalhando
bastante em colaboracdo com os sindicatos e com a organizagao juvenil)” (1984, p.
14). E provavel que o legado de Bertolt Brecht na criagao do Berliner Ensemble na
Alemanha no ano de 1949 tenha perdurado até o estagio de Antonio Abujamra no
ano de 1959.

Pressupbe-se, com excegcao de O inoportuno (1964), que os espetaculos
iniciais de Antonio Abujamra nao tiveram uma boa recepgao, nao s6 por parte do
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publico, que nao estava acostumado com encenagdes épicas neste periodo, mas
principalmente por parte da critica, que naquele mesmo periodo tinha grande
influéncia na formagéo de opinido sobre as montagens. Tais suposicbes podem ser
encontradas nas biografias ou entrevistas de parte do elenco ou nas criticas de
Sorocaba, senhor! e Terror e miséria do Ill Reich, conforme podemos observar em
trechos da critica de Décio de Almeida Prado, publicada no livro Teatro em
progresso e, na sequéncia, coloco um trecho de Emilio Di Biasi, que explica os
ideais do Grupo para a montagem:

Depois de termos censurado algumas vezes Antonio Abujamra por
“brechtianizar” textos que nenhuma afinidade apresentava com o
teatro épico — “Raizes”, por exemplo — seria um tanto paradoxal que
viéssemos agora incrimind-lo pelo motivo contrario, por néo ser
suficientemente brechtiano na interpretacdo de uma peca de Brecht.
Pois sera esse - tais os caprichos da critica! — o principal reparo que
faremos a sua encenagdo de “Terror e miséria do lll Reich” (PRADO,
1964, p. 267).

[...] j& no Terceiro Reich a gente seguia os canones do Brecht e fazia o
jogo da emocéo, mas a interiorizacdo dessa emocgéao também tinha de
ter uma manifestacdo racional, ou seja, a regra basica do Brecht, a
emocgao é dirigida por uma razdo. As pessoas queriam se emocionar
com todo o terror nazista, mas a montagem tinha essa rédea
chamando mais atencao para a reflexdo. Também nao foi exatamente
um sucesso de publico. Nossas estreias eram sempre lotadas, as
pessoas iam ver com muito interesse, mas depois o publico mesmo ia
se retraindo (BIASI, 2010, p. 102).

Décio de Almeida Prado foi um dos criticos apologistas a forma teatral
hegemoénica, o qual, inUmeras vezes, escrevia de forma depreciativa desde a
chegada de Abujamra ao Brasil. Porém, sabemos historicamente da dificuldade do
individuo de quebrar conceitos e formas, consideradas confortaveis e que
funcionavam tao bem nas décadas de 1950 e 1960. In4& Camargo Costa (2016, p.
42) nos lembra que “durante a vigéncia da doutrina do realismo socialista na Unido
Soviética Brecht nunca foi representado nem discutido e que somente depois de
1955 sua obra comecou a se transformar num assunto para os trabalhadores”.
Portanto, se até o proprio Brecht teve dificuldades em ser aceito e representado,
aqui no Brasil ndo poderia ser diferente.

Existem evidéncias documentais suficientes de que Antonio Abujamra e o
Grupo Decisdo foram, assim como outros possiveis sujeitos e coletivos,
responsaveis por inserir a praxis do teatro épico de Bertolt Brecht no Brasil, em um
periodo que era pouco conhecido e praticado. Provavelmente, pelo curto espago de
tempo, o Grupo foi facilmente esquecido, mas os estudos e as pesquisas tém este
papel de trazer a tona, de ressignificar e questionar o pensamento hegemaonico.

Assim como exposto inicialmente, devido a complexidade da extensao
territorial e cultural do Brasil, tais estudos sdo apenas indicios dos rastros que a
histéria nos deixou, nao arriscando em dizer, ainda, por onde e como os estudos e
praticas de Bertolt Brecht chegaram ao Brasil, restringindo-nos apenas a indicagoes
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sobre a importancia de Antonio Abujamra e Grupo Decisao nessa trajetéria.
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B RESUMO

O presente artigo tem como proposta apresentar o teatro da escola (SILVA, 2019;
2020), a partir do fazer teatral com criancas da Educacao Infantil, ressaltando a
importancia de se levar em conta o protagonismo dos/as pequenos/as,
considerando o contexto em que se encontram estes sujeitos. Para tanto, toma-se o
brincar infantil como referéncia e o jogo como uma alternativa metodolégica que
possibilita apropriacdes que venham ao encontro das diferentes realidades em que
se inserem as escolas e seus praticantes, privilegiando o protagonismo das criancas
enquanto produtores de cultura prépria. Sendo assim, o leitor é convidado a
caminhar até a Regiao do Bico do Papagaio, no Norte tocantinense e acompanhar
uma pratica desenvolvida na Escola Municipal Mangueiras, com criangas da
educacao infantil, a fim de compreender os percursos metodoldgicos tracados para
se desenvolver uma docéncia como acéo tatica, no intento de produzir um teatro da
escola.

m PALAVRAS-CHAVE
Teatro da Escola; Educacédo Infantil; Jogo; Pedagogia do Teatro; Formacao de
Professores

B ABSTRACT

This article proposes to present the school theatre (SILVA, 2019; 2020), starting from
the theatrical performance with children from Early Childhood Education,
emphasizing the importance of taking into account the protagonism of the little ones,
considering the context in which these subjects find themselves. To this end,
children's play is taken as a reference and the game as a methodological alternative
that allows appropriations that meet the different realities in which schools and their
practitioners are inserted, privileging the protagonism of children as producers of
their own culture. Thus, the reader is invited to walk to the region of Bico do
Papagaio, in northern tocantinense and follow a practice developed in the
Mangueiras Municipal School, with children's education, in order to understand the
methodological paths outlined to develop a teaching as a tactical action, in the
attempt to produce a school theater.
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School Theatre; Kindergarten; Game; Theatre Pedagogy; Teacher Training
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1. Os caminhos que percorrem uma pesquisa

Desde que ingressei como professora de estagios no Ensino Superior!
tenho-me considerado uma professora e pesquisadora andarilha, pelos varios
percursos feitos pelo estado do Tocantins. Por isso, compreendo que para dizer da
pesquisa que aqui escrevo, é importante falar dos caminhos percorridos por ela, no
intento de convidar o/a leitor/a a caminhar junto e, com isso, tracar o seu préoprio
percurso interpretativo e metodoldgico, diante do contexto em que se encontra, pois
penso que seja este o propodsito de minha pesquisa ao discutir um teatro da escola
(SILVA, 2019; 2020).

Para falar de um teatro da escola, é importante ressaltar que nao fago um
contraponto ao teatro na escola. Pelo contrario, defendo que se trata de praticas
que se complementam e atuam na legitimacao do teatro e seu fazer na Educacao
Basica. Para tanto, esclarego que a respeito do teatro na escola, o observo a partir
de uma perspectiva estratégica, com o intento de fundar um lugar dentro da
instituicao escolar, que pode ser garantido pelo reconhecimento da arte como area
de conhecimento e sua obrigatoriedade como componente curricular2. Ainda assim,
a prescricdo obrigatéria ndo é garantia para que a arte funde seu lugar, enquanto
area do conhecimento dentro da escola. Isso se evidencia pelas precarias
condicbes oferecidas aos(as) professores(as), no que se refere a disponibilidade de
materiais ou ambientes em que possam desenvolver suas aulas, carga horaria
insuficiente, limitando a possibilidade de um fazer mais pautado na experiéncia,
além da atribuicdo da disciplina a professores(as) que nao possuem formacao
especifica, como complementacao de carga horaria etc.

Diante disso é que defendo a pratica de um teatro da escola, um fazer
teatral enquanto agao tatica, que se exerce pelo coletivo e atua como micropolitica
cotidiana se apropriando dos saberes formalizados, definidos por bases curriculares
e dos saberes ordinarios, produzidos no/do cotidiano escolar. Aliado a isso, atua
uma pratica pedagogica astuciosa, que aproveita as oportunidades para exercer o
teatro como (re)invencao e transgressdo do espaco, tempo e dos saberes
instituidos, a fim de fomentar um lugar que vem sendo construido pelo teatro na
escola.

Sendo assim, neste artigo busco apresentar o teatro da escola, a partir do
fazer teatral com criancas da Educacgao Infantil, ressaltando a importancia de se
levar em conta o protagonismo dos pequenos/as, considerando o contexto em que
se encontram estes sujeitos. Para tanto, tomo o brincar infantil como referéncia e o
jogo como uma alternativa metodolégica que possibilita apropriagbes que venham

A autora é professora orientadora do Estagio Curricular Supervisionado Obrigatério do Curso de Licenciatura
em Teatro da Universidade Federal do Tocantins.

2De acordo com a LDB 9394/96 e alteracoes posteriores:

Art. 26. Os curriculos da educagéo infantil, do ensino fundamental e do ensino médio devem ter base nacional
comum, a ser complementada, em cada sistema de ensino e em cada estabelecimento escolar, por uma parte
diversificada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia e dos
educandos. (Redacéo dada pela Lei n? 12.796, de 2013)

§ 20 O ensino da arte, especialmente em suas expressOes regionais, constituird componente curricular
obrigatério da educagéao basica. (Redacéo dada pela Lei n? 13.415, de 2017)

§ 60 As artes visuais, a danga, a musica e o teatro séo as linguagens que constituirao o componente curricular
de que trata o § 20 deste artigo. (Redagdo dada pela Lei n? 13.278, de 2016). Fonte: Site do Senado Federal.
Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/CCIVIL_03/LEIS/L9394.htm>. Acesso em 06/04/2021.
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ao encontro das diferentes realidades em que se inserem as escolas e seus
praticantes, privilegiando o protagonismo das criancas enquanto produtores de
cultura prépria.

Diante disso, fago um recorte de uma experiéncia vivenciada no norte
tocantinense, onde esta localizada a Escola Municipal Mangueiras® com uma turma
de 12 e 22 periodo, com criangas de 04 e 05 anos*. A instituicdo esta localizada na
Zona Rural, no Povoado Itauba, Municipio de Augustinépolis, regiao Norte do
Tocantins, também conhecida como Bico do Papagaio. Todo o trabalho foi realizado
em parceria com a professora Darleni®, egressa do Curso de Licenciatura em Teatro®
(PARFOR) da Universidade Federal do Tocantins.

Portanto, ao discutir sobre este (re)encontro com a Educacao Infantil,
ressalto que as criancas potencializaram minhas especulacbes acerca do fazer
teatral a partir de uma acgao tatica docente, com o objetivo de tracar percursos para
um teatro da escola, uma vez que no encontro com elas foi possivel (des)construir
posturas e olhares diante de metodologias e praticas do ensino de teatro, no intento
de descobrir caminhos outros para o fazer teatral com criangas pequenas, tomando
como ponto de partido os seus préprios fazeres cotidianos. Sendo assim,
considerando a realizacao dessa pesquisa, bem como os diferentes encontros
possibilitados por ela e, principalmente, as parcerias construidas ao longo dessa
investigacao, optei por situar (sem ser fixa) minha discussdo no campo da agao
docente em teatro, partindo da compreensao de um percurso metodolégico imerso
no/do cotidiano da escola e da comunidade em que se encontra o professor/a de
teatro e seu fazer artistico e pedagdgico.

2. O cotidiano de Mangueiras: os primeiros olhares

Como professora andarilha, ndo faco essa discussao encerrada apenas em
minhas interpretacbes diante da pesquisa realizada. Por isso, convido o leitor a
caminhar até a Regido do Bico do Papagaio, Norte do Tocantins, e fazer um pouso
na cidade de Augustindpolis, cerca de 634 Km de Palmas, capital do estado, no
intuito de chegar até a Escola Municipal Mangueiras, que esta localizada na Zona
Rural, no Povoado Italba, ha cerca de 5 km de Augustindpolis, por um caminho
entre rodovia e estrada de terra. Quando se adentra a estrada de terra, € sinal de
que chegamos a ltalba, onde se avistam meninos e meninas correndo pela rua e
pessoas em seus diferentes fazeres cotidianos. A instituicdo funciona nos turnos
matutino e vespertino, atendendo criancas de 04 a 10 anos na Educacéo Infantil e
Ensino Fundamental do 1° ao 5° ano, com turmas multisseriadas.

Na leitura do Projeto Politico Pedagdgico da Instituicdo, verifica-se que a

3Nome ficticio para preservar a identidade da instituicdo. A escolha do nome se deu pela abundancia de
mangueiras no quintal da escola e também na comunidade.

“A acao desenvolvida nessa instituicdo teve a duragao de trés meses e faz parte da pesquisa de doutorado da
autora intitulada: “Por um teatro da escola: taticas e menoridades ao rés do chao”, sob orientacdo da Prof2 Dr2
Carminda Mendes André, no Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Universidade Estadual Paulista —
UNESP. O conteudo parcial da tese pode ser acessado no Repositério Institucional da UNESP, no seguinte link:
http://hdl.handle.net/11449/183424.

*Nome ficticio para preservar a identidade da participante.

fAlém da formagao em Teatro, a professora possui formagao em Normal Superior e Pedagogia. No periodo da
manha, Darleni atua como professora regente no 12 ano do Ensino Fundamental na Rede Publica de
Augustinépolis. Sua ida a comunidade Itauba se d& apenas para as atividades da escola, no periodo vespertino.
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Escola Municipal Mangueiras foi criada em 1985, por iniciativa do Poder Publico
Municipal que, considerando a expansao da comunidade, constatou a necessidade
de construcao da instituicdo para atender as criangas das familias que residiam no
Povoado de ltalba. Ainda segundo o documento, as criangas atendidas em
Mangueiras sao residentes de suas proximidades e procedem de familias simples
que sobrevivem do trabalho agricola e, em sua maioria, ndo possuem renda fixa.
Desta forma, a instituicdo de ensino atua como um suporte para as criangas no
intento de garantir aprendizagem basica e gratuita, por meio da rede publica
municipal. (AUGUSTINOPOLIS, 2017).

Imagem 01: Escola Municipal Mangueiras. Foto: A pesquisadora. Acervo pessoal da
pesquisadora.

Ao entrar por um estreito portdo azul, vi duas janelas gradeadas, onde
estavam as duas Unicas salas de aula da Escola Municipal Mangueiras. Seguindo o
caminho do portdo, subi por uma pequena rampa e passei por um corredor que
dava acesso as salas de aula e também a outros dois ambientes. Em um deles,
tinha uma janela e uma porta gradeadas, um computador, impressora, projetor,
duas mesas, cadeiras, maquetes, livros, muitos papéis e materiais escolares. Nessa
sala, funcionava a coordenacéo, a secretaria, a sala dos professores e o que mais
fosse necessario. Na porta ao lado, ficava a cozinha, que abrigava uma pia, um
fogéo industrial, uma geladeira, uma mesa e uma prateleira com utensilios e
mantimentos. Apds a cozinha, seguindo pelo corredor, havia uma area externa
onde ficavam um tanque e um cdmodo com dois banheiros, um para meninas e
outro para meninos. Nessa area, havia um terreno com quatro mangueiras, onde as
criangas brincavam durante o recreio e faziam atividades fora da sala de aula.

Assim como a maioria das escolas publicas que eu ja havia visitado,
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Mangueiras também se cercava de muros e grades. Isso me causou muita
estranheza, devido ao contraste que esse espaco provocava nha paisagem do
povoado. Devo assumir que tal estranhamento frente a essa realidade nao estava
isento de conceitos a respeito da arquitetura escolar, dados a priori. Minhas
inquietacdes acerca do espaco escolar partem de uma compreensao de que a
arquitetura desse espago nao é neutra, bem como os conteddos curriculares, os
horarios, a distribuicao de turmas etc.:

A arquitetura escolar é por si mesma um programa, uma espécie de
discurso que institui na sua materialidade um sistema de valores,
como os de ordem, disciplina e vigildncia, marcos para a
aprendizagem sensorial e motora e toda uma semiologia que cobre
diferentes simbolos estéticos, culturais e também ideolégicos. Ao
mesmo tempo, 0 espago educativo refletiu obviamente as inovacoes
pedagdgicas, tanto em suas concepgdes gerais como nos aspectos
mais técnicos. (VINAO FRAGO e ESCOLANO, 2001, p. 26)

Enquanto caminhava pela escola e buscava conceituar cada imagem
registrada pelas lentes da camera, avaliando muros, grades, cadeados, filas de
carteiras, no sentido de compreender como o poder e a vigilancia operam dentro do
sistema escolar, um acontecimento me deslocou das elucubracoes teodricas,
instigando-me a um fazer e pensar ao rés do chao:

Imagem 02: Meninos no muro. Foto: A pesquisadora. Acervo pessoal da pesquisadora.
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Trés garotos pulavam o muro da escola. Quem eram eles? Por que pulavam
0 muro para entrar dentro da escola? Como reagiriam as professoras e funcionarias
ao ver aquelas criancas penduradas nas alturas? Minha reacdo imediata foi
fotografar e ir ao encontro deles, a fim de compreender a acdo dos garotos. Entao
questionei-me: a arquitetura de Mangueiras deveria ser olhada apenas como uma
barreira, ou 0s corpos que pulavam o muro me sinalizavam outros possiveis?
Movimentada pelas imagens do cotidiano, percebi que as relacbes com a teoria
precisavam se dar de modos outros, uma vez que corremos o risco de nao perceber
a realidade em detrimento daquilo que queremos enxergar para comprovar nossas
hipoteses de pesquisa.

Os trés garotos eram moradores da comunidade e alunos do periodo
matutino. Como gostavam de jogar bola e ndo tinham o brinquedo, pulavam o muro
da escola para usufruir do espaco e da bola. Além disso, aproveitavam para brincar
com as outras criangas no momento do recreio. Para Michel de Certeau, espaco e
lugar sdo conceitos distintos, enquanto o lugar indica uma estabilidade e se
configura como uma ordem que se distribuem elementos em uma relagcado de
coexisténcia (CERTEAU, 2013). “O espaco é um cruzamento de moéveis” (CERTEAU,
2013, p. 184). Nao possui nem a univocidade e nem a estabilidade do lugar. Sendo
assim, “o espago € um lugar praticado” (CERTEAU, 2013, p. 184. Grifo do autor).

Em observancia as palavras do autor, pode-se considerar que o espago se
caracteriza pela mobilidade e é animado pelos movimentos dos sujeitos que o
frequentam. Logo, a escola enquanto lugar é transformada em espaco pelos
sujeitos que exercem suas praticas cotidianas. Por isso, ao ver a situacdo dos
meninos no muro, compreendo que em meio a um sistema de normas e certas
imobilidades, operavam as rupturas, as regras eram burladas, criando outros
espacos. No cotidiano da escola, aconteciam as invencoes e transgressoes. Percebi
que aquele lugar poderia ser, também, um espaco para a subjetivacédo, e foram seus
proprios praticantes que encontraram essas formas de romper com o lugar
instituido, transformando-o em espaco de encontro, como faziam as criancas no
muro. Para Deleuze:

Pode-se falar de processos de subjetivacdo quando se considera as
diversas maneiras pelas quais os individuos ou as coletividades se
constituem como sujeitos: tais processos se valem na medida em que,
quando acontecem, escapam tanto aos saberes constituidos como
aos poderes dominantes. Mesmo se na sequéncia eles engendram
novos poderes ou tornam a integrar novos saberes. Mas naquele
preciso momento eles tém efetivamente uma espontaneidade rebelde.
Nao ha ai nenhum retorno ao ‘sujeito’, isto é, a uma instancia dotada
de deveres, de poder e de saber. Mais do que de processos de
subjetivacdo, se poderia falar principalmente de novos tipos de
acontecimentos: acontecimentos que nao se explicam pelos estados
de coisa que os suscitam, ou nos quais eles tornam a cair. Eles se
elevam por um instante, e é este momento que é importante, é a
oportunidade que é possivel agarrar (DELEUZE, 2013, p. 222).
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A atitude astuciosa dos garotos maiores, despertava o interesse da maioria
das criancas. Escalar os muros da escola se tornou a atividade preferida,
principalmente dos meninos, que queriam demonstrar que conseguiam tal facanha.
Entao, escalavam, sentavam-se e até caminhavam pelo muro. Corpos aventureiros
que fazem deslocar o pensamento a respeito de que uma arquitetura pode (nao) ser
um dos aspectos determinantes para a separacao entre a escola e a rua. Criancas
que brincam com as (im)possibilidades do cotidiano escolar, demonstrando que “o
brincar é acao privilegiada para conhecermos de perto as criangas, os adultos e as
relagbes adulto-crianca de uma cultura” MACHADO (2013, p.254). Diante disso, o0s
primeiros olhares sobre as relacdes cotidianas e o brincar das criangas da Itauba,
foram demonstrando que, apesar de a arquitetura escolar seguir um determinado
padrao, as praticas cotidianas se apropriam do mesmo, transgredindo-o. Com isso,
reivindicam, um outro olhar. Para Certeau:

Uma sociedade seria composta de certas praticas exorbitadas,
organizadoras de suas instituicbes normativas, e de outras praticas,
sem-nUmero, que ficaram como ‘menores’, sempre no entanto
presentes, embora ndo organizadoras de um discurso e conservando
as primicias ou os restos de hipdteses (institucionais, cientificas),
diferentes para esta sociedade ou para outras. (CERTEAU, 2013, p.
108)

Os saberes que pertencem a uma pratica institucionalizada, regida por
legislacbes e normativas, obedecem a uma série de organizacOes prévias, que
podem ser pensadas na ordem da estratégia, discutida por Michel de Certeau
(2013, p. 93): “A estratégia postula um /ugar suscetivel de ser circunscrito como algo
proprio e ser a base de onde se podem gerir as relacbes com uma exterioridade de
alvos ou ameagas”. Outros se inscrevem no cotidiano, pelos praticantes no/do
espago da escola, ndo possuem sistematizacdo e nao estao prescritos, sao da
ordem tatica. A tatica “ndo tem, portanto, a possibilidade de dar a si mesma um
projeto global nem de totalizar o adversario num espaco distinto, visivel e
objetivavel. Ela opera golpe por golpe, lance por lance” (CERTEAU, 2013, p. 95).
Estas, muitas vezes, utilizam-se dos préprios dispositivos disciplinares e (re)criam a
realidade em que se encontram. A disciplina dentro da escola, bem como suas
praticas formalizadas, convive com as acoes dos sujeitos cotidianos, que nao sao
passivos diante de tais normalizaces e criam seus modos de (re)existir ao que nao
lhes convém, produzindo diferencas dentro desse ambiente.

E valioso destacar que esse “entra e sai” pelo muro era um movimento
espontaneo no cotidiano de Mangueiras. Criangas e funcionarios(as) lidavam com
esse transito de maneira bastante natural. Apesar de alertarem os garotos a nao
pularem o muro, para ndo se machucarem, professoras e funciondrias nao
repreendiam as criancas por tal atitude. E assim, entre algumas escaladas, as
criangas iam me mostrando que podiam sair e entrar na escola naturalmente. Afinal,
elas sempre voltavam e gostavam de estar ali com seus amigos. Mesmo apreciando
toda a mobilidade dos garotos, eu ficava receosa por eles, estava sempre olhando
para as professoras, prevenindo-os nas escaladas. Lidar com um cotidiano tao livre
ainda nao era algo tao natural para mim, eu apenas o idealizava em meus escritos.

ouvirouver l Uberlandia v. 17 n. 1 p. 22-38 jan. |jun. 2021

291



W 30

Portanto, frente a isso, considero que tais imagens j& me convocavam a
(des)construir meu olhar, para compreender esse lugar praticado e inscrever feitos
por ali. Era necessario entender as situagdes fronteiricas que povoavam o cotidiano
escolar. Em meio a um sistema de normas e certas imobilidades, operavam as
rupturas, as regras eram burladas, criando outros espagos. A convivéncia com o
cotidiano escolar, enquanto pesquisadora e professora, possibilitou-me
compreender que a escola ndo se limita ao conceito de um lugar disciplinar. As
experiéncias de seus(suas) frequentadores(as), alunos(as), professores(as) e
funcionarios(as) - praticantes ordinarios do dia a dia dessas instituicoes - abrem
brechas e criam movimentos, inventando, muitas vezes, outros espac¢os no lugar
instituido.

2.1. Habitacoes Ludicas: o fazer teatral com criangas

Esta pratica compde um movimento que chamei de Habitagbes Ludicas’,
cuja proposta é modificar ambientes da escola, disponibilizando materiais pouco
estruturados, para que as criancas se apropriem e pratiquem o espaco, na tentativa
de provocar outros olhares e usos para além das ocupagdes funcionais e
naturalizadas, (re)significando o lugar institucional. Neste primeiro ato, escolhi
trabalhar na sala de aula e optei por utilizar elementos externos ao espaco da
escola: tecidos coloridos e caixas de papelédo, a fim de explorar esse lugar que as
criangcas passam a maior parte do tempo quando estdo na escola. Preparei toda a
sala, espalhando os tecidos pelo chéo, distribui as caixas e coloquei os panos
cobrindo-as, saindo por elas e escondidos.

Imagem 03: Sado apenas caixas e tecidos. Foto: Renata Patricia. Acervo pessoal da
pesquisadora.

’Este movimento é composto por um conjunto de trés acdes que foram realizadas em diferentes espacos,
incluindo ambientes internos e externos a Escola Municipal Mangueiras.
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Olhando pela grade da janela, as criancas® perguntavam o que tinha dentro
da sala. Estavam ansiosas. Antes delas, entrei e coloquei uma musica instrumental
relaxante, a fim de instaurar um ambiente mais tranquilo (em minha compreensao).
Em seguida, pedi a eles/as que deixassem seus sapatos e mochilas do lado de fora
da sala, entrassem, deitassem e se espalhassem pelo ch&o. Pezinhos nus se
espalharam sala adentro e corpos se desmancharam no chao...

Tecidos coloridos, caixas de papeldo, criancas brincando livres pela sala
toda, que estava com as carteiras afastadas. Nao importava se elas subiriam nas
carteiras e pulariam de 14, acreditando que eram super-heroinas, ao colocarem um
tecido amarrado nas costas, elas poderiam ser o que quisessem. Enquanto adultas,
eu e Darleni estdvamos atentas para protegé-las, uma vez que sabemos que
criancas nao voam e os tecidos ndo tém poderes magicos para manté-las no ar.
Isso cabe a nds, mas nao precisamos repreender a crianca, advertindo-a inimeras
vezes, impedindo seus “sonhos de v6o” (BACHELARD, 2009). Permitir o brincar
criativo é uma atitude ética (MARCONDES, 2004).

Algumas meninas pareciam se encantar com o tecido que enrolava seus
corpos e desfilavam pela sala. “Seriam princesas? Modelos? Ou convidadas de
alguma festa?” Eu me perguntava, tentando inventar narrativas, aproximar o que via
com a realidade ou criar representacées. Um menino veio me vestir com um tecido
vermelho, ele o prendeu cuidadosamente em minha camiseta. Apesar de sua
dificuldade, tomei o cuidado de nao interferir em seu trabalho. Porém demorei para
perceber que precisava me ajoelhar para que ele pudesse me vestir. Ainda em
tempo, lembrei-me da importadncia de agachar-me, sentar-me, ajoelhar-me, rolar,
deitar e sujar-me no chao da escola com as criangas®.

Esse fazer envolvia o espago, o outro e os objetos, criando super-herdis,
princesas, monstros, animais etc. As situacdes criadas pelas criancas
transformavam as caixas em carrinhos, chapéus e esconderijos. Os tecidos viravam
saias, vestidos, capas, asas, etc. Além disso, outras (re)significacbes espaciais
habitavam a sala de aula. Pequenos cantinhos da sala eram preenchidos com a
presenca de uma crianga e seu tecido. Outras se escondiam embaixo dos panos
entre as carteiras ou dentro das caixas e, por algum tempo, ficavam quietinhas
naquele lugar.

8Criangcas que se misturavam entre os(as) alunos (as) das professoras Rutinha (12 e 22 ano) e professora
Darleni(19 e 22 periodo).

°Referéncia ao conceito de “agachamento”, elaborado por Marina Marcondes Machado: “agachar-se é ir ao
chao, onde a crianga esta. [...] € importantissimo ter inGmeros momentos de conversa e convivéncia na mesma
altura da crianga pequena. [...] agachar-se é a atitude de procurar o ponto de vista da crianga, de modo a
compreendé-la e conversar com ela — mesmo que para apontar outros pontos de vista.” (2015, p. 55).
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Imagem 04: Solidao Poética. Foto: Renata Patricia. Acervo pessoal da pesquisadora.

De repente, uma cabana comega a ser construida, juntando tecidos e
carteiras. Estimulei a construgdo ajudando as criancas e rapidamente tinhamos
muitas cabanas sendo feitas. Ainda assim, o nimero nao possibilitava um abrigo
individual e convidava a turma para um jogo mais coletivo e colaborativo. Num
primeiro momento, isso gerou desentendimentos, choros, brigas e um certo
desinteresse, pois cada crianca queria sua propria cabana. Diante disso, busquei
provocar o grupo criando breves narrativas, apropriando-me de algumas situacdes
observadas enquanto eles brincavam com os tecidos.

Uma forte tempestade com ventania chegava ao povoado de ltauba,
enquanto as criancas brincavam e todos corriam para suas casas...

Monstros atacavam as cabanas na floresta...

Animais que se escondem de outros em suas casas...

A partir das minhas provocacdes, as criancas foram propondo novas
situacdes e dentro das cabanas surgiam outras, que davam continuidade ao
trabalho, ou mesmo rompiam, iniciando uma nova proposta e demonstrando a
necessidade de uma presenca-auséncia em minha acdo docente. Considero
importante ressaltar essa postura para a compreensao de que o planejamento, nem
sempre, seguira o percurso que desejamos, uma vez que nossa pratica docente
estd atravessada pelos acontecimentos do cotidiano e dos sujeitos que o
constituem. Finalizei a proposta retomando o momento inicial da aula, no intuito de
relaxar os corpos. Novamente, pedi que todos se deitassem, fechassem os olhos e
ouvissem a musica, mas... sem sucesso. Ainda assim, tudo bem!
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2.2. Por um teatro da escola: o jogo como percurso metodolégico

Esta foi a primeira agao realizada com as criangas, apos o periodo de
observagdo do cotidiano escolar e, para sua realizagdo, busquei referéncias no
trabalho que vinha sendo desenvolvido por Darleni junto aos pequenos/as, em
minha pratica docente™ e, principalmente, nos fazeres cotidianos das criancas, que
possibilitaram apropriacoes e (des)construcoes em meu percurso metodolégico,
que teve como base o brincar infantil, por isso, minha opcéo pelos estudos do jogo.
Sendo assim, desde essa primeira acdo com as criangas, busquei uma postura
mais observadora diante dos pequenos/as, na busca de aprecia-los e, acolhé-los
quando solicitada.

As propostas artisticas contemporaneas, entre elas o Teatro P6s-Dramatico,
compreendem a arte como uma proposicao conjunta entre artista e espectador,
transformando o espaco em uma arena de jogo. Observo que essas propostas
evidenciam o estreitamento das fronteiras entre arte e educacéo, a fim de considerar
o fazer artistico enquanto experiéncia e esclarecer equivocos daqueles que ainda
insistem em utilizar a arte na escola como instrumento, a servico de outros
contelidos, apostando apenas em seu carater de representacéo. Para Lehmann:

Salta aos olhos o fato de que ocorre um deslocamento no teatro, o
qual relativiza fortemente a categoria tradicional da obra teatral,
embora ndo a substitua (acrescente-se que, independentemente de
sua temporalidade e perecibilidade, a obra teatral também pode ser
entrevista na obra de encenacao teatral). Essa relativizacdo se da sob
o ponto de vista do processo, da performance, da situacdo e da
comunicagdo. A obra, o texto, o drama, j& ndo sdo mais os soberanos
absolutos, e sim, doravante, participantes numa tessitura teatral
tomada de um modo muito mais amplo, levando em consideragao a
totalidade dos eventos teatrais e ndo apenas o exibido. (LEHMANN,
2011, p. 270)

Ao longo do trabalho com as criancas, fui percebendo que minha
intervencdo no espaco deles deveria acontecer por meio da proposicao dos
espagos e nao no direcionamento de suas atividades. Diante disso, considero que a
proposta de realizar um teatro da escola, a partir de uma agao tatica que levasse em
conta o contexto da instituicdo, possibilitou-me recorrer ao fazer teatral enquanto
jogo. No ambito da Pedagogia do Teatro, sdo vastos os estudos a respeito do
jogo'!, possibilitando um aprofundamento neste assunto e o uso de diferentes
referenciais tedricos e abordagens metodolégicas para pesquisa e pratica. Entre
estes, optei por intercessores tedricos que discorrem sobre o jogo como criacao de
espacos outros e corroboram para a compreensao desses como campo de

"°Antes de atuar no Ensino Superior a autora foi professora da Educagao Bésica, onde dava aulas para criangas
da Educacéo Infantil e Ensino Fundamental. Essa experiéncia junto as criancas foi fundamental na sua
constituicdo como professora de teatro, uma vez que foram elas que Ihe possibilitaram o encontro com os
diferentes saberes formalizados e ordinarios, no/do cotidiano escolar.

"Entre algumas abordagens metodoldgicas e referenciais que privilegiam a agdo artistica como espago de
jogo, destaco: Jogos Teatrais (SPOLIN, 2010; KOUDELA; 2009); Jogos Dramaticos (RYNGAERT, 2009; PUPO,
2005); Jogos Intervencionistas e Performéaticos (ANDRE, 2011).

ouvirouver l Uberlandia v. 17 n. 1 p. 22-38 jan. |jun. 2021

33 M



W 34

producao de cultura e saberes.

Johan Huizinga (2010), ao discorrer sobre o jogo, propde o conceito de
Homo Ludens, defendendo o instinto lidico presente nos seres humanos e,
também, nos animais. Em seus escritos, o antropélogo afirma que, desde os
tempos primitivos, o jogo se fazia presente em toda parte, antes mesmo da prépria
cultura, como uma acéo distinta da vida comum. Desse modo, caracteriza-se por
uma atividade livre e exterior a vida corrente, capaz de absorver os jogadores de
maneira intensa. Além disso, é uma atividade desinteressada de materialidades ou
lucros e acontece dentro de um espaco e tempo préprios, instaurando uma ordem e
estabelecendo regras, como um intervalo dentro do cotidiano. Ainda segundo o
autor, a funcédo do jogo, em suas formas mais elevadas implicam dois aspectos: “a
luta por alguma coisa ou a representacéo de alguma coisa” (2010, p. 17).

A partir dos escritos de Huizinga (2010) interessa-me pensar 0 jogo como
um espaco distinto da vida corrente e um campo de producao de cultura e saberes-
fazeres. Para tanto, articulo o pensamento de Huizinga, ao que diz Michel de
Certeau (2013) em seus escritos sobre as culturas populares. Ao dizer da
formalidade das maneiras de fazer dos produtores de cultura popular, para utilizar
os sistemas impostos, Certeau afirma que é possivel sugerir trés lugares onde as
maneiras de fazer se expoem, disfarcadas por sua evidéncia: os jogos, os contos e
as artes de dizer.

[...] os jogos formulam (e até formalizam) as regras organizadoras dos
lances e constituem a memodria (armazenamento e classificagdo) de
esquemas de agoes articulando novos lances conforme as ocasides.
Exercem essa funcao precisamente por estarem longe dos combates
cotidianos e nao permitirem ‘desvelar seu jogo’, cujas aplicagoes,
regras e lances sdo de uma complexidade muito grande. A
explicitacdo é sempre inversamente proporcional ao engajamento
pratico. (CERTEAU, 2013, p.79. Grifos do autor)

Certeau observa o jogo como uma pratica produtora de diferenga. As
palavras do autor apontam para o jogo como uma formalidade de taticas que se
inscrevem como praticas de espacos, “um espaco fechado”, que se distancia do
cotidiano. Além disso, trata-se de praticas que implicam uma légica que se articula
na ocasido, necessitando de conhecimento e aplicacdo de alguns cédigos, pois
suas agoes sao relativas aos tipos de circunstancias (2013).

Outro autor que é uma referéncia para as discussbes do jogo,
principalmente, do brincar infantil, € Donald Winnicott. Para o psicanalista, “brincar é
fazer” (WINNICOTT, 1975, p. 69). Além disso, Winnicott diz que o brincar se localiza
num espaco entre, que o autor chama de espaco potencial’2:

O lugar em que a experiéncia cultural se localiza estd no espago

“A fim de dar um lugar ao brincar, postulei a existéncia de um espago potencial entre o bebé e a mae. Esse
espago varia bastante segundo as experiéncias de vida do bebé em relacdo a mae ou figura materna, e eu
contrasto esse espaco potencial () com o mundo interno (relacionado a parceria psicossomatica), e (b) com a
realidade concreta ou externa (que possui suas préprias dimensdes e pode ser estudada objetivamente, e que,
por muito que possa parecer variar, segundo o estado do individuo que a estd observando, na verdade
permanece constante)”. WINNICOTT, 1975, p. 69-70).
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potencial existente entre o individuo e o meio ambiente (originalmente,
0 objeto). O mesmo se pode dizer do brincar. A experiéncia criativa
comeca com O Vviver criativo, manifestado primeiramente na
brincadeira.

Para todo individuo, o uso desse espago é determinado pelas
experiéncias de vida que se efetuam nos estadios primitivos de sua
existéncia. (WINNICOTT, 1975. p. 159-161)

Destaco que o conceito de espaco potencial é amplamente discutido pelo
autor e ndo é meu interesse debrucar-me sobre ele ou mesmo discuti-lo nesta
pratica. Fago um recorte desse conceito, pois Winnicott € uma importante referéncia
para os estudos do brincar infantil e, o autor, ao afirmar o brincar como acgao e
discorrer sobre a dimensao cultural da brincadeira, tece didlogos com Huizinga e
Certeau. Dessa forma, apresento aqui bases tedricas que subsidiam outros
estudiosos a pensar o jogo como um conjunto de praticas possiveis que me
possibilitaram o desenvolvimento do teatro como acao tatica no ambito escolar.

Desta forma, quando observamos a pratica desenvolvida na Escola
Municipal Mangueiras, pode-se considerar que o teatro buscou no brincar infantil as
suas referéncias. Entdo, a proposta atuou com o intento de fomentar o
protagonismo das criangas no jogo que estabeleciam com os objetos, 0 espaco e
seus pares. Nesse trabalho, o fazer teatral buscou possibilitar um processo que
contemplasse o brincar, compreendendo-o como acéo livre e tatica desviante da
rotina escolar. Assim, as aulas de Teatro atuaram como propositoras de espacos,
articulando elementos proximos ao contexto da escola, a partir de atos
performativos (MARCONDES, 2015), seguindo uma proposta de trabalho em
processo. Observo que as aulas de Teatro, estimulando a criagdo de um espaco
outro, atuaram no sentido de fomentar a proposta do jogo enquanto espaco de
producao de cultura e saberes das criancas de Mangueiras. Para Marina Marcondes
Machado:

O brincar, o trabalho com a palavra e o fazer teatral séo trés ambitos
intimamente ligados. Proponho que o pano de fundo ou a tela de
projecao desses contextos e situacdes seja a espacialidade vivida.
Ocupacao dos espacos “de dentro” e “de fora”; de dentro da sala de
aula e do lado de fora (parque, muros, calgada da rua!)mas também
de dentro de si (criacao de personagens) e de fora (espacializacao
dos contextos e situagbes dos personagens criados). O espaco
cénico é dependente do tempo teatral: tempo-espaco de criacao
humana e de aprendizagem de transformacdo. Toda essa
materialidade leva o aprendizado teatral e artistico para um campo
politico e social dos mais importantes e significativos. (MARCONDES,
2016, p.20)

Sendo assim, reflito que possibilitar o transbordamento das acdes que

realizamos na escola é um ato de permitir-se a experiéncia de um fazer coletivo, que
se fortalece nos encontros e se deixa contaminar pelo contexto em que se encontra.
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O brincar das criancas ao longo dos encontros que se seguiram a esta primeira
acao evidenciou a riqueza de teatralidade das situacdes (re)criadas pelo brincar
criativo, no qual o contexto sociocultural se evidenciava, por meio do surgimento de
figuras pertencentes ao cotidiano das criancas. Logo, trata-se de um fazer teatral
nao prescrito, uma estética ndo determinada pelos livros didaticos, mas de uma
pratica que se inscreve no cotidiano e pode ser apropriada dentro dos programas
educacionais.

3. Breves consideragoes

A observacdo do cotidiano compartihado com as criangas, suas
apropriacdes na/da escola e o brincar que inventa espacos e desvios, provocou a
compreensao de que privilegiar o protagonismo das criangas é assumir que
algumas coisas nao se ensinam. Penso que este € um ato de (des)aprender com/no
cotidiano da escola, por meio de uma atitude tatica ao longo do fazer teatral. Atuar
como professora de Teatro das criangas de Mangueiras foi um exercicio desafiador,
uma vez que elas me convocaram a lancar um outro olhar para o meu lugar naquele
espaco. Assim, desterritorializar a forma de fazer e pensar o teatro na escola com
criangcas pequenas foi o primeiro enfrentamento. Os modos como elas se
posicionavam diante do espago proposto ja demonstrava que eu nao precisava
intervir como guia, direcionando o brincar as minhas expectativas, teoricamente
referenciadas, como aprendi em minha forma(ta)cao de professora.

Compreendo que os limites que encontrei em minha prépria pratica
demonstravam o quanto era importante atentar-me para as agOes inscritas no
campo de uma educacao que, mesmo criticando, corremos o risco de repetir.
Assumir que “para além de estritamente pedagdgico, o problema da
disciplinarizacdo é epistemoldgico” (GALLO, 2008, p. 71) talvez seja uma
possibilidade para compreender o que ainda esta para se (des)construir em nos e
que, por vezes, sO se evidencia quando enfrentamos os limites e possibilidades do
cotidiano da escola.

Diante disso, buscar uma acado tatica, implicava assumir uma
presenca/auséncia e compreender que eu nao deveria controlar os acontecimentos
que se davam no espaco criado pelas criancas. Entdo, a acdo tatica ocupou o
territorio de um planejamento estratégico, buscando desterritorializacoes
metodoldgicas, criando processos e compreendendo as (des)continuidades.

Portanto, a discussdo tecida em habitagbes ludicas langa pistas para
possiveis acoes, a partir de uma pratica que tome o cotidiano da escola e os fazeres
de seus sujeitos como ponto de partida. As criangas no muro que despertam para o
brincar transgressor, o caminhar pela escola e a observacao dos fazeres ordinarios
evidenciam os caminhos. Nesse sentido, o que apresento sao agcdes pontuais e a
possibilidade de pensar (des)continuidades em dialogo com as formalidades que
nos sao colocadas no cotidiano escolar, respeitando o protagonismo e o contexto
sociocultural dos praticantes da escola, a fim de criar um teatro da escola, ao invés
de simplesmente transmitir conteddos e modelos que estao prescritos.
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B RESUMO

Este artigo mostra os gastos e as politicas governamentais do Brasil para o setor
cultural e especificamente para a linguagem teatral. Entende-se que os gastos
publicos com Cultura e as politicas e programas governamentais para a area agem
como disparadores para a circulagao mais igualitaria de bens e servigos culturais no
Pais. Este estudo é organizado a partir de dados do IBGE sobre gastos e politicas
publicas, equipamentos e atividades culturais no Brasil, focando especificamente no
Nordeste e em Sergipe. Nota-se a existéncia de apoios governamentais as
manifestacdées da cultura tradicional e popular. Com relacdo a circulacao da
producdo teatral em Sergipe, deduz-se que essa linguagem artistica esta
representada através dos grupos teatrais independentes do estado.

B PALAVRAS-CHAVE
Politicas culturais, gastos publicos, teatro, Nordeste, Sergipe.

m ABSTRACT

This article shows government spending and policies for the cultural and the
theatrical sectors in Brazil. It is understood that public spending on culture and
government policies and programs for the area act as triggers for the more equal
circulation of cultural goods and services in the country. This study is organized
based on IBGE data on public spending and policies, cultural equipment and
activities in Brazil, focusing specifically on the Northeast Region and the state of
Sergipe. It notes the existence of government support for the manifestations of
traditional and popular culture. Maintaining theatrical circulation in the state is a merit
of independent theater groups. There is also a shortage of government investments
for theatrical productions and maintenance of theaters and concert halls.

B KEYWORDS
Cultural policies, public spending, theater, Northeast of Brazil, Sergipe.
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1.Introducao

No segundo semestre de 2019, questionamos 0s nossos alunos do curso
de licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Sergipe (UFS) sobre como
eles(as) conheceram o teatro. Essa pergunta compunha um questionario que ficou
disponivel no Sistema Integrado de Gestao de Atividades Académicas (SIGAA) que
continha mais 48 questbes sobre as demandas e expectativas de formacao e
aspectos demograficos e econébmicos das pessoas matriculadas no curso de Teatro
da UFS naquele periodo letivo (XAVIER, BALTAZAR, 2020).

De 93 alunos(as) do curso de Teatro que residiam em Sergipe antes de
ingressarem na UFS, obtivemos as seguintes respostas sobre como eles
conheceram o teatro:

Grafico 1

Conheceu Teatro como? Residentes em Sergipe
(multipla escolha)

17 13
10
e 40% 11% 12% 20% 15% 2 1%

Fazendo Indo ac teatro Indo ao teatro Participando  Assistinde  N&o conhecia
teatro na com a escola com familiares de cursos de teatroderua  teatro até
escola efou amigos teatro entrar no

CUrso

Fonte: Questionario “Perfil/Expectativas/Desejos de alunes do Curso de Licenciatura em
Teatro da UFS”, nov. 2019.

Observamos que a maioria das respostas se referiu ao contato com a
linguagem teatral através da escola, seja fazendo teatro (provavelmente) nas aulas
de Artes ou para eventos, seja indo, em excursdes, para sessoes de teatro fora da
escola. 20% dos(as) respondentes participaram de cursos de teatro, provavelmente
fora do ensino formal e 15% conheceram também assistindo teatro de rua.

Esses dados lancam luzes sobre como circula a producao teatral no estado
de Sergipe e como se da a formagao em teatro entre os sergipanos. Notamos que a
Rede de Ensino Basico desempenha um importante papel na formagao relacionada
a linguagem teatral (experimentagdo do fazer e do assistir), mas que também ha
uma circulacdo de producéo teatral para além dos programas e projetos escolares
que parece ocorrer na rua, nas salas de espetaculos, nas igrejas etc. Também
notamos a importancia de cursos de teatro no ensino informal, ou seja, fora da
escola.
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Tudo isso nos impulsionou a olhar os gastos e politicas governamentais
para o setor cultural em Sergipe, e especificamente para a linguagem teatral, com o
intuito de entender melhor como é propulsionada a politica cultural teatral para a
regido. Também fizemos uma pesquisa sobre o setor econémico cultural, ou seja,
analisando a producao e o consumo de bens e servigos culturais (e teatrais), mais
especificamente no Nordeste e em Sergipe, que consta em outra publicacao
(referéncia retida para avaliacao por pares cega).

Entendemos que os gastos publicos com Cultura e as politicas e
programas governamentais para a area agem como disparadores para a circulacao
de bens e servigos culturais no Pais. Entendemos também que sem uma condugao
direcionada para o desenvolvimento da circulacao cultural no estado e no Brasil,
esta area tendera a expressoes minimas e exploratérias da indUstria (midiatica)
cultural.

Nesse sentido, organizamos este estudo, a partir de dados do IBGE, sobre
gastos e politicas publicas, equipamentos e atividades culturais no Brasil, focando
especificamente no Nordeste e em Sergipe.

Baseamo-nos, principalmente, na Pesquisa de Informacdes Basicas
Municipais (Munic), que é uma pesquisa do IBGE respondida pelas prefeituras
municipais do Brasil sobre a estrutura, a dindmica e o funcionamento das
instituicoes publicas municipais, compreendendo também as politicas e os registros
administrativos dos agentes civis da area cultural (prestadores de servigos
autébnomos, MEI"s?, agentes culturais, etc.), e a Pesquisa de Informacdes Basicas
Estaduais (Estadic), que aborda os mesmos aspectos da Munic, mas voltados as
instituicoes governamentais estaduais e sao respondidas pelos governos estaduais.

Para este artigo, utilizamos os dados do Suplemento Cultura de 2014 da
Munic e da Estadic (IBGE, 2015) e de dados do bloco Cultura da Munic 2018,
pesquisas também disponiveis na pagina do IBGE. No decorrer deste texto, essas
pesquisas serao referenciadas como Suplemento Cultura 2014 (ou IBGE, 2015) e
Munic 2018.

Também apontamos dados do Sistema de Informagbes e Indicadores
Culturais (SIIC) de 2007 a 2018 (IBGE, 2019 a). Esse sistema cruza dados de varias
pesquisas do IBGE e fornece indicadores sobre as organizagbes ligadas a
atividades culturais, a ocupacao em atividades culturais, despesas com Cultura nos
trés niveis de governo (federal, estadual e municipal), montante dos incentivos
fiscais, etc. Neste artigo nos deteremos aos dados sobre gastos publicos do SIIC,
sendo que em outra publicagdo nos focamos, como dito, a outros aspectos, como
empresas e organizagdes do setor cultural, consumo em cultura e acesso a bens e
servicos culturais2.

2. Gastos publicos no setor cultural

Segundo o SIIC, “os gastos publicos no setor cultural, consolidados nas trés
esferas de governo, representaram aproximadamente 0,2% do total das despesas
consolidadas da administragao publica, para o ano de 2018” (IBGE, 2019 a, p. 160).
Microempreendedor individual.

2Este artigo de minha autoria foi aceito para publicagcdo na Revista Moringa sob o titulo “Setor Cultural de
Sergipe (e do Brasil): podemos pensar em desenvolvimento?”
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O SIIC mostra que “todas as esferas de governo reduziram suas
participagdes de gastos no setor cultural entre 2011 e 2018” (IBGE, 2019 a, p. 160)
e a maior reducao de participacao ocorreu nos estados (IBGE, 2019 b).

De acordo com o pesquisador do IBGE, Leonardo Athias,

[...] os resultados mostram estagnacao e queda dos investimentos
com perda de importancia da cultura nos gastos publicos das trés
esferas. Ha reducdo dos investimentos, a excecao do audiovisual,
que cresceu em participagdo. Os investimentos de cultura no Brasil
ainda sao baixos e perderam importancia em relagado a inflagdo. O
IPCA cresceu 52% e os gastos tiveram expansao de apenas 28,6%.
Ja o mecenato, mecanismo criado pela a lei de incentivo a cultura,
ficou estagnado em R$ 1,3 bilhdo (Apud NERY, 2019, p.2).

Quanto aos dispéndios em cultura, através de incentivos fiscais, a soma
desses investimentos, em 2018, representava aproximadamente 14% da despesa
orgamentaria total com cultura das trés esferas de governo.

Em 2011, foi captado um total de R$ 1,325 bilhao para promocgao de
projetos culturais, sendo R$ 1,225 bilhao via rendncia fiscal (92,5% do
total) e R$ 99 milhdes (7,5% do total) efetivamente investidos pelo
setor privado. Em 2018, o valor captado teve reducdo de
aproximadamente 2,3%, caindo para R$ 1,295 bilhao, sendo R$ 1,272
bilhao via renuncia fiscal (98,2%) e R$ 23 milhdes (1,8%) efetivamente
investidos pelo setor privado. (IBGE, 2019 a, p. 100).

Ha uma grande concentracao dos recursos advindos da isencao fiscal nas
Regides Sudeste e Sul, que juntas representavam mais de 90% da captacao total
de recursos para projetos culturais. No entanto, os dados mostram que o setor
estatal gasta mais em cultura que o setor privado.

Em relacdo as despesas governamentais per capita consolidadas com
cultura, segundo Grandes Regides no periodo entre 2011 e 2018, fizemos o
seguinte grafico:

ouvirouver MUberlandia v. 17 n. 1 p. 39-53 jan.|jun. 2021



Grafico 2

Despesa governametal per capita consolidada
com cultura, segundo Grandes Regioes 2011-2018
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“Fontes: 1. Ministério da Economia, Secretaria do Tesouro Nacional, Sistema Integrado de
Administragao Financeira do Governo Federal - SIAFI e Coordenacao-Geral das Relagoes e
Andlise Financeira dos Estados e Municipios. 2. ESTIMATIVAS de populacéo. In: IBGE. Sidra :
sistema IBGE de recuperacao automatica. Rio de Janeiro, [2019]. tab. 6579. Disponivel em:
<https://sidra.ibge.gov.br/Tabela/6579>. Acesso em: nov. 2019” (IBGE, 2019 a, p.92).

A partir do Grafico 2 observamos que o gasto governamental per capita com
Cultura foi maior que a média do Brasil nas Regides Centro-Oeste (devido aos
gastos federais no Distrito Federal) e Sudeste durante todo o periodo analisado.
Percebemos também que a Regido Sul foi a que apresentou menores gastos per
capita governamentais e a Regiao Nordeste disputou com a Regiao Norte o
penultimo lugar em gastos publicos com Cultura na série temporal, mas ficou no
patamar de R$ 36,92 em 2018, acima da Regiao Norte.

Do total de gastos publicos com Cultura, os municipios sdo que mais
gastam entre as trés esferas governamentais. Sao também os municipios que, na
maioria das vezes, em funcdo da proximidade com a populacdo beneficiada,
administram as verbas federais e estaduais transferidas para a Cultura.

3. Politicas publicas para a Cultura

Abaixo, traremos alguns dados sobre as politicas publicas municipais
encontradas nas Munic’s 2014 e 2018. Essas pesquisas se baseiam em municipios
brasileiros e para comparagao dos indices que apresentaremos € preciso levar em
conta que o Brasil tem 5.570 municipios, totalizando 100% nos estudos. O Nordeste
apresenta 1.794 (32,21%) desses municipios e Sergipe (0 menor estado do Brasil)
possui apenas 75 municipios.
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Em 2014, 2.029 (36,4% do total) municipios brasileiros ofereceram cursos
de capacitagdo para servidores e gestores publicos da Cultura, sendo que para a
Regiao Nordeste essa proporgao foi de 29% dos municipios.

De acordo com o Suplemento Cultura de 2014 (IBGE, 2015) apenas 171
municipios declararam que mantinham ou mantiveram Consércios Intermunicipais
de Cultura. Dentre esses municipios nao havia nenhuma capital e eram, geralmente,
municipios pequenos, de até 50.000 habitantes, que mais se consorciaram. No
Nordeste, 41 municipios declararam participarem (ou tendo participado) de
consorcios intermunicipais, em 2014, para desenvolverem atividades como féruns
intermunicipais, itinerancia de programacao artistica e cultural e manutencao de
grupos artisticos permanentes.

Uma politica que se destaca bastante nos municipios € a promocao,
fomento ou apoio a iniciativa cultural especifica para o campo da diversidade
cultural, como a cultura popular. Em 2014, no Brasil, 3.519 (63,2%) municipios
possuiam politicas de valorizacao da cultura popular; desses, 1.267 estavam no
Nordeste, o que representava 70,6% dos municipios nordestinos, e 48 era
municipios sergipanos (64% dos municipios do estado).

Ja com relagdo a implantacéao, reforma ou modernizagado de equipamentos
culturais, as bibliotecas publicas (2.464 municipios) e os centros culturais (1.060
municipios) sdo os equipamentos nos quais mais 0s municipios investiram nos 12
meses abrangidos pela pesquisa Munic 2014. Também na Regidao Nordeste esses
foram os equipamentos que receberam mais investimentos. Os teatros ficaram em
quarto lugar no ranking de investimentos, abaixo dos museus, tanto no Brasil,
quanto no Nordeste (137 municipios em 2014).

Comparando a evolucao de gastos nesses equipamentos entre os anos
2014 e 2018, percebemos uma diminuicao de investimentos em bibliotecas publicas
(2.053 municipios brasileiros em 2018) e um ligeiro aumento de investimentos em
centros culturais (1.075 municipios em 2018). Quanto aos teatros, houve
diminuicao, passando de 626 municipios com investimentos em 2014 para 595, em
2018 (94, no Nordeste).

Também avaliamos a quantidade de teatros e salas de espetaculos.
Observamos na Tabela 1 que o nimero total de municipios com teatros e/ou salas
de espetaculos diminuiu de 1.303, em 2014, para 1.145, em 2018. No entanto, a
quantidade desses equipamentos mantidos pelo poder publico municipal aumentou
de 1.170 para 1.499 no periodo. No Nordeste, observamos a mesma tendéncia:
diminuicdo dos municipios com teatros e salas de espetaculos (de 307 para 259) e
aumento dos equipamentos mantidos pelo poder publico municipal (de 269 para
313) entre os anos 2014 e 2018. Idem em Sergipe. Desses dados, podemos supor
que muitos teatros e salas de espetaculos foram fechados no periodo e alguns, ja
existentes, passaram para a administracao publica municipal.
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Tabela 1
Municipios com existéncia de teatros ou salas de espetaculos e a quantidade
destes equipamentos mantidos pelo poder publico municipal — 2014 e 2018.

Total de municipios 1.303
Equipamentos mantidos  1.170 269 0
pelo poder publico
municipal
Total de municipios 1.145 259 7
Equipamentos 1499 313 9
mantidos pelo poder
publico municipal

Fontes: Tabela 62, Suplemento Cultura/Munic 2014. Tabela 94, Bloco Cultura/Munic 2018

Entre os municipios que promoveram cursos de capacitagdo livre ou
profissionalizante, as atividades mais promovidas no Brasil, no Nordeste e em
Sergipe foram artesanato, musica, danca e teatro, nessa ordem, como mostra a
Tabela 2.
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Tabela 2
Municipios com promocao de curso de capacitacao livre ou profissionalizante
em atividades de cultura - 2014.

-w

Artesanato (1° 1.687

lugar)

Musica (2° lugar) 1.669 447 10
Danca (3° lugar) 1.550 470 8
Teatro (4° lugar) 1.011 304 5

Fonte: Tabela 38, Suplemento Cultura/Munic 2014.

De acordo com a Estadic 2014, o governo estadual de Sergipe, no ano de
referéncia da pesquisa, havia financiado festas, celebragcbes e manifestacoes
tradicionais e populares, eventos, apresentacdes musicais e semindrios. Atividades
como montagens teatrais, publicacoes, desfile de carnaval, concursos/prémios, feira
de livros e programas de radio e TV nao tiveram apoio financeiro estadual no
periodo (IBGE, 2015, p. 68).

Quanto as atividades culturais financiadas pelos municipios, selecionamos
as duas principais, tanto no Brasil, quanto no Nordeste e em Sergipe: 1 - festas,
celebracoes e manifestacao tradicional e popular e, 2 — eventos. A partir desses
dados, mostramos um comparativo entre os financiamentos municipais de
montagem de pecas teatrais em 2014 e 2018 na tabela abaixo.
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Tabela 3 Municipios com apoio financeiro a atividades culturais - 2014

Montagem de peca 1465

Festas, celebrages e 4474 1499 56
manifestagio

tradicional e popular

Eventos 3351 1.089

Montagem de peca 1.685

Festas, celebragdes e 4762 1.635 68
manifestacio
tradicional e popular

Eventos 4219 1.448 54

Fontes: Tabela 40, Suplemento Cultura/Munic 2014. Bloco Cultura/Munic 2018.

Percebemos que 27%, em 2014, e 34%, em 2018, dos municipios

nordestinos financiaram montagem de pecas, ficando a Regido Nordeste, em 2018,
acima da média nacional de municipios que apoiavam pecas teatrais (30%). Em
torno de 12,5% dos municipios sergipanos realizaram investimentos em montagens
teatrais.

4. Agentes culturais

A Munic pesquisou também a existéncia de grupos artisticos nos municipios

[...] para os 19 tipos de grupos artisticos pesquisados nos municipios
brasileiros, os de artesanato estavam presentes em 78,6% das
cidades, seguido pelas manifestacoes tradicionais populares (71,9%),
de danca (68,5%), banda (68,4%), de capoeira (61,7%), grupos
musicais (54,6%), corais (50,4%), blocos carnavalescos (46,9%) e os
de teatro (43,4%). Nao se pode deixar de notar que a musica e a
danca percorrem transversalmente o conteldo das manifestacoes
culturais nos municipios, excegao ao artesanato. (IBGE, 2015, p. 22).

Outros dados que nos chamaram atencdo foram sobre a existéncia e a

manutencao de Grupos de Teatro nos municipios. Assim temos a Tabela 4 que
mostra que, no Brasil, havia 43% de municipios com grupos teatrais em 2014, sendo
que em 41,5% desses municipios haviam grupos mantidos pelo poder publico.
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Esses indices, para o Nordeste eram de 48% de municipios com grupos teatrais,
sendo 36% deles com grupos mantidos pelo poder publico. E para Sergipe,
tinhamos, em 2014, 43% de municipios com grupos teatrais, sendo apenas 10%
deles com algum grupo mantido pelo poder publico.

Tabela 4
Municipios com existéncia de grupos artisticos, por modalidade Teatro - 2014

Existéncia 2415 867 37
Mantido por poder 1.004 312 3
publico

Fonte: Tabelas 42, Suplemento Cultura/Munic 2014.

Quanto aos Pontos de Cultura, em 2018, existiam 2.164 Pontos distribuidos
em 962 municipios do pais. Desses, 699 municipios estabeleciam parcerias com os
Pontos de Cultura. Ja& no Nordeste, existiam 835 Pontos, distribuidos em 414
municipios, dos quais 272 tinham acdes em parceria com Pontos de Cultura. Em
Sergipe, tinhamos 16 Pontos distribuidos em nove municipios e desses, trés
municipios realizavam acdes em parceria com algum Ponto de Cultura.

5. Politica Coletiva de Cultura

A formulacdo e a execucdo de politicas publicas voltadas para a Cultura
mostram a importancia do tema para os governantes. Nesse sentido foram
pensadas estratégias para que todos os municipios e estados brasileiros tivessem
seus Planos de Cultura, os quais sao postulados pela Lei 12.343, de 2 de dezembro
de 2010.

Esta articulacdo posiciona a cultura dentro do circuito institucional e
administrativo, do governo, do legislativo, da heranga juridica, das
relacbes federativas. Define o empreendimento futuro através da
estratégia, dos recursos de toda ordem (fisicos, financeiros, humanos,
tecnoldgicos, intangiveis) necessarios para que se cumpram objetivos,
planos, metas, programas, projetos e acoes. Estabelece o tempo para
que o que foi planejado aconteca. Monitora sua acdo para detectar o
imprevisto, corrigir rumos ou estabelecer novos caminhos. Utiliza e
prioriza a informagao como companheira inseparavel no procedimento
de pensar, agir, refletir e reagir. Torna o procedimento politico uma
fungéo coletiva. (IBGE, 2015, p. 39, italico nosso).

Passemos entdo para os indicadores da implantacao dos planos de cultura
municipais e estaduais, fundos de cultura e instancias de participacao da sociedade
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civil.

Tabela 5
Numero de Unidades da Federacao com Plano, Conselho, Conferéncia e Fundo
de Cultura, segundo a caracterizacao do 6rgao gestor — 2014.

Numero de Unidades da Federacao

Caracterizagdo do érgdo gestor Total Plano de Conselho de | Conferéncia de Fundo de
cultura cultura cultura cultura
Secretaria exclusiva 21 3 21 20 19
Secretaria em conjunto 2 - 2 2 2
Orgao da administragao indireta 4 - 4 4 3

Fonte: IBGE, Diretoria de Pesquisas, Coordenacao de Populacao e Indicadores Sociais, Pesquisa de Informacoes
Basicas Estaduais 2014.

Notamos que, nos estados brasileiros, a maioria possuia secretaria
exclusiva de Cultura, Conselho e Fundo de Cultura, além de ter realizado
Conferéncia de Cultura. No entanto, apenas trés estados brasileiros possuiam
Planos de Cultura Estaduais em 2014: Amazonas, Mato Grosso e Alagoas (o Unico
regulamentado por instrumento legal).

Quanto aos municipios, em 2018, apenas 925 (16,6%) municipios brasileiros
possuiam secretaria exclusiva da Cultura ou 6rgdo de administragdo indireta
(geralmente, fundacdes culturais) de gestdo da Cultura. Essa proporcdo era de
20,9% para o Nordeste e de 20% para Sergipe. Ou seja, percebemos que na maioria
dos municipios brasileiros ndo havia uma estrutura administrativa exclusiva e com
autonomia financeira para a gestao da Cultura.

Em 2018, apenas 9,7% dos municipios brasileiros possuiam planos
municipais de cultura regulamentados por instrumentos legais. Em Sergipe, apenas
dois municipios tinham leis de planos de cultura: Laranjeiras e Estancia.

Os Conselhos de Cultura “sdo espagos publicos de composicao plural entre
estado e sociedade civil, de natureza deliberativa e/ou consultiva, cuja funcao é
formular e controlar a execugdo das politicas publicas” (IBGE, 2015, p. 74). Em
Sergipe, segundo citacdo abaixo, o Conselho de Cultura Estadual nao era paritario
entre estado e sociedade civil.

De acordo com a Estadic 2014, todas as Unidades da Federacdo
tinham Conselho de Cultura, com no minimo trés reunides realizadas
nos doze meses anteriores a pesquisa. Nos Estados do Piaui, Rio
Grande do Norte, Pernambuco e Sergipe, a composicdo dos
conselhos tinha maior representacao governamental, nos demais a
composicao era paritaria ou tinha maior representacao da sociedade
civil. Com relagdo ao carater dos conselhos, apenas os Estados do
Cear4, Rio Grande do Sul e Mato Grosso do Sul ndo eram consultivos.
Os integrantes dos conselhos eram indicados pelo poder publico no
Rio Grande do Norte, Pernambuco, Sergipe e Sao Paulo. Em 12
Unidades da Federagcdo os conselheiros eram remunerados. (IBGE,
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2015, p. 75, italico nosso)

Em 2014, apenas 38,6% dos municipios brasileiros tinham Conselhos de
Municipais de Cultura, 32% dos municipios nordestinos e 28% dos municipios
sergipanos (21 municipios). Dentre as principais funcdes destes conselhos
encontravam-se, nesta ordem: elaborar e aprovar planos de cultura, propor/avaliar e
referendar projetos culturais, e acompanhar e avaliar a execugao de programas e
projetos culturais. Em 2018, em Sergipe, apenas em oito municipios os conselheiros
municipais de Cultura haviam realizado reunides de conselho nos doze meses
anteriores a pesquisa Munic 2018.

Em 2014, as Conferencias Municipais de Cultura eram previstas por leis
municipais em apenas 15,4% dos municipios brasileiros. No entanto, sobre a
realizacao de Conferencias Municipais de Cultura, 50% dos municipios brasileiros e
64,4% dos municipios nordestinos declararam terem realizado conferéncias no
periodo abrangido pela Munic 2014.

Sobre a existéncia de Fundos Exclusivos da Cultura, em 2014, no Brasil
havia 1.056 (19%) municipios com fundos exclusivos para a Cultura, 264 (14,6%)
municipios no Nordeste e apenas cinco municipios em Sergipe (6% dos municipios
do estado). Entre as 27 Unidades da Federacdo, 24 possuiam fundos exclusivos
para a Cultura, dos quais, na maioria, o ordenador de despesa era o secretario ou
técnico da area. Sergipe era o Unico estado brasileiro com destinacdo especifica do
IPVA para o Fundo Estadual de Cultural®.

6. Consideracoes finais

Como dito, consideramos que o setor publico é o propulsor da circulagao
cultural nas unidades federativas, através, principalmente, de suas politicas de
Cultura.

Se politicas envolvem gastos, vimos que os gastos publicos com a Cultura
diminuiram relativamente na Ultima década se compararmos com a inflagao.

Se politica envolve participacao elaborativa, vimos que a Lei 12.343, de 2 de
dezembro de 2010, que institui o Plano Nacional de Cultura esta muito longe de ser
cumprida. Quanto aos conselhos de cultura, nas Unidades Federativas, poucos sao
paritarios entre governo e sociedade civil (inclusive o de Sergipe) e poucos existem
nos municipios. A maioria dos municipios brasileiros sequer tem estrutura
administrativa exclusiva e com autonomia financeira para a gestdo da cultura
(fundos de cultura).

Quanto a distribuicdo dos parcos investimentos, uma politica que se
destaca bastante nos municipios brasileiros € a promocao, fomento ou apoio a
cultura popular. Houve uma diminuigdo de investimentos em bibliotecas publicas e
em teatros, um ligeiro aumento de investimentos em centros culturais. Sobre cursos
livres promovidos, o teatro fica em quarto lugar abaixo de cursos de artesanato,
musica e danga. Quanto a financiamento de eventos, voltam-se mais recursos para

30 Fundo de Cultura “é um importante mecanismo de financiamento de projetos e atividades culturais, sendo
constituido de dotacdes orcamentarias do proprio ente federativo, contribuigdes e aportes de recursos oriundos
de outros entes federados, contribuicdes e doacdes de setores privados e empresariais, arrecadagao de precos
publicos e demais ingressos legais” (IBGE, 2015, p. 86).
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festas, celebracoes tradicionais e populares, e cerca de 30% dos municipios
apoiavam montagens teatrais, sendo esta proporcao de apenas 12,5% em Sergipe,
em 2018.

Também vimos que na maioria dos municipios brasileiros existem grupos de
artesanato, manifestagdes tradicionais populares, danga, musica, capoeira e que em
43,4% dos municipios, em 2018, existiam grupos de teatro.

Entado, com relacao a circulacdo da producao teatral em Sergipe, notamos
que essa linguagem artistica esta representada através dos grupos teatrais do
estado, que, em sua maioria, ndo recebem apoio financeiro municipal. Percebemos
o déficit de investimentos para as montagens teatrais e a manutencao dos teatros e
salas de espetaculos, no entanto, nota-se o fomento da linguagem teatral através
dos cursos livres patrocinados pelo setor publico.

Finalmente, observamos que ha uma mudanca de enfoque nas publicacoes
do IBGE sobre cultura se compararmos o Suplemento Cultura de 2014 com o
Sistema de Informacdes e Indicadores Culturais de 2018. No Suplemento Cultura,
grande importancia dava-se ao acompanhamento da implantagdo do Plano
Nacional de Cultura, mostrando informacdes de controle do processo de
elaboragdo dos planos estaduais e municipais de cultura e das instancias de
participagdo da sociedade civil (conselhos e conferéncias) na formulagdo das
politicas culturais. J4 no SIIC, o enfoque é dado a andlise do setor cultural em
termos econdémicos, como um setor produtivo que gera bens e servigos que sao
consumidos.

Sim, a cultura é setor produtivo. Mas, ndo é um setor considerado essencial
em termos econdmicos. Entao, se seu consumo for estimulado pelo mercado, a
industria cultural buscara formas de circulacdo com vistas aos lucros econdmicos.
E, se seu consumo for estimulado através de uma politica publica elaborada por
todas as categorias de artistas que precisam pensar para além de si, acreditamos
que seja possivel gerar ndo lucros, mas sustentos permanentes para que o
consumo e a producao de cultura realmente se tornem bem-estar e expressao de
uma sociedade.
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H RESUMO

O texto aborda um conjunto de dez pinturas apresentadas por Fernando Lindote na
142 Bienal Internacional de Arte Contemporanea de Curitiba - Polo SC. As mesmas
permitem reconhecer uma espacialidade desterritorializada, onde gravitam signos
distintos e referéncias contraditérias, combinando dimensdes do racional e do
onirico, da cor e da forma, do organico e do maquinico num campo diverso da mera
ilustracao, apropriacdo ou citagdo. Dados biograficos da infancia e juventude
persistem na obra como marca de uma desterritorialidade que prioriza um estado
de desconstrucao, destinado a questionar as hierarquias e classificacoes.
Considerando o arquivo do qual emergem suas escolhas, processos e solucoes
poéticas, predomina uma recusa a coeréncia figural, acolhendo decantagoes
provenientes tanto da literatura, da filosofia e da histéria da arte, bem como da
cultura de massa, incluido musicas, gibis e cinema.

H PALAVRAS-CHAVE
Fernando Lindote; pintura contemporanea; arquivo e gesto artistico.

B ABSTRACT

The text addresses a set of ten paintings presented by Fernando Lindote at the 14th
Curitiba International Biennial of Contemporary Art - Polo SC. They allow to
recognize a deterritorialized spatiality, where distinct signs and contradictory
references gravitate, combining dimensions of the rational and the oneiric, color and
form, organic and machinic, in a different field of mere illustration, appropriation or
quotation. Biographical data of childhood and youth persist in the work as a mark of
a deterritoriality that prioritizes a state of deconstruction, destined to question the
figural coherence. Considering the archive from which their poetic choices,
processes and solutions emerge, a refusal to hierarchies and classifications
predominates, welcoming decantations from literature, philosophy and art history, as
well as from mass culture, including music, comics and cinema.

B KEYWORDS
Fernando Lindote; contemporary painting; Archive and artistic gesture.
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Fronteiras em aberto e desterritorialidade como questao

No segundo semestre de 2019 aconteceu no Museu de Arte de Santa
Catarina, MASC, uma parte da exposicao da 142 Bienal Internacional de Arte
Contemporanea de Curitiba - Polo SC. Entre os sessenta artistas apresentados na
exposicao coletiva intitulada Fronteiras em Aberto, Fernando Lindote obteve uma
sala individual, onde foram reunidas uma dezena de pinturas a 6leo sobre tela com
tamanhos variaveis entre 50 x 50 cm a 200 x 250 cm.

Ocorre que os trabalhos desta sala receberam o titulo de Depoisantes,
denominacéo relacionada a uma tela apresentada entre o final de 2018 e 0 comeco
de 2019 num ambiente individual dentro de uma outra exposicao coletiva, referente
ao 62 Prémio CNI SESI SENAI Marcantonio Vilaca para as Artes Plasticas 2017-2018,
também acontecida no MASC, onde compareciam dois objetos pictdricos, um no
chao e outro na parede, e quatro telas.

Naquela ocasido, ja era bem visivel o convivio de diferentes camadas
espaco- temporais no interior das obras, tal como no caso da tela intitulada Do que
é impossivel conter (Depoisantes). O que parecia soar como um termo estrangeiro
era, na verdade, um jogo temporal que invertia a consecutividade, fazendo com que
o futuro apontasse sua seta para o passado, suspendendo o presente. Das telas
expostas em 2018, esta era a que mais parecia explicitar os limites da linguagem,
ironizando o alcance do visivel e privilegiando as figuragbes regidas pelas
extravagancias disjuntivas, a auséncia de regras e hierarquias, a presenca do
desmesurado e do incontido.

Na exposicdo de 2019, a tela estava ausente, mas deu nome a nova sala
individual do artista dentro da coletiva da bienal. Todavia, observando-se estas
pinturas, tal como a questdo da temporalidade em clave nao eucrbénica, chama
atencdo o esforco para construir uma espacialidade desterritorializada,
contemplando tanto a amplitude do arquivo com o qual o artista opera, como as
singularidades de seu gesto artistico. Vejamos como isto é possivel, reagrupando as
dez telas em pequenos conjuntos para poder pensa-las.

A desterritorialidade como aparicao pictérica

Figura 1. Fernando Lindote. Arjuna, 6leo sobre tela, 200 x 150 cm, 2012, colegao de Yilmar
Corréa Neto. Fotografia: Karina Zen.
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Figura 2. Fernando Lindote. O Sismografo de Aby, 6leo sobre tela, 200 x 250 cm, 2018,
colecao do artista. Fotografia: Guilherme Ternes.

Considere-se duas telas (Figuras 1 e 2) onde formas geométricas e
maquinicas se travestem em orgéanicas e coexistem dentro de uma mesma
superficie, embora ndo no mesmo plano das outras figuragoes, produzindo certos
estranhamentos entre as camadas. A tela de 2012 contrapde, de um lado, uma
estrutura retilinea preta sobre fundo muito colorido e, de outro lado, a figuracao de
um capacete de vidro a emitir uma espécie de raio, alusdo ao personagem de HQ, o
Homem Radioativo, do desenhista e roteirista da Marvel Comics, Jack Kirby. O titulo,
Arjuna, remete ao personagem da mitologia hindu, um dos herdis do épico
Maabarata. Trata-se de um principe que conversa com Krischna sobre o triunfo das
qualidades morais e da sabedoria sobre a vida material. Neste espaco em que o
pensamento pictérico trava uma espécie de combate, pétalas dancarinas ou asas
feitas por meio de diversas veladuras esvoacam sobre fundo azul, enquanto
parecem escapar de um grande fogaréu ou céu ensolarado. Assim, o artista
enfrenta e define suas escolhas, desviando-se da simplificacao surrealista em busca
de uma figuracao delirante.

O que se observa é uma espécie de campo magmatico, onde gravitam
signos distintos, privilegiando a autonomia plastica e favorecendo o convivio de
referéncias, aparentemente, contraditérias. Algo desta cenografia persiste em O
sismoégrafo de Aby, onde comparecem espectros, desde um retrato de Nietzsche até
detalhes de trabalhos de Maria Martins, L’huitiéme voile e However envoltos numa
espécie de névoa, causando um efeito de aparicdo produzido a partir de uma
massa pictérica nebulosa. Para os iniciados, a referéncia a Aby Warburg e sua
compreensao de uma temporalidade impura e intempestiva logo se destaca,
lancando os dados em que as forcas ancestrais e primitivas encontram uma
atualidade, menos como simples continuidade e mais como avaria que retorna de
modo inesperado (WAIZBORT, 2015).

Sobre este tipo de construgcdo imagética, merecem ser lembradas as
brumas e neblinas luminosas de Odilon Redon' e Gustave Moreau2. Deste Ultimo,
convém atentar para as linhas presentes em algumas telas dotadas de um efeito de
desenho e inacabamento que resultam numa espécie de emaranhado de cores e
conferem uma estranheza, fazendo o espaco pictérico oscilar entre imagens
conhecidas e delirantes, tal como uma aparicao ocorrida numa aurora ou num
crepusculo. Com efeito, Fernando Lindote é um observador voraz, quer de
catalogos ou diante de quadros que visita em exposicoes de museus e galerias,
canibalizando cores e formas de pintores como Mimmo Paladino?3, Julian Schnabel*

'REDON, Odilon. O banho de Vénus, 6leo sobre tela, 35 x 28 cm, 1908/1913. Museu Nacional de Belas Artes,
Argentina. Fonte: fotografia disponivel em
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d8/Odilon_Redon_-_Bain_de_Venus%2C_ca.1900.jpg>
Acesso: 09 nov. 2019.

2MOREAU Gustave. A esfinge vencedora. Oleo sobre tela, 35 x 28 cm, 1908/1913. Fonte: fotografia disponivel
em <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0e/Gustave_Moreau_A_esfinge_vencedora.jpg>
Acesso: 09 nov. 2019.

3PALADINO, Mimmo. Cordoba, éleo sobre tela, 300 x 400 cm, 1984. Fonte: fotografia disponivel em
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0e/Gustave_Moreau_A_esfinge_vencedora.jpg> Acesso:
09 nov. 2019.

“SCHNABEL, Julian. Homo Painting, 6leo sobre tela, 295 x 417 cm, 1981. Fonte: fotografia disponivel em
<https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T07/T07171_10.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.
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e Sandro Chia®.

Entretanto, levando ao limite sua determinacao de néo fazer dos trabalhos
uma receita para o aplauso®, faz confluir as dimensées do racional e do onirico, da
cor e da forma, do organico e do maquinico, enfatizando figuracées pictoricas num
campo muito diverso da mera ilustracao, apropriagao ou citagao. Recusando o uso
de certas recorréncias estilisticas, as referéncias que emergem em suas telas,
aparecem como reverberacoes imagéticas metamorfoseadas e irbnicas. Situado
num terreno onde prevalecem as traicOes e derivacdes, prioriza um estado de
desconstrucdo destinado a questionar a coeréncia figural, sem refutar certas
decantagbes, provenientes tanto da literatura, da filosofia e da histéria da arte,
como da cultura de massa, incluido musicas, gibis e cinema. Assim, faz surgir uma
presenca em estado de relagdo analdgica, ou seja, produz certas aparicoes, ao
mesmo tempo em que se distancia de qualquer légica mais fechada, disciplinar,
hierarquica ou binaria.

A desterritorialidade como campo de despistamentos

Figura 3. Fernando Lindote, Entre as flores e a bruma de margo (Selva umida), 6leo sobre
tela, 100 x 100 cm, 2016, colecao particular. Fotografia: Guilherme Ternes.

Figura 4. Fernando Lindote, Flores de Santo Amaro 6leo sobre tela, 140 x 150 cm, 2018,
colecao particular. Fotografia: Guilherme Ternes.

Figura 5. Fernando Lindote. Espdlio dos Viajantes, éleo sobre tela, 180 x 150 cm, 2015,
colegao de Yimar Corréa Neto. Fotografia: Guilherme Ternes.

Neste conjunto de telas pintadas entre 2016 e 2018 (Figuras 3, 4 e 5),
evidenciam-se dois aspectos: a dimensao verticalizada e escorregadia das linhas e
emaranhados, referenciados nos cipds, e a dimensdao das formas inchadas,
modeladas em gesso e referenciadas nas figuracbes vegetais como musgos,
orquideas e bromélias que parecem buscar maior proximidade com o espectador.
As manchas em amarelo surgem como pontos de intensidade luminosa,
destacando-se nao apenas dos galhos, como também do fundo obliterado, seja ele
verde, azul ou rosa, confirmando que nao ha ponto de fuga, tudo que se da a ver é

SCHIA, Sandro. Boy and Dog, O6leo sobre tela, 1983. Fonte: fotografia disponivel em
<https://www.wantedinrome.com/i/preview/storage/uploads/2015/08/ GNAM-S.Chia-Boy-and-Dog.jpg>

Acesso: 09 nov. 2019.

sDepoimento fornecido pelo artista durante o periodo de pesquisa sobre seu processo pictérico entre 2016 e
2018.
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mera superficie, proveniente do primeiro plano ou de algo que parece lancar-se
adiante dele.

Embora as figuragbes surjam abundantes e coloridas, parecem dotadas de
um carater fraturado e inatual. Do mesmo modo que acontece com a cor, 0s signos
estao obliterados em relagao aos significados. Estrangeiras no espaco em que se
apresentam, lembram algo do personagem de Leminsky, ao ficcionar um Descartes
que olha a exuberéncia das terras abaixo do Equador com as lentes deturpadas
pela umidade abafada, chave que deixa entrever o proprio estado de criacao
poética como um delirio (LEMINSKY, 2004). Tal feito acaba por suspender qualquer
narrativa possivel, prevalecendo apenas os vestigios de algo em estado selvagem,
pertencente a ordem da disparidade e do espanto.

Embora nao funcionem como uma afirmagao tematica, muitas camadas e
alusbes mnemobnicas estdo presentes: as pinturas de viajantes estrangeiros
afetados pelo ambiente de calor e umidade, tal como em Moritz Rugendas’, a
catalogacao da flora, tal como em gravuras oriundas de desenhos de viajantes que
passaram pela llha de Santa Catarina no século XVIIl como Amadee Francois Frizier®
e no século XIX como Louis Choris®, os quais catalogaram elementos da natureza
local, além do olhar atento sobre a singularidade rochosa que compde a paisagem,
tal como numa gravura sobre a llha de Santa Catarina, proveniente de um desenho
de Gaspar Duché de Vancy™ e o registro das nuvens e céus rosados das cenas
espanholas de Goya''. Para além das imagens vistas em catélogos e pinturas vistas
em museus, também comparecem as vivéncias atmosféricas e os registros vividos
em passeios por localidades préximas a cidade em que o artista mora.

Algumas espécies florais aparecem destacando-se das demais.
Ornamentais e multicoloridas, poderiam estar em um arranjo diante da tela,
exalando um perfume, ao mesmo tempo em que estdo dotadas de uma intensidade
obtida pela interioridade da massa pictérica, distanciando-se da natureza e da
nitidez realista. Bem proximo destas misturas, considerando o recurso de preencher
a tela com pinceladas coloridas onde distintas referéncias ultrapassam o efeito
ornamental, pode-se lembrar do pintor nabi Pierre Bonnard'2. Do mesmo modo,
merece referéncia Jorge Guinle'3 em suas combinacdes entre as pinturas de Henri

"RUGENDAS, Moritz . Paisagem na Selva Tropical Brasileira. In: ENCICLOPEDIA Itati Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras. Sao Paulo: Itadi Cultural, 2019. Fonte : fotografia disponivel em
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2988/paisagem-na-selva-tropical-brasileira > Acesso: 09 nov. 2019.

8FRIZIER, Amadee. llustrations de Relation du voyage de la mer du Sud aux cétes du Chili et du Pérou fait

pendant les années 1712, 1713, et 1714 Fonte: fotografia  disponivel em <
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d5/Planche_Xl.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.
°CHORIS, Louis. Fonte: Fonte: fotografia disponivel em

<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a7/Choris%2C_Saint_Paul.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.

"°DE VANCY, Gaspar Duché. Vista da llha de Santa Catarina, gravura, 1789. Acervo Ylmar Corréa Neto. Fonte:
fotografia disponivel em <http://fortalezas.org/midias/jpg_originais/00015_007909.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.
"GOYA Y LUCIENTES, Francisco José. Blind Man’s Bluff, dleo sobre tela, 269 x 350 cm. Museo del Prado,
Madrid. Fonte: fotografia disponivel em <
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/5/54/La_gallina_ciega_%28cartén_restaurado%29_por_
Francisco_de_Goya.jpg/600px-La_gallina_ciega_%28cartén_restaurado%29_por_Francisco_de_Goya.jpg>
Acesso: 09 nov. 2019.

12BONNARD, Pierre. The Studio with Mimosa, 6leo sobre tela, 127,5 x 127,5 cm, 1939 ou 1946. Centro Georges
-Pompidou, Paris. Fonte: fotografia disponivel em
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/58/Pierre_Bonnard_The_Studio_at_Le_Cannet%2C_with_M
imosa.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.

3GUINLE, Jorge. Sem titulo, 6leo sobre tela, 138 x 90cm, 1979. Fonte: fotografia disponivel em
<http://www.galeriaespacoculturalduque.com.br/wp-content/uploads/2013/04/guinle2.jpg> Acesso: 09 nov.
2019.
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Matisse e da pop art.

Bem verdade que ha certos retornos advindos de trabalhos anteriores
(DELEUZE, 1988). Pensando o espaco em que as coisas se cruzam e justificando o
titulo de sua exposicdo Agregados, ocorrida no Museu de Arte de Joinville em 1994,
o artista afirmava que qualquer obra é um agregado de informacgbes ou conquistas™.
Ausente de obviedade formal e ainda pensando a persisténcia do fazer artistico e
seus limites, cabe mencionar também a instalacdo Mangue Real, acontecida na
Galeria Nara Roesler, em Sao Paulo no ano de 2004, onde a lama, o indiviso e o
informe tanto séo os protagonistas, como coexistem com formas mais estruturadas,
servindo para afirmar o chao movedico de ficgées e despistamentos'™ em que se
assenta a criacao.

A desterritorialidade como palco do indiviso

Figura 6. Fernando Lindote. Flor de Santo Amaro. Oleo sobre tela, 140 x 80 cm, 2017, colegao
de lan Charles Bird. Fotografia: Guilherme Ternes.

Figura 7. Fernando Lindote. Sem titulo. Oleo sobre tela, 140 x 150 cm, 2015, colecédo do
artista. Fotografia: Rogério dos Santos.

Figura 8. Fernando Lindote. Relicario. Oleo sobre tela, 140 x 100 cm, 2016/2017, colecao de
Catarina Dantas Corréa. Fotografia: Guilherme Ternes.

Considerando as trés telas feitas entre 2015 e 2017 (Figuras 6, 7 e 8),
observa-se que os relevos materializam uma indistincdo entre a forma e o informe,
ao mesmo tempo em que situam a questao espacial num jogo de proximidade e
distancia. Nao ha referéncias geomeétricas, mas volumes esculturais colados ao
plano pictérico, trazendo elementos avantajados e borbulhantes que ampliam o
espaco da tela no sentido interior- exterior. O fundo azul profundo parece aumentar
a forca das cascatas. Os elementos verticais reforcam o volume das figuras situadas
no primeiro plano. O cipoal se confunde com teias e correntes. Merece destaque a
"2JORNAL A NOTICIA/ SECCAO VARIEDADES-17-11-1994, p. 39. Acervo: setor de documentacao do Museu de
Arte de Santa Catarina.

*Depoimento fornecido pelo artista durante o periodo de pesquisa sobre seu processo pictérico entre 2016 e
2018.
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profundidade construida na tela Relicario, onde formas indivisas entre o vegetal e o
animal flutuam delicadamente com algumas de suas partes imersas em agua, cuja
sombra nao impede a transparéncia, remetendo a um lugar Umido e recéndito,
perturbando o que é representacdo do escorrido e o que € aguada disforme. Nem
difusa, nem focada, a luz é pura exterioridade. Para dizer de outro modo,
aproveitando o que o artista havia dito sobre a aparicdo imagética como recorréncia
em seus trabalhos, trata-se de como chegar perto daquilo que ndo se sabe o que
é'e.

Impossivel olhar rapidamente as pinturas de Fernando Lindote. A cada olhar
um detalhe salta e perturba (DIDI HUBERMAN, 2013). Este parece ser o caso das
tonalidades amarelas que aparecem em varios quadros, sem nunca serem a mesma
coisa e nem possuirem o mesmo sentido. Em certos casos, camadas mais
profundas podem ter folha de ouro, em outros recebem cobertura de verniz ou
Composicao em gesso e criam uma nova angulacao luminosa, em outros, ainda, a
superficie liquefeita, torna-se esparramada, fosca ou seca.

Falando sobre seu processo de criagao'’, o artista refere que ouve musica
enguanto pinta, mas também reconhece que povoa suas pinturas com uma espécie
de discurso oriundo de diferentes lugares. Para ele, a pintura se faz ndo sé por meio
da méao e do olho, mas também do ouvido e da boca. Porém, assim como as
vanguardas buscaram dizer de um modo que ndo estava dito e de alcancar com o
olho algo situado para fora do campo visual, trata-se de considerar o pensamento
pictérico como uma espécie de enunciacdo que nao busca o lugar da fala, mas
trabalha para pensar um campo que escapa da mera representacao e da ilustracao.
Assim, o artista considera os problemas da composicao figural, desdobrados pelos
recursos de planos e cores, onde se processa seu repertério mnemonico. Suas
pinceladas comparecem como diferentes solucdes, frequentemente trabalhadas
numa mesma obra, podendo se fazer presentes, quer como mancha massiva ou
escorregadia, por meio de veladuras ou formas aspergidas, em linhas curvas ou
retilineas, figuragoes mais transparentes ou foscas, reconheciveis ou abstratas.

Neste sentido, a pincelada nao é meramente espontanea ou aleatéria e nem
meramente premeditada, mas situa-se a meio caminho entre lapsos e escolhas. O
gesto pode ser longo e veloz, como em Willem De Kooning ou exaustivamente
elaborado como em Diego Velasquez. O que importa é que parece mais
conveniente naquele momento em que esta realizando uma obra, a qual sofre
constantes retoques e pode ser refeita em algumas ou diversas partes, conforme a
percepcao do artista sobre o resultado que deseja alcangar, mesmo quando a obra
retorna, apds ja ter sido apresentada em algum espaco expositivo.

Cabe salientar que Fernando Lindote opera num limite entre o plano da tela,
a complexidade da pintura e o espaco expositivo. Tal compreensado pode ser
reconhecida em diversas exposicdes anteriores. E o caso das linhas verticais e
escorregadias, travestidas de florestas Umidas e densas, apresentadas no Museu de
Arte do Rio de Janeiro, MAR, em 2012, local onde quatro anos depois, curada por
Paulo Heinkenhof, acontece outra exposicao, sendo a mesma concebida como uma
imensa floresta, onde o personagem Zé Carioca se desfaz e refaz como um

sldem.
""Depoimento fornecido pelo artista sobre seu processo pictérico, durante conversas sobre a 142 Bienal
Internacional de Arte Contemporanea de Curitiba - Polo SC, em outubro de 2019.
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Macunaima em meio a trabalhos que incluiam diferentes artistas, como Eckhout'® e
Pedro Weigartner'®, dentre outros mais recentes. Ali as formas maquinicas e
viscerais, animais e florais levavam o espectador a se perder na continuidade de
informacoes, no labirinto em que um pensamento remetia a outro, esgarcando as
possibilidades conectivas.

A desterritorialidade como movéncia soberana

H 62

Figura 29. Fernando Lindote. A imperatriz Antropéfaga, 6leo sobre tela, 150 x 140 cm, 2017,
colecéao de Jeanine e Marcelo Collaco. Fotografia: Isaias Martins.

Figura 30. Fernando Lindote. Aparicdes (Caverna Rubra) 6leo sobre tela, 50 x 50 cm, 2019,
colecao do artista. Fotografia: foto da autora.

O quadro A imperatriz Antrop6faga (Figura 9) é o primeiro quadro a ser
avistado quando se entra na sala individual do artista, dentro da coletiva da142
Bienal Internacional de Arte Contemporanea de Curitiba - Polo SC. Seu olhar
penetrante encara diretamente o espectador, contudo, por mais que se deseje
alcancar a estranha figura que ali comparece ou apreender a totalidade da cena,
sao as interferéncias e acidentes que predominam nesta espécie de charada pronta
para devorar a prépria visualidade de tela. Para comecar, as flores resplandecentes
na coroa da imperatriz estdo cortadas na linha superior da tela, como se fosse uma
fotografia mal enquadrada ou como se a pintura pudesse se estender para além do
plano do quadro. O fundo noturno, a roupa escura e a pele negra parecem realcar
as linhas que se esparramam pela mao esquerda da mulher.

"8Figura 26., Albert Eckhout. Combate dos animais — A anta e a onga (Série das pequenas indias), tapecaria,
331x240 cm, 1723-1730. Fonte: fotografia disponivel <http://warburg.chaa-unicamp.com.br/img/obras/0218-t--
site.jpg> Acesso: 09 nov. 2019

""WEIGARTNER, Pedro. Criangas brincando em Nova Veneza, 185-1929. Fonte: fotografia disponivel em
<https://preview.redd.it/ns2yd8ncsou01.jpg?width=960&crop =smart&auto=webp&s=db0206462c1a06154993
ed2c7038e56a89e64de4 > Acesso: 09 nov. 2019..
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Como esquecer Vermeer®, cujas linhas usadas para a trama de A Rendeira
se esvaem na mesa, enquanto a mulher trabalha em silenciosa concentracao? O
que dizer daquela mao direita desproporcional que segura uma lanca em momento
posterior a suspeita de um golpe fatal recém acontecido? Quantas Salomés,
Judites, Belonas, Lucrécias espreitam esta pintura de flagrante alusdo aos
morticinios barrocos? Haveria que retornar as telas de Rembrandt?!, sobretudo se
considerada, ainda, a mancha feita por Fernando Lindote no canto direito desta
pintura, cujo efeito borrado e informe, menos preenche e mais afirma uma espécie
de insensata interferéncia.

Em Apari¢cbes (Caverna Rubra), sobre o plano escuro da pintura, as formas
soltas e autbnomas, parecem mover-se em diferentes diregoes (Figura 10).
Pinceladas delicadas compdem formas capitares que se movem sobre fundo
escuro, flanando numa atmosfera aérea ou liquida, infensas as leis, tanto da
gravidade, como da perspectiva. Os coloridos sao realcados por efeitos luminosos,
cuja fonte permanece enigmatica. Estdo, novamente, a meio caminho entre o
vegetal e o animal, embora seu titulo contenha uma alusao a sexualidade feminina,
sobretudo se lembrado pelas poesias simbolistas de Cruz e Sousa e parnasianas do
médico que foi seu conterrAneo e contemporaneo, Luiz Delfino, pois ambos
escreveram sobre a genitdlia feminina, indo além do que se poderia considerar na
pintura de Courbet em A origem do mundo.

Assim, o que parece se destacar é um esforco pictérico para obter uma
figuracdo dotada de forca em si mesma, sem preocupacdo de produzir algum
vinculo tematico ou narrativo. Se nas telas abordadas no primeiro item eram as
engrenagens e bulbos que apresentavam uma espécie de contraste e autonomia
em relacao ao conjunto da superficie pintada, agora sao estes seres que invalidam a
descricao exaustiva e encontram sua soberania.

A desterritorialidade como traco singular e recorrente

Considerando o conjunto das obras expostas sob o titulo Depoisantes,
destaca-se em cada uma delas o predominio de um conjunto de cadeias
associativas provenientes de um arsenal do qual também fazem parte as
contingéncias do vivido e as injuncdes do lembrado. Assim, Fernando Lindote faz
uso de um vasto arquivo, aqui entendido como indice de um pensamento sensivel-
reflexivo em constante elaboracdo, por meio do qual processa referéncias e
habilidades, construcdes poéticas e nogoes operatorias que desconhecem a rigidez
das hierarquias e classificacoes. Seu repertério visual e plastico, conceitual e
tedrico, relaciona-se a um pensamento pictérico, onde a forca do visivel e da
aparicdo é mais forte do que a do visual e da aparéncia. Suas pinturas operam
como um dispositivo que desconhece as fronteiras de um Unico territorio, podendo
se deslocar em qualquer direcao.

2VEERMER, Johannes. A rendeira, 6leo sobre tela, 24 x 21cm, 1664, Museu do Louvre, Paris. Fonte: fotografia
disponivel em <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/9b/Jan_Vermeer_van_Delft_016.jpg>
Acesso: 09 nov. 2019.

21HARMENSZOON VAN RIJN, Rembrandt. Uma mulher se banhando, éleo sobre carvalho, 61.8 x 47 cm, 1654,
National Gallery, Londres. Fonte: fotografia disponivel em
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/58/Rembrandt_Hendrickje_Bathing_in_a_River.jpg>

cesso: 09 nov. 2019
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Para dizer de outro modo, engendradas na mesma fonte em que incidem
uma poténcia imaginante e uma estrutura mnemoOnica, suas elaboracbes e
procedimentos sao reconfigurados por meio de translagbes simbdlicas,
descontinuidades e coexisténcias. Desse modo, o artista segue delineando uma
equacao entre obstinacdo e liberdade, formulando respostas, ainda que refutadas
como fixas ou definitivas. O que demanda de seu espectador? Que diante do
inapreensivel, também ele arrisque a experiéncia da figurabilidade construida como
um enigma visual. E ndo seria este, afinal o gesto que sempre volta no seu trabalho:
lancar-se no terreno do nao sabido e fazer da tela o locus privilegiado onde o
incontido e o premeditado convivam?

Antes de prosseguir é preciso ainda destacar dois aspectos. O primeiro tem
um carater mais geral e se refere ao fato de que o gesto artistico consiste num feito
que, diferente do habito consciente ou impremeditado, do movimento ordinario ou
extraordinario, da intencdo ou do estilo, consiste em produzir uma alteracédo e
suspender o estabelecido. O segundo diz respeito ao artista particularmente
prolifico que, além de video, fotografia, performance, instalacédo, pintura, escultura,
também orientou processos de outros artistas, curou exposicoes, deu cursos e
escreveu textos curatoriais, sendo que em muitas ocasides curou suas préprias
exposigoes e escreveu seus proprios textos expositivos. Em ambos os aspectos
destacados, trata-se de buscar ao longo da empreitada de Fernando Lindote aquilo
que funciona como uma espécie de diccao prépria, menos como mera equivaléncia
e mais como certas correspondéncias estabelecidas na relacao entre o vivido e o
projetado.

Procurando melhor alcancar aquilo que é préprio do arquivo e do gesto
artistico, cabe apontar alguns depoimentos do artista?2, ao considerar certas
referéncias de sua infancia que se tornaram recorrentes em seu processo poético e
se referem a propria questdo da desterritorialidade. Para comecar, o fato de ter
nascido em Santana do Livramento, pequena cidade muito préxima ao Uruguai. Em
1968, quando tinha oito anos foi morar com a familia em Porto Alegre, onde era
visto como gaucho, embora ndo se reconhecesse nesta tradigao, pois era filho de
pai baiano, de quem recebeu uma iniciagao musical e literaria. Seu avd paterno era
um portugués plantador de cacau no sul da Bahia e seu avé materno foi prefeito
com histérico de lutas politicas no inicio republicano no Rio Grande do Sul.

Conforme observa, deparou-se com o desafio de enfrentar o mundo dos
adultos desde muito pequeno, surpreendendo-os ao decidir cantar na radio local
quando tinha cinco anos. Apds a morte de uma tia, parou de frequentar a escola
dos onze até os dezesseis anos, dividindo-se entre ver televisdo, desenhar e ler.
Com certa dose de determinagao, desenvolvendo gosto por gibis e cartuns, fez o
jornalzinho da escola quando pequeno e, na adolescéncia, passou a fazer HQ no
jornal Zero Hora e Folha da Manha, sendo que um desenho era diferente do outro e
nao se preocupava em desenvolver um estilo. Nesta fase, passou a estudar com
Renato Canini, ilustrador atuante em diversos jornais, além de publicagcbes da
Editora Abril, onde desenhou histérias e aperfeicoou o personagem Zé Carioca no
periodo de 1970 a 1976.

Aos dezessete anos, resolveu voltar para sua cidade natal, indo morar com

22]dem.
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os avés maternos, fazendo aulas de desenho com professores, cujo repertério
imagético provinha de pintores uruguaios como Torres Garcia2?, José Cuneo® e
Pedro Figari®®, processando seu rigor compositivo e paleta cromatica.

O garoto que desenhava cartoons também se interessava por literatura,
entrando em contato com leituras de Herman Hesse, o escritor que nao se adaptou
a vida escolar e nem se reconhecia em seu meio social, nem familiar e fez da busca
interior o grande tema de sua obra. Também leu Thomas Mann, admirando seu
olhar agucado acerca dos eventos de seu tempo, com descricdes minuciosas sobre
seus personagens, considerando sua condicao de mortalidade e finitude. De Clarice
Lispector, o artista destaca sua capacidade de se deter sobre coisas despercebidas
e eventos sutis. De Erico Verissimo, comenta as narrativas que vao de uma saga
familiar, aos descaminhos da histéria do Brasil e da América Latina, passando pelos
dramas psicolégicos e pessoais sem jamais resvalar pelo engajamento ou incorrer
na instrumentalizacdo militante. Caio Fernando Abreu e Mario Quintana foram lidos
semanalmente em coluna de jornais. Tal bagagem lhe permitiu voltar para Porto
Alegre aos 18, onde atuou como cartunista e desenhista para o Jornal Zero Hora,
onde se aventurou pela critica de arte e textos poéticos.

Este movimento constante de desterritorializacao fez com que, no comeco
dos anos 80 se mudasse para Florianoépolis, trazendo seu interesse pelos desenhos-
pinturas rupestres do Costdo do Santinho, conhecidos através de uma matéria
sobre 0 museu arqueolégico do Padre Rohr num dos cadernos de cultura do jornal
Correio do Povo que era de seu avO. Estas primeiras linhas, semelhantes as
inscricoes rupestres, foram posteriormente reconhecidas, quando passou a recortar
suas pinturas em tela e exp6-las soltas em tiras. Assim, por exemplo, no final dos
anos 80 o artista apresentou em Floriandpolis uma instalacdo desenhada com fita
isolante sobre a superficie das paredes e chao do MASC e na Galeria Arte & Fato
em Porto Alegre. Ainda no comego dos anos 80 obteve seus primeiros prémios
como artista, sendo o de 1984 atribuido pela Secretaria de Cultura, Esporte e
Turismo de SC- Prémio 42 Jovem Arte Sul América- e o outro, em 1985, pelo 22
Prémio Pirelli Pintura Jovem.

Importante observar que o mesmo temperamento que o fez desistir da
escola e decidir outros caminhos, de acordo com seu préprio ritmo e interesse,
também o fez desistir de uma graduagédo em Artes Visuais, logo no primeiro dia de
aula na Universidade do Estado de Santa Catarina, UDESC. Todavia, o artista seguiu
com interesse pessoal sobre as linhas indefinidas, os desenhos vistos de longe e
com a producéao plastica de Hélio Qiticica. Fazendo uso de um pensamento mais
investigativo do ponto de vista conceitual, também reconheceu na aparente
simplicidade das primeiras estruturas e circuitos, concebidos em clave mais

28TORRES GARCIA, Joaquim. América invertida, 1943, Museu Nacional de Artes Visuais, Montevideo, Uruguai .
Fonte: fotografia disponivel em <
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0d/Joaqu%C3%ADn_Torres_Garc%C3%ADa_-
_América_lnvertida.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.

24CUNEO, José. Luna, rancho y dormilones, 6leo sobre tela, 147 x 98 cm, 1951. Fonte: fotografia disponivel em
<http://www.artnet.com/WebServices/images/I100039ldoRRJFgXMECfDrCWvaHBOcb0OOF/josé-cuneo-perinetti-
luna,-rancho-y-dormilones.jpg= Acesso: 09 nov. 2019.

2FIGARI, Pedro. Off for the honeymoon, 6leo sobre aglomerado, 99.2 x 68.9 cm, 1918/1925. Fonte fotografia
disponivel em < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/9/9e/Pedro_Figari_-
_Off_for_the_Honeymoon_-_Google_Art_Project.jpg/1600px-Pedro_Figari_-_Off for_the_Honeymoon_-
_Google_Art_Project.jpg> Acesso: 09 nov. 2019.
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geométrica e retilinea, uma referéncia as maquinas de Duchamp e Picabia.

A partir dos anos 90, interessado em dessublimar as vanguardas com suas
prescricoes normativas bastante definitivas e bandeiras de engajamento muito
delimitadas, bem como em ultrapassar os meros enunciados e determinacdes
biograficas, observa-se em Fernando Lindote um artista em constante inquietacao e
pesquisa, combinando inUmeras tradicoes e referéncias, as quais incluem desde as
pinturas barrocas europeias, até um repertério associado ao modernismo brasileiro
(Macunaima e a antropofagia: a boca, a baba e a mordida, o balbucio e o estado
pré- verbal), passando pelas questées do ready made (o conceito e a linguagem) e
do surrealismo (o inesperado e o delirio da livre associacao), do construtivismo e do
minimalismo (a premeditacado e o calculo), da pop art (temas que incluem Topo
Giggio e Zé Carioca). Recusando fidelidade as receitas, sua fatura e poética incluem
diferentes problemas, tais como a série de trabalhos intitulada Desenhos Antelo,
cujas assinaturas implicam uma interrogacao sobre a autoria da obra.

Visto de tras para frente, o que se destaca é uma liberdade para fazer
escolhas e uma autonomia para buscar alternativas sem medo de desapontar ou de
nao corresponder as expectativas alheias. Por sua vez, todos estes dados ajudam a
perscrutar um perfil, capaz de empreitar uma postura artistica experimental, sem
prender-se a um repertério especifico, reafirmando uma postura explicitada no
primeiro semestre de 2017, durante uma de suas conversas para os alunos da V
fase do curso de Artes Visuais- CEART-UDESC: E dificil ndo se repetir (...), mas
quem pode dizer o que somos?
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B RESUMO

Os retratos do corpo negro e homossexual se apresentam na obra fotografica do
artista nigeriano Rotimi Fani-Kayode, falecido em decorréncia da pandemia de Aids
em seu inicio, como um registro poente de esvaecimentos e éxtases, repleto de
encruzilhadas que empurram o uso biopolitico da mortalidade em direcao ao
consumo necropolitico da mortandade, e abrem dignas interseccoes entre sexo e
morte, emulando o encontro entre os destinos da diaspora e da fatalidade; e
triangulando negritude, homossexualidade e enfermidade, bem como identidade,
politica e espiritualidade ioruba.

B PALAVRAS-CHAVE
Rotimi Fani-Kayode, fotografia, arte diasporica, necropolitica, Aids.

B ABSTRACT

The black and homosexual body portraits presented in the photographic artwork of
Nigerian artist Rotimi Fani-Kayode, whose Aids related death occurred in the
pandemic early years, are a falling record of evanescence and ecstatic, and a solid
intersection between the biopolitical and necropolitical crossed concepts of lives and
populations use and consumption, opening worthy crossroads to sex and death,
which emulates a very specific meeting point for diaspora and fatality; and
triangulates blackness, homosexuality and disease, as well as identity, politics, and
Yoruba spirituality.

B KEYWORDS
Rotimi Fani-Kayode, photography, necropolitics, diaspora art, Aids.
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1.Introducao

“Foi a vida, muito mais que o direito, que se tornou o objeto das lutas
politicas, ainda que estas Ultimas se formulem através da afirmacao de direito”
(FOUCAULT, 1988, p.158): com esse oroboro o filésofo francés Michel Foucault
estrutura um dos pilares que sustentam os desdobramentos que ele proprio
promove sobre a amplitude do conceito de ‘biopolitica’, a cuja formulagdo correm
ou recorrem, com frequéncia ascendente, os fazeres contemporaneos politicos e
juridicos, para habilitar ou reabilitar suas praticas e seus critérios la no ambiguo das
margens que os delimitam.

Tal conceito registra-se grafar primeiramente em 1920, na obra do cientista
politico sueco Johan Rudolf Kjellén, para descrever sua concepcéao do Estado nao
apenas como uma governangca no topo de uma piramide de sustentos sociais,
culturalmente aceita e compartilhada, implicada numa hierarquizacdo entre
mandantes, mandados, mediatarios e alguns escapes neutros ou cambiantes — mas
sim como uma forma vivente propriamente dita, provida de uma organicidade
analoga & de um ser bioldgico (Cf. KJELLEN, 1920, p. 3-4). Nesse sentido, a ciéncia
do sujeito quanto a uma administracdo, um programa de outrem sobre a sua morte
- ou, em seu extremo, o saber-se utilitario, nascido para morrer — pode ser também
apropriada, desenvolvida e apresentada culturalmente como um ato de contestacao
biopolitica. Esse ato visibiliza os regimes de cisdo humana com os quais a espécie
parece permanentemente a lidar, em que se forga a producdo de uma alteridade
onde ela de fato nao existe, para justificar, como um Unico construto possivel, as
razbes de uso de alguém por outro alguém. Visibiliza-se que o que se estd em
eleicao sao, primariamente, os corpos. Visibiliza o racismo de estado em seus lécus
colonialistas e seus latos continentais, que sensibilizam geografias. Visibilizam-se
transitos.

Assim o fez o artista nigeriano Rotimi Fani-Kayode, quando se confrontou
com a abreviacdo inelutavel de sua vida, explorando-a e publicando-a em um
desaparecimento espectral dos corpos retratados em suas fotografias, ou em omitir-
lhes os rostos, ou ainda oculta-los com mascaras iorubas (FIG. 1),
despersonalizando-os como individuos e personificando-os como entes espirituais
corporificados. Essas mascaras, um nao ser culturalmente recorrente, com o qual o
sujeito destitui-se de si e cede a identidade de seu corpo ao uso de outra
identidade, espiritual, validam o quanto o “poder [...] é fortemente associada com
mascaras, figuras de divinacao e outros objetos”(ARGENTI, 1992, p. 206) (traducao
nossa)’. As mascaras estdo também, no escopo ioruba, como “modelo de um
sistema simbdlico baseado na expressao de poder” (Id., Ibid., p. 199) (traducao
nossa)2, sistema que, em formato préprio, também reflete cAnones biopoliticos.

No original: “Power [...] is strongly associated with masks, divination figures and other objects” (ARGENTI,
1992, p. 206).
2No original: “model of a symbolic system based on the expression of power” (ARGENTI, 1992, p. 199).
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Figura 1. Rotimi Fani-Kayode, “Ebo Orisa”, fotografia, 35,5x41,5cm., 1987. Fonte do autor.

2. Dois demonios

Para Foucault, detectar a biopolitica entretecida em todos os formatos de
trafego social é evidenciar um ganho interpretativo sobre as estruturas de poder,
ganho que se instrumentalizou a partir das Ultimas décadas do século passado.
Revelar a biopolitica é centralizar as discussdes nos mecanismos de “administracao
dos corpos e de gestdo calculista da vida” (FOUCAULT, 1988, p. 152),
conscientizando 0 quanto esses mecanismos habitam a razao e o centro das
causas e dos efeitos da sujeicdo social; mecanismos estes que, ao poder, tanto
aportam quanto justificam estruturas coercitivas, que capacitam perspectivas
disciplinares sobre os modelos de vida. Assim, desde que Foucault articulou
sistematicamente esses termos associados, ‘biopoder’ e ‘biopolitica’, ficamos ainda
mais receptivos a maneira como discursos disciplinares sobre a sexualidade; as
disposigcoes corporais; a saude e a doenga; a reproducdo; as experiéncias do
envelhecimento e do autocontrole estabelecem as normatividades que produzem
conformidades e conformismos; o contrato social; o aceite social; a ideia
socialmente compartilhada de como deve ser e como se deve reconhecer uma vida
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possivel de ser vivida. Dai uma sua afirmagdo maior como: “Durante milénios, o
homem permaneceu aquilo que ele era para Aristoteles, um animal vivente que,
além disso, era capaz de uma existéncia politica. O homem moderno é um animal
na politica do qual sua vida de ser vivente é uma questao” (Id., ibid., p. 188).

Se Foucault entende o biopoder como o dominio do homem sobre a vida,
nos campos onde ela pode ser conduzida e pode ceder a manejos humanos, tanto
em sua prorrogagao quanto em sua abreviacao, entado estardo nesses campos as
representacoes de poder, tomando o controle e exercitando formas de autoridade e
decisdo. Entdo, também e portanto, pode-se pressupor que uma expressio
maxima de soberania residiria, em grande medida, nos meios de dominio e na
capacidade de escolher e ditar quem pode viver e quem deve morrer, ou vice-versa.
Por isso, matar ou deixar viver; ou também deixar morrer propositadamente sem
cuidar, sem assistir; ou ainda permitir, impedir ou manipular a gestacao de vida, séo
as praticas que delimitam as raias e os extremos da soberania, seus atributos
fundamentais. Exercitar a soberania é exercer controle desde sobre mortandade até
sobre a mortalidade, e definir a vida como a prépria pedra fundamental da
implantacao e da manifestagao de poder.

Observe-se sob quais condicdes praticas se exerce o direito de matar, de
deixar viver ou de expor a morte. Observe-se quem é o sujeito dessa lei, para tentar
articular uma possivel desambiguacdo entre a biopolitica dimensionada por
Foucault, e a ‘necropolitica’, redimensionada pelo filésofo camaronés Achile
Mbembe, atualizando e sofisticando um conceito do e no outro. Observe-se quem é
o objeto dessa lei, que, na oportunidade de ter dela ciéncia, “recompensa-se,
requalifica-se e reaprende a valorizar 0 peso da sua vida e as formas da sua
presenga no seu corpo, na sua palavra, no Outro e no mundo” (MBEMBE, p. 273).
Observe-se, sobretudo, que o antagonismo etimoldgico vai responder, com a
devida precisdo e o devido propdsito, a questao encoberta: nas fronteiras entre as
expressoes reside a constatagcdo semantica e epistémica de uma violéncia letal,
dimensionada na contraparte inalienavel — e até hoje insuperavel — de que para que
algumas populagdes possam viver sob tais fundamentos e quais confortos, outras
terao de ser exploradas até a morte. Os lugares de fala — lugares geograficos
propriamente ditos — dos dois filésofos coincidem a correspondéncia fatal: nacdes
historicamente servidas e servidoras.

Se em conteldo os idedrios se atravessam, se entrecruzam e se
embaralham, em forma pedem o exercicio aflitivo da diferenciacéo, a estabelecer
alcances e limites de cada um. A estabelecer que, enquanto Foucault pensa as
decisbes piramidais sobre a vida a partir do corpo (e do uso do corpo) de uma
figura de raca, género e orientacao indefinidas, mas que soa respeitante, pelo lugar
de pertenca da fala, ao corpo (e ao uso do corpo) do homem branco ocidental,
Mbembe pensa as decisdes piramidais sobre a morte a partir do corpo negro — sem
voz e subalterno — e do uso do corpo negro — secularmente silenciado, usado e
subordinado pelo préprio corpo branco, seja através das colonizagbes europeias
forcosas na Africa, seja através das escravidoes nas Américas, seja através das
atuais submissoes refugiadas em diversos fusos. O corpo branco vai responder
entdo como o agente direto do direito arrogado a morte do outro, como o sujeito de
uma hierarquia imediatamente superior (FIG. 2), o sujeito previamente autorizado
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por uma tal figura de juizo, que nao é negra e sob qual sujeicao esse corpo negro
foi desviado de si e submetido.

Figura 2: Rotimi Fani-Kayode, “In gods we trust”, fotografia, 25,1x 25,2 cm., ¢.1980. Fonte do
autor.

Mais além, ha geréncias sobre a vida e sobre a morte que ultrapassam a
autoridade e a autorizagdo do homem, e sobre as quais ele s6 pode exercitar sua
vontade biopolitica ou necropolitica ndo por agir, mas por propositadamente se
ausentar da acdo: ao omitir-se, ao manipular forcas secundarias e responsivas,
desviando ou negando acessos a politicas de seguridade e legislagcao trabalhista;
bem como a processos de socorro, de acompanhamento, de analgesia ou de cura.
Trata-se, nesse Ultimo caso, da enfermidade. Do corpo enfermo sendo direcionado
a se tornar o corpo condenado, por exclusdo ou negacao assistencial — ou pela
omissao de exercer possiveis impedimentos sobre o contagio e a propagacao.

Salvo especificidades bioldgicas, a doenca incide sobre os corpos através
de uma amalgama entre as condicoes dos mesmos e suas sujeicoes, ou seja, a
doenca incide sobre os corpos, primeiramente, pelos acessos que obtém aos
mesmos. Salvo especificidades bioldgicas de excecado, a doenga nao incide por
seletividades de raca, de género ou de orientagdo. Mas o modo com que se lida
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socialmente e se responde (ou nao responde) a doenca sim: escolhe raca, escolhe
género, escolhe orientagdo. Ou deixa deliberadamente de escolher, o que da no
mesmo. Sao decisdes culturais e sociais, que evidenciam formatos de biopolitica e
necropolitica ndo sé exercidos por posicoes de poder, mas também exercidos
comunitariamente, popularmente, entre pares, dos salvos para com os condenados.
Escolhe-se coletivamente a partir da maneira como se estabelecem as estratégias
de participacdo ou de afastamento de si, de cooperacao ou de abandono do outro —
e de como esses estabelecimentos se propagam e se instituem. Entre os corpos
enfermos, tenta-se viver ou deixa-se morrer a partir de critérios que, em geral, se
mantém socialmente obscuros até quando forcados a visibilidade através da
presenca préxima, faceada, da doenga. Tais enclaves do corpo enfermo se
exteriorizam de maneira extrema em condicbes endémicas, tais conclaves
acusatérios, persecutérios ou discriminatérios se exteriorizam de maneira
universalizante em condicoes pandémicas. A preservacdo da espécie cede a
autopreservagao, e a autopreservagao cede a autoproclamacao do direito — o que
vale para a doencga do corpo e também vale para a doenca do espirito. Essa
autoproclamagéo do direito é a que acredita que, se o outro é diverso, a diversidade
€ inimiga. Ea que até mesmo prefere que o outro seja marcadamente diverso, para
melhor excetua-lo.

E a que sempre tenta habitar a Arte quando tenta agir em prol de seu
exceto, de sua censura, pois a diversidade habita na Arte e a constitui. Ea que, hoje
mais uma vez, ensaia seu ressurgimento.

No plano conceitual, é portanto no ponto de interseccéo entre a clinica
do sujeito e a politica do paciente que se desenvolve o discurso [...]
acerca da violéncia [...], o politico e o clinico ttm em comum ser,
ambos, os lugares psiquicos por exceléncia. Nestes lugares, a priori
vazios, que a fala vem animar, esta em jogo a relacdo com o corpo e
com a linguagem. Tanto num como noutro podem também ver-se dois
acontecimentos decisivos para o sujeito: por um lado, a alteracao
radical e quase irreversivel da relacdo consigo e com o outro [...] e,
por outro, a extraordindria vulnerabilidade da psique confrontada com
traumas do real. Mas a relagado entre estes dois universos [...]Jnao
confunde em nenhum momento a politica da clinica e a clinica do
politico. Oscila constantemente de um polo para o outro. Tanto encara
a politica como uma forma de clinica como encara a clinica como uma
forma de politica (Id., Ibid., p. 273-274).

O proprio corpo branco, masculino e ocidental de Foucault s6 hesita ao
estatuto de pleno privilégio quando a ele se soma sua orientacao homossexual, que
ao longo de sua vida foi eclipsada (em certos espacos dir-se-ia tolerada) em prol da
unanimidade de acolhimento a seu pensamento e a sua exceléncia académica
(acolhimento que também expde certos privilégios de alcance da fala). Foucault
esteve entre os primeiros pilares culturais do final do milénio a enfermar e fenecer
em decorréncia da Aids, em 1984, em Paris. Pelo corpo enfermo tornado corpo
condenado, entdo tornado corpo morto, € que se conecta sua orientacdo a sua
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enfermidade, como era praxis do periodo.

O género masculino e a orientacdo homossexual de fato correspondiam,
naquele periodo e para aquela moléstia, ao epicentro do corpo enfermo. Dali em
diante matizaram-se géneros, orientagoes e faixas etarias, sem nunca descentralizar
esse primeiro conjunto. Em termos geopoliticos (outro cunho atribuido a Kjellén),
embora a eclosao publica tenha se dado mais fortemente (ou mais midiaticamente)
em solo norte-americano, a propagacdo pandémica nao se ateve a fusos e
fronteiras, da mesma forma que ndo se resume a géneros, racas e orientacoes.
Nisso se irmana a Arte, que também nao se atém a fusos e fronteiras, e é transversal
a géneros, ragas e orientagoes. A diversidade é genuina e central a Arte, que fala de
si e ndo se nega ao outro. Ao contrario, busca-o.

Naquela ecloséo, foram os corpos enfermos que tiveram que lutar por si
préprios, uma luta dupla: pela sobrevivéncia de si e pela sobrevivéncia do outro.
Muitos corpos da Aids lutaram através da militancia, ativa e direta nas ruas, nos
centros de poder, nos polos farmacéuticos, fazendo até mesmo uso publico de sua
deterioragcao chocante e evidente. Muitos artistas enfermos lutaram através da sua
arte — em que pese a verdadeira arte interseccionar esses espacos e borrar essas
fronteiras, borrar seu préprio conceito ao conceito de luta.

Lutaram tentando iluminar as estratégias tradicionais e oficiais de
silenciamento, de escanteamento, de obscurecimento que se aplicam sobre o corpo
doente, tirando-o da visdo social, ampliando a expatriacdo que essas mesmas
estratégias aplicam sobre qualquer corpo de qualquer alteridade. As releituras e
reapropriagoes artisticas dessas estratégias, em prol de seu proprio desmanche, ou
ao menos em prol da atencdo sobre sua perigosa acomodacao social, que
normaliza o olhar comunitario, é também o centro simbdlico da obra do fotégrafo
nigeriano Rotimi Fani-Kayode, nascido em 1955 e falecido em decorréncia da
mesma Aids aos 34 anos, em 1989.

3. Azimute

Em 1966, quando Fani-Kayode contava onze anos de idade, sua familia se
mudou para a Inglaterra, refugiando-se da violenta Guerra Civil de Biafra (estado
secessionista nigeriano existente entre 1967 e 1970) e tirando de seu pai a posicao
de lideranga e proeminéncia politica ioruba, na qual “os variados dominios vém
coexistindo, negociando e casando entre si por séculos” (ARGENTI, 1992, p. 197)3
(traducao nossa). Fani-Kayode completou seus estudos na Inglaterra e partiu para
um periodo de graduacao universitaria em Artes e pos-graduacao em Fotografia nos
Estados Unidos, retornando a Inglaterra depois disso. O trauma da
desterritorializacdo e da mobilidade colabora para que faca parte de uma geragéao
de artistas que, em meados da década de 1980, forcavam o registro da sua
presenca no mundo da Arte, geracao que se concentrava e ainda se concentra nas
metrépoles ocidentais. Eles pagavam esse ingresso com a diversidade de seus
sujeitos e de suas praticas, diversidade que “narra aqueles dentro de suas histérias
e sob seus termos” (JEGEDE, 2013, p. 349)* (traducao nossa). A diversidade era e

3No original: “the various chiefdoms have been coexisting, trading and intermarrying for centuries” (ARGENTI,
1992, p. 197).
“No original: “narrates whom into whose history and on whose terms” (JEGEDE, 2013, p. 349).
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(mais) ainda é foco de alimentacdo do circuito artistico, constitutivamente
ambicionado no pesquisar, no inventariar e no proporcionar visibilidade cultural e
visual a narrativas e experiéncias que sdo tradicionalmente excluidas e obscurecidas
pelas praticas historicistas e visuais oficiais. Fani-Kayode centralizava essas
questdoes (FIG. 3) ao concluir que “um testemunho histérico tem sido de
fundamental importancia para o desenvolvimento da minha criatividade. A historia
da Africa e da raca negra tem sido constantemente distorcida” (FANI-KAYODE,
1987, nao paginado) (traducao nossa).®

Figura 3. Rotimi Fani-Kayode, “Under the surplice”, fotografia, 35,4 x 19,8 cm., 1987. Fonte do
autor.

Fani-Kayode, “um time transnacional de um homem s6 cuja carreira notavel
abrangeu continentes” (JEGEDE, 2013, p. 361) (traducao nossa)®, contextualiza a si
mesmo sem as aparas simbdlicas etnograficas ou o reducionismo iconografico
colecionista ocidental, inclinados ambos a hierarquizar a arte de matriz africana em
seus proprios termos, e nao nos termos dela, numa “disjungao que resulta de uma
andlise de artefatos nao-Ocidentais baseada em valores Ocidentais” (ARGENTI,
1992, p. 206)” (traducdo nossa), uma espécie de biopolitica de exotismos para o
malz “an awareness of history has been of fundamental importance in the development of my creativity.
The history of Africa and of the Black race has been constantly distorted” (FANI-KAYODE, 1987, ndo paginado).

®No original: “a one-man transnational team whose remarkable career spanned continents” (JEGEDE, 2013, p.
361).

"No original: “disjunction that results from analyzing non-Western artefacts according to Western values”
(ARGENTI, 1992, p. 206).
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produto de arte. Nesse recuo, Fani-Kayode triangula a diaspora: “Em trés pontos eu
sou um forasteiro: nas questbes da sexualidade; nos termos do deslocamento
geogréfico e cultural; e no senso de nao ter tido a sorte do respeitavel casamento
arranjado que meus pais esperavam” (FANI-KAYODE, 1987, ndao paginado)®. O
éxodo nunca se resolveu. Entre aqueles que, por um lado, aparentam certa solidez
de sua cidadania, de seu estatuto no mundo como seres sociais e politicos; e
aqueles, por outro lado, que ocupam lugares de menor certeza, de certa
precariedade, as tensdes histéricas permanecem.

Diaspora Africana é usada aqui para significar a dispersdo dos
africanos em direcio ao Novo Mundo através do comércio
escravocrata atlantico. Em décadas recentes, essa expressao tem sido
utilizada para encampar africanos (e seus descendentes) que
migraram para os EUA ou Europa por razdes educacionais ou para
aumentar seu poder aquisitivo e melhorar seus padrdoes de vida
(JEGEDE, 2013, p. 349) (traducéo nossa).®

Contando poucas exposicdes individuais enquanto vivo, Fani-Kayode tem
uma curta carreira de meros seis anos, que culmina no extenuante processo de
dissolucdo mental e faléncia fisica, processo costumeiro naquela década de
explosao exponencial da Aids, que se cunhou como a década da ‘primeira onda de
panico’ repercutente a enfermidade, e que gerou uma igualmente exponencial
explosao de preconceitos e acusacoes que estavam entao parcialmente silenciados.
Observe-se naquele momento, da mesma forma que hoje, o quanto situacdes de
crise impulsionam a renovacao de vozes autoritérias e de construgdbes comunitarias
excludentes. Mas também impulsionam, ato continuo, a criacdo de mecanismos de
urgéncia e de resisténcia — que tradicionalmente abracam e sao abragados por
sujeitos e veiculos artisticos e culturais. Observe-se ainda que essa mecanica da
foro a Fani-Kayode, justamente por sua posicdo diaspoérica em assentamento
europeu, menos suscetivel a “religidgo como uma fonte de controle social”
(AKPOMUVIE, 2013, p. 20) (traducdo nossa)'™, mais aceite para inscrever a
sexualidade de si e de sua arte distante da “vergonha de ser declarado impuro [...]
como um freio efetivo para excessos sexuais” (Id., Ibid., p. 20) (traducédo nossa)'' -
freio que, ao cabo, a doenca vai reclamar para si de todo modo.

Além de dar-lhe o distanciamento critico para melhor compreender e dizer
de sua terra, o reflgio que evade o corpo nigeriano de Fani-Kayode também evade
embaracos que afetariam em algum grau a producao ou a recepcao de sua obra se
em Nigéria tivesse sido gerada e gerida: “homens negros do Terceiro Mundo ainda
nao revelaram, nem para seu préprio povo, nem para o Ocidente, um fato chocante:
Wal: “On three counts | am an outsider: in matters of sexuality; in terms of geographical and cultural
dislocation; and in the sense of not having become the sort of respectably married professional my parents
might have hope for” (FANI-KAYODE, 1987, nao paginado).
°No original: “African Diaspora is used here to mean the dispersal of Africans to the New World through the
Atlantic slave trade. In recent decades, this term has been used to encompass Africans (and their descendants)
who migrated to the USA or Europe in pursuit of education or to boost their earning power and improve their
standards of living” (JEGEDE, 2013, p. 349).

"*No original: “religion as source of social control” (AKPOMUVIE, 2013, p. 20).

"No original: “shame of being declared impure [...] as an effective curb to sexual excesses” (AKPOMUVIE,
2013, p. 20).
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eles podem desejar um ao outro” (FANI-KAYODE apud SEALY, 2018, nao paginado)
(traducao nossa)'2, escreve em 1987 em seu manifesto, “Traces of ecstasy”. Havia e
ainda ha, na quase totalidade dos paises africanos, diferentes graus de favoritismo
heteronormativo, que coadjuvam para a prevaléncia da crise da Aids no continente
mesmo com um crescente inevitavel de afluéncias cientificas e especialistas, que
repercutem em enxertias culturais, com exemplo nas novas mascaras alusivas a
6rgaos sexuais masculinos com preservativos, como as Marutu, apresentadas na
edicao de 2015 da Likumbi lya Mize, cerimbnia da etnia Luvale, do Alto Zambeze.

Ao seu transito da marginalidade para o centro do reconhecimento artistico
somam-se, além da condenacéo irreversivel de sua saude, também e portanto o
ponto focal na nudez do corpo e nas narrativas dionisiacas, a miscigenagao cultural
e a homoerotizacao, além da predominancia do preto e branco na fotografia, que
para ele “é a ferramenta com a qual me sinto mais confiante para expressar-me. E a
fotografia, assim sendo — fotografia negra, africana e homossexual — que preciso
usar nao apenas como um instrumento, mas como uma arma para resistir a ataques
a minha integridade e, de fato, a minha existéncia em meus préprios termos” (Id
apud SUMMERS, 2004, p. 141).13

Figura 4. Rotimi Fani-Kayode, “White bouquet”, fotografia, 20,1 x 35,5 cm., 1987. Fonte do
autor.

2No original: “black men from the Third World have not previously revealed either to their own peoples or to the
West a certain shocking fact: they can desire each other” (FANI-KAYODE apud SEALY, 2018, nao paginado).

3No original: “It is photography, therefore — Black, African, homosexual photography — which | must use not just

as an instrument, but as a weapon if | am to resist attacks on my integrity and, indeed, my existence on my own
terms” (FANI-KAYODE apud SUMMERS, 2004, p. 141)
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Nesse reverso, Fani-Kayode reposiciona a “Olympia” de Edouard Manet
(1863), invertendo as racas e os géneros (quica as orientacoes) de suas figuras
(FIG. 4), evoca os contrastes dramaticos de Caravaggio (FIG. 5), ou o consciente
exoticismo das obras taitianas de Gaughin: “eu fiz meu dever de casa. Eu li sua
histéria da arte. Isso é o que eu quero fazer com esse conhecimento — inverter,
subverter e apropriar — para acomodar minhas préprias consideracoes e
experiéncias” (Id. apud SEALY, 2018, ndo paginado) (traducdo nossa)'®. Evoca e
reposiciona, principalmente, o pensamento comum ocidental de fetichizacdo do
corpo negro masculino, do qual ele ja antecipara a presenca em obras de fotégrafos
europeus tais como Leni Riefenstahl, atestando a continéncia de um desejo “algo
neurdtico” (Id., Ibid., 2014, ndo paginado) (traducao nossa)' pelo homem negro,
uma “mitificacao exploratéria da virilidade masculina” (Id., Ibid, 2014, nao paginado)
(traducdo nossa)’ (FIG. 6) e “uma objetificacdo vulgar da Africa” (Id., Ibid., ndo
paginado) (traducdo nossa)'”. Sua obra buscou uma reapropriagdo dessas
imagens, buscou transforma-las através das visdes do éxtase presentes e eminentes
na tradicdo artistica iorubd, construindo “um universo fotografico em que o corpo
constitui o ponto de partida para uma exploragao da relacao entre a fantasia erética
e os valores espirituais ancestrais” (MERCER, 2016, p. 34)"® (tradugao nossa), ao
mesmo tempo que revisa de dentro a sexualidade do Ocidente daquele momento,
observada em obras que baterdo de frente com a pandemia, como as do norte-
americano Robert Mapplethorpe, também fotégrafo, também esteado no preto e
branco, e também vitima da Aids. Fani-Kayode fundamenta essa revisao
percorrendo uma secularidade imagética, e nela transpondo em simbolos do
sadomasoquismo certo residuo dos antigos sacrificios rituais, enquanto a arte
ocidental que visita tais temas tende a agir exatamente ao contrario.

"“No original: “I have done my home work. | have read your art history. This is what | want to do with that
knowledge — invert, subvert and appropriate it — to suit my own concerns and experiences” (FANI-KAYODE apud
SEALY, 2018, ndo paginado).

sNo original: “rather neurotic” (FANI-KAYODE apud CHAN, 2014, ndo paginado).

"*No original: “exploitative mythologizing of black virility” (FANI-KAYODE apud CHAN, 2014, ndo paginado).

""No original: “vulgar objectification of Africa” (FANI-KAYODE apud CHAN, 2014, ndo paginado).

®No original: “in the sense that the body serves as a site to exploring the relationship between the sexual and
the spiritual, it is crucial to address the question of Fani-Kayode relationship to his Yoruba sources” (MERCER,
2016, p. 34).
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Figura 5. Rotimi Fani-Kayode, “Every moment counts”, fotografia, 121 x 121,8 cm., 1989.
Figura 6. Rotimi Fani-Kayode, “The golden phallus”, fotografia, 51 x61 cm., 1989. Fonte do
autor

4. Consideracoées finais: éxtase e passagem

Sua obra nao desenraiza erotizacbes sadomasoquistas, sacrificiais, do
corpo masculino, que estao na origem do Cristianismo crucifero; ela até as mapeia
algumas vezes, mas apondo outra carga simbdlica e outro reduto para o desejo,
que se direciona ao desencontro e ao desencanto. Ao nao ser, ao esvanecimento,
ao impossivel. O momento em que a espiritualidade etérea suscitada em suas
fotografias ndo pode ser somente atribuida ao claro e escuro, a luz e sombra, &
quando Fani-Kayode tangencia simbolismos religiosos cristdos para representar
sofrimento e esperanca — um olhar entendendo a si mesmo, assiduo no gradual
assentamento da pertenca diaspoérica em solo anglo-saxao. Estando pleno o
entendimento, Fani-Kayode mescla a esses simbolismos as inspiragbes em
divindades e cosmologias iorubds, para reforcar a transitividade do lugar de fala,
desvinculando-se da tipificacdo ocidental da melhor forma: dentro dela. Mais uma
vez, sua posicdo particular ambivalente, entre mundos, permite esse movimento,
permite trazer a Nigéria ao Ocidente, sem destitui-la ou molda-la neste ou para este:
“como um africano trabalhando num meio ocidental, eu tento trazer a dimensao
espiritual em minhas obras, entdo estes conceitos de realidade tornam-se ambiguos
e abertos a reinterpretacdo” (FANI-KAYODE, 1987, ndo paginado) (traducao
nossa)'?. Ao reposicionar atos e atitudes, Fani-Kayode enfrenta sua cultura material
(FIG. 7) com a deferéncia e a interioridade de “significar atribuicbes de status ou
outras associacdes na estrutura social” (ARGENTI, 1992, p. 198) (traducao nossa)®,
formatadas através da pertenga, pouco contaminadas por — ou mesmo resistentes a
— taxonomias externas com as quais convive cotidianamente na diaspora.

E Exu que preside, nao devemos esquecé-lo. E ele o senhor da
artimanha e das encruzilhadas, alterando por vezes a sinalizacdo nos
caminhos para nos desorientar. Estd presente em todas as
mascaradas (hoje em dia, por vezes, designadas por Carnaval, uma
despedida da carne durante o periodo de jejum), exibindo o seu falo,
num momento, e contorcendo-se no seguinte como se fosse dar a luz.
Zomba de nés, tal como ndés zombamos de nds mesmos nas
mascaradas. Mas, enquanto que a nossa chacota ¢ alegre, a de Exu é
potencialmente sinistra. No Haiti, ele € conhecido e temido como o
Barao Samedi... E agora receamos que, influenciadas pela maldade
de Exu, as nossas criancas envolvidas nesse ritual tenham um
nascimento dificil ou nasgam com deficiéncias. Talvez sejam abiku —
nascidas para morrer. Talvez voltem em breve para junto dos seus
amigos no mundo dos espiritos, para junto daqueles que nao
conseguiram esquecer. Encontramo-las na bolsa amnidtica ou no
cordao umbilical enrolado a volta do seu pescogo ou do seu pulso.
Assistimos a sua luta pela sobrevivéncia face a forgas superiores. O
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falo de Exu penetra no cérebro como se este fosse um orificio anal. Da
a luz, através de uma corrente pendente do seu préprio reto. E este 0
teor dos seus gracejos. Sao estas as imagens que agora oferecem a
Exu, a divindade que preside atualmente. Talvez o renascimento se dé
através dele (FANI-KAYODE apud SMITH; LOVE, 1988, nao paginado)
(traducéo nossa).!

Figura 7. Rotimi Fani-Kayode, “Bronze head”, fotografia, 25,9 x 25,1 cm., 1987.Fonte do autor.

O drama de sua vida muito encurtada pela Aids, na catastrofe daquele
extremo da pandemia e na fissura entre biopolitica e necropolitica, € também um
nascer para morrer, com um intervalo entre um e outro habil para, como Exu, abrir
passagens, espacializar sucessoes. O éxtase da obra de Fani-Kayode encruza
dogmas de fé e de humanidade: vias do espiritual a vias do corporal, e vice-versa.
Inaugura uma confluéncia para a qual depois poderdo assomar novas geracoes de
artistas que circuitam réguas semelhantes de corpo imanente, alteio negro e
equanimidade na arte, no exemplo recente da fotografia do estadunidense John
Edmonds, que lhe parabeniza e referencia para si mesmo na negociacao entre
pessoal, politico e espiritual. “Mesmo sem pretender idealizar a questao da relagao
2'No original: “Esu presides here, because we should not forget him. He is the Trickster, the Lord of the
Crossroads, sometimes changing the signposts to lead us astray. At every masquerade (which is now
sometimes called Carnival, a farewell to flesh for the period of fasting) he is present, showing off his phallus one
minute and crouching as though to give birth the next. He mocks us as we mock ourselves in masquerade. But
while our mockery is joyful, his is potentially sinister. In Haiti he is known and feared as Baron Samedi... And now
we fear that under the influence of Esu's mischief our masquerade children will have a difficult birth or will be
born sickly. Perhaps they are abiku — born to die. They may soon return to their friends in the spirit world, those
whom they cannot forget. We see them here beneath the caul of the amniotic sac or with the umbilical cord
around their neck or wrist. We see their struggle for survival in the face of great forces. Esu's phallus enters the
brain as if it were an asshole. He drags birth from the womb by means of a chain gangling from his own rectum.

These are examples of his 'little jokes'. These images are offered now to Esu because he presides here. It is
perhaps through him that rebirth will occur” (FANI-KAYODE apud SMITH; LOVE, 1988, nao paginado).
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complexa de Fani-Kayode com as suas origens ioruba, podemos apreciar o modo
como seus ‘tracos de éxtase’ abrem um portal dentro do mistério universal da
ligacéo indissociavel entre sexo e morte” (MERCER, 2016, p. 46) (tradugcéo nossa)2,
celebrando a homossexualidade negra ao mesmo tempo que retrata a sua
perseguicao (FIG. 8), que se ftriangula: perseguicdo a homossexualidade,
perseguicdo a negritude e, préximo ao fim, perseguicdo a enfermidade. Nos trés
casos, € a busca de fontes de renovacao que conduz ao erético. Nos trés casos,
encontra-se a morte como consequéncia, mas uma morte que Fani-Kayode trabalha
respeitosamente, dentro da imageria visual, da iconografia e da espiritualidade
ioruba, pensando a esperanga de um renascimento, corporizado na memoria de
sua vida e na sua obra, e evocado no orixa das passagens, onde acercam-se 0S
territérios, onde cruzam-se os caminhos e encontram-se os caminhantes.
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Figura 8. Rotimi Fani-Kayode, obras da série “Abiku, born to die”, fotografias, 29 x 29 cm.
(esq.), 39 x 39 cm. (dir.), 1988.Fonte do autor.
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®  REsumoO

Em sua vasta obra, Jacques Ranciére tem apontado com recorréncia para modos
de entendimento da nocéo de representacdo e suas normativas de organizacao do
fazer, do ver e do julgar. Este texto procura esclarecer em que medida se torna
possivel estimar, nos registros do que Ranciere denomina o “regime estético das
artes”, a expressdo artistica de acontecimentos ditos impensaveis ou
irrepresentaveis. Analisar nessa chave a obra (musical e visual) de William Basinski
The Disintegration Loops, em torno dos atentados de 11 de setembro de 2001,
permite pensar modos de insercao de uma arte nao representativa no interior de um
contexto de resposta afetiva a catastrofe, bem como questionar criticamente a
valorizacdo do conceito de sublime sobre o pano de fundo de uma suposta crise
pds-moderna da representacao.

¥ PALAVRAS-CHAVE
irrepresentavel, sublime, arte, William Basinski, Jacques Ranciére

B ABSTRACT

In his vast work, Jacques Ranciere has repeatedly pointed to ways of understanding
the notion of representation and its rules of organization of doing, seeing and
judging. This text aims to clarify possibilities of accurately estimating, in terms of
what Ranciere calls the “aesthetic regime of art”, the artistic expression of events
considered unthinkable or unrepresentable. Analyzing in this key the (musical and
visual) work of William Basinski The Disintegration Loops, around September 11
attacks, allows to think about ways of inserting a non-representational art within a
context of affective response to catastrophic events, as well as allows to critically
evaluate the concept of sublime on the backdrop of a supposed postmodern crisis of
representation.

® KEYWORDS

unrepresentable, sublime, art, William Basinski, Jacques Ranciere
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Introducao

Ha um bom tempo Jacques Ranciere se debruca sobre as articulagdes entre
o fazer artistico e maneiras de sentir préprias ao que poderiamos vagamente intitular
a “modernidade estética”. Ao investigar tal modernidade para além do
desencantamento pés-moderno, sob o distico do que chama o “regime estético das
artes”, Ranciére aponta para a identificacdo da arte se transferindo das maneiras de
fazer ao “modo de ser sensivel proprio aos produtos da arte” (RANCIERE, 2005,
p.32). Nessa perspectiva, ocorre-lhe perguntar pela eficacia estética prépria a
representacoes que referem sensiveis ditos de excecao, ou seja, que tencionam de
algum modo sua expressao por nao poderem ser ditos em sua presenca traumatica.
Pois que ha formas de representacdo que de algum modo se alicercam num
pressuposto “ndo dito”, ou cujo representante em algum momento é considerado
fora do alcance daquele para quem se representa. Contrariamente a impedimentos
dessa natureza, que forgam certa arte pés-moderna a flertar com uma dramaturgia
do desencanto e do fim das utopias vanguardistas, haveria para Ranciére clara
improcedéncia do conceito de “irrepresentavel” por forca da enorme capacidade
ficcional inerente a um regime estético das artes. Eis o que se procurara estimar a
seqguir.

A lembrar, de antemdo, como o regime estético recoloca em causa a
“duplicacao mimética em proveito de uma imanéncia do pensamento na matéria
sensivel” (RANCIERE, 2005, p.66). O que evita, segundo Ranciére, a negatividade
de algumas perspectivas (aquelas de Lyotard e Agamben, dentre outras) que
imputam a arte atual a missdo de encenar o “abismo originario do pensamento e do
desastre de seu nao reconhecimento” (RANCIERE, 2005, p.12). Ao comentar 0s
modos como a modernidade lidou com os impoderes da arte, Ranciére evoca a
nocao de “arte sublime” pleiteada por Lyotard. A existéncia de acontecimentos que
excedem o pensavel clamaria por uma arte que “testemunhe o impensavel em
geral, o desacordo essencial entre o que nos afeta e aquilo que nosso pensamento
pode dominar” (RANCIERE, 2012a, p.121). Avaliar a validade critica de tal
desacordo, de uma impossibilidade interna a representacdo, pode ser entao tentado
a luz de um caso simples de enxugamento mimético da expressao artistica ligada a
um acontecimento a principio irrepresentavel. Tomemos, pois, como exemplo a obra
The Disintegration Loops (1982), do compositor americano de musica experimental
William Basinski, em torno do atentado de 11 de setembro de 2001 as torres
gémeas do World Trade Center. Com o que examinar a investida de Ranciere contra
0 que chama o “uso inflacionista da nocéo de irrepresentavel e da constelacdo de
nocoes vizinhas: 0 nao apresentavel, o impensavel, o intratavel, o indesculpavel”
(RANCIERE, 2012a, p.119).

Um acaso e uma elegia musical
Em 1982, Basinski iniciou um trabalho de gravacao de fragmentos de pecas
musicais em fitas magnéticas para um projeto que nunca se realizaria. Esses rolos

de fita foram posteriormente abandonados e permaneceram armazenados por
quase duas décadas em um so6tdo. Basinski redescobriu suas fitas em 2001, em
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estado avancado de deterioracdo. Na tentativa de salva-las, ele iniciou o processo
de sua transferéncia para base digital. Contudo, Basinski nao tardou a perceber que
os dados musicais ali contidos estavam sendo irremediavelmente danificados. O
proprio processo de preservacao provocava a deterioragdo dos registros musicais:
a melodia entrava em looping, em repeticdo de si mesma; a cada instante ela se
alterava, notas desapareciam ou ganhavam tons dissonantes. Ouvir os loops
equivalia a testemunhar uma perda, uma dissipacao em poeira de 6xido de ferro. O
compositor rapidamente se deu conta que sua obra nunca mais seria ouvida em sua
clareza original, que ela "se arruinava de uma bela maneira” (PARKS, 2012).

Enquanto Basinski aferia a perda advinda da destruicdo de sua composicao
original, as duas torres gémeas do World Trade Center colapsavam na ilha de
Manhattan, a poucos quilémetros da residéncia do artista. Subindo ao terrago de
seu edificio, Basinski instalou sua camera e filmou, ao som de sua nova criacao
musical, o entardecer sobre a skyline envolta em rolos de fumaca. O resultado
(musica e visualidade conjugadas) se mostrou surpreendentemente expressivo,
apesar de consistir na destruicdo de um trabalho anterior de composicao. Um
resultado, a sublinhar, sem a intervencado do artista, que se limitou a gravar sua
sonoridade em deriva. O registro desses loops sonoros, a documentacao de sua
desintegracdo acompanhada das filmagens daquele 11 de setembro constituiu a
obra hoje conhecida como The Disintegration Loops, comercializado em 4 albuns
distintos (Figura 1).

Figura 1. Capas dos quatro albuns da série The Disintegration Loops, de William Basinski
(2002-2003). Fonte: hitps://pt.wikipedia.org/wiki/The_Disintegration_Loops.

The Disintegration Loops tornou-se rapidamente um efetivo memento mori
tecnolégico da tragédia. Basinski atribuiu mesmo uma qualidade religiosa a

ritornelos sonoros que parecem desenvolver uma realidade propria ao longo do
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tempo de sua execugdo, como que “uma realidade redentora” advinda de uma
melodia que se arruinava ao mesmo tempo em que revivia em outro meio (DOROF,
2014). The Disintegration Loops foi assim elevado a condicdo de resposta oficiosa
da arte aos eventos de 11 de setembro, uma resposta musical apropriada ao
acontecimento por suas aparentes qualidades elegiacas. Nas palavras mesmas do
artista:

com The Disintegration Loops surgiu um novo nivel de significacdo
que até aquele dia nao existia. Filmar a ultima hora de luz do dia
naguela noite e combina-la com a musica redundou em uma elegia.
Durante as semanas e meses seguintes, vendo todos em Nova York
sucumbindo a seus proprios ciclos (loops) de desintegracao - medo,
terror, comportamentos estranhos - parecia apropriado algum tipo de
elegia (BASINSKI apud DOROF, 2014) (traducéao nossa).

Arte e tragédia: uma relacao nao mimética

Muito se discorreu sobre o processo de desrealizagdo do mundo pela
torrente indistinta das imagens na contemporaneidade (Virilio e Baudrillard, dentre
tantos). Ranciere prefere falar de estratégias de subtracdo que “eliminam tudo o
que possa exceder a simples ilustracao redundante de significacdo [das imagens]”
(RANCIERE, 2012b, p.94). Fato é que em face do 11 de setembro a imagem foi
colocada “no banco dos réus, acusada de originar o crime” (MONDZAIN, 2009,
p.8). No entanto, apesar de The Disintegration Loops ser reconhecido como uma
resposta emocionalmente poderosa aos acontecimentos tragicos, ndo é seguro
gue se possa aferir algum elemento diretamente implicado em tal relagao patica.
Qualquer conexao da composicdo com o acontecimento real além do contextual é,
na melhor das hipdteses, obliqua e indireta. Nao ha na musica de Basinski
nenhuma semanticidade passivel de apontar inequivocamente a um referente. Além
do fato, obviamente, que seu processo de composicao, se assim se pode nomear,
nao foi influenciado pelos acontecimentos: a gravagao da desintegracao em /oops
das fitas nao foi motivada pelo ocorrido em 2001.

E possivel, pois, assumir que a musica de Basinski, por sua particular
natureza acidental, bem se presta a explorar questdes fundamentais sobre o
potencial de mimetizagdo de acontecimentos histéricos da parte de uma arte nao
representativa. De imediato, pergunte-se sobre a validade de se pensar a
constituicao estética de The Disintegration Loops como uma resposta artistica ao
intoleravel (ao impensavel) mais eficiente que representacdes convencionais da
tragédia, afeitas a explicitacao da violéncia e da morte.

Perguntar se The Disintegration Loops € uma obra digna do que representa
ou examinar os efeitos produzidos sobre aqueles que a recebem pode implicar,
como adverte Ranciere, que se parte da possibilidade de um “entrave entre
representacdo e seu objeto”, de uma denegacdo que se apresentaria como
“simples consequéncia das propriedades do objeto” (RANCIERE, 2012a, p.121,
122). Em outros termos, a singularidade do atentado seria impeditiva de sua
representacao artistica, esta lhe retiraria seu “peso de existéncia”, como sugere o
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“uso inflacionista da nocao de irrepresentavel” segundo a critica de Ranciere
(2012a, p.119-120). O que equivaleria a assumir que, apesar de elegiaco, The
Disintegration Loops “entrega a coisa representada a afetos de prazer, de jogo ou
de distancia incompativeis com a gravidade da experiéncia [real]” (RANCIERE,
2012a, p.120). Enfim, os loops de Basinski alimentariam tdo somente “paixdes
submissas aos fluxos imaginais” (MONDZAIN, 2015, p. 84).

Se para Ranciere “a poténcia do acontecimento esta, apesar de tudo,
ligada & poténcia das palavras capazes de qualifica-lo” (RANCIERE, 2012b), seria
entdo caso de indagar dos modos de qualificagdo do 11 de setembro pela musica
afasica de Basinski. De imediato, diga-se que The Disintegration Loops parece
deslegitimar toda relacdo concertada entre poiesis e aisthesis, entre uma maneira
de arranjar a cena (musica e video integrados) e a atribuicao de afetos especificos a
situacdo representativa. Isto porque, porquanto seja sempre possivel questionar a
“gualidade redentora“ de seu ritornelo, fato é que Basinski chega aos loops por
mero acaso. Portanto, ndo ha ali uma relagao estritamente pensada entre a palavra
melddica e o visivel; ndo ha um sistema claro de contencao das significacoes e
afetos; ndo ha uma regulagdo da mimesis, da poiesis e da aisthesis, ou seja, do
representar, do fazer e do afetar, as trés atitudes do ato representativo. Somente
num sistema que regule as relagbes entre o dizivel e o visivel, entre o
desdobramento de esquemas de inteligibilidade e das manifestacoes sensiveis se
poderia falar em termos de irrepresentavel (RANCIERE, 2012a, p.127). Ora, The
Disintegration Loops parece se furtar a exigéncia de um modo de representacao
especifico para a arte do impensavel postulada por Lyotard e recusada por
Ranciere. A obra de Basinski se furta, igualmente, a intensificagcdo de efeitos de
modo a extasiar a imaginacdo preconizados pelo sentimento do sublime
lyotardiano.

Agir e padecer, passividade e intransitividade

E preciso, aqui, assumir a oposigao que um regime estético sugere entre as
normas da acgao representativa e o que Ranciére chama uma “poténcia absoluta do
fazer da obra” (RANCIERE, 2012a, p.129). Ainda que a obra moderna ostente sua
“propria lei de producédo e de sua autodemonstragdo”, Ranciere lembra como a
revolugao estética — essa poténcia genérica de distribuicao e de reconfiguragao dos
seres e das acbes que se confunde por vezes com a nogcao de “modernidade” —
conceitua a arte como uma identidade entre um agir e um padecer. O artista de
génio é “aquele que nao sabe o que faz nem como faz” (RANCIERE, 2012a, p.129).
Pois que ha na arte pos-revolucdo estética uma “passividade radical do ser-ai
sensivel”, de que da prova Basinski e seu “achado” musical. O “novo sensivel”
produzido por obras de néo intencionalidade como The Disintegration Loops
manifestaria uma opacidade prépria, um modo de subdeterminar o sensivel.
Passividade da sensagdo pode mesmo se prestar ao tom de elegia da musica de
Basinski. Seus loops dariam prova de uma “falha” de regulagem representativa — da
passagem entre acontecimentos e “sentimentos, vontades e conflitos de vontade
reconheciveis e compartilhdveis que propdem ao espectador, [...] entre 0 gozo
suspensivo da ficcdo e o prazer atual de reconhecimento” (RANCIERE, 2012a, p.
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126). Essa falha bem demonstra como “mostracéo e significagao podem concordar
ao infinito, que seu ponto de concordancia estad em toda parte e em lugar algum”
(RANCIERE, 2012a, p.133).

Nesse sentido, € possivel considerar que a linguagem que traduz uma
experiéncia dita inumana nao pode se apresentar como propria aquela experiéncia.
O irrepresentavel residiria justamente na “impossibilidade de uma experiéncia se
expressar em sua lingua prépria” (RANCIERE, 2012a, p.137). Em The Disintegration
Loops foi preciso uma alteracéo da linha melddica, ainda que involuntaria, para que
se configurasse uma agao artistica emblematica do acontecimento. O mais acertado
seria entdo falar de um artificio que de algum modo deixa o acontecimento em
suspensao estética. Mesmo porque ha ganho em renegar a nogao corrente de
acontecimento, como o faz Ranciére. Um acontecimento ndo é uma ruptura em uma
cadeia causal, o que sempre pressupde uma légica hierdarquica, mas uma
“alteracao”, “uma reconfiguracao de um campo de possiveis” (RANCIERE 2012a, p.
117; 119). Assim, a suspensao estética ndo € mais que a admissao paradoxal de
uma intransitividade entre intencionalidade artistica e seu efeito:

nao se estd mais nem no caso do entendimento que determina a
sensibilidade, nem no caso da revolta anarquica da sensacao contra o
entendimento. Isto é imediatamente traduzivel em termos politicos:
estd-se no caso da manifestacdo de uma diferenga no sensivel que
nao é assimilavel nem como o excesso de uma faculdade, nem como
o desregramento das faculdades entre elas (RANCIERE, 2012b, p. 95)
(traducao nossa).

Ainda que se esteja aqui na chave de uma releitura do sublime kantiano, um
conceito situado além da arte, arrisquemos a inferéncia: a obra de Basinski
enquadra a materialidade do acontecimento sem dissipar seu enigma, sem entrega-
lo a representagdo de suas causas (RANCIERE, 2012a, p.139). E ela o faz, a
despeito dos depoimentos do préprio artista, sem com isso apontar de modo
elegiaco a um supra-entendimento, sem fazer ver “os mecanismos intimos que
movem [os] acontecimentos”, apandgio da palavra no sistema representativo
(RANCIERE, 2012a, p.123). Assim, o que Ranciére fala a respeito do Holocausto
bem poderia valer para o 11 de setembro: aquele acontecimento “nao impée nem
proibe por si mesmo nenhum meio (moyen) de arte”; assim como “nao impoe a arte
nenhum dever de representar ou de ndo representar desta ou daquela maneira”
(RANCIERE, 2012a, p.140).

Fato é que a auséncia de uma relacdo estavel entre mostracdo e
significacao, exigéncia do regime representativo das artes, constitui uma
desregulamentagao que aumenta as possibilidades de construir equivaléncias.

Néo ha mais limites intrinsecos a representacdo, ndo ha mais limites
para suas possibilidades. Essa ilimitacdo também quer dizer: ndo
existe mais uma linguagem ou uma forma prépria a um tema,
qualquer que ele seja [...] A alegacao do irrepresentavel afirma que ha
coisas que s6 podem ser representadas num certo tipo de forma, por
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um tipo de linguagem prépria a excepcionalidade. Stricto sensu, esta
ideia é vazia” (RANCIERE, 2012a, p.147).

Eficacia estética

Mas qual a real relagdo entre uma linguagem dos sons como The
Disintegration Loops e qualquer contexto sociopolitico do qual ela possa reivindicar
ser uma representacdo? E importante observar que, embora a eficacia estética de
The Disintegration Loops dependa de sua abstracado de toda descricao de atos ou
emocoes, ela ainda mantém, em certa medida, uma conexdao com o contexto real
que permitiu sua criagao. E inegavel que o trabalho ganha valor ao tornar explicita
essa conexao com a realidade: a linha melédica, em sua languidez deliquescente,
nao deixa de ser metonimia da brutal desintegracdo da massa edificada. Os loops
nao existem no vacuo, e o efeito estético resultante da obra permanece dependente
de um real episédico, fundo de seu espraiamento sonoro. Perguntemos: The
Disintegration Loops seria, entdo, em sua natureza dilacerada, um “farrapo de
semelhancga, [...] a0 mesmo tempo em que testemunha uma desaparicao” (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 167)?

Importaria, talvez, constatar se neste caso preciso a materialidade da arte
(seu ritmo, seus signos, suas vibracoes) é capaz de significar a poténcia latente da
vida, sua necessidade organica, sem que esta lhe forneca seus gestos ou inspire
cabalmente seus artificios. Afinal, isto é o que Ranciere observou ocorrer com a
musica na passagem da antiga intriga teatral a nova dramaturgia: abandono da
adaptacdo de sua mimica a situagdo representada e aos sentimentos por ela
requeridos em favor da “traducéo direta da vida inscrita na musica” (RANCIERE,
2011, p.153). Assim, no efeito involuntario obtido por Basinski pela transferéncia
maquinica entre o analdgico e o digital, talvez o que se imponha seja a ideia de
medialidade como epifania de um meio sensivel afeito ao entrelagamento de suas
formas de partilha. Haveria, pois, na obra de Basinski uma “unidade imediata entre a
poténcia de um organon e a de um sensorium”, a concepgao simultdnea da arte e
do sensorium que ela forma, com a consequéncia de uma evacuacao de toda
singularidade do olhar, acompanhada de uma pluralizacdo indefinida do efeito
(RANCIERE, 2016, p.34-35).

Sendo assim, é de se perguntar se seria conveniente pensar em termos de
um afeto estético da desolacao, quando o artista parece apagar sua subjetividade
em favor de um olhar (e de um escutar) que repele o pathos humanista (RANCIERE,
2016, p.38). Ou seria The Disintegration Loops uma mera pratica instrumental de
registro das coisas e de mobilizacdo das energias (RANCIERE, 2016, p.40)? Ao
procurarmos responder, talvez seja forgcoso recairmos na ideia rancieriana da arte
como desespecificacdo. Em sua configuracdo pdés-moderna, ela seria constituida de

zonas de neutralizagdo onde as técnicas se indiferenciam e trocam os
seus efeitos, onde os seus produtos se apresentam a uma
multiplicidade de olhares e de leituras, a zonas de transferéncia entre
modos de abordar os objetos, de funcionamento das imagens e da
atribuicdo das significacées (RANCIERE, 2016, p.40).
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O que permitiria, no caso do filmico mesclado ao sonoro na obra de
Basinski, identificar uma medialidade que escapa tanto as teleologias da finalidade
imperiosa quanto as teleologias do meio devorando o fim. Portanto, ter-se-ia ali um
duplo escape: da ideia de soberania da arte e da ideia de dissolucdo da arte no
mundo técnico (RANCIERE, 2016, p.40).

Critica do irrepresentavel (e do sublime)

Insista-se, agora, na realidade supostamente irrepresentavel dos
acontecimentos de 11 de setembro. Sabe-se como a nocao rancieriana de regime
estético das artes desaloja toda abstracdo como a resposta adequada a
irrepresentabilidade. Assim, nao bastaria afirmar que a linguagem que transmite
uma experiéncia de excecao seria de alguma forma especifica dessa excecdo. Que
uma arte pautada nos ritos do irrepresentavel seria a salvaguarda da representacao
contra sua banalidade — mesmo porque a imensa producao visual em torno dos
atentados de 11 de setembro somente subsiste no que todos reconhecem,
paralisando o espectador “num terror apocaliptico e sem palavras” (MONDZAIN,
2015, p.90). Tentar desviar o olhar constituiria uma maneira de construir um olhar
mais significativo? A operagdo de desautorizagdo do olhar consensual de certo
modo explica iniciativas imagéticas como September (2005) de Gerhard Richter ou
Jpeg ny02 (2006) de Thomas Ruff, em torno do mesmo motivo. Mas desviar o olhar
do demasiado visto, e portanto pacificado, nao arriscaria deslocar a arte da
instancia do politico (pela revogacao da organizagao hierarquica dos signos) para
um incerto sentimento do sublime (por fidelidade a uma “divida primeira” do
pensamento)? A logica do irrepresentavel, lembra Ranciére, na verdade, ndo se
sustenta senao afirmando seu contrario.

A exigéncia ética de que exista uma arte propria a experiéncia
excepcional obriga a alimentar as formas de inteligibilidade dialética
contra as quais se pretende assegura os direitos do irrepresentavel.
Para alegar um irrepresentavel da arte, que esteja a altura de um
impensavel do acontecimento, é preciso ter tornado esse impensavel
em inteiramente pensavel, inteiramente necessario segundo o
pensamento. A logica do irrepresentavel s6 se sustenta numa
hipérbole que afinal a destréi (RANCIERE, 2012a, p. 148).

Mesmo a indeterminagdo, sustenta Ranciere, “na realidade, é uma
sobredeterminacao: o que vem no lugar da representacao, na verdade, é a inscricao
de sua primeira condigao, o rastro exposto do Outro que a habita” (RANCIERE,
2012a, p.143). Em outras palavras, uma arte que se recusa a falar enquanto fala
talvez esteja dizendo tao somente que nao consegue deixar em siléncio um
transcendente que a autoriza (quer o incomensuravel quer a inteligibilidade plena).
Ora, essa concepgao do sublime nao faz mais que confirmar os postulados da
representacdo. Por trés meios: primeiro, pela correspondéncia entre forma e
conteltdo nos modos da incomensurabilidade entre a experiéncia e sua
representacdo. Segundo, pela assumida inteligibilidade plena da experiéncia
humana. Terceiro, pela correspondéncia entre a inteligibilidade dos eventos e a
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“razdo formativa da arte”. Qualquer contrafacdo de tais postulados solicita,
inexoravelmente, o quesito do estatuto politico da arte e sua questao-fetiche: a
representacdo do horror leva a compaixao? “A légica da mimese consiste em
conferir a obra de arte o poder dos efeitos que € suposto provocar no
comportamento do espectador” (RANCIERE, 2010a, p. 136)?

Evidentemente, ndo havendo esse continuum entre percepgao estética e
acao ética, uma saida seria elaborar uma arte que assume seu lugar no mundo real,
transformando a vida cotidiana em arte. O que aponta uma vez mais para o
problema da eficacia politica da arte, mas, como argumenta Ranciére, descarta-se
com isso arte e politica no mesmo golpe, “fundindo-as ao enquadrar a comunidade
como obra de arte" (RANCIERE, 2010a, p. 136-137). Na arte contemporanea,
invariavelmente isso se torna um disfarce para a antirrepresentacdo, como adverte
Ranciere. De certa maneira, o que esta em jogo, por exemplo nos antimonumentos
contemporaneos (em Jochen Gerz e em Anselm Kiefer por exemplo), ndo sao
questdes de irrepresentabilidade, um dado adquirido, mas a busca por uma arte
que se situe além da representacao. Isso assume a forma de uma suspeita sobre o
meio, sem duvida porque a superabundancia de imagens as torna nao apenas
banais, mas também proibe o ato critico de suplantar uma imagem falsa com a
propria realidade. As iniciativas contemporaneas de uma arte menos panfletaria
tentam interromper essa corrida na qual imagens sdo substituidas por outras
imagens. Elas permanecem forcosamente propondo imagens de transitividade.

Por outro lado, a arte parece adquirir capacidade de comentar ou criticar o
real precisamente quando se mantém numa relagao paradoxal com a vida: “a arte
nao se torna critica ou politica ao ‘ir além de si mesma’ ou ‘se afastar de si’ e intervir
no ‘mundo real’. Nao existe um 'mundo real' que funcione como o exterior da arte”
(RANCIERE, 2010b, p. 128). Mesmo uma arte abstrata estd de algum modo
implicada no real. Sua autonomia é, na verdade, uma “dupla heteronomia”, de
pertenca e de autonomia. De todo modo, o contexto sociopolitico é incontornavel.
Assim, pelo fato de assertivamente derivar do mundo, a falta eventual na arte de um
conteldo mimético - e, portanto, de assento numa separagdo semantica do real -
levanta a questdo de como é possivel definir nesses casos sua relacdo de
significacdo. No caso de The Disintegration Loops, onde se vé uma fungcdo nao
estritamente déitica da imagem, é forcoso jogar a relacdo entre arte e a vida no
registro do estético. E nesse sentido que da obra de Basinski pode-se dizer que ela
se envolve esteticamente com os acontecimentos de 11 de setembro na medida em
que convida a uma relagdo com o real sem efeito pré-determinado.

A consequéncia mais evidente desse desengajamento que The
Disintegration Loops parece assumir € a auséncia de funcdo pedagdgica para a
expressao. Com sua supressao de qualquer significacao externa, a obra de Basinski
nao pertence ao que Ranciere identifica como o “regime representativo das artes”,
mas a um modo de arte em que as obras "nao dao licobes nem tém nenhum destino"
(RANCIERE, 2012b, p. 173). Como tal, porquanto se poderia argumentar que The
Disintegration Loops tem uma funcao alegodrica - suas propriedades estéticas sao
tenazmente alegéricas sobre os eventos de 11 de setembro -, ndo é a partir dai que
a obra garante sua eficacia. Se respondéssemos a obra de Basinski como se ela
pudesse "'nos dizer' algo sobre os atentados tornariamos redundante seu valor
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como arte. Ao contrario, devemos encontrar esse valor em seus préprios termos, na
funcao estética da musica. A implicacdo aqui é que o simbolismo do que realmente
ocorreu em 11 de setembro ja esté claro para nds, e que ndo precisamos de uma
obra de arte alegdrica para articular isso para nds. Qualquer analise dos
acontecimentos deve levar em conta que as torres gémeas do World Trade Center
foram atacadas para explorar suas propriedades simbdlicas, e ndo apenas o que
elas sdao em si mesmas. O simbolismo e a significacao dos atentados sao, assim,
auto-articulados: o acontecimento ndo precisa de nenhum agente estranho (como
uma obra de arte) para expressar suas implicagcbes. Como Ranciére afirma, de
modo a relativizar o juizo apressado a respeito de uma “ruptura simbdlica”:

que as torres de quatrocentos metros de altura que ostentavam o
nome do centro financeiro mundial fossem um simbolo da arrogancia
humana em geral e do desejo de uma nagédo de dominar 0 mundo em
particular, e que sua destruicdo alegorize apropriadamente a vaidade
dessa ganancia e da fragilidade dessa hegemonia - essa claramente
nao é uma descoberta importante (RANCIERE, 2010c, p. 97) (tradugéo
nossa).

Os eventos de 11 de setembro ndo ensejam um golpe na ordem simbdlica
existente, da qual o préprio evento é constituido: os eventos nao articulam um
significado além daquele contido na imanéncia do préprio evento. A leitura segundo
a qual o “evento simbdlico” de uma obra de arte é necessaria para iluminar o

simbolismo atacado inerente a destruicao do World Trade Center é, portanto,
redundante. Razao porque Ranciere observa que:

um evento simbdlico é o nome de qualquer evento que atinja o regime
de relagoes existente entre o simbdlico e o real. E um evento que os
modos de simbolizacdo existentes sdo incapazes de apreender e,
portanto, revelam uma fissura na relagdo do real com o simbdlico
(RANCIERE, 2010c, p. 97) (traducao nossa).

Se esse é realmente o caso, é ilégico supor que a arte - posta falsamente
como separada da realidade - possa desempenhar um papel na articulacdo (ou
mesmo limitagéo) dessa "fissura". Quando as coordenadas do real em si estdo
sendo reformuladas apds essa ruptura simbdlica, ndo é razoavel criar um espaco
para a arte no qual fornece uma representacdo adequada dessa compreensao
(instavel) do real. Qualquer pretensdo ao real contida em qualquer obra de arte
mimética é totalmente irrelevante quando o real em si esta sendo reconfigurado (ou
pelo menos a sua percepgao). E nesse sentido que qualquer modelo pedagogico
possivel de uma obra como The Disintegration Loops pode ser descartado como
irrelevante para se entender sua real funcao estética. Mesmo porque, como explica
Ranciere, o 11 de setembro ndo marcou nenhuma ruptura na ordem simbdlica;
apenas ratificou uma forma dominante de simbolizar o Mesmo e o Outro.

A caracteristica mais distintiva dessa simbolizagdo é o eclipse da
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politica; é o eclipse de uma identidade que inclui a alteridade, uma
identidade constituida pelo tornar polémico o comum. Enquanto
poderes religiosos e étnicos sujeitam essa identidade a uma negacao
radical, estados consensuais a ocultam por dentro. Essa simbolizagao
também implica uma crescente indeterminagao juridica, na qual os
fatos sao identificados pela via direta de consenso ou indireta do
consenso humanitario e da guerra contra o terrorismo. Uma
simbolizacéo juridico-politica estd sendo lentamente substituida por
uma simbolizacao ético-policial da vida das chamadas comunidades
democraticas e suas relagdbes com um mundo separado, identificado
como o reino exclusivo dos poderes étnicos e fundamentalistas. Por
um lado, o mundo do Bem: o consenso que elimina a disputa politica
pela feliz harmonizacdo de direito e fato, de modos de ser e de
valores. Por outro lado, o mundo do Mal em que, ao contrario, o mal é
infinito e sé pode ser representado através de uma guerra até a morte.
Se uma ruptura simbdlica ocorreu, ela ja havia sido realizada. Querer
data-la pelo 11 de setembro é, em Ultima analise, uma maneira de
eliminar toda reflexao politica sobre as praticas dos estados ocidentais
e de reforcar o cenario da guerra infinita da civilizagdo contra o
terrorismo, do Bem contra o Mal. (RANCIERE, 2010c, p. 104)
(traducao nossa).

Em relagcdo a funcao social e politica da arte, a perspectiva rancieriana
pontua que a arte ndo se mostra politica por forca das mensagens e sentimentos
que transmite sobre o estado do mundo. Tampouco é politica pelo modo como
escolhe representar as estruturas da sociedade, ou 0s grupos sociais, seus conflitos
ou identidades. E politica por forca da distancia que introduz em toda mediacao
representativa e em toda imediatez ética. A incomensurabilidade entre a experiéncia
e sua representacao existe apenas do lado da experiéncia, porque na situagao
contemporanea os meios de representacdo excedem em muito qualquer
experiéncia, mesmo a mais extrema. A posicao que afirma que qualquer experiéncia
pode ser expressa em palavras nega qualquer resisténcia da matéria a sua
configuragao. Razdo porque o “novo sensivel” de que trata Ranciére em referéncia a
modernidade estética constitui mecanismo de transferéncias nao regradas entre os
diversos suportes de expressdo. A superficie sensivel (de expressdo) mostra-se
uma interface onde desaparece todo intervalo entre a imagem, o texto e a nota
musical, que passam a funcionar na modernidade como signos equivalentes entre
as formas da arte e as formas materiais da vida (RANCIERE, 2012a, p.110). Assim,
ela ndo pode testemunhar o irrepresentavel, ser garantidora da sublimidade da arte
contemporanea e proteger de sua transformacédo em mercadoria. Ela ndo é mais a
guardia ética das identidades e da impossibilidade de sua comunicagao. Ao
contrario, ela é o lugar onde a representacdo culmina, um lugar de
indistingao/indeterminagcdo estética que coloca entre parénteses todas as
hierarquias e limites que separam as artes, as identidades, os sentidos e os
sentimentos.

Nesse sentido, a “cena da distancia sublime” e seus continuados
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pronunciamentos a respeito do “irrepresentavel/intratavel/irrecobrivel” (RANCIERE,
2005, p.43) pode bem ter como contracena a obra de Basinski. Mesmo porque é
possivel que a representacdo do trauma, intermediada por dispositivos técnicos
possua uma margem maior de indeterminacdo. Esse talvez seja o caso de The
Disintegration Loops. Haveria uma margem de indeterminacdo permitindo que esse
objeto musical rompa seu isolamento como experimentacdo musical. Seja como for,
uma arte oposta a ordem representativa ndo € uma arte que ja nao representa, mas
uma arte “que ja ndo esta limitada nem pela escolha dos representaveis, nem pela
dos meios de representar” (RANCIERE, 2004, p. 166). Nada & por natureza
irrepresentavel em face do grande “entrelagamento igualitario das imagens e dos
signos” na interface herdada da revolucéo estética.

Reivindicacdes de irrepresentabilidade sempre acompanham questdes
relativas a relacao entre uma ética da producéo e circulagao de imagens e os limites
da arte para retratar o que estéa fora da experiéncia comum. Nesse tocante, Ranciere
se diferencia de autores que diagnosticam na contemporaneidade um destino
tragico da modernidade e dos ideais vanguardistas. No campo da arte, que aqui
nos reteve particularmente, e segundo o diagndéstico de Ranciére, o presente pos-
utépico da estética parece impor uma “virada ética” representada pela arte
relacional e pela arte do sublime: de um lado, os que atribuem a arte a tarefa de
reparar o “elo social”; do outro os que a votam ao testemunho interminavel da
catastrofe (CACHOPO, 2013, p.40). Nao nos debrucaremos aqui sobre a critica de
Ranciére a conceitualizagdo do sublime proposta por Lyotard — uma “relacao frouxa
do visivel com o dizivel” (RANCIERE, 2012a, p. 143) e a atestagdo do “impensavel
do primeiro choque” (LOCK FARINA, 2017, p.405). Reconhecamos ao menos a
validade da leitura rancieriana que vé no irrepresentavel uma resposta fragil as
solicitagbes contemporéneas por uma indeterminagdo, ou seja, pela
processualidade de abertura de um espaco dos possiveis, de releitura das histérias,
“deixando ao espectador sua parte” (RANCIERE, 2012b, p.88). Sera isso, ao preco,
quica, de certa absolutizagdo da categoria de “dissenso” de que padece hoje o
pensamento de Ranciére. Mas esta € uma outra histéria.

Conclusao

Vimos que para Ranciére uma arte oposta a ordem representativa nao é
uma arte que ja nao representa, mas uma arte “que ja nao esta limitada nem pela
escolha dos representaveis, nem pela dos meios de representar” (RANCIERE, 2004,
p. 166). Mas se nada é por natureza irrepresentavel, e quanto a ideia de um tempo
cindido em dois por um acontecimento decisivo (RANCIERE, 2004, p. 168)?
Reportada ao 11 de setembro, essa ideia de um tempo de pontuacdo da
sensibilidade perpetua a radicalidade moderna e sua concepcédo catastrofista de
arte, bem como a neutralizacdo da politica no contexto de uma virada ética. E contra
essa concepgao simultaneamente teleoldgica e catastrofista da histéria que vimos
como Ranciére procura pensar a arte (e a politica) no seio — e em confronto — com o
Nnosso tempo.

Procuramos, aqui, a luz de um trabalho de simbolizacdo constitutivo quica
de um “outro comum” (RANCIERE, 2012b, p.123), avaliar o alcance critico de

ouvirouver MUberlandia v. 17 n. 1 p. 84-98 jan.|jun. 2021



alguns diagnésticos encaminhados pelo pensamento revisionista de Ranciéere
relativo as “invencodes destinadas a fazer entrar no enquadramento representativo o
que nele ndo cabia” (RANCIERE, 2012a, p. 127). Por forca do que se constatou,
talvez se devesse por fim concluir: The Disintegration Loops seria uma dessas
“besteiras da arte” que equivalem a uma decisao de nao produzir sentidos e
interpretacdes, por estratégia de contraposicao a besteira maior, qual seja, aquela
do consenso (RANCIERE, 2012b, p.79).
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B RESUMO

O artigo trata de questbes de brasilidade na musica de Almeida Prado,
demonstrando esta presengca em toda a sua trajetéria, i.e., além do periodo
conhecido como sua fase nacionalista entre 1960 e 1964. Discorro sobre os eventos
e transformacdes na carreira do compositor no inicio da década de 1960, e amplio
para as demais fases da sua trajetoria. Comento suas posicoes estéticas, suas
atuacbes em relacdo a mdusica brasileira, e exemplifico com obras de diversos
periodos e instrumentagdes. Utilizo citagbes de textos do préprio compositor, como
cartas e entrevistas publicadas, e também texto de critica da década de 1970.

B PALAVRAS-CHAVE
Identidade nacional, musica brasileira, musica contemporanea, Almeida Prado.

B ABSTRACT

This article deals with the subject of Brazilian identity in the music by Almeida Prado,
demonstrating its presence in all his career, beyond the period known as
nationalistic, 1960 through 1964. | discuss on significant events in the early 1960s,
and also expand toward the other periods of his carreer. | comment his aesthetical
positions, his activities in relation to Brazilian music, and | give examples of works of
different periods. | use citations from texts by the composer, such as letters and
interviews, and also an excerpt of a review published in the 1970s.

B KEYWORDS
National identity, Brazilian music, contemporary music, Almeida Prado.
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“O carnaval foi uma festa! (...) dancei muito. (...) Sou brasileiro de verdade,
pois 0s ritmos estdo na minha pele. E irresistivel para mim. Todo mundo danca,
ficamos contentes como criancas” (ALMEIDA PRADO, 1974d, traducdo nossa)’.
Esta citacdo (de uma carta para Nadia Boulanger (1887-1979), com quem Almeida
Prado (1943-2010) estudou em Paris), se nado fosse mencionado seu autor,
provavelmente seria atribuida a compositores mais conhecidos como nacionalistas
e nao a Almeida Prado, cujo nome remete principalmente as ressonancias etéreas e
vanguardistas da série das 18 Cartas Celestes (para diversas formagdes, a maioria
para piano solo, 1974-2010).

Nos inumeros trabalhos sobre a musica de Almeida Prado (1943-2010), uma
citagdo recorrente é a afirmagao do préprio compositor organizando a evolugao
estilistica de sua linguagem em seis fases distintas, registrada em entrevista a
Hilderaldo Grosso. Nesta periodizacao, os anos de 1960 a 1964 sao caracterizados
como fase nacionalista, sob influéncia de seus estudos com Camargo Guarnieri
(1907-1993). Seguem-se outras cinco: (1) de 1965 a 1969: fase autodidata, com
obras de atonalismo livre, (2) de 1969 a 1973: o periodo de estudos na Europa com
Olivier Messiaen (1908-1992) e Nadia Boulanger, (3) de 1973 a 1983: fase de
desenvolvimento do transtonalismo e tematismo inspirado em ecologia, astrologia e
elementos afro-brasileiros, (4) de 1983 a 1993: periodo pds-moderno e eclético, e
(5) e a partir de 1994, o ultimo periodo caracterizado por simplicidade, obras
concisas e atonalismo livre (apud GROSSO, 1997). Esta classificacao nos esclarece
sobre a trajetdria de Almeida Prado, mas deve ser entendida como orientagdes
estéticas gerais, i.e., num desenvolvimento continuo sem exclusao de ideias
anteriores ou mesmo adesao radical a ferramentas composicionais ou movimentos
estéticos em periodos especificos. Com seu amadurecimento esta flexibilidade se
acentua, e segundo Lacerda, “a partir dos anos 80, Almeida Prado redefine-se
estilisticamente a todo momento” (LACERDA, 2006: 24).

Sendo assim, embora a primeira fase denominada nacionalista seja
aparentemente limitada aos anos 1960 a 1964, isto ndo implica no abandono
posterior da brasilidade em sua linguagem. Ao contrario, Aimeida Prado sempre se
intitulou “compositor brasileiro”. Durante seus estudos na Europa, ndo deixou de
assim colocar-se perante seus mestres franceses, como observamos em
correspondéncia para Nadia Boulanger, em 31 de agosto de 1970:

Aprendo tanto com a senhora! A harmonia, que para mim é tao
importante, como me faz bem. Como da coeréncia ao meu trabalho,
na busca de uma clareza e um rigor tdo necessarios a toda esta
explosao sul-americana e brasileira que trago no meu coracao.
(ALMEIDA PRADO, 1970a, traducao nossa)2.

Nao se pode negar que ha transformagbes importantes na trajetéria de
Almeida Prado na década de 1960. Com 20 anos de idade, o jovem e promissor

'No original: Le carnival est passé comme une folie (...) j'ai dansé tellement. (...) Je suis vraiment Brésilien, car
les rhythmes sont dans ma peau. C’est irresistible. Tout le monde danse, on est content, comme des enfants
(ALMEIDA PRADO, 1974d).

2No original: J’apris tant de vous! L’'Harmonie, que pour moi est si important, comme m’a fait de bien. Comme
me donne métier a mon travaille, a chercher une clarité et un rigueur si nécessaire a toute ce explosion
sudaméricaine et Brésilienne que j'ai dans mon coeur (ALMEIDA PRADO, 1970a).
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compositor ja tinha mais de 30 obras escritas para piano solo, além de varias
cancgdes para canto e piano3. O uso de temas folcléricos e a estruturagdo em tema e
variagoes permeiam grande parte desta producao inicial. Na verdade, isto fazia
parte do treinamento pelo qual passavam os alunos de Guarnieri, como nos conta
Almeida Prado:

Comecei a desenvolver com Guarnieri um trabalho metédico de
aprendizado que consistia em fazer variacdes ao piano mediante um
tema folclorico, invengdes a duas vozes com temas folcléricos e pecas
corais ou vocais (ABM, 2-3).

Fui tendo essa evolugdo a partir da conscientizacdo de aspectos
melddicos e ritmicos da musica brasileira, da filosofia genial de Mario
de Andrade, cujo maior discipulo foi Camargo Guarnieri (ABM, 2001:
4).

Segundo o entendimento de outros alunos de Guarnieri da mesma época
(como Sérgio Vasconcelos Corréa, Antonio Ribeiro, Achille Pichi, Julio Cesar
Figueiredo), Guarnieri ndo impunha orientagcdes nacionalistas aos seus alunos de
composicao, e inclusive permitia certa liberdade de linguagem (KOBAYASHI apud
FRUNGILLO, 2014). Mas para Almeida Prado, avesso a posicoes que lhe
parecessem radicais tolhendo sua liberdade de expressdo de alguma forma, a
percepcao era outra. Cultivava um anseio em conhecer outras linguagens além do
nacionalismo brasileiro, o que vinha causando divergéncias com Guarnieri. Para ele,
elementos nacionalistas estavam presentes entre os seus muitos interesses, e
poderiam ser transformados e combinados com outras linguagens.

Uma das principais obras desta época, e que desencadeou mudangas, é
“Variacoes sobre tema do Rio Grande do Norte” para piano e orquestra (1963). Foi
uma proposta de Guarnieri, para marcar a formatura em piano do seu aluno no
Conservatoério de Musica de Santos: uma obra em que o préprio compositor seria o
solista, e Guarnieri o regente (ABM, 2001)*. Este é o primeiro de nove titulos que
Almeida Prado comporia para piano e orquestra®. Ele nos conta sobre a
composicao da obra:

Ele [Camargo Guarnieri] sugeriu que [eu] fizesse variagdes sobre um

3Entre os titulos para piano estdo “IX Preltdios de Santos” (1957), “Fantasia litoranea” (1958), “Variagoes sobre
o tema folclérico ‘Onde vais, Helena™ (1960), “VIII Variacdes para piano sobre tema folclérico” (1961), “5 pecas
brasileiras a maneira de Camargo Guarnieri” (1962), “XIV Variagbes para piano sobre tema afro-brasileiro”
(1962), e “VIII variacdes sobre um tema do Rio Grande do Norte” (1963) (que nao deve ser confundida com a
obra Variagbes sobre tema do Rio Grande do Norte para piano e orquestra, onde é utilizado um outro tema, e
que comento mais a frente), além de varios estudos e invencdes; entre as cangdes cito “Modinha No. 1 - A
saudade é matadoura” (1961), “Trem de Ferro” (1961), “3 cancdes folcléricas” (1962) e “3 cangdes folcléricas
paulistas” (1962) (PEIXOTO, 2016).

“Almeida Prado foi também o solista da estreia de outras duas obras suas: em 1976 “Aurora” (1975) com a
Orquestra Sinfénica do Theatro Municipal de Sdo Paulo e regéncia de Eleazar de Carvalho, e em 1980
“Exoflora” (1974) com a Orquestra da Radio de Colonia e regéncia de Pietr Bastianelli.

SEntre as demais obras para esta formacéo estao: “Variacdes concertantes” (1969), “Exoflora” (1974), “Aurora”
(1975), “Concerto No. 1 para piano e orquestra” (1983), “Concerto Fribourgeois” piano e orquestra de cordas
(1985), “Alegoria a musica concerto barroco em dé menor em 3 movimentos” (2005), “Gravuras sonoras a D.
Joao VI” (2007), “Salmo da selva” para piano e orquestra (s.d.). Solos vocais sao também muito presentes nas
obras orquestrais de Almeida Prado, além de solos de violino, violdo, érgao, oboé, clarineta, fagote, cravo,
acordedo francés, vibrafone e xilofone (PEIXOTO, 2016).
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tema e escolhi um do livro do Mario que é muito bonito. Eu havia feito
harmonizagoes sobre ré maior modal, com o dé natural, para cordas
e depois entrava o piano. O Guarnieri sugeriu que eu colocasse 0s
violinos em ré sustenido, e o tema em ré maior (..) ele me
empurrando para inovar! “Faz um cluster aqui”, ele dizia, “faz o piano
entrar em um contraponto que nao tenha nada a ver”. (...) Acho que
ja estava tdo ousado que comecei a cadéncia com uma série de doze
notas, fazia o retrégrado, tentativa serial interessante até, mais
bouleziana. Guarnieri achou que eu tinha extrapolado demais e me
mandou tirar a cadéncia. No ensaio, eu nao fazia a série, mas no dia
do concerto eu fiz! Guarnieri achou um escéndalo. Resolvi, entdo,
deixar de estudar com ele (ABM, 2001: 6-7).°

Depois de abandonar as aulas com Guarnieri, Aimeida Prado passou a ter
encontros informais com Gilberto Mendes (1922-2016), que representava a
vanguarda brasileira da época, como conta: “Eu ia a casa dele, ele me emprestava
partituras de Boulez, Stockhausen, Dallapiccola, Copland, eu ouvia os discos, ia
assimilando o que havia de mais moderno” (ABM, 2001: 7). Almeida Prado passa
entao a experimentar com diversas ferramentas de linguagem e de estrutura, por
exemplo, elementos de indeterminacao musical em “Cantus mobile” para violino e
piano (1966), de serialismo em “Variacbes sobre uma série dodecafbnica” para
piano solo (1968), e experimentalismo nos dois primeiros cadernos de “Momentos”
para piano (1965 e 1969). Explora também combinagdes timbricas diferenciadas de
instrumentos como “Variagdes Santiago de Compostela” para clarinete, cordas,
harpa e percussao (1967), e continua a desenvolver a escrita orquestral e o uso da
voz, até compor a emblematica obra “Pequenos funerais cantantes ao poeta Carlo
Maria Araujo” para coro misto, soprano e baritono solistas e orquestra (1969). A
obra foi premiada no | Festival da Guanabara, o que lhe permitiu ir para Paris
estudar com Messiaen e Boulanger em 1969, |4 permanecendo por quatro anos.

A sua formacao inicial, voltada para o nacionalismo, sempre foi considerada
importante pelo compositor. Numa entrevista em outubro de 2009, afirmou,
referindo-se aos estudos com Dinorah de Carvalho, Osvaldo Lacerda e Camargo
Guarnieri: “Nunca desprezei essa base nacionalista porque a considero uma base
de raiz, e nés temos que ter um pé no quintal de casa e outro pé no mundo”
(EMESP, 2009). E ¢ justamente esta combinacdo de elementos e de posicoes
aparentemente opostas, caracteristico da personalidade de Almeida Prado, que
nos ajuda a entender sua brasilidade. Mesmo na sua escolha por orientacdes na
Franca, esta atitude estd presente. O jovem compositor escolheu estudar
simultaneamente com dois nomes dos mais iconicos do ensino da musica no
século XX, mas uma combinacdo ousada, pois era sabido as diferencas entre
Messiaen e Boulanger no cenario parisiense’. Do ponto de vista pedagdgico,
Boulanger focava numa base tradicional sélida abrangendo varias disciplinas como
analise, historia, percepgdo, harmonia e contraponto, e Messiaen ensinava
composicao e técnicas contemporaneas da época.

SProvavelmente esta divergéncia quanto a cadéncia seja o motivo de varias diferencas desta secdo entre o
manuscrito com a grade de orquestra e 0 manuscrito com a reducao para dois pianos, com maior sofisticagao
harmonica e textural na versao para dois pianos (ALMEIDA PRADO, 1963a e 1963b).
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Se era a pratica de Almeida Prado combinar ideias dispares com liberdade,
inclusive podendo transforma-las, a sua palheta imaginativa para combinacoes era
multipla. Ao longo de sua trajetoria, ele desenvolveu um dominio técnico apurado
que |Ihe permitia aludir a qualquer estilo ou linguagem. Eo que se observa nas suas
muitas parddias musicais, como por exemplo: “Requiem para a paz: sobre
fragmentos do Requiem de Mozart” para viola e piano (1985), “Divagacgodes oniricas,
antes um tema de Johannes Brahms” para piano solo (1997), “2 Modelos de
sonatinas: modelo I: Jan Krtitel Vanhal e Modelo II: Muzio Clementi” para piano solo
(1997), “Partita em Bach maior” para piano solo (2000), “Divertimento -
Homenagem a W. A. Mozart” para quinteto de sopros (2001), “Lembrancas para
piano — 5 miniaturas (1. De Gabriel Fauré — Barcarolle de Venice, 2. De Claude
Debussy — Une branche de lilas, 3. De Maurice Ravel — Le belvedere a I'’Amaury, 4.
De Francis Montfort- Poulenc — Paris vue de Montmartre, la nuit, 5. D’Olivier
Messiaen — L’oiseau du Paradis)” para piano solo (2007), “Cenas stravinskianas”
para piano solo (2010). E em vérias destas obras o compositor nos deixa claro
como procede a estas alusoes, ou seja, quais 0s elementos mais caracteristicos que
sintetizam um estilo ou uma linguagem. Exemplificando, podemos observer na
Figura 1, logo ap6s a terceira peca do manuscrito de “Lembrancas para piano”,
anotacdes do compositor explicitando os clichés representativos da linguagem de
Ravel utilizados nesta peca.

A obra “Lembrancas para piano” é reaproveitada dois anos mais tarde, e se
torna a estrutura da obra orquestral “Etudes sur Paris — musica para o filme mudo
dirigido por André Sauvage em 1928”% (ALMEIDA PRADO, Dedicado in memoriam a
Olivier Messiaen e Nadia Boulanger, nesta obra o compositor busca aqui inspiragéo
na musica francesa de todos os periodos, desde Machaut (1300-1377) até Messiaen
(1908-1992), passando pela musica francesa urbana tocada pelo acordedo francés,
temas populares como “Plaisir d’amour”, alusbes a melodia do famoso tema de
Can-Can da opereta “Orfeu” de Offenbach (1819-1880) e as cancboes de Edith Piaf,
como comenta Almeida Prado: “Deixo-me influenciar pelas grandes tintas de Paris,
desses grandes mestres, e nao fico com medo de dizer: ‘Ah, o Almeida Prado
parece Debussy’. Eu quis parecer! Entdo ndo é uma acusagdo, vai ser uma
felicitacao se alguém disser ‘mas parece Debussy’” (ALMEIDA PRADO, 2009).

Um outro exemplo interessante deste leque de nacionalidades é o ciclo de
cangoOes “Espiral” (1985), baseado em poemas de José Aristodemo Pinotti, e assim
descrito pelo compositor descreve no predmbulo: “Um buqué de aromas
internacionais, estilos diversos se misturam. A unidade no pluralismo de gestos
sonoros” (ALMEIDA PRADOQ, 1985: 2). Sao 10 cangoes curtas, cada qual aludindo a
diferentes linguagens de diferentes nacionalidades, como por exemplo: (1) “Através
do canal”, a primeira cangao que é uma barcarola italiana, (2) “Valery”, a segunda
cangao com letra em inglés no estilo do jazz americano, (3) “Café de la Paix” com
letra em francés e, com a indicagao “comme une vieille chanson d’Edith Piaf” (como
uma antiga cancao de Edith Piaf) (ALMEIDA PRADO: 1985: 9) ou (4) a décima e

Em 1934, Messiaen desapontou Nadia Boulanger, na sua condugcdo em missa pela morte de Lili Boulanger
(1893-1918), irma de Nadia. Messiaen, que era o organista da Igreja da Trinidade onde foi realizada a ceriménia,
comecou tocando um Coral de Bach e continuou a improvisar durante toda a missa. Ele escreveu
posteriormente uma carta para Nadia se desculpando, mas mesmo assim, depois disto eles mantinham
relagdes apenas cordiais e formais no cendrio artistico parisiense (mais detalhnes em SPYCKET, 1992:74).

8Para mais informacdes ver BARANCOSKI, 2014.
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Almeida Prado desenvolveu um entendimento muito mais amplo de
brasilidade se comparado a linhagem Mario de Andrade e Camargo Guarnieri. Mario
preconizava a nacionalizacao musical a partir do folclore e do popular, sendo o
folclore entendido como uma contraposicdo a concepcdes europeizadas e
defendidas pelas classes dirigentes (BREUNIG, 2016). J4 Almeida Prado entendia o
conceito muito além do folclore e popular, evitando conotacdes partidarias. Amplia e
flexibiliza as ideias de Mario de Andrade, sem criar conflito, como escreveu:

Eu pessoalmente recebi do Mario aquela conscientizacdo da
necessidade de fazer uma musica brasileira.

Mas essa conscientizacdo me levou a meditar no porqué de uma arte
autenticamente brasileira.

Seria para mim, atualizado:

Utilizagcdo da esséncia do folclore, um estudo aprofundado da ritmica
e melodia de todas as regides do Brasil;

Compreender o que se passa has outras areas, absorver tudo que é
espontaneo do povo, manifestacbes de alegria, tristeza, melancolia,
tudo isso que se mostra em tudo que € popular. A psicologia popular;
Pesquisar a fauna, a flora, os ruidos da nossa natureza;

Conhecer as influéncias que sofre a nossa cultura, em todos os niveis;
O folclore urbano, a televisdo, o radio, as revistas populares de
fotonovelas, as musicas comerciais, os jingles, etc (apud MARIZ,
1983: 84).

E, mesmo no final de sua carreira, faz deliberadamente alusdao ao
nacionalismo de Mario de Andrade numa de suas ultimas obras, como escreveu em

ouvirouver MUberlandia v. 17 n. 1 p. 99-115 jan. |jun. 2021



carta enderecada a mim em 5 de abril de 2010, acompanhando copia do
manuscrito de “Cartas Celestes XVIIl — o céu de Macunaima” para piano solo (2010):

Esta Cartas Celestes coroa um ciclo de seis Ultimas, comecadas no
Rio, em 2001, a no.13, vai até a no.18.0s acordes-alfabeto-grego, sao
os mesmos da 132, somente transportados (...) Pensei em Mario de
Andrade, no livro Macunaima, pois o herdi, no final, vira a Constelagao
de Ursa Maior! E resolvi absorver a Batucada da minha Cartilha
Ritmica, para uma apoteose celeste. Nao é a toa que inclui a
Constelacdo do indio, um interlddio do Sol e da Lua, e a Nebulosa da
Coruja, e uma ciranda em redemoinho, na galaxia inicial (...) creio que
com esta fecha-se um ciclo, um belo ciclo iniciado em 1974 com a
primeira (ALMEIDA PRADO, 2010a).

E um trecho de Macunaima é utlizado como epigrafe para o ultimo
episodio: Constelagdo-batucada: “A Ursa maior € Macunaima - E mesmo o heréi
capenga que de tanto penar na terra e com muita saliva. Se aborreceu de tudo, foi-
se embora e banza solitario no campo vasto do céu...” (ALMEIDA PRADO, 2010b,
p.27). Nesta obra, ritmos e sonoridades percussivas lembram instrumentos
brasileiros utilizados numa batucada (agog0s, reco-recos, surdos, cuicas) e
superpdem ostinatos ritmicos a métricas variadas (Figuras 2 e 3). Estes elementos ja
tinham sido usados por muitos, mas Almeida Prado faz uma releitura: utiliza ritmicas
assimétricas em constante mutagdo (Figuras 3 e 4), novos efeitos sonoros com
clusters (Figura 3), e também gestos musicais acentuados dos extremos para o
centro do teclado (Figura 5), aludindo a evolucéo do desfile com a aproximacao da
massa sonora - gesto sonoro que paralelamente remete ao redemoinho sugerido
pela configuragdo da Via Lactea, também chamada de Galaxia do redemoinho,
termo que intitula o primeiro episddio da obra. Além disto, intervengcées melddicas
aludem a evolugdes acrobaticas do desfile (Figura 4).
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Figura 2. Almeida Prado, “Cartas celestes XVIIl — O céu de Macunaima” para piano solo, V.
Constelagao-batucada, A festa no céu, comp. 24-30.
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Figura 3. Almeida Prado, “Cartas celestes XVIIl — O céu de Macunaima” para piano solo, V.
Constelagao-batucada, A festa no céu, comp. 85-92.
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Figura 4. Aimeida Prado, “Cartas celestes XVIIl - O céu de Macunaima” para piano solo, V.
Constelagao-batucada, A festa no céu, comp. 45-53.
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Figura 5. Almeida Prado, “Cartas celestes XVIIl — O céu de Macunaima” para piano solo, I.
Galéxia do redemoinho, comp. 12-21.
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As conotacbes a elementos brasileiros sdo de diferentes tipologias na
musica de Almeida Prado, nem sempre sonoras ou ligadas a elementos musicais ou
folcléricos, mas também metaféricas, aludindo entre outros a imagens visuais de
paisagens e da natureza, movimentos e gestos de manifestacbes humanas ou de
habitos caracteristicos de animais da nossa fauna, configuragcoes espaciais e visuais
de corpos celestes dos céus do Brasil. Listamos a seguir alguns exemplos, sem
pretender abarcar todas as possibilidades:

(1) material musical ligado diretamente ao folclore musical brasileiro como
nas obras “3 cangoes folcléricas paulistas (Dao-daozinho, Cabdco da terra preta,
Marimbondo cabdco)” para soprano e piano (1962), a que ele se refere como “um
ciclo de melodias bem folcléricas do meu Brasil” (ALMEIDA PRADO, 1974e, nossa
traducao)®;

(2) através da sonoridade da lingua indigena, utilizando como em “Livro
brasileiro II” (1973), aqui numa textura de efeitos vocais inusitados, vanguardistas e
densa textura (Figura 6);

(8) em parodias e transformacdes de géneros caracteristicamente brasileiros
como em “Modinhas imperiais” para soprano e piano (1993), “Nha Euphrazina, bela
cabocla, flor de maracuja — instalacdo sonora em papel-crepom, poés-caipira” (1996)
em versao para piano solo e também para trompete e piano, ou ainda na “Sonata
para flauta — Triduo de Momo” (1986)
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Figura 6. Almeida Prado, “Livro Brasileiro II” para soprano e piano, Ill. Ao sol, comp.3-5
baseada em marchinhas de carnaval (as notas repetidas e os intervalos de

quartas ascendentes vém de um dos temas do primeiro movimento vem da
marchinha de carnaval “Chiquita Bacana”, (ALMEIDA PRADO, 2003), ver Figura 7) e

°No original: un cycle des mélodies bien folklorique du mon Brésil (ALMEIDA PRADO, 1974e).
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ritmos de frevo, choro e samba-cancdo, sempre modificados e transformados
melddica e ritmicamente. Sobre esta obra, o compositor escreveu em carta de 17 de
dezembro de 2002, enderecada a mim: “Estou lhe enviando a Sonata para flauta e
piano, de 1986. E a Sonata do Triduo de Momo. E muito livre, colorida,
carnavalesca, mas tem os temas da forma sonata bem escondidos entre as
serpentinas e confetes” (ALMEIDA PRADO, 2002).

Figura 7. Almeida Prado, “Sonata para flauta e piano”, I. Triduo de Momo, comp.3-13.

(4) inspiracao na fauna brasileira, principalmente nos ruidos, movimentos e
carater dos animais da nossa natureza como em 3 episddios de animais para voz
solo (1973-74) e VI “Episédios de animais” para piano a 4 maos (1979) (Figura 8,
com os movimentos irregulares e descontinuos do caranguejo);

(5) inspiracao na exuberancia da flora brasileira como em “Exoflora —-mural
sonoro” para piano e orquestra (1974), obra também comentada pelo compositor
em cartas para Nadia Boulanger de 1974:

E para orquestra de camera e baseada na flora brasileira, as
orquideas, as flores exdticas, as arvores, os abismos verdes, 0s rios,
0s peixes, as borboletas (...) E uma obra que eu gosto bastante, pois é
um jardim de mim mesmo, cheio de orquideas, de flores do meu
Brasil, de segredos, de siléncio, de perfume!™ (ALMEIDA PRADO,
1974c, traducédo nossa).

Grandes estruturas superpostas, como na floresta do Brasil, as
arvores [...], os papagaios, o barulho das cigarras, e as maravilhosas
orquideas' (ALMEIDA PRADO, 1974f, traducao nossa).

“No original: Je travaille beaucoup mon piano pour bien jouer Exoflora a Graz. C’est une oeuvre que jaime
bien, car elle est un jardin a moi, plein d’orchidées, des fleurs de mon Brésil, des secrets, de silence, de parfum!
(ALMEIDA PRADO, 1974c).

1No original: Des grands structures superposées, comme dans la foret du Brésil, les arbres (...), les perroquets,
le bruit des cigales, et les merveilleuses orchidées(ALMEIDA PRADO, 1974f).
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Figura 8. Almeida Prado, “VI Epis6dios de animais” para piano a 4 maos, lll.Guaiamu
(Caranguejo), comp. 1-5.

(6) obras estruturadas em sequéncias de acordes baseados em elementos
dos céus do Brasil na série de 18 “Cartas Celestes” (1974-2010, a maioria para
piano solo), neste caso, ligagdes metaféricas com a brasilidade;

(7) representando o sincretismo religioso brasileiro, com muitas obras
utilizando temas ligados ao catolicismo, assim como muitas outras explorando a
expressividade pungente da religiosidade afro-brasileira como “Livro de Ogum” para
2 pianos (1977), “Le livre magique de Xangd” para violino e violoncelo (1985), e
“Sinfonia dos orixas" (1985) (BANNWART, 2011);

(8) utilizando temas histéricos como nas obras “Concerto do descobrimento
do Brasil” para piano e conjunto de percussao (1999), “Da carta de Pero Vaz de
Caminha” para trompa, violino e piano (2000) e “Gravuras sonoras a D. Joao VI -
pranchetas de Jean-Baptiste Debret” para piano e orquestra (2007).

Alusbes semelhantes também acontecem em relagdo a elementos nao
brasileiros, como por exemplo: 1) folclore de outros paises como na obra Las
Americas para piano solo (1985), com elementos de dancas de Cuba, Peru,
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Argentina, Mexico, Honduras além do Brasil; (2) inspiracdo em paisagens
estrangeiras como “Savanas — mural sonoro baseado na mdusica de regides
africanas” para piano solo; (3) atitude de contemplagdo pela natureza dirigida a
fauna nao-brasileira, como o compositor escreve em carta para Nadia Boulanger,
descrevendo o0 coachar dos sapos, quando estava na Venezuela participando de
um congresso de musica latino-americana:

tive uma surpresa, um concerto maravilhoso, que escutei da janela do
meu quarto, de pequenos sapos, uma espécie tropical, que cantam
suavemente, uma polifonia por acumulacao, por justaposicdo, uma
espécie de fita sonora estatica, e o por do sol que inundava o céu com
imensas manchas de sangue, algo inesquecivel, tentei anotar esta
polifonia complexa (...): 4 maracas ppp, 5 violas com surdina que
tocam notas harmonicas mas com valores irracionais superpostos, e
um vibrafone que faz 3 notas também ppp mas seco. (...) utilizarei
numa obra que estou comegando a compor'2 (ALMEIDA PRADO,
1971, traducao nossa).

Uma de suas grandes obras, ha muito ndo executada e que mereceria ser
revisitada por nossas orquestras, é também baseada em tematica histérica
brasileira: “Villegaignon ou Les Isles fortunées: chronique lyrique en treize chants et
deux parties” para solistas vocais, narradores, coro e orquestra, com texto do ator e
diretor francés Henri Doublier (1926-2004)'3. A obra foi executada no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro em 1973, poucos meses apods o retorno do compositor
ao Brasil, depois do periodo de estudos na Franca. A critica publicada na revista O
Cruzeiro e assinada por Andrade Muricy coloca “Villegaignon” ao lado das grandes
obras nacionalistas de Villa-Lobos, porém numa linguagem mais refinada, de um
nacionalismo sem elementos ja conhecidos ou efeitos de exoticismo, representando
a vanguarda brasileira da época:

A madrugada extrema da Guanabara, os tumultuosos morros e as
limpidas praias do Rio de Janeiro, a vida primeira que se inicia, a
consciéncia da terra e 0 homem que se interroga na aurora incerta da
nacionalidade (...) Tudo isso se delineia no amplo painel que é este
Villegaignon, de Henri Doublier, musica de Antonio José de Almeida
Prado (sic). Depois de Descobrimento do Brasil e Mandu-CGarara, de
Villa-Lobos, ndo se vira tédo significativo panorama épico dos nossos
primérdios. Doublier traga um quadro variado e despretensioso, sem a
retérica inflamada habitual no género. Almeida Prado nédo recorre ao

2No original: Mais, surprise, il y a un concert merveilleux, que j'entends de la fenétre de ma chambre, des
centaines des petits crapeaux, une espece tropicale, que chantent doucement, une polyphonie par
accumulation, par coincidence, une espece de ruban extatique sonore, et le coucher de soleil qui inondait le ciel
des immenses taches de sang, une chose inoubliable, j'ai essayé de noter cette polyphonie complexe, et je suis
arrivé a le faire a peu pres: 4 maracas ppp, 5 altos avec sourdine que jouent des notes harmoniques mais dans
valeurs irrationelles superposées, et un vibraphone que fait 3 notes aussi ppp mais sec (...) mais je le mettrai
dans une oeuvre que je commence a composer (ALMEIDA PRADO, 1971).

13Esta obra foi encomendada pelo Ministério da Cultura da Francga, estreada na Franga em 1971 em Chartres,
com a Orquestra da Radio Televisdo Francesa, regéncia de Jean Werner, em Chartres (Franga) (PEIXOTO,
2016).
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pitoresco, nem mesmo ao fortemente caracteristico, como fez Villa-
Lobos: tudo ali sdo tintas eliseas e frequentemente esmaecentes. O
seu Villegaignon faz-nos lembrar Puvis de Chavannes, com os seus
afrescos de liismo amanhecente. Mas lirismo, isso sim: pois tudo ali
canta, mesmo quando o narrador, como o das Paixdes, de Bach,
enche de um mar de palavras o murmurio dos coros ressoantes.
Mesmo quando é o vocero surpreendente da primitividade selvagem —
na voz impressionante e na expressividade admirdvel de Maria
D’'Apparecida. Obra de vanguarda, sem radicalismos e
experimentalismos a todo custo, Villegaignon é por enquanto a mais
vasta estrutura viva da modernidade musical brasileira (“Villegaignon”
O Cruzeiro, ano 1973, edicao 0046 apud ALMEIDA PRADO, 1973)".

Como professor, Aimeida Prado também inseria a musica brasileira numa
ampla palheta universal. Relatando para Boulanger sobre suas aulas como
professor no festival Oficina de Musica em Curitiba em janeiro de 1974, conta: “os
alunos fizeram pequenos estudos utilizando a forma do organum, clausula, canone
“Summer is coming in” com temas folcléricos brasileiros e séries dodecafbnicas,
modais, tonais”'® (ALMEIDA PRADO, 1974b, nossa tradugao).

Almeida Prado foi sempre independente artisticamente, sem nunca ter
pertencido a nenhuma escola de composicdo. A brasilidade fazia parte de sua
personalidade, de sua cultura, de sua musica, podendo ser abordada de inimeras
maneiras, e ter seus elementos transformados e combinados com grande liberdade.
O equilibrio entre o rigor e a fantasia, como preconizava sua mestra francesa Nadia
Boulanger, na musica de Almeida Prado se apresenta de um lado em estruturas
sonoras arquitetonicamente construidas e, de outro, com sofisticagao detalhada de
timbres e texturas, experimentacao constante de sonoridades, e a flexibilidade de
mesclar elementos de linguagens diversas. Neste pensamento estrutural, cada
elemento se relaciona com o todo: o cotidiano e o planetario, o local e o universal, o
contemporaneo e o atemporal, o brasileiro e o universal, micro e macroestruturas, o
sonoro com os demais sentidos, a musica e as outras artes. Seguindo a premissa
da finalidade onipresente de expressao, rétulos sao suplantados por poesia:

Se temos olhos que escutam, ouvidos que veem, passamos através
de portas invisiveis, em diregdo a mundos maravilhosos, tudo perto de
nés, sé é preciso uma atencdo amorosa, e uma paciéncia docil, as
flores cantardo para nds, as arvores tocardo musicas verdes, e os
passaros nos contardo de paisagens extraordinarias, que eles viram
em suas migragoes'® (ALMEIDA PRADO, 1974b, traducao nossa).
Ah, como eu queria uma musica palpavel, de linhas verdes, com odor
"“Enviado em anexo com a carta de 9 de novembro de 1973 para Nadia Boulanger (ALMEIDA PRADO, 1973).
"*No original: les éleves ont fait des petites études en utilisant le forme d’organum, clausula, canon “Sumer is
coming in” avec des themes folcloriques brésiliennes et des series dodecaphoniques, modaux, tonal (ALMEIDA
PRADO, 1974b).
"*No original: Si on a des yeux qu’ecoutent, et des oreilles qui voient, on passe a travers des portes invisibles,
vers des mondes merveilleux, tout a fait prés de nous, ca suffit de I'attention amoureuse, et d’'une patience

docile, les fleurs chanteront pour nous, les arbres joueront des musiques vertes, et les oiseaux nous raconteront
des paysages extraordinaires, qu’ils ont vu a travers ses migrations (ALMEIDA PRADO, 1974b).
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de pinho, de rosas, de sandalo' (ALMEIDA PRADO, 1973, traducao
nossa).
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B RESUMO

Este artigo propde a apresentar e discutir a obra musical de Lorenzo Fenandez,
considerando-a do ponto de vista de sua possivel divisdo em fases e orientando a
analise em torno de aspectos que incluem (1) o modelo de utilizagdo do folclore
musical empregado em suas obras nacionalistas; (2) a especificidade formal dos
padroes composicionais de Lorenzo Fernandez e sua utilizagao de formas musicais
diversas; (3) a variedade de géneros musicais percorrida pela atividade
composicional deste autor.

H PALAVRAS-CHAVE
Poética do convite, Residéncia artistica, Composicao coreografica, Improvisacao em
danca.

B ABSTRACT

This article aims to discuss the musical work of Lorenzo Fenandez, examining it on
the perspective on the possibility of considering this work in different phases and
directing the analysis around aspects that include (1) the pattern of utilization of the
musical folklore used in his nationalistic works, (2) the formal specificity of the
compositional models of Lorenzo Fenandez and their utilization in various musical
forms, (3) the variety of musical genders experienced by the compositional activity of
the author.

B KEYWORDS
Lorenzo Fernandez; Musical Nationalism; Concert Music
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Lorenzo Fernandez: delimitacao de um perfil composicional

Lorenzo Fernandez foi um dos compositores brasileiros mais significativos
da musica de concerto brasileira da primeira metade do século XX, apresentando
especial destaque na constelacdo de musicos brasileiros ligados a corrente
nacionalista. Neste artigo, examinaremos a sua obra procurando classifica-la nos
varios géneros musicais que a constituem, e aborda-las no ambito de possiveis
fases que podem ser vistas como diferentes periodos de sua atividade
composicional'. De igual maneira, perceberemos que é fundamental a relagao deste
compositor com o nacionalismo musical — que pode ser compreendido como 0
principio assumido por um compositor de utilizar, em suas composigdes, um
espirito francamente impregnado do folclore e da musica popular de seu pais. Neste
aspecto em particular, pode-se dizer que Lorenzo Fernandez tendeu gradualmente a
utilizagdo do ‘folclore imaginario’ — um conceito que delimitaremos melhor mais
adiante — mais do que a assimilagao de materiais folcléricos colhidos diretamente,
que aparece cada vez menos a medida que nos afastamos das suas primeiras
obras nacionalistas. Por fim, ser4d importante abordar os aspectos mais
propriamente composicionais de sua obra, considerando-se que, neste ambito,
Lorenzo Fernandez situou-se em um ponto de cuidadoso equilibrio entre o
experimentalismo de indole modernista e a linguagem musical mais direta, capaz de
fascinar também o ouvinte comum. Em outras palavras, afastou-se simultaneamente
da banalidade e do hermetismo sonoro, conseguindo assegurar a dificil arte de ser
ao mesmo tempo agradavel e interessante.

Acima de tudo isto, o exame das obras de Lorenzo Fernandez podera nos
mostrar que este compositor dedicou uma atencdo bastante especial a forma
musical, sempre concebida de modo neoclassico. Neste ponto difere de Villa-
Lobos, para quem a forma quase sempre vinha em segundo plano em relagéo ao
conteudo musical e a espontaneidade da inspiragdo, mas também de Camargo
Guarnieri — que em algumas composicoes deixa entrever uma concepgao em que o
planejamento rigoroso da forma precede de maneira absoluta toda a musica que
vira depois. As composicoes de Lorenzo Fernandez, ao contrario de um e de outro,
revelam habitualmente aquele entretecer mituo de contelddo e forma que veremos
na Sonata Breve ou nas Suites Brasileiras — obras tao diferentes do ponto de vista da
linguagem musical, e, no entanto, tdo irmanadas pelo cuidado estrutural?. Estas e
outras obras tipicas de Lorenzo Fernandez ndo parecem nem correr o risco de

As fontes centrais para as reflexdes desenvolvidas neste trabalho sdo as préprias composicoes de Lorenzo
Fernandez, relativas aos mais diversos géneros musicais. Atentamos também para a importancia do catélogo
geral da obra do compositor, publicado em 1992 (CORREA, Sergio Nepomuceno. Lorenzo Fernandez: catalogo
geral. Rio de Janeiro: Rio Arte, 1992).

2Comentérios sobre as habilidades técnicas e inventividade musical de Lorenzo Fernandez ajustadas a uma
forma precisa, foram proferidos por Mario de Andrade ainda em 1926 em uma cronica para o Diario de Sao
Paulo (a mesma foi publicada, mais tarde, em: ANDRADE, Mario de. Lorenzo Fernandez. Crbnica publicada no
Diario de Sao Paulo em 26 de janeiro de 1934. In: CASTAGNA, Paulo (org.). Musica e Jornalismo. Sao Paulo:
Hucitec, 1993. O proprio Heitor Villa-Lobos, em um artigo de 1946 dedicado a alguns comentarios sobre
Lorenzo Fernandez, ressalta a diferenga entre o maior formalismo de Lorenzo Fernandez e o seu préprio modo
de compor (VILLA-LOBOS, Heitor. Lorenzo Fernandez. Boletim Latino Americano de Mdsica. a.6, n°6, abril de
1946. p.591). No mesmo numero deste periddico, Lorenzo Fernandez também dedica seus proprios
comentarios ao padrdao composicional de Villa-Lobos (LORENZO FERNANDEZ. Villa-Lobos. Boletim Latino
Americano de Musica. a.5, n°6, abril de 1946. p.284).
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eliminar a forma sob o peso de uma esmagadora inspiragcao, nem de se escravizar a
forma como se esta fosse um valor soberano. O equilibrio é a sua palavra de ordem
(esta caracteristica, alids, traspassa todas as fases da obra musical de Lorenzo
Fernandez, nao se atendo apenas ao periodo mais acentuadamente nacionalista).
De um modo geral, sdo estes os vetores que formatam o nacionalismo
musical de Lorenzo Ferndndez — que se mostra a um sé tempo distinto do
audacioso experimentalismo do Villa-Lobos da década de 20, do tratamento
rapsodico de predomina em Francisco Mignone, e da austeridade menos flexivel de
Camargo Guarnieri. Estes sdo aspectos gerais que predominam na obra do
compositor carioca, 0 que nao quer dizer que se tenha aqui uma obra monolitica. E
assim que, para além da identificacdo destes parametros fundamentais, os
musicélogos e analistas nao tém tido maior dificuldade em dividir a obra do
compositor em fases mais ou menos bem definidas. Partindo de uma primeira fase
levemente tocada pelo deslumbramento impressionista do periodo pré-modernista,
a vida e obra de Lorenzo Fernandez parecem modular a uma fase mais
radicalmente marcada pelo entusiasmo nacionalista, e dai parecem tender mais
tarde a um padrao mais universalista de composicao e até de conceber o mundo.

Lorenzo Fernandez e os Modos de trabalhar o folclore

Antes de refletirmos sobre a relagdo fundamental de Lorenzo Fernandez
com o folclore nacional, convém fazermos uma indagacdo mais ampla com relagao
a todos os compositores brasileiros que tém no Nacionalismo Musical uma marca
fundamental. Como o compositor brasileiro lida com o folclore? Sera esta a
indagacao orientadora, a partir daqui. Com o intuito de estabelecer uma tipologia
das estratégias de composicao, partiremos de dois sentidos ou atitudes basicas em
torno da expressao “Nacionalismo Musical”. Ha em primeiro lugar os compositores
que se apropriam de material folclérico preexistente em seu pais ou localidade (ou
até mesmo de localidades que nao a sua) e o integram menos ou mais literalmente
em sua obra, transcrevendo-o, assimilando-o, elaborando-o, deformando-o,
harmonizando melodias que ja fazem parte do cancioneiro folclérico ou popular.
Toma-se neste caso melodias que ja existem na cultura de um povo, instrumentos
caracteristicos que sao deslocados do espaco folclérico ou popular para o ambiente
erudito, temas musicais especificos que sao reconstituidos criteriosamente.

Em alguns casos, surge aqui a figura do ‘musico-pesquisador’, que no
século XX passa a dispor de métodos cientificos e de recursos tecnolégicos
apurados para a recolha do material folclérico e popular. Luciano Gallet (1893-
1931)3, Ernani Braga (1898-1948) e muitos outros foram verdadeiros pioneiros na
pesquisa musical brasileira ja na primeira década do século XX — a imagem do que
se fazia na Europa e nos demais paises americanos do mesmo periodo. Sao
exemplos deste novo tipo de musico que enfrenta de maneira moderna a matéria-
prima folclérica ou popular. Sua postura com relacao a recolha do folclore patrio ja
nao é ingénua como a do compositor nacionalista do periodo romantico: o musico-

3A faceta de ensaista e pesquisador da musica e do folclore, em Luciano Gallet, aparece em seus estudos
reunidos em GALLET, Luciano. Estudos de Folclore. Rio de Janeiro: Carlos Wehrs & Cia, 1934.
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pesquisador deixa de ser um coletor casual de elementos folcldricos, que apenas
flutuam na superficie, para se tornar um estudioso que desce as profundezas da
alma nacional, que extrai com método verdadeiras jéias do folclore e da cultura
popular. Nao raro ele empreende viagens de estudo para entrar em contato direto
com as manifestagdes folcldricas, embora também nao seja incomum flagra-lo
investigando arquivos.

De qualquer modo, nem todos os que trabalham dentro da perspectiva de
aproveitar materiais folcléricos ja preexistentes serdo necessariamente musicos-
pesquisadores, uma vez que para isto se exige uma espécie de preparagdo ou
talento especial. E preciso félego para “por o pé na estrada” — como fizeram Villa-
Lobos no Brasil ou Béla Bartok na Hungria — e paciéncia e meticulosidade para
gastar dias inteiros nos arquivos sonoros e documentais, como fez Luciano Gallet
ao se dedicar a escuta sistematica dos arquivos sonoros indigenas trazidos pela
Missao Rondon para o Museu Nacional*.

Mas ha outras maneiras de lidar com o folclore que nao a de coletar ou
refinar os seus produtos diretos. Uma segunda atitude classificavel como
“nacionalismo musical” pode ser encontrada naqueles compositores que sao
chamados de “nacionalistas” nao porque transcreveram ou exploraram materiais
folcléricos preexistentes, mas porque, embora criando materiais meldédicos e
musicais inteiramente novos, incorporaram o espirito de um povo. Mais do que os
temas musicais, a sua alma é que se apresenta como nacionalista. Ainda no século
XIX, o compositor polonés Frederick Chopin (1810-1849) teria sido um nacionalista
deste tipo. As suas polonaises e mazurkas nao foram criadas a partir de melodias
que ja existiam literalmente no folclore polonés®. Foram, isto sim, extremamente
originais, mas apesar disto reveladoras de um auténtico espirito polonés. O
musicologo Serguei Moreux® utiliza para esta linha de acado exemplificada — a qual
ele exemplifica com o compositor hingaro por Béla Bartok — a expressdo
“nacionalismo imaginario”, que significa que o0 compositor assimila
conscientemente o espirito nacional mas que dele dispde livremente. No Brasil do
século XX, esta segunda atitude nacionalista também esta fartamente representada.
O compositor Waldemar Henrique (1905-1995), por exemplo, costumava compor a
maneira do folclore da Amazoénia, mas sempre produzindo temas proéprios. Tratava-
se, portanto, de captar o espirito de sua regido, e nao de partir de materiais ja
existentes. Para ja citar o caso de Lorenzo Fernandez como ilustragdo acerca do
que seria a imaginagdo musical aplicada a possibilidade de construgcao de um
“folclore imaginario”, podemos reproduzir os comentarios de Mario de Andrade em
relacdo a Sonatina, de Lorenzo Fernandez:

“Villa-Lobos dedicou trés anos de sua vida a uma viagem através do Brasil, de norte a sul, embora alguns
autores chamem atencao para o fato de que foi muito mais uma viagem de peregrinacao para conhecer a
diversidade cultural de sua terra do que a viagem de um pesquisador sistematico, que anota e grava com
método cientifico a musica folclérica com que se depara. Béla Bartdk, ja inegavelmente o maior musico-
pesquisador da histéria da musica ocidental, empreendeu sucessivas viagens de estudos: em 1906 a viagem
pelo interior da Hungria; entre 1909 e 1912 viagens para a coleta de cangdes populares na Roménia, Bulgaria,
Ucrania; em 1913 uma viagem através do sul da Argélia; em 1936 uma viagem a Turquia. A variedade de povos
que estudou eleva Bartok, além de musico nacionalista da Hungria, a uma posicao invejavel de verdadeiro
folclorista planetario. Obviamente que, para o caso de Villa-Lobos e outros compositores brasileiros, deve ser
lembrada ainda a dimenséo continental do Brasil e sua enorme variedade interna.

sRoland de CANDE, Histéria Universal da Musica, Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, v.2, p.58.

sSerguei MOREUX, Béla Bartdk, Richard-Masse, 1954.
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“Os trés tempos, magnificamente bem proporcionados, séo uma
sintese da estética nacionalista de Lorenzo Fernandez, que, desde o
Trio, ja aplicava o elemento folclérico apenas como principio tematico,
reduzindo-o muitas vezes a um minimo de célula condutora da
invencdo. Realmente, ninguém mais inteligentemente, nem mais
habilmente que ele ja soube aproveitar as constancias ritmico-
melddicas, as células caracterizantes da nossa producao popular e
tirar delas as possibilidades duma criacéo livre, individualista, mas
incontrastavelmente nacional””.

O folclore imaginario poderia ser ilustrado pelo comentario acima, embora
Mario de Andrade nao tenha utilizado esta expressao. Ele reside nesta capacidade
de o compositor partir de algo — conservando essencialmente a natureza mais
intima deste material de partida, que pode ser um ritmo, uma célula, um carater — e
a partir dai produzir uma composigao inteiramente criativa. O compositor, capaz de
lidar com a técnica apropriada e dotado do espirito que o sintoniza com o folclore
cuja natureza apreendeu, seria capaz de construir uma inteiramente nova — a qual,
nao sendo folclore, inspiraria em quem a ouvisse a sensacao indescritivel de que
seria folclore, embora refinado e inteiramente de lavra original.

Além dos ja citados grupos que trabalham respectivamente com o ‘folclore
preexistente’ e com uma ‘imaginacao folclérica’ que termina por construir um
criativo “folclore imaginario”, existem por fim os compositores que transitam com
igual liberdade entre uma pratica e outra — entre a pesquisa e apropriacao de temas
folcléricos e a criacdo inédita dentro de um espirito nacional. Villa-Lobos (1887-
1959) é para este caso o exemplo mais célebre no Brasil. Na Europa, o modelo
maior foi reconhecidamente Béla Bartdk (1881-1945) — compositor que de um lado
lancou as bases cientificas para a pesquisa musicoldgica e as aplicou na recolha de
milhares de melodias folcléricas de varios paises, e que, de outro lado, produziu
algumas das obras mais criativas do século XX, ndo propriamente transportando
aquelas melodias para a sua obra, mas sim assimilando os seus espiritos nacionais
dentro da criacdo de uma obra inédita.

Voltando ao compositor que presentemente analisamos, podemos dizer que
Lorenzo Fernandez, tal como Villa-Lobos, utilizou ao longo de sua carreira
composicional os dois procedimentos. Pode-se perceber uma tendéncia, por outro
lado, a medida que sua trajetéria musical avangca no tempo. Lorenzo Fernandez
tendeu cada vez mais a elaboracdo de um folclore imaginario, mais do que a
assimilacdo de materiais folcléricos colhidos diretamente. Um exame das suas
diversas fases composicionais podera mostrar isto.

As fases composicionais de Lorenzo Fernandez

Podemos situar entre 1918 e 1922 uma primeira fase em que Lorenzo
Fernandez estd em busca de seu estilo e recebe alguma influéncia do

ANDRADE, Mario de. Musica, doce musica. Sao Paulo: Livraria Martins Fontes, 1934. p.181.
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Impressionismo Francés. Conforme vimos, isto também havia acontecido com Villa-
Lobos pela mesma época, e pode-se aventar que o marco de 1922, que faz a
passagem de uma fase a outra, também esteja por conta da poderosa repercussao
da Semana de Arte Moderna. Obras muito caracteristicas deste primeiro periodo —
oscilante entre o Neo-Romantismo e o Impressionismo — sdo a Miragem (1919), no
campo instrumental, e A Saudade, no campo vocal.

Entre 1922 e 1938, pode-se dizer que a musica de Lorenzo Fernandez
conhece uma fase mais caracteristica de aproveitamento sistematico do folclore, e
ele finalmente sintoniza aquele estilo pelo qual sera sempre lembrado. Este periodo
€ o0 que contempla algumas das obras mais divulgadas: no campo instrumental, a
Valsa Suburbana e as Suites Brasileiras; no campo vocal cangdes de sabor bem
brasileiro como a Toada pra Vocé ou ainda a Cangéo Sertaneja; no campo orquestral
obras como o Reisado do Pastoreio.

Entre 1938 e 1948, por fim, Lorenzo Fernandez entra na sua fase mais
aberta ao universalismo, explorando muita politonalidade e polirritmia como ocorre
com a sua Sonata Breve. Boa parte deste periodo insere-se nos Ultimos anos do
Estado Novo. Ja haviamos visto que foi também a partir da década de 1940 que
Villa-Lobos havia derivado para uma terceira fase em que vai abandonando o
nacionalismo populista e neoclassico da sua “fase bachiana” para atingir na sua
“fase terminal” uma posicao mais eclética que alterna nacionalismo e universalismo,
as vezes chegando a obras que voltam a ser tao experimentalistas como as que
haviam sido concebidas sob a égide do nacionalismo modernista da “fase
chorona”.

Pode-se aventar a hipétese de que a coincidéncia da fase eclética de Villa-
Lobos com a fase mais eclética e universalista de Lorenzo Fernandez seriam como
que indices daquela maior abertura a novas alternativas culturais que vai sendo
ampliada a partir da década de 1940. E s6 apds 1948 que sera reeditado o rigor
polémico das teorias da “brasilidade auténtica” contra os compositores e as praticas
que estavam fora da érbita do Nacionalismo Musical. Mas entdo Lorenzo Fernandez
ja havia partido, e Villa-Lobos ja era independente demais para se ater a
dogmatismos estagnadores. Um e outro ndo precisariam tomar nenhuma posicao
diante da ruidosa querela das “Cartas Abertas” iniciada por Camargo Guarnieri.

As duas primeiras fases: entre o Impressionismo e o Nacionalismo

Identificados os grandes periodos, examinemos mais de perto as obras que
os sustentam. Comecaremos pelo ano de 1922 - data-base da dupla opcéao
modernista e nacionalista — ja que antes disto ndo existem tantas obras significativas
no repertério produzido por Lorenzo Fernandez. Aqui, ainda aparecem as ultimas
obras que, do ponto de vista tematico, poderiam ser associadas a primeira fase.
Mas por outro lado estas mesmas obras ja anunciam claramente a guinada
modernista: a harmonia ira se expandir mais audaciosamente, deixando para tras o
neo-romantismo tradicional; a forma passard a expressar uma importancia mais
central. Vao se tornar cada vez mais excepcionais as pegas pianisticas que ainda
sao assinaladas por aquele neo-romantismo descritivo com cores levemente
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impressionistas — embora isto ainda ocorra, por exemplo, nas Historietas
Maravilhosas para piano (1922), que retratam em pequenos episédios musicais
alguns dos mais conhecidos contos de fadas (“Branca de Neve”, “Gata Borralheira”,
“Pequeno Polegar”, “Chapeuzinho Vermelho” e outros)?.

A exploracdo de tematica infantil em pequenas pecas descritivas para piano
insere-se, alias, em uma rede que ja havia sido inaugurada por Villa-Lobos com a
sua primeira série da Prole do Bebé (1919). Tanto Villa-Lobos como Lorenzo
Fernandez eram fascinados por este género, e continuariam produzindo novas
composi¢oes de tematica infantil®. O género das ‘suites infantis para piano’, diga-se
de passagem, ja havia sido inaugurado na musica ocidental pelas Cenas Infantis do
compositor alemao Robert Schumann (1838), e é muito importante se ter em vista
que estas séries de tematicas infantis ndo sdo necessariamente de execucao
musical facil (ou seja, nem sempre sdo para serem tocadas por criangas). Algumas
das pecas das Proles do Bebé de Heitor Villa-Lobos (1918, 1922, 1926) requerem
uma técnica bastante acurada.

Voltemos a trajetéria nacionalista de Lorenzo Fernandez. Um sinal
importante serd dado pela cancéo intitulada M&os frias (1922), que passa por ser
uma de suas primeiras opgdes mais conscientes pelo Nacionalismo Musical. Isto
nao impede que, neste mesmo ano de 1922, o compositor carioca estréie
publicamente com um recital que incluird algumas composicoes que ja estavam
escritas e que se acham muito mais ligadas a fase anterior do que ao novo caminho.
Dentro deste estilo, destacam-se no recital de estréia um Noturno (1920) e um
Arabesco para piano (1921), bem como duas cancdes (Cisne e Auséncia). O que
ocorre € que este ano esta destinado a ser tdo ambiguo quanto importante na
producdo musical de Lorenzo Fernandez: a opcao nacionalista foi tomada, mas
ainda nao houve tempo habil para a elaboracdo de um repertério de peso dentro
dos novos parametros que em breve seriam percorridos.

A ambiglidade do ano de 1922 na trajetéria musical de Lorenzo Fernandez
—funcionando como uma espécie de misturador de aguas das duas fases (a que iria
ser abandonada e a que estava prestes a ser assumida de maneira imperiosa) —
mostra que a Semana de Arte Moderna, ocorrida em fevereiro daquele ano, nao
teria sido o Unico evento importante para que o compositor carioca assumisse mais
rapidamente a dupla opgao pela modernidade e pelo nacionalismo. Tera contribuido
com o seu quinhao de influéncia a atuagdo corajosa e decisiva de Luciano Gallet no
Instituto Nacional de Mdusica, culminando com o polémico recital nacionalista em
dezembro daquele ano. Basta lembrar que os recitais de Villa-Lobos para o evento
modernista de Sao Paulo ainda tinham trazido muita musica impressionista —

8E contemporanea a esta série uma outra, também para piano, que foi denominada Preltidios do Creptsculo e
que apresenta como movimentos os seguintes titulos: 1-Evocacéo da Tarde; 2- Idilio; 3- Ocaso; 4- Angelus; 5-
Pirilampos. Trata-se de uma série igualmente descritiva. Da mesma forma, enquanto as Historietas Maravilhosas
s tiveram sua primeira audicdo em novembro de 1923, os Preliidios do Crepusculo sé a teriam em abril de
1925 — 0 que mostra como nestes primeiros anos da década de 20 ainda deveriam conviver os dois estilos do
compositor.

°Lorenzo Fernandez produziria em 1932 mais uma Suite Infantil para piano, esta intitulada Bonecas (1- A
Dancarina Espanhola; 2- A Pastorinha Portuguesa; 3- A camponesa ltaliana; 4- A Lenhadora Russa; 5- A
Baianinha das Cocadas). Em 1933 seria a vez de Bazar (1- O Cavaleiro Fantastico; 2- O Pidao de Musica; 3- O
Ferreiro Automatico; 4- O Barquinho de Vela; 5- O Trenzinho de Mola). Em 1937 viria a suite infantil Minhas
Férias (1- Madrugada; 2- Manha na Praia; 3- Cagando Borboletas). E em 1944 vird uma Ultima suite infantil com
Boneca Yaya (1- Yaya Dancando; 2- Yaya Sonhando; 3- Yaya Brincando).
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moderna, sem dulvida, mas ndo exclusivamente nacionalista. Ja os recitais cariocas
de Luciano Gallet no final do ano, impondo a presenca de Ernesto Nazareth na torre
de marfim que era o Instituto Nacional de Musica, terminam por escancarar o
mundo do Nacionalismo Musical para todos os que o quisessem ver. E um dos que
o queriam ver era Lorenzo Fernandez.

O ano decisivo mesmo serd o de 1924. Além de uma série de obras como a
Cancéo Sertaneja e a Elegia para violoncelo e piano, aparece aqui uma obra de
especial quilate: o Trio Brasileiro™ para piano, violino e violoncelo (1924). Para
prosseguir com a metafora de antes, pode-se dizer que aqui se completava o
processo de modulacao que conduzira daquela mescla de impressionismo e neo-
romantismo até um Nacionalismo Musical mais assumido, e que finalmente Lorenzo
Fernandez tinha um caminho muito bem definido a frente?.

Lorenzo Fernandez e a afirmacao do Nacionalismo Musical

O Trio Brasileiro, uma obra que ja afirma francamente a opgao de Lorenzo
Fernandez pelo nacionalismo musical, € também uma obra exemplificativa da atras
mencionada pratica — tipica de Lorenzo Fernandez — de entretecer forma e conteddo
mutuamente. Do ponto de vista da forma, teremos aqui uma estrutura
essencialmente ciclica (onde os temas recorrem de maneira transfigurada e os
movimentos integram-se através desta recorréncia tematica). Do ponto de vista do
conteldo, sdo utilizados temas caracteristicamente nacionais, e muito mais
sintonizados com a busca de uma comunicabilidade direta do que com as
preocupacdes musicolégicas de coleta de temas folcléricos auténticos. Temas
musicalmente comunicativos e forma bem estruturada conspiram, nesta obra, para
evitar simultaneamente a banalizagdo e o hermetismo modernista. O biscoito é fino,
mas nao tanto que nao possa ser imediatamente comido pela Massa — e com isto se
realiza o delicado acordo entre uma sofisticada légica formal e a espontaneidade da
escrita musical.

Assim ocorre, por exemplo, no primeiro movimento. Trata-se de um Allegro
maestoso em ‘forma sonata’ que contrapbe dois temas caracteristicamente
brasileiros mas da lavra do proprio autor, e que depois de serem expostos,
desenvolvidos e reexpostos mais uma vez — como é de se esperar na ‘forma sonata’
— acabam confluindo para uma surpreendente Coda final baseada na célebre
melodia do “Sapo Cururu”, tantas vezes utilizada pelos compositores nacionalistas
do Brasil. E muito interessante notar, ainda, que através da secao intermediaria de
‘Desenvolvimento Tematico’ j& comegam a se insinuar neste movimento inicial,
ainda que de maneira muito fragmentaria, certos temas que logo aparecerao nos
°Antes deste Trio, Lorenzo Fernandez ja tinha escrito um Trio n°7 em 1921, e ha também um [dilio Roméntico
(1924) que também é para violino, violoncelo e piano. Mas é mesmo o Trio Brasileiro que langa as bases de seu
nacionalismo musical.
11Ja se notou, alias, que também na Literatura é somente a partir de 1924 que comecam a aparecer os grandes
manifestos nacionalistas (como o “Pau Brasil” de Oswald de Andrade). Antes desta data, o modernismo literario
teria sido muito mais modernista (em oposicao ao passadismo) do que nacionalista. E precisamente em 1924

que comega a ser abandonada a énfase na absorgao das conquistas da vanguarda européia em favor de uma
énfase prioritaria na necessidade de elaboragdo de uma cultura nacional.
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movimentos posteriores. Com isto vai se configurando precisamente o carater
ciclico deste Trio Brasileiro.

Um destes temas é uma melodia folclérica do Ceard, que j4 aparece
integralmente no Segundo Movimento — um Andante intitulado “Cancéo” que
também devolve algumas reminiscéncias tematicas oriundas de materiais utilizados
no Primeiro Movimento. E assim que vai sendo urdida com habilidade e sofisticagao
uma integracdo ciclica entre os varios movimentos: o anterior antecipa
fragmentariamente certos materiais tematicos que s6 serdo expostos integralmente
no movimento subseqliente, e este tanto remete ao movimento anterior através de
reminiscéncias, como ja antecipa pequenas sugestoes do material tematico que
surgira no proximo movimento. Fina arquitetura, embora utlizando materiais
bastante assimilaveis pelo ouvinte comum.

Sobrevém depois da Cangdo um Scherzo (nacionalisticamente intitulado
Danga) que apresenta sucessivamente um tema que lembra o populério urbano do
Rio de Janeiro e um tema afro-brasileiro, mas que no fim de tudo também é
conduzido para uma Coda mais uma vez baseada no “Sapo Cururu”. O quarto e
Ultimo movimento (Allegro Moderato) introduz um tema captado do folclore
sertanejo do Mato Grosso pela célebre expedicdo de Roquete Pinto, da qual se
valeram tantos dos nossos compositores nacionalistas — e mais uma vez o tema
novo se combina com reminiscéncias tematicas de todos os movimentos anteriores.

Este Trio Brasileiro ja permite entrever muito dos aspectos que reunimos
atras como caracteristicos da musica de Lorenzo Fernandez. Parte dos temas
utilizados é elaborada a maneira de “folclore imaginario’ (temas criados pelo préprio
autor mas dentro de uma ambientagéo folclérica bem estudada) — mas de qualquer
maneira aparecem trés temas recolhidos de material folclérico preexistente: duas
intervengbes do “Sapo Cururu”, uma intervengdo transfigurada de um tema
folclérico do Ceard, e um tema sertanejo recolhido do Mato-Grosso. As varias
regides do pais dialogam em uma mesma cancao (embora nao polifonicamente,
como ja vimos ter ocorrido em alguns dos Choros de Villa-Lobos). Terao voz aqui o
Rio de Janeiro, o Ceara, o Mato Grosso, a ritmica afro-brasileira e uma cantiga de
ninar que aparece em diversas regides do pais. Cada coisa a seu tempo para dotar
a musica de bastante inteligibilidade musical (que é outra das caracteristicas de
Lorenzo Fernandez). E enformando tudo isto uma estrutura musical muito bem
estabelecida, mas que parece ser urdida em perfeito acordo com o conteldo
tematico utilizado. Este é o Lorenzo Fernandez definitivo, que dai em diante apenas
tendera a aprimorar os aspectos composicionais que ja aparecem germinalmente
integrados neste Trio.

O Trio Brasileiro é o grande ponto de partida para outras obras de camara,
como a Suite para Quinteto de Sopros (1926), para flauta, oboé, clarinete, fagote e
trompa. Esta obra, uma das mais executadas e ouvidas de Lorenzo Fernandez,
mostra claramente como aqueles elementos que aparecem germinalmente no Trio
Brasileiro vao sendo confirmados e aperfeicoados para constituir uma linguagem
cameristica que serd tipica do compositor carioca. Estd la a atenta estruturagao
musical aliada a um conteddo produzido a maneira de ‘folclore imaginario’. A
novidade, talvez, € que Lorenzo Fernandez traz para esta obra também o seu
espirito programatico, que tantas vezes o levara a produzir musica dando asas a
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uma rica imaginagao descritiva que transforma os varios movimentos e episodios de
uma composicdo em cenas pitorescas. No caso, ele utiliza ao lado do nome formal
de cada movimento uma designacao cénica, e nesta ordem aparecem os quatro
movimentos do seu Quinteto: 1 — Pastoral (“Crepusculo do Sertao”); 2 — Fuga (“Saci-
Pereré”); 3 — “Cancéao da Madrugada”; 4 — Scherzo (“Alegria da Manha”). Todos os
fundamentais interesses estéticos do compositor, inclusive o programatismo dos
primeiros tempos, parecem encontrar nesta composicao um definitivo ponto de
conciliagao’2.

As composicoes vocais de Lorenzo Fernandez

Vamos voltar ao decisivo ano de 1924. Ao mesmo tempo em que compunha
o Trio Brasileiro, Lorenzo Fernandez abriria naquele mesmo ano um novo espaco
para o Nacionalismo Musical através de sua obra vocal. Neste &mbito, a sua escolha
de poemas a serem musicados sempre sera muito conscienciosa, e aparecerao
entre seus parceiros alguns dos maiores nomes do primeiro modernismo: Gracga
Aranha, Mario de Andrade, Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira e Jorge de Lima?3.
A Cancgédo Sertaneja (1924) serd a primeira de uma série de outras cangbes com
piano que, além de apresentar tematica nacional, serdo escritas estritamente em
linguagem musical brasileira. No caso desta cancdo que consolida definitivamente o
seu estilo vocal nacionalista, destaca-se a interessante sugestao de um cavaquinho
através da mao esquerda do piano, com um efeito similar ao que sera também
empregado em Cancgao do Violeiro (1926) para sugerir uma viola caipira. Macumba
(1926), com versos de Murilo Araljo (1894-1980), € uma outra cancao bastante
caracteristica que busca recuperar o ambiente do ritual afro-brasileiro de mesmo
nome.

Mas o grande ponto de chegada do cancioneiro de Lorenzo Fernandez é a
famosa Toada pra vocé (1928), com versos de Mario de Andrade. Esta cancao
passa por ter inaugurado quase um estilo de composicao vocal — logo batizado de
“voceismo” — e que despertaria a composicdo de cancdes similares da parte de
diversos autores, inclusive O Doce nome de vocé de Francisco Mignone.

A primeira edicao de Toada pra Vocé teria esgotado em uma semana a
venda de mil exemplares. Ja indicamos o fato de que, nas primeiras décadas do
século XX - sobretudo antes da extraordinaria difusdo que os meios radiofénicos
teriam a partir da década de 30 — a partitura de musica podia contar com uma saida
extraordinaria, particularmente porque ela se dirigia a um publico que nao era
2Na musica de camara para cordas, as duas proximas grandes obras serdo o Quarteto n° 1 em fa # menor
(1927) e o Quarteto n° 2 em dé menor (1946). O primeiro antecipa a utilizacdo da politonalidade que sera tao
comum nas obras da Ultima fase de Lorenzo Fernandez. O Ultimo é ja uma das Ultimas obras do compositor
carioca, portanto bem articulado com obras da Ultima fase como as Primeira e Segunda Sinfonia (1945 e 1946) e
a Sonata Breve para piano (1947).
3Graca Aranha (1868-1931) e Mario de Andrade (1893-1945), como ja foi ressaltado, foram intelectuais-chaves
para o movimento iniciado pela Semana de 1922. Quanto a Ronald de Carvalho (1893-1935), também ligado ao
movimento, teve uma de suas obras mais destacadas com os Epigramas irbnicos e sentimentais (1922) que
foram musicados por Villa-Lobos para a Semana de Arte Moderna. Manuel Bandeira também teve o seu poema
Os Sapos declamado no mesmo evento, embora ndo estivesse presente pessoalmente. Jorge de Lima (1893-
1953) iniciou a sua atividade poética em 1914 com os X/V Versos Alexandrinos, mas é na década modernista que

ele passa a utilizar o verso livre com o livio O Mundo do Menino Impossivel (1926), dai seguindo
sucessivamente com diversas obras até A Invengao de Orfeu (1952).
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necessariamente formado por musicos profissionais. Este vasto publico de musicos
amadores e domésticos havia crescido notavelmente com a proliferacdo da
Imprensa Musical a partir do periodo romantico, e perdurou até a primeira década
do século XX. Depois disto, com o Radio e o Disco ele comega a diminuir, ja que as
familias de classe média passam a contar com estes outros meios para introduzir
um pouco de musica em suas vidas cotidianas. Toada pra vocé ainda pdde contar
com este extraordinario mercado de partituras musicais — coroamento de um mundo
onde as familias ainda se reuniam com maior freqliéncia para a pratica de saraus de
musica erudita. Para além de Toada pra vocé, existem ainda outras cancbes de
Lorenzo Fernandez que merecem destaque, e que quase chegam perto da Toada
em termos de popularidade. Uma delas é a célebre Essa Nega Fuld (1934),
desenvolvida sobre os famosos versos de Jorge de Lima que inspiraram também
outros compositores a lhe encontrarem musica. Cangdo do Mar (1934), da mesma
época e sobre versos de Manuel Bandeira, é outra que se destaca pela sutileza de
um acompanhamento que busca descrever pianisticamente o0 movimento das ondas
sem cair em clichés desgastados.

De um modo geral, o que se pode dizer do cancioneiro de Lorenzo
Fernandez produzido na fase mais radicalmente nacionalista é que ele se aproxima
do modelo vocal das Serestas de Villa-Lobos. Quase sempre o compositor cria um
ambiente de ‘folclore imaginario’, e sé muito raramente aproveita de modo mais
direto motivos folcléricos conhecidos ou recolhidos previamente - situacdo que
ocorre por exemplo em Noite de junho (1934), cancéao sobre versos de Ronald de
Carvalho que se baseia em motivo inspirado na cancao de roda O anel que tu me
deste. Com relacao as cancoes da Ultima fase, elas se aventuram em uma melddica
a que ja nao se exige o compromisso nacionalista mais imediato, rendendo obras
como Dentro da Noite (1946), ou ainda como o Vesperal (1946) e a Elegia da manha
(1946) — ambas miniaturas sobre dois epigramas de Ronald de Carvalho que ja se
preocupam mais com o aspecto modernista do que com o aspecto nacionalista.

A producao orquestral

A producado orquestral de Lorenzo Fernandez também se inicia em 1924,
com um Concerto para Piano que logo seria seguido, no ano seguinte, por uma
Suite Sinfénica sobre trés temas populares brasileiros (1925). Mas a primeira obra
orquestral de peso é o poema sinfénico Imbapara (1926), depois transformado em
bailado. Esta obra investe no nacionalismo musical a partir de trés diregcbes. Em
primeiro lugar através da tematica, jA que Imbapara é um poema sinfénico
amerindio baseado em um texto do folclorista e historiador Basilio de Magalhaes
(1874-1957). Em segundo lugar através da sua orquestracdo, que inclui
instrumentos de origem indigena. Por fim através da prépria musica, que aproveita
melodias dos indios parecis do Mato Grosso que haviam sido recolhidas pela
expedicdo de Roquete Pinto. Uma destas melodias ¢ a ja célebre Nozani-na, que foi
também utilizada por Villa-Lobos em uma das Cang¢oes Tipicas Brasileiras (1919) e,

“A melodia foi recolhida pela Missdo Rondom, na primeira metade do século XX, e inserida na coletanea em
que Roquete Pinto registrou esse material musical recolhido entre etnias diversas de indios brasileiros
(ROQUETE PINTO. Rondénia. Sao Paulo: CEN, 1935).
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mais tarde, no Choros n° 3 (1925)".

Estabelecendo contato com o mundo amerindio através da tematica, da
instrumentacao e de seus materiais de base, Imbapara descreve o martirio de um
guerreiro indio que, capturado, sera vitima de um ritual antropofagico. O sucesso
deste poema sinfénico foi tanto que logo o compositor carioca seria convidado a
compor um outro na mesma linha — o Amaia (1930) — que exploraria agora um
enredo envolvendo as sociedades incaicas da época da chegada dos espanhdis a
América®. O sucesso nao se repetiu com a mesma intensidade, e acabou sendo o
Gltimo trabalho orquestral de Lorenzo Fernandez com tematica amerindia.

Sucesso ainda mais definitivo estaria na suite Reisado do Pastoreio para
grande orquestra (1930). O Ultimo movimento — o Batuque - é alias uma das
composi¢coes mais conhecidas de Lorenzo Fernandez. O primeiro movimento € o
Reisado propriamente dito, e para entender a sua proposta vale a pena relembrar o
que significa esta manifestacdo folclérica que deu origem a suite sinfénica do
compositor carioca.

O Reisado é uma pantomina folclérica, ao mesmo tempo uma encenagao e
danca dramatica que € muito tipica das festas juninas do Nordeste ou das festas
natalinas em outras regides do pais. Intermesclando motivagcbes profanas e
religiosas, o reisado mais tipico do Nordeste acontece através da reunido de um
grupo de folibes em um “rancho” que se dispde a percorrer as vizinhancas
cantando e dancando, visitando mais particularmente as residéncias de pessoas da
localidade que se prestam a receber o rancho com alegria e hospitalidade. Estas
visitas as residéncias sao chamadas de “embaixadas” e encaminham um roteiro
cénico padronizado que admite variagdes conforme as varias regides, apresentando
como seus personagens mais habituais o Rei, o Mestre, o Contramestre, Mateus e
Catarina. A encenagao do Reisado é repetida em cada casa que o rancho visita,
integrando o préprio dono da casa na sua dramatizagao.

No Sudeste e Centro do pais, o Reisado também pode ser chamado de
Folia de Reis, e costuma ocorrer no periodo natalino. Neste caso gira em torno de
personagens biblicos como os reis magos, mas também pode incorporar figuras
folcléricas diversificadas como o Boi, a Arara, o Caipora, o Mestre-sala, e assim por
diante. A mesma interagao entre visitas a residéncias, enredo encenado e folguedo
publico através das ruas acontece também nos Reisados do sul e do centro do pais.
Em certas regides, o Reisado incorpora elementos do ja descrito Bumba-meu-boi, e
neste caso a sua principal caracteristica é a farsa do boi, onde este animal dancga,
brinca, € morto e por fim ressuscitado. Nesta Ultima versao, € mais legitimo falar em
um “Reisado do Pastoreio”.

E este ambiente das dancas dramaticas brasileiras que Lorenzo Fernandez
toma como motivagdo para a sua suite sinfénica Reisado do Pastoreio. No caso,
tem-se trés movimentos de carater contrastante: o “Reisado”, a “Toada”, e
finalmente o “Batuque”. Este ultimo movimento é inspirado nas dangas de mesmo
nome que, no periodo colonial, foram trazidas da Angola e do Congo para o mundo
das senzalas brasileiras. O Batuque integra danca, sensualidade e ritual religioso

O enredo deste bailado é da lavra do préprio Lorenzo Fernandez, que investe mais uma vez na tragédia
sacrificial com ingredientes de heroismo e amor. Com relagdo a musica, o compositor satura as suas referéncias
melddicas de escalas pentatonicas, o que confere a esta obra uma sonoridade bastante exotica.
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indutor de transe - tudo isto incorporado em uma Unica e impressionante
manifestacdo do folclore de origem escrava. O Batuque era também um grito de
resisténcia que, transfigurado em ritmo e musica, emergia oportunamente do
mundo das senzalas nas ocasides permitidas. Neste caso, o colonizador branco
bem sabia que deveria permitir ao negro certos espacos de catarse e manifestacao
de sua identidade cultural — sob o risco de que, na auséncia destes espacos, a
populacédo escrava acabasse canalizando suas forcas reprimidas em revoltas contra
a ordem escravocrata estabelecida. Por isto o Batuque também pode assimilar uma
caracteristica de danga guerreira, oculta sob a capa da manifestagao ritualistica de
negros que estao submetidos.

E um pouco deste vigor guerreiro, associado a obstinagdo da ritualistica
afro-brasileira, o que Lorenzo Fernandez consegue captar com este movimento
sinfénico. Na suite composta pelo compositor carioca, este Ultimo movimento
acabou adquirindo tanta projecdo que, com bastante freqléncia, é apresentado
isoladamente no repertério das orquestras sinfénicas. Como o Bolero de Ravel, é
uma destas composicdes que conseguem obter um efeito insuperavel a partir de
uma maxima economia de elementos. No caso, com um formidavel crescendo
dindmico e timbristico que é habilidosamente estabelecido sobre uma ininterrupta e
insistente base ritmica, o Batuque é conduzido a um final verdadeiramente
apotedtico. Inserido no enredo maior do Reisado, o Batuque representaria o
processo de revivicacao do boi, portanto de vitéria da Vida sobre a Morte (e, porque
nao dizer, do escravo oprimido sobre o branco opressor). O movimento sinfénico
tem tido sucesso assegurado de publico nas constantes apresentagbes de
orquestras que o tomam para repertdrio.

O outro grande sucesso de Lorenzo Fernandez em géneros monumentais
foi a 6pera Malazarte (1931-1933). Estreada em 1941, esta épera em quatro atos foi
baseada em um drama do mesmo nome de autoria de Graca Aranha. Ja é entao
uma obra da Ultima fase — aquela que muitos autores chamam de “nacionalismo
essencial”'®, no sentido de que continua assegurando uma brasilidade intrinseca,
mas admitindo um maior dialogo com o universalismo musical. Assim mesmo, o
primeiro ato de Malazarte encontra espaco para produzir interessantes associacoes
entre os ambientes folclérico e popular, reaparecendo tanto os géneros oriundos do
folclore histérico como as modinhas e batuques, como também as cantilenas
nordestinas, as marchinhas e trechos associaveis ao populario chorao.
Curiosamente, ocorre que a Opera Malazarte tem sua trama falada e cantada em
italiano (uma versao do texto original de Graga Aranha, que era em francés). A sua
musica, contudo, é a mais brasileira que até entao ja havia aparecido no género
Opera.

Composic¢oes para piano
Setor da obra musical de Lorenzo Fernandez que conta com algumas

composicoes de destaque é o da musica para piano. Nao é um repertério muito
extenso, mas apresenta pelo menos seis composicoes importantes: na fase mais

*Designagéao empregada por José Maria Neves (Musica Contemporédnea Brasileira, p.61).
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acentuadamente nacionalista, os Trés estudos em forma de sonatina (1929), a Valsa
Suburbana (1932), as trés Suites Brasileiras (1936, 1938 e 1938); na Ultima fase a
Sonata Breve (1947). Marca também a sua posicao nesta Ultima fase a Suite das
cinco notas (1942), que se constitui de pequenas pecas sobre as notas musicais,
sem falar nas varias suites infantis que ja foram mencionadas em nota anterior.

As trés suites brasileiras para piano ocupam uma posicdo importante nao
apenas devido ao excelente resultado estético que as conservou definitivamente no
repertério pianistico, mas também em razao da sua funcao didatica e de pesquisa
folclérica. Elas de certo modo apresentam ao publico varios géneros musicais do
folclore brasileiro que sao sintetizadas nos 9 movimentos que as compdéem (cada
uma das suites brasileiras é constituida de trés movimentos).

A Suite Brasileira n° 1 (1936) apresenta sucessivamente como movimentos
uma modinha, uma cancdo de ninar e uma seresta, denominando-se estes
movimentos “Velha Modinha”, “Suave Acalanto” e “Saudosa Seresta”. O primeiro
movimento é tdo bem sucedido em sugerir na mao esquerda do piano um
acompanhamento de violao, que mais tarde o autor elaborou uma versao para
violao solo que foi dedicada a Andres Segovia (1938).

Ja os movimentos da Suite Brasileira n° 2 (1938) sao respectivamente o
“Ponteio”, a “Moda” e o “Catereté”. O que mais se destaca é também o Ultimo
movimento, o “Catereté”, ressaltando-se que é aqui que este género folclérico é
empregado pela primeira vez em uma composi¢cdo de musica erudita. O Catereté,
alias, tem uma histéria particularmente singular na historia do sincretismo. Nos
tempos recentes, este género folclérico aparece como uma danga popular aos
pares, com tamancos duros e batidas de palmas, que se da ao som de violas de
cantadores. E uma manifestacdo rural muito comum em diversas regides como
Parand, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Mato Grosso, Goias e diversos
estados nordestinos. Mas o Catereté, em periodo mais recuado, teria tido origem
como uma danca religiosa dos indios, ja desde a época de chegada dos
portugueses. O Padre José de Anchieta teria composto por esta época alguns
cateretés, para finalidades de catequese, e com isto teria dado a partida em um
importante processo de sincretismo ao qual se juntaria mais tarde a vertente negra
através da ritmica afro-brasileira. Neste ponto, o Catereté comeca a sincretizar
também o profano e o magico-religioso. Depois viria a contribuicdo das violas
sertanejas para este género, e a coreografia da danga se adaptou muito
eficazmente ao ritmo das violas. Existe mesmo uma expressao comum entre 0s
dancarinos do catereté que diz que estes devem “pisar nas cordas da viola” (o que
significa dizer que o ritmo dos pés deve coincidir com o do violao). Para realizar esta
integracao afinada entre viola e danga, o catereté conta habitualmente com dois
violeiros-cantadores (o mestre e o contra-mestre), além de cinco ou mais pares de
dancarinos. E esta danca admiravelmente sincrética que Lorenzo Fernandez
transpbe para o ultimo quadro de sua Suite Brasileira n° 2. Procura captar o seu
intrincado ritmico de batidas de palmas, sapateados e acompanhamento de viola e
adapta-lhe uma forma bem transparente, ternaria, como alids ocorre com boa parte
dos movimentos das suites brasileiras. Expressa-se aqui o jA mencionado cuidado
do compositor carioca em entretecer forma e conteldo de maneira
intencionalmente equilibrada, sem deixar que um suprima o outro.
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A Suite Brasileira n° 3 (1938) apresenta como movimentos a “Toada”, a
“Seresta” e 0 ‘Jongo”. Este Ultimo vem a ser uma das composigdes pianisticas mais
importantes de Lorenzo Fernandez. E interessante notar que, no seu Jongo, o
compositor opta pela extincao grafica da barra de compassos — embora seja
patente que a célula ritmica do ostinato termine por estabelecer um ritmo
compassado que bem poderia se ajustar a uma quadratura métrica. O programa
dinamico e expressivo do Jongo é similar ao que havia sido empregado no ja
analisado Batuque para orquestra: trata-se de ir adensando a sonoridade, em um
gradual crescendo, até atingir um final apotedtico.

De um modo geral pode-se perceber, nos varios movimentos pertencentes
as Suites Brasileiras, aquela tao bem elaborada urdidura de forma e conteldo que
se tornou uma marca registrada de Lorenzo Ferndndez. Com muita freqiéncia,
aparecem nestes movimentos as formas mais tipicas do neoclassicismo musical.
Mostra-se bastante comum a forma ternaria ABA’ (uma secao inicial é contrastada
por uma secao que sugere um ambiente musical diferente, e depois se verifica o
retorno a um ambiente similar aquele em que se iniciara a musica). Assim ocorre
com a “Saudosa Seresta” da Suite n° 1, com a “Moda” e o “Catereté” da Suite n° 2,
ou com a “Toada” da Suite n° 3. Mas também ocorre a ‘forma estréfica’ (uma secao-
padrao que se repete algumas vezes com ou sem modificacbes) sempre que a
modalidade popular a ser sugerida assim o pede. E o caso do “Ponteio” da Suite n°
2, peca lenta e expressiva em uma tonalidade menor e compasso binario (2 / 4) que
procura sugerir no acompanhamento o toque de viola tipico do Brasil Rural. Neste
caso, a forma estrofica apresenta-se em trés secoes (A,AA).

Musica de Camara

Além de sua produgao pianistica, relativamente pequena mas de
importancia essencial, Lorenzo Fernandez ainda dedicou-se a géneros compactos
da musica de camara. J& abordamos o Trio Brasileiro e o Quinteto de Sopros, que
sao pecas de maior significado por funcionarem como um ponto de partida para o
proprio estilo nacionalista do compositor carioca. Mas também nao devem ser
esquecidas as Invengbes Seresteiras (1944). Lorenzo Fernandez compds ao todo
cinco invencdes: Trés Invencbes Seresteiras para clarinete e fagote (1944) e Duas
Invengbes Seresteiras para flauta, clarinete e fagote (1944). Para entender estas
invencoes para sopros, & preciso recuperar o espirito deste género musical que € ja
antigo na Histéria da Musica.

O género ‘Invencao’ remete ao periodo Barroco. De |4 nos chegam os
modelos que foram celebrizados por Johann Sebastian Bach (1685-1750) para as
Invengées a duas Vozes (1723) e para as Invengoes a trés vozes (1723) — sendo que
estas Ultimas teriam sido chamadas por Bach de “Sinfonias”, mas com um sentido

""Bach comecou a compor as Invengées em 1720, mas s6 em 1723 as revisou e acondicionou-as em um album
intitulado Invengées e Sinfonias, cujo prefacio deixa muito claro os seus propositos didaticos: “Guia Honesto
através do qual se mostra aos amantes do teclado e em particular, aos que desejam aprender, um modo
simples ndo s6 de tocar corretamente em duas vozes, mas também a medida que progridem, de tratar trés
vozes obligato com perfeicdo e ao mesmo tempo, de adquirir boas idéias e elabora-las adequadamente, e,
sobretudo, aprender um estilo cantabile de execucgédo e, simultaneamente, adquirir 0 gosto antecipado pela arte
da composicao” (Subtitulo do Livro de Invengées e Sinfonias).
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radicalmente distinto de ‘sinfonia’ enquanto género sinfénico (sinfonia, no caso,
significaria “soar bem”, implicando na idéia de acordo musical através da harmonia
e do contraponto)'’. As 15 Invengbes a duas vozes e as 15 Invengées a trés vozes
sS40 pequenas pegas para cravo, que depois foram assimiladas pelo repertério
pianistico de maneira similar ao que aconteceu com as fugas deste mesmo
compositor. Sdo pecas que até hoje fazem parte da formacéo inicial do pianista
erudito, e Bach na verdade as teria escrito com explicitos propdsitos didaticos —
mais especificamente para contribuir para a formacdo de seu filho Wilhelm
Fridmann, que como os demais filhos de Bach também se tornaria um bom musico.

As Invengébes de Bach sao pequenas composigcoes polifdnicas Conforme ja
foi visto, a ‘Polifonia’ € aquele método de apresentagdo musical onde varias vozes
distintas, com a mesma importincia e todas conduzindo melodias, soam
simultaneamente (ao contrario da ‘Homofonia’, onde apenas uma voz aguda
conduz a melodia principal e as demais fornecem fundamentalmente uma base de
sustentacdo harmonica). Quando existe um compromisso tematico entre as diversas
vozes, € uma vai como que respondendo a outra (mais ou menos como se
tivéssemos uma conversa musical), temos a chamada ‘Polifonia Imitativa’, que,
embora tenha comecado a surgir no final do Renascimento, tornou-se muito
caracteristica de alguns compositores barrocos como Bach e Haendel. Na Polifonia
Imitativa, a cada instante uma das vozes pode estar conduzindo o tema (também
chamado de “sujeito” na Fuga, ou de motivo tematico nas demais formas e géneros
que também se caracterizam pela polifonia imitativa). Nao existe nestes casos uma
VOz que seja mais importante que as outras, e elas alternam-se sucessivamente na
conducao dos motivos tematicos enquanto as outras, que naquele momento nao
estdo com motivos tematicos mais importantes a seu cargo, apenas tecem um
“contraponto”. Contraponto é precisamente a pratica de conduzir simultaneamente
varias vozes musicais.

A Fuga - uma das formas musicais que lidam com o contraponto — é uma
forma polifébnica mais ou menos rigorosa, onde um tema (o “sujeito”) comeca a
circular pelas diversas vozes com mudancas de altura e de tonalidade (no caso, as
fugas podem ser a 2, 3, 4, 5 vozes, e assim por diante). Mas o que diferencia a Fuga
da Invencao é que esta Ultima lida de maneira um pouco mais livre com a polifonia
imitativa. A Fuga tem uma certa seqliéncia de apresentacdo do tema em tonalidades
especificas (logo no inicio, por exemplo, o tema deve ser apresentado por uma voz
no ‘tom principal’ da musica, e ser imediatamente respondido por uma outra voz no
‘tom da dominante’). Ja a Invengcdo ndo segue obrigatoriamente esquemas deste
tipo. Ela lida mais livremente com a imitagdo do motivo tematico. Este pode ser
imitado a qualquer hora e na altura que o compositor desejar. Pode ser imitado com
modulacdo a outra tonalidade ou dentro do mesmo tom (cada hora o compositor
faz de um jeito, de acordo com a sonoridade que melhor lhe apraz). O tema
também pode ser imitado de trds para diante, de cima para baixo, ou mesmo
apenas ritmicamente. A Invencao produz um trabalho de polifonia imitativa bastante
livre.

No periodo moderno, a Invencao conservou a sua natureza contrapontistica.
Nem sempre manteve o aspecto de polifonia imitativa, embora isto também possa
ocorrer. E possivel, neste caso, conservar as duas ou trés vozes em uma relagao
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polifénica mais independente (ndo-imitativa, no sentido rigoroso do termo). E com
estes dois tipos de Invencédo que Lorenzo Fernandez quis dialogar quando compos
as suas Invengbes Seresteiras. Do mesmo modo que Villa-Lobos dialogou com a
forma ‘Fuga’ em alguns dos movimentos de suas Bachianas, Lorenzo Fernandez
dialoga com o género ‘Invengcao’ nestas pequenas pecas para duos ou trios de
sopros. O essencial nestas composigoes é o ‘contraponto’ que se estabelece entre
as vozes musicais, cada qual representada por um instrumento distinto. Nas trés
primeiras Invencbes Seresteiras ele experimenta a pouco usual combinagdo de
clarinete e fagote em duo, e nas duas Ultimas invengodes lhes acrescenta uma flauta,
de modo a trabalhar com um trio de sopros’.

Também é muito interessante notar que Lorenzo Fernandez explora estas ja
pouco usuais combinagdes cameristicas procurando obter timbres internos
diferenciados para cada uma das Invengdes Seresteiras. Na primeira das invencoes
para clarinete e fagote, por exemplo, ele trata o fagote como se este estivesse
fazendo um baixo melédico como aqueles que eram tao tipicos do violdo na musica
dos chordes do inicio do século, erguendo sobre esta base para o cantabile do
clarinete. Na segunda o tratamento € experimental no que se refere aos mais
audaciosos intervalos melédicos (saltos grandes entre uma nota e outra) e a
invencao ritmica — de modo que tanto o clarinete como o fagote soam com uma
escritura bastante moderna. A terceira obtém uma timbristica bastante tradicional,
dialogando mais diretamente com a mdusica barroca (de maneira similar ao que ja
faziam os chorbes nas suas pecas mais polifénicas). Neste caso, a terceira das
invengdes para clarinete e fagote € aquela que dialoga mais com o modelo de
polifonia imitativa das invencdes de Bach. As demais soam mais modernas nas suas
relagdes de contraponto, desobrigando-se dos modelos mais barrocos de imitacao.

As cinco Invengbes Seresteiras, de qualquer maneira, constituem cinco
pequenas obras-primas do contraponto. Ao lado do Quarteto n° 2 em D6 menor
(1946) encerram em excelente nivel a pequena producdo cameristica de Lorenzo
Fernandez. Mas esta Ultima obra ja representa o0 mesmo estilo terminal que aparece
nas duas Sinfonias — dando mostras de que, se tivesse tido mais tempo, o
compositor tenderia a transcender o folclorismo que durante muito tempo fora uma
referéncia importante em sua producdo musical™. Vejamos entdo este Ultimo
periodo de sua vida, quando Lorenzo Ferndndez d4 mostras de pretender se
dedicar com especial afinco aos géneros orquestrais. Aos seus primeiros trabalhos
sinfnicos, ele ja havia acrescentado nos anos anteriores um Concerto para Violino
e Orquestra (1941). Mas agora finalmente ele se achava pronto a enfrentar um
desafio maior. Iria escrever as suas duas sinfonias — a Sinfonia n° 1 em 1945 e a
Sinfonia n° 2 em 1946.

"®No Choros n° 2 (1923), Villa-Lobos experimentara um duo de flauta e clarinete; e nas Bachianas Brasileiras n° 6
(1938) ira trabalhar com duo de flauta e fagote. A combinagédo de clarinete e fagote, trabalhada por Lorenzo
Fernandez, complementa estas possibilidades de combinagoes.

"*Particularmente interessante € o Segundo Movimento do Quarteto n° 2, onde o autor deliberada e
sistematicamente transgride os parametros mais tradicionais da Harmonia — partindo a principio de falsas
relagdes cromaticas e chegando por fim a um conflito de tonalidades que, no trecho terminal do movimento, ja
se expressa em uma completa autonomia tonal de cada uma das vozes (cada instrumento, a esta altura, ja se
expressa em uma tonalidade distinta). E a politonalidade trabalhada metodicamente, brotando gradualmente de
um ambiente tonal sem que o ouvinte perceba quando foi que isto precisamente aconteceu. Obra inovadora do
ponto de vista dos procedimentos harmonicos.
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A ultima fase composicional de Lorenzo Fernandez e as sinfonias

A Sinfonia n° 1 (1945) € um marco importante, porque nela o compositor
afasta-se de qualquer intencdo nacionalista, mostrando-se mais disposto a explorar
decididamente o universalismo musical. Ja vimos que esta data corresponde
precisamente ao inicio do pds-guerra, quando o Brasil se abre para novas
possibilidades de intercambio cultural, correspondendo também ao encerramento
do Estado Novo de Getulio Vargas, este que estimulara uma politica cultural de tipo
populista para atender a objetivos politicos especificos. O fim de Guerra e o fim de
Vargas contextualizam a passagem para um estilo mais universalista em muitos dos
compositores que haviam sido mais radicalmente nacionalistas.

Na sua Sinfonia n° 1, Lorenzo Fernandez utiliza formas neoclassicas bem
tradicionais. O primeiro movimento é uma tipica ‘Forma-Sonata’ — estrutura musical
que ja discutimos tomando para exemplo as Sonatas e Sinfonias de Camargo
Guarnieri. O compositor lida também, em alguns trechos, com a politonalidade —
experiéncia que sera retomada mais sistematicamente na sua ultima obra para
piano, a Sonata Breve (1947). O trecho central do Desenvolvimento da ‘Forma-
Sonata’ expressa pela Sinfonia n° 1 € territério absoluto da politonalidade. Sera
também uma Forma-Sonata o que ouviremos no quarto movimento da Sinfonia n° 1,
mas bastante modificada e chegando a novidade de utilizar trés temas (ao invés de
dois) e de entrelaga-los no final da musica.

Ao contrario da Sinfonia n° 1, que €& “musica pura” concebida
neoclassicamente, a Sinfonia n° 2 (1946-1947) é “programatica”, inspirando-se no
texto do poema épico O Cagador de Esmeraldas de Olavo Bilac. A chamada
“sinfonia de programa” ou “sinfonia programatica” tem afinidades com o género
Poema Sinfénico, ja esclarecido anteriormente. As vezes, estes dois géneros podem
até se confundir, mas habitualmente eles comportam distingdes algo sutis. O Poema
Sinfénico é freqUentemente narrativo — isto é, neste caso ele “narra” através de
musica exclusivamente orquestral uma histéria de menores ou maiores proporgoes,
tal como ocorre com o Amazonas de Villa-Lobos ou com o Imbapara de Lorenzo
Fernandez (que também podem ser transformados em Bailados — género que pode
ser visto como uma espécie de poema sinfénico coreografado). Mas alguns poemas
sinfénicos ao invés de “narrarem” fazem outra coisa: eles “descrevem” (uma cena,
um estado de espirito, e assim por diante). Sdo os ‘poemas sinfénicos descritivos’
que se confundem um pouco com as ‘sinfonias programaticas’ (a possibilidade de
“descrever musicalmente” é, por assim dizer, a fronteira difusa entre os dois
géneros).

Entrementes, a Sinfonia Programatica volta a marcar uma distancia em
relacdo ao Poema Sinfébnico quando ela apenas se inspira em um texto ou poema,
ou mesmo em um simples tema ou situacdo. As cinco primeiras sinfonias de Villa-
Lobos (as da fase impressionista) sdo Sinfonias Programaticas: elas se inspiram
respectivamente no Imprevisto, na Ascensdo, na Guerra, na Vitéria e na Paz. Ou
seja, inspiram-se em “situagdes”. A primeira Sinfonia Programatica da Histéria da
Musica, embora na época nao tenha sido classificada com este nome em vista do
ineditismo desta idéia, foi a Sinfonia n° 6 de Beethoven (1808) — também chamada
de “Sinfonia Pastoral” — que procurou descrever nos seus cinco movimentos um
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piquenique que acaba se transformando em tempestade e que termina com um
“canto de pastores”, aproveitando neste interim para descrever algumas cenas da
Natureza e a alegria contagiante de uma festa na aldeia. Depois, j& no periodo
romantico, Hector Berlioz escreveu uma Sinfonia Fantastica (1830) que divagava
sobre a sua prépria vida. E logo Franz Liszt (que passa também por ser o inventor
do Poema Sinfonico) escreveria uma Sinfonia Fausto (1855) e uma Sinfonia Dante
(1856). Estas sinfonias programaticas sao baseadas respectivamente no famoso
poema de Goethe (1749-1832), que conta a histéria do homem que vendeu a alma
ao Diabo, e na "Divina Comédia” — poema que contém uma terrivel e minuciosa
descricao do Inferno conforme a imaginacao do poeta medieval Dante Alighieri
(1265-1321).

Vamos voltar agora (ou avangar) ao século XX, para este Brasil que lutava
por afirmacao cultural na musica erudita e que deu origem aos seus proprios
poemas sinfonicos e sinfonias programaticas — muitos deles baseados em temas
nacionais ou em textos de poetas nacionais. J& vimos que Lorenzo Fernandez
explorara o género Poema Sinfénico com Imbapara, narrando uma historia
amerindia que no seu enredo mistura primitivismo, amor e rituais de sacrificio
humano. Em seguida, o poema sinfénico Amaia explorou um enredo incaico de
autoria do préprio compositor. Com a sua Sinfonia n° 2, o compositor carioca ira se
inspirar no poema O Cagador de Esmeraldas, do poeta parnasiano Olavo Bilac (este
poema épico, alias, também foi tomado como base para um dos bailados de
Francisco Mignone).

O que faz da Sinfonia n° 2 de Lorenzo Fernandez uma Sinfonia
Programatica, e ndo um Poema Sinfénico, é o fato de que o compositor carioca nao
segue propriamente nesta obra orquestral o roteiro do poema de Olavo Bilac. Na
verdade, o que ele faz é tomar quatro trechos deste grande poema (ou mais
propriamente quatro grupos de “tercetos”, que séo estrofes de trés versos) e utiliza-
los como epigrafes inspiradoras para cada um dos quatro movimentos de sua
Sinfonia. Ele apenas se inspira no poema de Olavo Bilac - ndo o segue
descritivamente - e para ilustrar a sua inspiracdo registra acima de cada um dos
movimentos a estrofe inspiradora. Apenas para dar um exemplo, o terceiro
movimento da Sinfonia, que é um andamento lento chamado “Lamentoso”, possui
como epigrafe a seguinte estrofe melancdlica:

“... E a Natureza assiste,
Na mesma solidao e na mesma hora triste,
A agonia do herdi e & agonia da tarde”

Esta epigrafe corresponde a um desalentador movimento lento que se inicia
com uma triste melodia nos violinos sobre uma nota insistente nas trompas e uma
marcagao pianissima no tam-tam, dai crescendo para uma sonoridade grandiosa
com toda a orquestra e depois retornando ao ambiente de desespero e desalento.
O quarto e Ultimo movimento, por exemplo, toma para epigrafe trés versos que
intermesclam soliddo e perseveranca triunfalista, e procura exprimir através de pura
musica orquestral este combinado ambiguo de sentimentos. Eis ai, plenamente
realizada, a sinfonia programatica de Lorenzo Fernandez.
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A Ultima obra orquestral de Lorenzo Fernandez, e na verdade a sua Ultima
composicao, corresponde as Variagbes Sinfénicas para piano e Orquestra (1948).
Ele morreria pouco mais de um més depois de concluir esta obra, que é sua
experiéncia monumental com a forma ‘Tema e Variagées’. No caso, sdo quinze
variagdes habilmente elaboradas sobre um tema folclérico — apropriado “canto de
cisne” para um compositor que tanto se dedicara a musica brasileira.

O Tema e VariagOes € a ultima grande forma musical que convém registrar.
E uma forma antiga, que vem desde a época do Renascimento, quando os
alaudistas espanhodis do século XVI gostavam de tomar uma cangado popular
conhecida e compor “diferengcas” sobre esta cangdo - isto €&, sucessivas
reapresentacdes variadas ou modificadas deste tema basico. A forma musical
atravessou o periodo barroco de maneira mais elaborada (as Variagées Goldberg de
Bach sdo um exemplo), e atingiu o periodo classico ja sob o nome de ‘Tema e
Variacdes’'. Haydn, Mozart e Beethoven foram mestres nesta forma musical. Mais
tarde alguns compositores romanticos continuaram a compor variagdes
(Schumann, Liszt, Brahms), e a forma musical finalmente atingiria o século XX.

A idéia do Tema e Variacdes € bastante simples. O compositor apresenta um
tema - que pode ser uma cancao popular conhecida, uma melodia folclérica, uma
cantiga de ninar, ou mesmo um tema simples produzido pelo préprio compositor — e
depois comeca a reapresenta-lo sucessivamente, mas sempre com variacoes que
modificam o tema em algum aspecto mais ou menos importante. Ele pode por
exemplo intercalar mais notas musicais entre as notas basicas de uma melodia
simples (quanto mais simples uma melodia for, melhor para ser tomada como Tema
e Variacoes, ja que a funcdo do compositor sera a de dar uma feicao cada vez mais
complexa a este tema na medida em que for avancando nas suas diversas
variacdes). Um outro tipo de variacdo possivel é a ritmica: o compositor pode
conservar mais ou menos as notas da melodia, mas modificar os seus valores de
duragdo. O mesmo também pode ser feito com relagao ao aspecto harmobnico:
neste caso, o compositor conserva a melodia mas modifica a sua base harmoénica
criando novos acordes ou alterando os acordes originais. Existe ainda, em alguns
casos, a possibilidade de fazer exatamente o contrario: conservar uma determinada
harmonia de base a qual o ouvido ja tenha associado o tema desde o inicio e,
surpreendentemente, fazer desaparecer a melodia inicial substituindo-a por uma
outra).

Ha inUmeras alternativas de variagbes a disposicao do compositor. Existe
por exemplo a variacdo de modo, que consiste em apresentar em ‘modo menor’ um
tema que originalmente era em ‘modo maior’. Pode-se também fazer a variacao de
andamento (apresentar com andamento mais lento um tema allegro, ou vice-versa),
e ainda a variagcao de compasso (o0 tema que era em compasso 3 / 4 passa a ser
apresentado em compasso 2 / 4). Pode-se, em uma outra variagdo, dar um
tratamento polifénico ao tema (isto &, fazer com que ele dialogue com ele mesmo
em duas vozes). Se a composicdo for para orquestra ou conjunto incluindo
instrumentos diferentes, pode-se explorar a mudanca de timbres como variacao. E é
possivel ainda variar o acompanhamento (um acompanhamento de acordes em
bloco na mao esquerda do piano d& lugar a um acompanhamento sob a forma de
arpejos).
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Na verdade, existem inUmeras possibilidades de variar uma melodia, e mais
possibilidades ainda de combinar dois ou trés tipos de variacdo como os que atras
exemplificamos. E possivel, assim, combinar a ‘variagdo de andamento’ com a
‘mudanca de modo’, de maneira a transformar um tema alegre em um trecho mais
melancolico. E é possivel ainda imaginar novos padrdes de variagao, independentes
dos que foram dados como exemplos. O Tema e Variacbes é uma das formas
musicais que requer maior habilidade técnica do compositor.

E com esta forma musical que Lorenzo Fernandez encerra a sua bela
carreira de compositor. A obra é para piano e orquestra — isto é, o piano adquire
uma fungao solista bastante importante, como se tivéssemos um concerto para
piano e orquestra. Mas todos os instrumentos da orquestra sao muito bem
explorados, em uma obra-prima de orquestracdo. O tema escolhido para ser
variado é neste caso uma melodia extraida do folclore brasileiro que é conhecida
como “Morocututl”. Os varios processos de variacdo que listamos acima, e muitos
outros mais, sdo empregados por Lorenzo Fernandez. Depois de apresentar o tema
no naipe de cordas da orquestra, ele explora na 1a Variagdo uma mudanca de
acompanhamento, introduzindo o piano e também o clarinete. Na 13a Variagao, por
exemplo, ele da um tratamento polifénico ao tema, que naquele trecho quase se
transforma em uma pequenina fuga. A Ultima variagao termina de maneira grandiosa
(com fregliéncia a ‘Variacao Terminal’ de um Tema e Variacoes é mais desenvolvida
do que as outras, ocupando mais compassos do que as precedentes — que como
regra possuem a mesma extensao do tema apresentado inicialmente).

Cerca de um més depois de concluir esta obra, Lorenzo Fernandez iria
falecer. Ironicamente, na noite que precedeu a sua morte ele havia regido
triunfalmente um concerto com pecas suas, com entusiastica acolhida do publico.
Estava no auge de sua atividade como compositor, como educador, e como
organizador musical — também dirigindo o Conservatério Brasileiro de Musica, do
qual fora um dos fundadores. Muitos acreditavam que, sendo ele dez anos mais
novo do que Villa-Lobos, seria o seu sucessor natural. Mas invertendo as
expectativas, a morte de Villa-Lobos s6 viria acontecer onze anos depois da de
Lorenzo Fernandez. Falecendo com a idade de apenas cinqlienta anos, nao se
pode saber que extraordinarias contribuicoes este compositor ainda teria a oferecer
a criacdo musical.

COMPOSIGOES DE LORENZO FERNANDEZ

Amaia (bailado, 1930).

Arabesco (piano, 1921).

Auséncia (canto e piano, 1922).

Batuque (da suite sinfonica Reisado do Pastoreio, 1930).
Bazar (suite infantil para piano, 1933).

Bonecas (suite infantil para piano, 1932).

Boneca Yaya (suite infantil para piano, 1944).

Cancgao do Mar (canto e piano, 1934).

Cancgao Sertaneja (canto e piano, 1924).
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Cancao do Violeiro (canto e piano, 1926).
Catereté (da Suite Brasileira n° 2 para piano, 1938).
Concerto para Violino e Orquestra (1941).
Cisnes (canto e piano, 1921) Concerto para piano (1925). Dentro da noite (canto e piano, 1946).
Elegia (violoncelo e piano, 1924).
Elegia da manha (canto e piano, 1946).
Essa Nega Fuld (canto e piano, 1934).
Historietas Maravilhosas (suite infantil para piano, 1922).
Idilio romantico (piano, violino e violoncelo; 1924).
Imbapara (poema sinfénico / bailado, 1926).
Invencdes Seresteiras, 3 (clarinete e fagote, 1944).
Invencoes Seresteiras, 2 (flauta, clarinete e fagote, 1944).
Jongo (da Suite Brasileira n° 3 para piano, 1938).
Macumba (canto e piano, 1926).
Malazarte (6pera, 1931-1933).
Maos frias. (canto e piano, 1922).
Minhas Férias (suite infantil para piano, 1934).
Miragem (piano, 1919).
W 139 Noite de junho (canto e piano, 1934).
Noturno (piano, 1920).
Ponteio (da Suite Brasileira n° 2 para piano, 1938).
Preltudios do crepusculo (suite para piano).
Quarteto n° 1 em fa # m. (dois violinos, viola, e violoncelo, 1927).
Quarteto n° 2 em dé menor (2 violinos, viola, e celo, 1946).
Quinteto de sopros (flauta, oboé, clarinete, fagote e trompa; 1926).
Reisado do Pastoreio (orquestra, 1930).
Saudade (canto e piano, sd).
Sinfonia n°1 (1945).
Sinfonia n°2 (1946).
Sonata Breve (piano, 1947).
Suites Brasileiras (piano, 1936).
Suite Brasileira n°1 (suite para piano, 1936).
Suite Brasileira n°2 (suite para piano, 1938).
Suite Brasileira n°3 (suite para piano, 1938).
Suite das cinco notas (suite para piano, 1942).
Suite para quinteto de instrumentos de sopro (ver Quinteto de Sopros).
Suite sobre temas populares brasileiros (1926).
Toada para Vocé (canto e piano, 1928).
Trés estudos em forma de sonatina (estudos para piano, 1929).
Trio n® 1 (piano, violino e violoncelo; 1924).
Trio Brasileiro (piano, violino e violoncelo; 1924).
Valsa Suburbana (piano, 1890).
Variagdes sinfnicas (piano e orquestra, 1948).
Velha modinha (da Suite Brasileira n° 3 para piano, 1938).
Vesperal (canto e piano, 1946).
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H RESUMO

Exploramos neste artigo as relagoes interartes, com énfase nas relagbes entre
literatura e musica. De modo especifico, demonstraremos, primeiramente, como a
literatura contribui para a construcdo de uma imagem de Ludwig van Beethoven por
meio de inUmeras representagdes, a partir da obra Doktor Faustus, de Thomas
Mann, que também servira de base para demonstrarmos como a literatura é capaz
de sugerir interpretacbes musicais. Em relacdo ao primeiro caso, contribui para a
formacao de uma imagem de Beethoven suas representacbes narradas por
Kretzschmar, personagem central da obra em questdao. No tocante ao segundo
caso, também a cargo de Kretzschmar, tem-se um discurso muito bem estruturado
sobre a Sonata n.32 opus 111. Motivadas pela auséncia do terceiro movimento —
que nao é caracteristica apenas da Opus 111 — as discussoes de Kretzschmar péem
em destagque uma nota musical, incluida num grupo de notas. A partir deste
discurso apresenta-se uma sugestao interpretativa tem sido seguida por diversos
pianistas. Ao final do artigo perceber-se-a que as relacoes apresentadas nao se dao
apenas numa diregcao, mas sim, que sao reciprocas.

B PALAVRAS-CHAVE
Musica, literatura, Ludwig van Beethoven, Sonata opus 111.

B ABSTRACT

This paper intends to explore interarts relations with emphasis on the corelations
between literature and music. Firstly, we aspire to specifically demonstrate how
literature contributes to the formation of an idea about Ludwig van Beethoven by
means of countless representations in Thomas Mann’s Doktor Faustus, which will be
the basis on which we will aim to demonstrate how literature is able to suggest
musical interpretations. Regarding the former case, representations of Beethoven
rendered by Kretzschmar (a figure in Doktor Faustus) contribute significantly to the
formation of an impression of Beethoven. With respect to our latter intention, a well-
structured discourse on Sonate opus 111 is presented, also by Kretzschmar. This
sonate does not include a third movement, but it is not the only Sonate written by
Beethoven with such characteristics. Discussions on the final part of this sonate
highlight an important musical note. Based upon this discourse, there is an
interpretative suggestion that has been followed by several pianists. On conclusion
of this paper, we realize that the demonstrated relations do not occur unidirectionally.
On the contrary: these relations are mutual.

B KEYWORDS
Music, literature, Ludwig van Beethoven, Sonate opus 111.
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1. Introducao

Demonstraremos neste artigo, no ambito dos estudos interartes, relacoes
entre literatura e musica. Nao obstante a frequente reciprocidade dessas relacoes,
iremos nos dedicar, de modo especifico, aqui, a algumas relagoes entre literatura e
musica que podem ser definidas do seguinte modo: i) reacdes literarias a Ludwig
van Beethoven e a construcdo de uma imagem do compositor; ii) reacoes literarias
a Sonata n.32 Opus 111 de Ludwig van Beethoven e o poder de interferéncia da
literatura na interpretacdo musical.

Uma vez delimitada a natureza das relacdes a que nos dedicaremos, faz-se
necessario, ainda, informar que utilizaremos frequentemente o termo apropriagdo, o
qual deve ser entendido, aqui, em seu significado mais simples — o de tornar algo
préprio, apropriar-se de. Isto significa que o termo deve ser desvencilhado de
acepcdes modernas as mais diversas que o comprometem com certas correntes
filosoficas.

Nao apenas as pesquisas atuais que versam sobre relagcbes interartes
contribuem para justificar a discussao que ora se apresenta. As relacdes entre
Musica e Literatura sdo, além de numerosas e proficuas, muito antigas. Ao
observarmos a histéria da musica, ou seja, o desenvolvimento da musica ao longo
do tempo, identificamos momentos em que as duas artes se complementam a
ponto de parecerem se fundir, como, a guisa de exemplo, a musica poetica (século
XVI) e o Lied classico e romantico (séculos XVIII e XIX).

Ao longo dos séculos, ora a musica emprega o material literario, como no
caso dos Lieder; ora a literatura langa mao de temas musicais, como, por exemplo,
o conto Trio em La menor, de Machado de Assis, ou ainda, propde obras que
buscam “traduzir” partituras musicais, como, por exemplo, Sinfonia Napolebnica, de
Anthony Burgess. Na relacao entre musica e literatura, ndo podemos deixar de
mencionar as diversas obras literarias que inspiraram oOperas, como A Dama das
Camélias, de Alexandre Dumas Filho, em relacao a La Traviata, de Giuseppe Verdi, e
O Guarani, de José de Alencar, em relacao a 6pera homdnima do compositor Carlos
Gomes.

No ambito do Lied, evocar o Dichterliebe (O Amor do Poeta) de Robert
Schumann nos permite vislumbrar a vastidao e o alcance dos conhecimentos do
compositor acerca do Buch der Lieder (Livro das Cancées), de Heinrich Heine. A
proximidade entre compositor e obra literaria permitiu a Schumann selecionar 16 de
63 poemas, que marcam a evolucao do estado de espirito (ou dos afetos) do eu-
lirico, numa gradagéo que nos transporta — no ultimo Lied do ciclo — a um estado
semelhante ao do jovem Werther, de Goethe, quando decide “retirar-se de cena”.

Como trataremos de modo especifico de Ludwig van Beethoven, é justo
também mencionarmos sua proximidade com o género em questao, por exemplo,
em seus Sechs Lieder Opus 48, com libreto de Christian Firchtegott Gellert (1715-
1769); seus Sechs Lieder Opus 75, poemas de Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832), dos quais o mais famoso é o primeiro Lied, Mignon, consagrado também por
Franz Schubert (compositor que se dedicou ao Lied, tendo composto mais de 400
obras do género) e daquela que se considera uma de suas obras monumentais: a
Sinfonia-Coral, n.9, cujo final contém a Ode a Alegria (Ode an die Freude), poema
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escrito por Friedrich Schiller em 1785.

Os exemplos acima servem para mostrar algumas apropriagbes da musica
em relacao a literatura.

Doravante iremos nos concentrar nas apropriagoes da literatura em relacao
a musica, tendo como tema principal o compositor Ludwig van Beethoven. Em
primeiro lugar, apresentaremos um breve panorama de obras da literatura universal
que remetem a este compositor alemdo. Em segundo lugar, deter-nos-emos nas
consideracdes sobre Beethoven contidas na obra Doktor Faustus, de Thomas Mann.
Essas consideracdes podem ser divididas em dois grupos: i) as primeiras tratarao
predominantemente da caracterizacdo do compositor numa anedota narrada por
Kretzschmar e ii) as seguintes terdao como objeto a discussao estético-musical que
envolve a Sonata 32 opus 111, de Beethoven.

O segundo grupo de observacoes é o mais importante para este artigo, pois
por meio dele é possivel demonstrar como a agao de determinada arte é capaz de
provocar alteracbes na interpretacdo de outra. Em resumo: como as discussoes
levadas a fundo numa obra literaria contribuiram para que se consagrasse
determinada interpretacdo de um trecho da Sonata opus 111 de Ludwig van
Beethoven.

Resta, assim, definido e limitado o tipo de relacéo entre literatura e musica
neste artigo: como a literatura, apropriando-se de material musical, é capaz de
oferecer sugestoes interpretativas deste e para este mesmo material.

2. Literatura e Beethoven parte 1

Mesmo pretendendo discutir mais diretamente as influéncias da apropriacao
da literatura em relagcio a musica e demonstrar algumas consequéncias
interpretativas, ndo podemos desprezar aqui a literatura filmica, uma vez que ela
contribui sobremaneira para a construgado da imagem do compositor, ja que a
narrativa filmica dispde de elementos (imagens, movimentos, cores, sons) que
excitam mais diretamente os sentidos e possui maior alcance de publico.

Geralmente, os conteudos relacionados a Beethoven nos filmes, dos quais
mencionamos, por exemplo, Minha amada imortal (1994), escrito e dirigido por
Bernard Rose, e O segredo de Beethoven (2006), dirigido por Agnieszka Holland,
apresentam como caracteristicas proprias a Beethoven aquelas de um génio
incompreendido, muito rigido e, as vezes, agressivo (esta Ultima caracteristica
geralmente atribuida ao tormento da surdez gradativa). E necessario dizer que a
literatura filmica ndo surge separadamente de obras literarias que tratam da vida de
Beethoven: derivam-se delas, muitas vezes.

A imagem de Beethoven parece nao ter sido apenas uma, desde sempre,
nas obras literarias. Em seu artigo Beethoven at Large: Reception in Literature, the
Arts, Philosophy, and Politics, Dennis (2000, p. 293) aponta ter havido uma evolucao
de como se concebia a imagem de Beethoven na literatura:

As primeiras reagoes literarias a Beethoven incluiam criticas de suas
composicoes — e de sua pessoa — como algo “complicado”, até
mesmo “bizarro”: Depreciadores mozarteanos advertiam que este
“novo estilo” tinha o potencial de desencadear um incéndio que
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poderia reduzir a cinzas todas as regras musicais. No inicio do século
XIX, entretanto, a simples mencao ao nome de Beethoven despertava
as nocdes de “génio” entre a avant-garde do gosto musical. As
razdes para esta revisdo do contexto critico, que transformaram o
julgamento de Beethoven como um grande homem em um “artigo de
supersticao” permanecem matéria deste debate. Algumas pessoas
propéem uma explicacdo extensa relacionando revolucoes
contemporaneas nas ciéncias, na sociedade e na politica a novos
modos de escuta que tornaram os membros da audiéncia “moderna”
mais receptivos a manipulagdo turbulenta de formas musicais
realizada por Beethoven (traducéo nossa).!

Ao final da citacdo, Dennis (2000) expde a relacdo entre revolucdes
contemporaneas em areas diversas e novos modos de escuta: talvez este tenha
sido o processo de amadurecimento necessario para que o ouvinte médio
pudesse, sendo compreender, num primeiro momento, a0 menos conseguir ouvir a
musica de Beethoven.

Dennis (2000) discorre detalhadamente sobre diversas representagoes de
Beethoven em obras literarias, dentre as quais menciona: Ludwig van Beethoven
(1834), de Johann Peter Lyser; Beethoven. Eine phantastische Charakteristik (1836),
de Ernst Ortlepp; Das Musikfest oder Die Beethovenianer (1841), de Wolfgang
Robert Griepenkerl; Ludwig van Beethoven (1852), de Elise Polko; Beethoven’s Bust
(1855), de Nikolaus Lenau; La Musique (1857), de Charles Baudelaire; Furioso
(1861), de Wolfgang Mdller von Konigswinter; A Room with a View (1908) e
Howard’s End (1910), de E.M.Forster; Four Quartets (1942), de T.S.Eliot.

3. Literatura e Beethoven parte 2

Nesta secao passaremos a demonstrar as apropriacdes de Beethoven por
Thomas Mann, de modo especifico: primeiramente, como se apontou, em relagéo a
construgao de uma imagem do compositor e, em seguida, em relacao a como a
literatura passou a gerar sugestoes interpretativas para uma obra musical.

A relagdo entre a musica e a literatura do detentor do Prémio Nobel de
Literatura de 1929, exilado nos Estados Unidos da América por consequéncias
advindas do regime nacional-socialista, remete-nos de imediato a um trecho do
artigo Thomas Mann: um classico, da professora Eloa Heise (1990). Vejamos:

Esta citacdo, que menciona a palavra como elemento chave da
literatura, pode ressaltar mais um tema fundamental da poética de
Thomas Mann: a musica. A linguagem e a musica sao variantes do

'No original: Early literary reactions to Beethoven included critiques of his compositions - and person - as
"complicated," even "bizarre": Mozartian detractors warned that his "new style" had the potential to ignite a blaze
that could consume all music rules. By the beginning of the nineteenth century, however, the mere mention of
Beethoven's name aroused notions of "genius" among the avant garde of musical taste. Reasons for this revision
of the critical framework, which transformed judgment of Beethoven as a Great Man into an "article of
superstition," remain the subject of debate. Some propose a broad explanation linking contemporary revolutions
in science, society, and politics to new ways of listening which rendered "modern" audience members more
amenable to Beethoven's turbulent manipulation of musical forms (DENNIS, 2000, p. 293).
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mesmo cédigo, pois a linguagem, quando verdadeiramente
apreendida, aspira a condicdo de musica. A consciéncia da crise da
palavra, herdada pelos poetas modernistas desde o Simbolismo, a
palavra que tende ao siléncio, metafora da situacao literaria moderna,
transforma-se, na obra de Mann, em uma opgao pela musica. MUsica
nao s6 no sentido de alguns de seus protagonistas serem musicos, o
arquétipo do artista. No caso de Thomas Mann a musica chega a
influenciar a prépria estrutura de obras como de Tonio Krdger, novela
construida com as mesmas etapas de uma sonata, ou de Doutor
Fausto, romance estruturado sob a forma de musica polifdnica. Na
musica, muito mais que na linguagem, as convengoes estéticas
atingem a intensidade méaxima de seu ser, é a propria "ambiglidade
como sistema" (Doutor Fausto). Também a obra de Mann foi escrita
sob o signo da ambiglidade. A equivaléncia entre musica e
linguagem manifesta-se explicitamente em Doutor Fausto, onde a
musica é descrita como aquela "linguagem maravilhosa e inarticulada"
que "tudo e nada diz" a quem cabe a "tarefa de exprimir a situacao do
espirito, mesmo em nossa época, profundamente critica." Assim a
palavra, ou melhor, a musica, como forma mais pura de poesia, tende
a atingir seus limites, apontando para o siléncio, metafora da literatura
moderna. Doutor Fausto representa o ponto de maior criticidade em
relacdo a palavra, pois discute a superioridade da musica que, com
suas modalidades polifénicas, alcanga maior autonomia dos suportes
realistas do que a narrativa verbal, baseada na linguagem (HEISE,
1990, p. 243).

Doktor Faustus foi publicado em 1947. Seu personagem principal é Adrian
Leverkiihn, um compositor cuja vida é narrada por seu amigo Serenus Zeitblom.
Para a escritura dessa obra, Thomas Mann contou com a ajuda de Theodor W.
Adorno, de modo que ela se constitui um rico terreno para discussoes filoséficas
deveras complexas, sobre o alcance da Musica, e também para discussdes
metafisicas, principalmente no tocante a Sonata opus 111 de Beethoven. Entretanto,
nao adentraremos esses ambitos aqui para nao extrapolarmos o escopo deste
trabalho.

Dennis (2000, p. 296) afirma, sobre a resposta literaria a Beethoven em
Doktor Faustus:

Thomas Mann incorporou no Doktor Faustus (1947) todo o tipo de
resposta literaria a Beethoven: referéncia a obras especificas,
representacao direta do compositor e a associacdo de um artista real
com um artista imaginado, Adrian Leverkihn. Os componentes
beethovenianos mais bem conhecidos desta critica novelistica do
Nacional-Socialismo aparecem em duas palestras dadas pelo
professor de musica gago, Wendell Kretschmar. A primeira é uma
analise da Sonata opus 111 de Beethoven, que Kretschmar representa
como a culminacéo e fim da sonata forma. No contexto de recepgao
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geral de Beethoven, entretanto, a segunda referéncia principal, na
palestra de Kretzschmar sobre a fuga, é mais importante: este retrato
do tempo da guerra vinculou o compositor a opiniao desesperada de
Mann sobre a cultura alema, a luz de seus crimes contra a
humanidade e contra o humanismo, como demoniaca (tradugao
nossa).2

Apresentaremos e discutiremos na secao seguinte os temas apontados por
Dennis (2000), na seguinte ordem: depois de uma breve apresentacdo de
Kretzschmar, passamos aos trechos que servem a caracterizacdo de Beethoven e,
finalmente, a discussao sobre a Sonata opus 111.

3.1. Kretzschmar e a construcao da imagem de Beethoven

Apontamos até este momento algumas formas de representacdo de
Beethoven em obras literarias. No capitulo VIII de Doktor Faustus, no mesmo em
que estao contidas as discussdes da Sonata Opus 111 — Thomas Mann inclui uma
“anedota” sobre a composicao da Missa Solene, de Beethoven, que serve, num
primeiro momento, a caracterizacdo do grande compositor.

Tanto a anedota sobre a Missa Solene quanto a discussao acerca da Sonata
Opus 111 sdo proferidas por um mesmo personagem: Wendell Kretzschmar,
organista e professor de musica do compositor Adrian Leverkihn.

Na voz do narrador de Doktor Faustus, Kretzschmar nos é apresentado da
seguinte forma:

Kretzschmar, a essa altura ainda jovem, tinha quando muito entre vinte
e cinco e trinta anos. Filho de pais teuto-americanos, nascera no
estado da Pensilvania e recebera sua formagado musical no seu pais
de origem. Porém muito cedo o atraira o Velho Mundo, de onde seus
avos outrora tinham emigrado e onde se encontravam nao s6 suas
proprias raizes, mas também as de sua arte. No decorrer de uma vida
némade, cujos periodos e etapas raramente excediam um ou dois

anos, chegara a nossa cidade de Kaisersachern, na funcao de
organista (MANN, 2015, p. 62).

A admiracao por Kretzschmar acompanharia o compositor Leverkiihn até o
final de sua vida (capitulo XXXVIIl). Kretzschmar era um idealista. Gostava de proferir
palestras sobre temas musicais. Verdadeiras conferéncias. Havia, contudo, alguns
obstaculos a seu sucesso. Vejamos:

2No original: Thomas Mann incorporated into Doctor Faustus (1947) every sort of literary response to Beethoven:
reference to specific works, direct portrayal of the composer, and association of the real with an imagined artist,
Adrian Leverkuhn. The best-known Beethoven components of this novelistic critique of National Socialism
appear in two lectures given by the stuttering music teacher, Wendell Kretschmar. The first is an analysis of
Beethoven's Piano Sonata op. Il , which Kretschmar represents as the culmination - and terminus - of sonata
form. In the context of general Beethoven reception, however, the second major reference - in Kretschmar's
lecture on fugue - is more important: this wartime portrait tied thecomposer to Mann's desperate assessment of
German culture, in light of its crimes against humanity and humanism, as demonic (DENNIS, 2000, p. 296).
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[...] No entanto, constituiam-se num fracasso total, pelo menos quanto
a frequéncia, as palestras que Kretzschmar, sem manifestar nenhum
deséanimo, fazia durante toda uma temporada no saldo da Sociedade
de Atividades de Interesse Publico, acompanhando-as de explicagoes
ao piano e ainda de ilustragdes tragadas com giz num quadro-negro.
Estavam condenadas ao malogro: em primeiro lugar, porque a nossa
populagdo desprezava por principio quaisquer conferéncias; em
segundo, porque a tematica tinha pouco de popular, era antes
excéntrica e rebuscada; e em terceiro, porque a gagueira do
palestrante transformava a audicdo numa viagem agitada, sujeita a
naufrdgios, ora angustiante, ora ridicula e suscetivel de desviar a
atencao inteiramente do teor espiritual e de converté-la numa espera
nervosa do préximo encalhe convulsivo (MANN, 2015, p. 62-63).

A principio, 0 ambiente criado por Thomas Mann para as discussdes sobre
Musica pode suscitar no leitor dois tipos de reacédo: ou desconfiam do teor das
discussdes, ou tornam-se cientes de que as discussdes, ainda que parecam
superficiais € nao tenham a merecida acolhida, podem levar a desdobramentos
complexos. Devemos lembrar aqui que as discussbes sobre arte em Thomas Mann
sao frequentes, como mostra, por exemplo, o capitulo IV de sua obra Tonio Kréger,
em que Tonio, diante de sua amiga Lisawieta Iwanowna, num mondlogo, apresenta
sua interpretacao das relagcdes entre a arte e a vida.

A descricao de Beethoven por Kretzschmar quando o compositor
compunha o Credo da Missa Solene impressiona pela vivacidade dos detalhes.
Vejamos:

Kretzschmar narrou uma anedota espantosa, que nos deu uma ideia
horripilante, inapagavel, da sacra gravidade dessa batalha e da
personalidade do atribulado criador. Fora em pleno verao de 1819, na
época em que Beethoven, em Médling, na casa Hafuer, trabalhava na
Missa, desesperado porque cada movimento ficava muito mais
extenso do que previra, de modo que a data fixada para a conclusao,
a saber um dia de marco do ano seguinte, quando o arquiduque
Rodolfo devesse ser instalado no cargo de arcebispo de Olmitz,
certamente ndo seria observada. Ocorreu naquele tempo que dois
amigos e adeptos chegassem certa tarde para visita-lo e, j4 ao
entrarem na casa, receberam noticias assustadoras. Pois, na mesma
manha, as duas criadas do mestre tinham sumido, porquanto houvera
na noite anterior, a uma hora da madrugada, uma cena terrivel, que
tirara toda a gente do sono. O patrao labutara, desde a tarde até altas
horas, preocupado com o Credo, o Credo com a fuga, sem pensar no
jantar, que se encontrava no fogao, a cujo lado as serventes, apoés a
espera sempre va, tinham finalmente adormecido, subjugadas pela
natureza. Quando o mestre, entdo, entre a duodécima e a primeira
horas, pediu que Ihe trouxessem comida, achara, portanto, as criadas
dormindo e os pratos inteiramente secos ou queimados. Em face
disso, rompeu em ira violentissima, sem nenhuma consideragdo com
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a hora noturna, j& que ele mesmo nado ouvia a forca da sua
vociferacao. “Serd que vocés nao sao capazes de velar um pouquinho
comigo?”, trovejou uma e outra vez. Mas nao se tratava de um
pouquinho, e sim de cinco ou seis horas, e as ofendidas mocas se
escapuliram ao amanhecer, deixando na mao esse patrao grosseiro,
que, obviamente, ndo almocara nesse dia e desde o meio-dia da
véspera nao comera coisa alguma. Em vez disso, trabalhara no seu
quarto, absorto pelo Credo, o Credo com a fuga — os discipulos
ouviam pela porta fechada como trabalhava. O surdo cantava, uivava,
batia o chdo com os pés, sempre concentrado no Credo — era tao
comovente e pavoroso que 0 sangue se congelava nas veias dos que
espiavam junto a porta. Mas, quando estavam a ponto de se afastar,
profundamente atemorizados, abria-se ela subitamente e Beethoven
assomava no vao. Que aspecto oferecia ele? O mais atroz! As roupas
em desalinho, as feigdes tao perturbadas que causava medo, os olhos
fixos a revelarem confusa auséncia, assim os fitava, dando a
impressao de ter saido de uma luta de vida e morte com todos os
espiritos avessos ao contraponto. Balbuciava inicialmente frases sem
nexo, mas em seguida soltava lamentosos resmungos a respeito da
desordem total que reinava em sua casa, contando que toda a gente
fora embora e que o deixavam morrer de fome. Os dois esforgavam-se
por acalma-lo; um o ajudava a se vestir; o outro corria ao albergue,
para que ali preparassem uma refeicdo restauradora... A Missa
somente foi concluida trés anos depois (MANN, 2015, p.72-73).

Alguns termos utilizados para a descricaio de Beethoven merecem
destaque, como: “em face disso (dos pratos inteiramente secos ou queimados),
rompeu em ira violentissima, sem nenhuma consideragdo com a hora noturna, ja
que ele mesmo nao ouvia a forga da sua vociferacao”. A ira violentissima e o nao
ouvir sua prépria vociferagdo compdem uma descricdo consonante com aquela da
literatura filmica: fdria e surdez. As duas caracteristicas sdo reforcadas na parte
seguinte: “o surdo cantava, uivava, batia o chao com os pés, sempre concentrado
no Credo — era tao comovente e pavoroso que o sangue se congelava nas veias dos
que espiavam junto a porta”. Em seguida, o aspecto atroz é, ao menos, atenuado
com a imagem dos olhos fixos, que revelam a auséncia. Trata-se mesmo de uma
auséncia. Talvez o mestre tivesse, aqui, transcendido.

Até mesmo na literatura de Thomas Mann — que é profunda, e nao se apoia
em esteredtipos — tanto que discorre de modo genial sobre a Opus 111 — deparamo-
nos com uma imagem comum do grande compositor: furioso e surdo, o que
poderia se relacionar mais ao modo de Kretzschmar caracterizar Beethoven do que
as préprias caracteristicas do compositor.

Julgamos conveniente discorrer sobre a surdez de (em) Beethoven, ja que
parece uma tonica nas obras que buscam descrevé-lo. Em seu ensaio Beethoven,
escrito em 1870, Richard Wagner aponta a surdez de Beethoven como um
privilégio. De acordo com David B. Dennis (2000), para pensadores alemaes e
franceses, a época de Beethoven, os surdos — sem formagdo educacional —
representavam algo como um selvagem. Enquanto na Franca defendia-se que, ao
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se ensinar pessoas surdas, aprendia-se com elas; em paises de fala alema3,
preponderava a concepcao de que eles (os surdos) deveriam ser ensinados para
que se tornassem mais semelhantes as pessoas que podiam escutar.?

Além disso, segundo o0 mesmo autor, a ideia de uma comunidade e de uma
lingua comum fundamental a movimentos nacionalistas estava relacionada, de certo
modo, a marginalizacdo de comunidades surdas.*

Isto nos da uma ideia, ainda que débil, sobre o quanto Beethoven sofria e
temia declarar-se como surdo ou ensurdecido. Richard Wagner, em seu ensaio
intitulado Beethoven, escrito por ocasido do centenario de nascimento de
Beethoven®, aponta a surdez (ou o ensurdecimento) como privilégio, pois foi este o
elemento — segundo ele — que permitiu a Beethoven experimentar plenamente um
mundo interior “puro”, isolando-se do contato com o mundo exterior. Wagner, em
seu ensaio intitulado Beethoven (1870), apresenta-nos uma complexa discussao da
teoria filosofica de Schopenhauer, e afirma que a vida interior € aquela que nos
permite vincular-nos a natureza, ou seja, permite-nos acessar a esséncia das coisas.

Esta ligagdo com a natureza, apontada por Wagner, remete-nos ao inicio da
terceira carta das Briefe liber die &sthetische Erziehung des Menschen, de Friedrich
Schiller:

A natureza ndo se comporta com o homem melhor que com suas
restantes obras: ela age por ele onde, por si mesmo, ele, como livre
inteligéncia, ainda ndo pode atuar. Que ele, todavia, ndo permaneca
inativo naquilo que a natureza, somente ela, dele fez, que ele possua
antes, a capacidade de, com a razdo, novamente retroceder os
passos que a natureza com ele antecipou; que ele tenha a aptidao
para transformar a obra da penudria em uma de sua livre escolha; e de
elevar a necessidade fisica a uma necessidade moral; precisamente
isso faz dele o homem (traducéo nossa).®

Acreditamos que poucas coisas tornariam mais claras o que Wagner quis
dizer: o estado de ensurdecimento permite a Beethoven voltar-se a natureza, com a
razdo, e retroceder, com a natureza, os passos outrora antecipados por ela,
encontrando assim o estado puro, a esséncia das coisas. Beethoven eleva sua
necessidade fisica a uma necessidade moral e constréi arte, sublimando o seu

3No original: For both German and French thinkers, deaf people without education represented something like a
savage. For the French, the dominant philosophy was that society could teach, but also could learn from deaf
people. In the German lands, the dominant position towards deaf people was only to teach them to become
more like hearing people (DENNIS, 2000, p. 39).

“No original: The ideia of a community and common language fundamental to nationalist movements had much
to do with the marginalization of deaf communities that had been fostered throughout Europe during the
Enlightenment (DENNIS, 2000, p. 39).

SO ensaio de Richard Wagner, intitulado Beethoven, data de 1870 e contém discussdes sobre a filosofia de
Arthur Schopenhauer e sobre o nacionalismo alemao, o que provavelmente ocorre por ter sido 1870 o ano que
precedeu a unificagdo aleméa por Otto von Bismarck em 1871. Trata-se de um discurso imaginario, pois néo foi
proferido. Nele, Wagner coloca em posicao de superioridade ao som ouvido o som imaginado.

®No original: Die Natur fangt mit dem Menschen nicht besser an als mit ihren Ubrigen Werken: sie handelt fir ihn,
wo er als freie Intelligenz noch nicht selbst handeln kann. Aber eben das macht ihn zum Menschen, da  er bei
dem nicht stille steht, was die blo e Natur aus ihm machte, sondern die Fahigkeit besitzt, die Schritte, welche
jene mit ihm antizipierte, durch Vernunft wieder rickwarts zu tun, das Werk der Not in ein Werk seiner freien Wahl
umzuschaffen und die physische Notwendigkeit zu einer moralischen zu erheben (SCHILLER, 1975).
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estado impeditivo, fazendo sobressair seu génio criativo. Beethoven nunca
permaneceu inativo nas obras que a natureza antecipou a ele: nem sem a surdez,
nem com ela. Ademais, cabe dizer que, no ensaio de Wagner, o som imaginado
aparece em posicao de superioridade ao som ouvido. E foi com 0 som imaginado
que Beethoven parece ter escrito suas maiores obras... Sem o auxilio da natureza,
mas, ao que parece, com um impedimento, considerado por alguns, como vimos,
um privilégio.
O proprio Beethoven, em seu Heiligenstadt Testament (1802), aflige-se:

[...] e ndo era possivel para mim dizer as pessoas: Falem mais alto,
gritem, pois eu sou surdo. Ah! Como seria possivel declarar a eles a
fraqueza de um sentido, que em mim deveria ser de grau muito mais
perfeito que nos outros, um sentido que eu havia uma vez possuido
na maior perfeicdo, numa perfeicao que poucos de minha area tinham
ou tiveram [...] (fraducéo nossa).”

Com isso, podemos perceber a angustia do compositor por ter de realizar
sua obra contando com o obstaculo da natureza. Nao esta na surdez de Beethoven
apenas o fato da pressuposta dificuldade para escrever musica (e é apenas
pressuposta, pois nao parece ter sido um impeditivo): reside ai o fato de ndo poder
declarar-se surdo/ensurdecido por uma questao de descrenca. Bastaria declarar-se
surdo para ser arruinado. Nao pela surdez nem por si mesmo, mas pelo
comportamento daqueles que o cercavam...

3.2. A Sonata Opus 111

Passemos neste momento a parte final do artigo: como a caracterizagao da
Sonata opus 111 de Beethoven contribui para sua interpretacdo, ou seja, as
sugestoes interpretativas da Sonata 111 na literatura e as possibilidades de
interferéncia na interpretacido desta Sonata, principalmente no tocante a sua parte
final.

A introducao ao tema (Sonata opus 111) pelo narrador da-se da seguinte
forma: “De que falava Kretzschmar? Ora, o homem era capaz de dedicar uma hora
inteira a questao de saber ‘por que Beethoven nao escreveu um terceiro movimento
da Sonata para piano, op.111’, sem dulvida um assunto digno de ser discutido”
(MANN, 2015, p. 64).

Zeitblom, seu amigo Leverkihn, e outros, estdo no saldo em que séao
proferidas as palestras de Kretzschmar. Confessa o narrador que, embora
ignorassem a sonata, conheceram-na gragas aquela noite, quando Kretzschmar a
executou num piano de armario de qualidade sofrivel.

Vejamos como Kretzschmar responde ao fato de a composicao possuir
apenas dois movimentos:

’No original: [...] Und doch war’s mir noch nicht méglich den Menschen zu sagen: sprecht lauter, schreyt, denn
ich bin Taub, ach wie wér es moéglich daB ich <den> die Schwéche eines Sinnes angeben sollte, der bey mir in
einem Vollkommenern Grade als bey anderen seyn sollte, einen Sinn den ich einst in der grdsten
Vollkommenheit besaB, in einer Vollkommenheit, wie ihn wenige von meinem Fache gewi3 haben noch gehabt
haben [...] (BEETHOVEN, 1802).
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Kretzschmar comenta causticamente a explicagdo que o proéprio
mestre dera ao fato de ter renunciado a um terceiro movimento que
correspondesse ao primeiro. Pois, quando seu famulo o interpelou
nesse sentido, Beethoven respondeu que ndo tivera o tempo
necessario e por isso preferia alongar um pouco mais o segundo. Nao
tivera tempo! (MANN, 2015, p. 64).

A discussao de uma sonata com apenas dois movimentos parece ser
bastante recorrente em relagdo a Opus 111. Vejamos como essa caracteristica &
abordada em outros lugares. Em sua obra Beethovens 32 Klaviersonate und ihre
Interpreten, Kaiser (1975, p. 608) escreve: “Schlesinger, o editor de Beethoven,
também esperava trés movimentos. Tornou-se famosa sua indagacao, se a sonata
possuia apenas dois movimentos ou se talvez o Allegro do final tivesse sido
esquecido com o copista...” (traducdo nossa).?

No website da Fundacdo Villa-Musica, de Rheinland-Pfalz, encontramos,
sobre a Opus 111:

Depois que Schindler, ajudante de Beethoven, também fizera a
mesma pergunta, o mestre certamente respondeu que nao tivera
tempo para escrever um terceiro movimento, e que por isso 0O
segundo tinha se tornado tdo longo. Por trds do humor sarcéstico ha
também resignacdo sobre como foi possivel que se compreendesse
tdo erroneamente o plano da obra (LUDWIG, [200-]) (traducao
nossa).’

O acirramento da surdez parece, em algum momento — assim como
retratado também na literatura filmica — ter ficado nitido aos contemporaneos de
Beethoven, que atribuiam, muitas vezes, as peculiaridades de sua linguagem — 0sso
duro de roer, como bem veremos nos discursos de Kretzschmar — ao seu estado de
surdez. Vejamos:

E, em seguida, o orador descrevia o estado em que Beethoven se
encontrava por volta de 1820 quando seu ouvido, atacado de um
definhamento incuravel, ja estava em progressiva decadéncia, a ponto
de se constatar que ele ndo era mais capaz de dirigir apresentacoes
de suas obras. Contou-nos como a essa altura se alastrara cada vez
mais a asseveracao de que o famoso autor ndo teria mais forca para
escrever coisa alguma, que seu estro criador estaria esgotado, e que,
sem capacidade de produzir obras de vulto, ele, a maneira do anciao
Haydn, somente se ocuparia em transcrever cangdes escocesas. [...]

8No original: Beethoven-Verleger Schlesinger erwartete auch Dreiséatzigkeit. Berihmt wurde seine Nachfrage, ob
die Sonate nur zweisatzig sei oder ob vielleicht das SchluB-Allegro zufélig beim Notenschreiber vergessen
worden waére... (KAISER, 1975, p. 608).

°No original: Nachdem auch Beethovens Adlatus Schindler die gleiche Frage gestellt hatte, soll der Meister
geantwortet haben, er habe keine Zeit gehabt, einen dritten Satz zu schreiben, deshalb sei der zweite so lang
geworden. Hinter dem bissigen Humor steckt wohl auch Resignation dartber, wie man den Plan des Werkes so
grundlich hat missverstehen kénnen (LUDWIG, [200-]).
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Depois, Kretzschmar tratava da Sonata em dé menor, que certamente
nao é facil de entender na sua qualidade de obra bem torneada,
espiritualmente ordenada, e do ponto de vista estético constituiu-se
nao so6 para a critica contemporanea, senao também para os amigos
do compositor, um osso duro de roer (MANN, 2015, p. 65).

No website Musik und Politik (Tydecks, 2005-2009), no capitulo Sonata Opus
111 - o surgimento do mito — discorre-se também sobre a dificuldade de recepcéo
da Opus 111:

Em 1822, quando a sonata foi publicada, ela soou tao insdlita, que
apenas poucos estavam preparados a aceita-la. Um exemplo foi o
Jornal Vienense de Teatro e Musica que, em 1823, com entusiasmo,
relatou a “novidade da forma e a extraordinaria riqueza de ideias”,
encerrando com as seguintes palavras: “O appassionato em dé maior,
que comeca de modo intenso, sucumbe lentamente num consolador
e iluminado tom maior, como os sons do serafim a harpa edlia,
serenamente movida pelo sopro dos ventos noctambulos”. Constituia,
isto, contudo, uma excegao (DIE ENTSTEHUNG, 2012). *°

Parece que, ao tempo da concepcao desta Sonata, o que mais chamou a
atencao do meio artistico — e que se refletiu na literatura — foi o fato de nao haver um
terceiro movimento, um gran finale, relevante ou de carater vitorioso.

Numa de suas caracterizacdes de Beethoven em sua fase criativa final,
Kretzschmar aprecia:

A relacdo que o Beethoven da fase final mantinha — por exemplo nas
cinco Ultimas sonatas para piano — para com a convengao era, apesar
de toda a sua unicidade e do carater monstruoso da linguagem
formal, algo totalmente diverso, mais acomodado e mais complacente.
Intacta, nao modificada pela subjetividade, a convencdo aparecia
amilde nas obras tardias sob o aspecto de uma nudez ou, como o
orador estava disposto a dizer, de uma exaustdo, de um abandono do
ego, que por sua vez produziam um efeito mais tremendamente
majestoso do que qualquer ousadia pessoal. Nessas criagoes,
afirmava o conferencista, o subjetivo e o convencional entravam numa
relacéo nova, a relagcado determinada pelo trespasse (MANN, 2015, p.
66-67).

A respeito deste trecho, em que se fala de uma relagcdo nova entre o
subjetivo e o convencional, Kaiser (1975, p. 609) discorda, comentando-o da
seguinte forma: “Belas palavras, que, contudo, adéquam-se tdo bem, se nao melhor

"“No original: Als die Sonate 1882 verdffentlicht wurde, klang sie so ungewohnt, dass nur wenige bereit waren
sich dafir zu &ffnen. Ein Beispiel ist die Wiener ,Zeitung fir Theater und Musik"“, die 1823 begeistert von der
»Neuheit der Form, (dem) Uberstrémenden ldeen-Reichtum®“ berichtete und mit den Worten schloss: ,Das
appassionato in C moll, feurig begonnen, verhallt im trostenden, lichten dur-, wie die Seraphs-Téne der
Aeolsharfe, vom Spiel der Abendwinde leise bewegt, erklingen.” Doch blieb das eine Ausnahme (DIE
ENTSTEHUNG, 2012).
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ainda, a Appassionata do que a Opus 106 ou Opus 111” (traducédo nossa)'!, que a
tradicdo costuma classificar na fase intermediaria, ou seja, a descricao feita por
Thomas Mann, que segue as reflexdes de Adorno, segundo Kaiser, aplicar-se-iam
mais adequadamente a outra sonata, que nao faz parte da fase final (a tradicao
musical classifica como sonatas da Ultima fase da Opus 78 em diante).

Seguindo sua descricdo da Sonata, Kretzschmar passa a discorrer sobre a
Arietta com variagoes. De sua palestra, interessa-nos o comentario sobre a inclusao
de um do6 sustenido a preceder certo grupo de notas (ré-sol-sol), discussao feita no
ambito métrico e prosédico. O fato de Thomas Mann, no personagem de
Kretzschmar, ter chamado a atencéo para essa inclusao parece, segundo alguns, ter
influenciado o modo de performance de alguns pianistas. Kretzschmar diz:

O tema da arieta, destinado a sofrer aventuras e peripécias que sua
idilica inocéncia absolutamente nao parece Ihe reservar, entra logo em
cena e exprime-se em dezesseis compassos reduziveis a um Unico
motivo que, ao fim de sua primeira metade, salienta-se, qual apelo
breve, cheio de sentimento — trés notas apenas, uma colcheia uma
semicolcheia e uma seminima com ponto de aumento, que poderiam
ser escandidas da mesma forma que “Céu azul” ou “Do-ce amor” ou
“Cer-ta vez” — e nada mais.

[-]

Porém, quando finda e no decorrer do seu final, depois de tanta raiva,
tanta pertinacia, tanta obstinacao, tanta extravagancia, sobrevém algo
que, na sua brandura e bondade, é totalmente inesperado e
comovente. O motivo, que, curtido por inUmeras vicissitudes, se
despede e, ao fazé-lo, converte-se inteiramente em despedida, grito e
aceno de adeus, sofre, no seu ré-sol-sol, uma leve modificagdo;
aplica-se a ele uma pequena ampliagdo melddica. Apés um dé inicial,
acolhe, antes do ré, um doé sustenido, de modo que ja ndo se escande
“Céu azul” ou “Doce amor”, e sim um “O — meu céu azul” ou “Esse
doce amor”, e tal acréscimo de um dé sustenido representa o ato
mais pungente, mais reconfortante, mais melancélico e mais
conciliativo do mundo. E como uma caricia dolorosamente amorosa
que passa pelos cabelos, pela face; um olhar quieto, intenso, que se
aprofunda nos olhos do outro pela Ultima vez. Abencoa o objeto, a
férmula  terrivelmente  atormentada, conferindo-lhe irresistivel
humanidade e confiando-a ao coracdo do ouvinte num adeus, num
eterno adeus, pronunciado com tamanha docura que os olhos se
enchem de lagrimas. “Deixa — de sofrer!” diz ele, “Deus nos — ajudou”,
“Belo — sonho foi”, “Ama —sempre a mim”. Com isso termina (MANN,
2015, p. 68).

Kaiser (1975, p. 609), no inicio do capitulo referente a Opus 111, faz
referéncia a Thomas Mann. Para ele, “desde a existéncia do romance musical

"No original: Schéne Satze, die aber auf die Appassionata genauso gut, wenn nicht besser passen als auf Opus
106 oder Opus 111 (KAISER, 1975, p. 609).
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Doktor Faustus, de Thomas Mann, a obra também possui uma espécie de epiteto, a
saber, a sonata sobre a qual Thomas Mann escreveu” (traducao nossa).2
Em relacéo a influéncia na performance, Kaiser (1975, p. 632) explica:

Pouco importa que Arthur Schnabel, j& no inicio de 1932, destacava (o
do6 sustenido) como algo supremo, ou que Elly Ney o tenha quase
petrificado, em maio de 1936: os puros e suntuosos episodios deste
movimento (Arietta) apenas transformou o0 momento (do do sustenido)
numa beleza delicada dentre tantas outras. A partir do discurso
contundente de Thomas Mann, todo o mundo se voltou, de forma
criativa, poética e isolada a essa despedida apotedtica. Soe agora em
qualquer lugar a Opus 111 — entdo ha no publico sempre certa
inquietagdo antes do final. Ouvidos ou nao, ha sussurros: “Thomas
Mann”. E os pianistas acentuam o que €& especial tdo claramente,
como se cantassem em segredo aquelas silabas, que Thomas Mann —
também em memoria de seu amigo Theodor Wiesengrund Adorno —
realgou para essa expressao (traducao nossa).'s

Nesta ultima citacdo, percebemos, nas continuas e infinitas apropriacoes,
como uma apropriacdo feita pela literatura, da musica, retorna a musica.
Poderiamos dizer: uma apropriacdo como ato reciproco, mutuo.

Logicamente, se atualmente a interpretagdo do do-sustenido que precede o
ré-sol-sol é incentivada, ou influenciada pelo discurso de Thomas Mann, isto nao
significa dizer que apenas por causa do destaque dado a passagem, enfatiza-se a
nota. Como vimos, o préprio Kaiser explicita que a énfase do dé-sustenido ocorria ja
antes da publicacdo da obra (mencao as performances de Schnabel e Elly Ney).

Ao encerrar a discussao acerca do motivo que tenha levado Beethoven a
nao escrever um terceiro movimento para a Opus 111, Kretzschmar informa:

Depois dessa explanagdo, Kretzschmar nao retornou do pianino a
mesa do conferencista. Sempre voltado aos ouvintes, permaneceu
sentado na cadeira giratdria, na mesma posicao que nds, inclinado
para a frente, maos entre os joelhos, e assim concluiu em poucas
palavras a palestra sobre o problema por que Beethoven nao
escrevera um terceiro movimento do Opus 771. Bastava, disse ele,
que ouvissemos a obra, para sermos capazes de encontrar nés
mesmos a resposta a pergunta. Um terceiro movimento? Um reinicio —
depois desse adeus? Impossivel! Acontecera que a sonata, no
segundo, no imenso segundo movimento, havia alcangado seu fim,
2No original: Seit Thomas Mann Musiker-Roman ,Doktor Faustus“ existiert, hat das Werk auch eine Art
Beinamen. Opus 111 ist némlich die Sonate, Uber die Thomas Mann geschrieben hat (KAISER, 1975, p. 609).
3No original: Da tut es wenig zur Sache, daB Arthur Schnabel schon im Frihjahr 1932 dieses cis wie ein
Allerheiligstes hervorhob oder daB Elly Ney es im Mai 1936 fast erstarren lieB: die reinen und reichen Ereignisse
dieses Arietta-Satzes haben den Moment doch immer nur zu einer zarten Schénheit unter vielen gemacht. Erst
Thomas Mann Sprachgewalt hat nachschépferisch, poetisierend und isolierend alle Welt auf diese Abschieds-
Apotheose hingelenkt. Erklingt jetzt irgendwo die Opus 111 — dann geht kurz vor SchluB immer eine Bewegung
durch das Publikum. Unhdérbar-hérbar raunt es: ,Thomas Mann®. Und die Pianisten betonen das Besondere so

deutlich, als sédngen sie heimlich jene Silben mit, die Thomas Mann - auch zum Gedé&chtnis seines Freundes
Theodor Wiesengrund Adorno — dieser Wendung unterlegt hat (KAISER, 1975, p. 632).
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um fim sem nenhum retorno. E, ao referir-se “a sonata”, ndo pensava
apenas nessa, em dé menor, e sim na sonata em si, na forma, no
género artistico tradicional: ela mesma tinha sido levada ao seu
término, cumprira seu destino, além do qual nao existia caminho,
anulara-se e dissolvera-se, despedira-se; o aceno de adeus dado pelo
motivo ré-sol-sol, melodicamente consolado pelo dé sustenido, era
despedida também nesse sentido, despedida grande como a pega,
despedida da sonata. (MANN, 2015, p. 69).

Deparamo-nos aqui com duas questdes: a primeira delas é o fato de um
terceiro movimento estar ou ndo nos planos de Beethoven para a Opus 111. Como
vimos, a opiniao divide-se: enquanto alguns afirmam, apoiados nos esbocos, de
que era previsto um terceiro movimento; outros dizem, também apoiados nos
esbocos, que a Sonata opus 111 ja fora planejada (em sua concepcao) para abrigar
apenas dois movimentos. Ha outros que ainda defendem uma divisdo tripartite na
sonata como um todo, e outros defendem uma divisao tripartite nas partes da
sonata, questao que nao sera discutida aqui.A segunda, também polémica, é de
que, a Opus 111 marca o fim da sonata (como género, forma). E dificil afirmar que a
Gltima Sonata de Beethoven marca também o fim do género sonata. Mas nao é tao
dificil afirmar que a liberdade formal de que desfrutou em sua Ultima fase criativa
aponta para a musica do periodo posterior, colocando-o na fronteira da musica
classica e romantica.

Suas Ultimas sonatas, compostas entre 1816 e 1822, época em que se
dedicou a composicao de sua Missa Solene, nao seguem mais a divisao tradicional
do Classicismo Vienense. Ha mudangas na forma — como o fato de a Sonata opus
111 possuir apenas dois movimentos. Além disso, enquanto as sonatas de sua
primeira fase colocavam todo o peso no primeiro movimento, nas sonatas da ultima
fase ele era estendido até o movimento final, o que se relaciona ao trabalho
tematico das sonatas.

Nas sonatas compostas na ultima fase, exige-se mais do intérprete, em
termos de técnica: os recursos técnicos de um intérprete, a época de Beethoven,
como gradacéo de dinamica e tempo, sincopes, acentuacoes em partes fracas do
compasso e o efeito ritmico de pausas, eram exigidos em grau maximo. Algumas
indicacbes de tempo exigiam cada vez mais virtuosidade dos intérpretes, e as
pecas, muitas vezes — por meio das indicacbes metronémicas — esbarravam nos
limites de sua concretizacao.

E certo que — tendo ou nao representado o fim da forma sonata — a Sonata
opus 111, assim como todas as outras da ultima fase de Beethoven, representam
um rompimento evidente com as sonatas tradicionais. A nova linguagem expressiva
de Beethoven nestas Ultimas obras foi recebida com muitas dificuldades. Como
dissemos anteriormente, o ensurdecimento de Beethoven muitas vezes serviu para
justificar suas inovagdes na linguagem musical: este € o caso da recepgcao das
sonatas de sua Ultima fase, em especial da Opus 111. A recepgdo por seus
contemporaneos, frequentemente marcada por recusas ou falta de entendimento —
lembremo-nos aqui do osso duro de roer — considerava como pretexto para as
extravagancias (no bom sentido) de dificil entendimento o ensurdecimento continuo

ouvirouver M Uberlandia v. 17 n. 1 p. 141-159 jan.|jun. 2021

156 B



| 157

e gradativo do grande compositor. Nao podemos, contudo, nos esquecer de que
essas sonatas, que se afastam das normas (ou convencgdes), formaram um dos
pontos de partida para as mudancas radicais na musica do século XX.

Na Sonata opus 111, por exemplo, surge uma espécie de sintese entre as
inovacoes da linguagem musical da obra tardia e uma realizagdo quase modelar do
principio do movimento principal da sonata. No primeiro movimento, temos no final
um tipo de variacao no Finale e, no segundo, a Arietta com variacoes, as partes da
variacdo nao se reconhecem tao evidentemente como, por exemplo, na Opus 109.
Elas resultam aqui de mudancas de compasso, que levaram a formas (usos)
incomuns de compasso, por exemplo.

4. Consideracoes finais

As reflexdes acerca de um tema que se fez comum, ao longo do tempo, em
ambientes artisticos diversos, foram possiveis gracas a possibilidade do olhar de
uma arte em relacdo a outra. Nao apenas a apropriacdo de material peculiar a
determinado meio de expresséao artistica permite o dialogo entre artes, mas também
quando meios de expressao artistica diversos tomam para si 0 mesmo material. Ou
seja: muitas vezes, dois meios de expressao artistica geram representagées com
pontos em comum - respeitando-se, logicamente, as diferencas entre suas
linguagens, cada uma com suas peculiaridades. Assim, por exemplo, 0 Romantismo
€ um movimento presente na literatura, na musica e nas artes visuais. Embora haja
semelhancas entre as representacoes das ideias (e dos ideais) romanticos em cada
um desses meios de expressao, as peculiaridades da linguagem de cada um deles
sempre estardo presentes. Assim, o diadlogo entre Artes € sempre possivel, e
passivel de infinitas representacdes, pois as formas de representagdo devemos
ainda somar o carater individual que torna peculiar a linguagem de cada artista, seja
ele intérprete, compositor, escritor ou artista plastico.

Neste artigo, demonstramos como é possivel que meios de expressao
diversos (musica e literatura) tratem de determinado tema e como pode haver uma
influéncia entre as proprias artes. Embora a histéria do compositor alemao Adrian
Leverklhn atribua as discussdes sobre o fim da forma sonata (discussoes acerca da
Sonata Opus 111, de Ludwig van Beethoven) o status de uma metéafora politica para
a Alemanha pés-45, o ponto mais importante, assim consideramos, € como uma
duas artes — a partir do momento em que tratam de um material em comum, i.e, a
partir do momento em que dividem o mesmo material — passam a se influenciar
reciprocamente.

Se a Sonata opus 111 sofreu influéncias em sua interpretacdo pelas
sugestoes interpretativas contidas na obra literaria de Thomas Mann, a obra de
Thomas Mann, por outro lado, ficou “rotulada” como a obra de Thomas Mann que
trata de Beethoven ou, de modo mais especifico, da Sonata opus 111. Em resumo:
Doutor Fausto é a obra literaria que trata da Sonata opus 111. Sonata opus 111 é
aquela sonata sobre a qual Thomas Mann discorreu!

O mais interessante é que nao houve apenas o tratamento de um material
comum em dois meios de expressao artistica, simplesmente. O entrelagamento de
temas nesses meios diversos (literatura e musica) levou a influéncia no ambito
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performatico, interpretativo da Sonata opus 111. Embora saibamos que Schnabel e
Elly Ney ja destacavam, de certo modo, o dé sustenido, no final da Sonata opus
111, antes da narrativa de Thomas Mann, sabemos, também, que, depois da
narrativa, a importancia dada a este do sustenido passou a ser ainda maior, e mais
visivel: como se uma sugestao interpretativa viesse diretamente da literatura para os
palcos onde era apresentada a Sonata opus 111.

A obra de Thomas Mann é complexa. A de Beethoven talvez o seja ainda
mais. O entrelacamento da literatura e da musica em Doktor Faustus, em sentido
espelhado, complementar, permite-nos ver como a linguagem simbodlica,
representativa, € formada por um continuo apoiar-se em significados existentes para
gerar significados novos ou para ressignificar aquilo que ja temos apropriado em
Nosso espirito: ao que nos parece, um “simples” dé sustenido.
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H RESUMO

Em um teatro que trata do sofrimento individual e coletivo, a onipresenca de um
corpo trivial € o que semeia primeiro o problema na recepcdo. E aquele do
intérprete, autor e encenador de criacdes proximas da performance. Esse envelope
de carne e sangue torna-se insuportavel sofrendo a exaustdo, a automutilagdo e
secretando substancias repugnantes por todos os lados. Ferramenta ou meio a
servico de uma estética da violéncia, esse corpo-animal impulsivo pode também
pedir emprestado as vozes espirituais ou sagradas. Figura de martirio e/ou de
redencdo. A companhia Atra Bilis nos apresenta um teatro intimamente politico, no
qual o corpo revela nosso relacionamento com a sociedade e concretiza a recusa
das convencdes estabelecidas.

B PALAVRAS-CHAVE
Teatro contemporaneo espanhol; Angélica Liddell; Corpo; Performance.

B ABSTRACT

In plays which deal with individual and collective pain, it is primarily the
omnipresence of a trivial body which is disturbing. That of a performer, author and
director of creations which are close to the performance. This envelope of flesh and
blood that has become unbearable, has suffered exhaustion and self mutilation and
secretes repugnant substances all over the boards. A tool or a medium of this
aesthetic violence, this impulsive animalistic body can follow either a spiritual or
sacred path. As a figure of martyr or redemption, the body is given, sacrificed in a
ritual with every performance. The Atra Bilis company presents to us a highly political
drama where the body reveals our relationship with Society and concretizes our
refusal of established conventions.

B KEYWORDS
Contemporary Spanish Theatre; Angélica Liddell; Body; Performance.

B RESUME

Dans un théatre qui dit la souffrance individuelle et collective, c’est d’abord
'omniprésence d’un corps trivial qui séme le trouble dans la réception. C’est celui
de l'interprete, auteur et metteur en scene de créations proches de la performance.
Cette enveloppe de chair et de sang devenue insupportable subit I'épuisement,
lautomutilation et sécrete sur les planches des substances répugnantes. Outil ou
médium au service d’une esthétique de la violence, ce corps-animal impulsif peut
aussi emprunter des voies spirituelles ou sacrées. Figure de martyr et/ou de
rédemption, le corps est donné, sacrifié de maniére rituelle a chaque représentation.
La compagnie Atra Bilis nous présente un théatre intimement politique ou le corps
révele notre rapport a la société et concrétise le refus des conventions établies.

B MOTS-CLES
Théatre contemporain espagnol ; Angélica Liddell; Corps; Performance.

ouvirouver M Uberlandia v. 17 n. 1 p. 161-170 jan.|jun. 2021

162 1



W 163

Introducao’

Angélica Gonzalez, mais conhecida por seu nome artistico, Angélica Liddell,
continua a estremecer os palcos espanhois e europeus impondo um teatro
poeticamente violento. Filha de um militar franquista, ela nasceu na Espanha, em
Figueres, em 1966. Apds seguir uma educacdo religiosa, até a maioridade,
comecgou os estudos superiores em psicologia. Foi em 1988 que ela iniciou uma
carreira teatral. Em 1993, ela criou sua companhia de teatro alternativo, fundada na
capital espanhola, em estreita colaboragcdo com seu amigo e parceiro de cena,
Gumersindo Puche. Outros atores, como Lola Jiménez ou Fabian Augusto Gomez,
uniram-se a eles um pouco mais tarde. A trupe foi batizada com o nome de Teatro
Atra Bilis, cuja expressao latina refere-se ao liquido biliar espesso e escuro
considerado pela medicina como a causa da melancolia. Os rumos da criagao estao
tracados. Angélica Liddell vai se empenhar em mostrar os aspectos mais sombrios
da realidade contemporanea. O sexo, a morte, a perversidade das relagbes
humanas, a violéncia, o poder ou a loucura tornam-se temas obsessivos da sua
escrita. Numerosos criticos teatrais puderam reconhecer a incrivel beleza, esfolada
viva, que ela conseguiu criar com a feiura do mundo. Este projeto artistico esta
disponivel hoje em cerca de vinte pecgas traduzidas para uma dezena de linguas,
imaginaveis, escritas, encenadas e interpretadas pessoalmente por Angélica Liddell.

A trilogia é a forma privilegiada para enquadrar essas producdes e para
desenvolver ali um mundo estranho, obscuro, no estilo barroco, que se materializa
em uma linguagem fisica levada ao extremo e agcbes que remetem ao cerimonial.
Dito de outra forma, a intensidade deste teatro ndo se pode medir apenas no choro.
Ela se traduz antes e sobretudo no corpo e em suas secrecdes: “Meu corpo é meu
protesto. Meu corpo € minha agdo. Meu corpo é minha obra de arte.” (LIDDELL,
2003, p. 104)2 3. Este envelope de carne e sangue, verdadeira ferramenta de
exposicao da intimidade, serve aqui de interface apta a conectar e fundir as nogoes
de humanidade, bestialidade e de divindade, que permeiam o universo da
dramaturga.

A analise artistica desse corpo encontra seu campo de acdo no recente
triptico, intitulado Le Centre du Monde (O Centro do Mundo). Trés partes em torno
da China que permitem a Angélica Liddell aprofundar os temas do abandono, da
perda da inocéncia, da solidao e da dificuldade de crescer, ou a construcao da
identidade. Eles trazem em si uma vontade de vinganca contra o abuso de poder,
traduzindo-se na destruicdo da beleza e da expressao artistica: “ali onde nao se
necessita da beleza se mata mais” (LIDDELL, 2014, p. 96-97)*. O triptico Le Centre
du Monde compb6e um hino a pureza do desconhecido, um canto que fala do seu
amor impossivel pela China.

Texto original publicado por Jeanne Rousselle com o titulo Le corps monstrueux et souffrant du thééatre
d’Angélica Liddell. Autorizagao para a tradugéo obtida pela autora via e-mail.

2Todas as tradugdes ao longo do texto foram realizadas pelos tradutores.

3No original: Mi cuerpo es mi protesta. Mi cuerpo es mi accion. Mi cuerpo es mi obra de arte.

“No original: “alli donde no se necesita la belleza se mata mas”.
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Um corpo sofredor

O teatro de Angélica Liddell atua essencialmente em uma esfera intima. E é
da intimidade do corpo de Angélica Liddell que estamos falando aqui: o corpo
trivial da artista, da mulher, que serve para extravasar as suas ansiedades e a sua
incapacidade de amar. “O mundo se acaba. O mundo nédo € outra coisa se ndo meu
corpo doente.” (LIDDELL, 1994, s/n)®.. Num tipo de confissdo, ela faz a
demonstracao de seu corpo as vezes nu, quase sempre sem utilidade, culpado, por
nao querer gerar uma crianca. Noutros termos, o corpo aqui € vivido como uma
forma de excrescéncia da maldade.

A autora-encenadora e intérprete assume plenamente a ideia de que o seu
universo dramatico se confunde com o da sua vida privada. Nisso, esse teatro que
se mantém bem narrativo, pega emprestado do registro autobiografico, o conceito
de autoficcéo. Esse questionamento do “eu” ator ndo permite apenas a afirmacao
de uma identidade, mas coloca sobretudo a questao do “quem sou eu?” para fazer
um “quem somos nos?”:

Ocorreu-me de convocar novamente sentimentos que eu ja havia
superado, pois € com isso que eu trabalho. (...) Tudo isso é sobre
uma construcdo, mas atencao: construir ndo significa fingir. Eu me
desloco por uma linha ténue entre a construgdo e os sentimentos
reais. (...). Eu tenho a escolha: tomar distancia com minhas préprias
palavras ja construidas, ou me envolver no plano emocional. Eu
escolhi a segunda opgao®.

Dentro dessa otica de reconciliacdo da arte e da vida, a obra de Angélica
Liddell faz eco as intervencgdes realizadas por artistas atuais, tal qual a Body Art e o
Ativismo vienense dos anos 60. Aqui nhovamente, o corpo humano ou animal era o
material principal do evento. Trata-se de suja-lo, degrada-lo ou de fazer um uso nao
convencional dele com a finalidade de questionar os diferentes tabus sociais e de
provocar uma forte reacdo dos espectadores-participantes. Tal como esses
performers, Angélica Liddell ndo apenas fala e age em nome disso, mas tenta
acentuar, ultrapassar a barreira do pudor. “A falta de pudor me deu uma liberdade
brutal. A falta de pudor que se refere a minha prépria vida: como uma desercao na
cena”.

A exibicdo do sofrimento pessoal ndo se reduz a uma expressao puramente
narcisista; ela fala também da dor do outro. As doencas/palavras da dramaturgia
sao aquelas do sofrimento intimo e coletivo. Devemos detectar ali uma certa forma
de engajamento politico? Qualquer que seja, Angélica Liddell prefere se definir
como uma “resistente civil”, guiada pela compaixao ou pela arte de compartilhar o

*No original: “El mundo se acaba, el mundo que no es otra cosa que mi cuerpo enfermo”.

SLiddell, Angélica. Entrevista com a artista, programa do espetaculo La Casa de la Fuerza (A Casa da Forga),
Festival d’Avignon, de 10 ao 13 de julho de 2010. Entrevista realizada por Christilla Vasserot. No original: “II
m’arrive de convoquer a nouveau des sentiments que j'ai surmontés, car c’est avec ¢a que je travaille. (...) Tout
cela fait I'objet d’'une construction, mais attention : construire ne signifie pas feindre. Je me déplace sur une ligne
ténue entre la construction et les sentiments réels. (...). J’ai le choix : prendre de la distance avec mes propres
mots déja construits, ou m’'impliquer sur le plan émotionnel. J'ai choisi la deuxiéme option”.

“Ibid. No original: “L'impudeur m’a offert une liberté brutale. L'impudeur concernant ma propre vie : comme une
défection sur scéne”.
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sofrimento:

Meu trabalho consiste em examinar minha prépria contaminacéo e a
contaminacao de que os outros sao feitos. O que esperavam? Se
alguém se dedica a examinar sua prépria contaminagao, € normal
que a contaminacao dos outros lhe salte aos olhos. (LIDDELL, 2013,
p. 44)8

Nao é uma surpresa que as criacoes da companhia Atra Bilis sejam
excelentes no género documentario. Para a criacdo de La Casa de la Fuerza®
(2010), Angélica Liddell fez uma viagem de alguns meses ao México. Em imersao
total junto a populagao feminina do estado de Chihuahua, ela conseguiu fazer
emergir uma verdadeira parabola do sofrimento humano e um elogio da fragilidade
feminina, misturando experiéncias proprias e testemunhos das mulheres
violentadas diariamente.

No triptico Le Centre du Monde, a construcdo dramatirgica é
sensivelmente idéntica. Quando Ping Pang Qiu destaca os traumas da Revolucéo
Cultural num pais inteiro, depois de uma simples viagem linguistica, Tout le ciel au-
dessus de la terre (Todo o céu acima da terra) transpoe e modela o conto de Peter
Pan na Terra do Nunca sobre o massacre de 69, referente aos jovens assassinados
pelas balas de Anders Breivik em Utoya, em 2011. Neste estranho sistema de ecos
entre duas ilhas onde a ideia da “juventude eterna” ganha um sentido mérbido.

O fundamento desse teatro reside na ligacao estreita entre expressao
artistica e vivéncia traumatica. Recolhendo testemunhos reais, esse teatro
documentario justapde varios niveis de realidade para construir um objeto estético
Unico. O ponto culminante dessa construgdo € o corpo. Ele € um sujeito objeto,
portador de varias identidades, apto a gerar a verdade. Quer se trate de suas
proprias aflicoes ou daquela de outros, Angélica Liddell atribui a palavra uma
dimensao concreta, fisica. Esse corpo, na presenca inquietante, torna-se um
espagco no qual o verbo vem para morrer. A expressao fisica da dor pela
degradacao da palavra, reflete a degradacdo da confusdo do mundo e permite a
exibicao publica de uma forma de monstruosidade.

Um corpo re-humanizado

Renovadora do teatro espanhol, na linha do teatro pés-dramatico ocidental,
Angélica Liddell propde criagbes proximas da performance. Ela idealiza
espetaculos hibridos nos quais se mesclam teatro, danga, musica, pintura e video.
O uso da palavra em primeira pessoa e a leitura de testemunhos reais induzem
igualmente a desconstrucao de toda a ideia de personagem. A “ficcao” aproxima-
se da realidade fisica e social do espectador, mesmo se, no plano moral, Angélica
Liddell, frequentemente demonstra uma fascinacao pelo abjeto e pelo obsceno.

8No original: “Mon travail consiste & examiner ma propre souillure et la souillure dont les autres sont faits. A quoi
est-ce gu’ils s’attendaient ? Si quelqu’un se consacre a examiner sa propre souillure, il est normal que la
souillure des autres lui saute aux yeux”.

°Obra premiada com o Prix National espagnol de Littérature Dramatique, em 2012 e Le Lion d’Argent Théétre na
Biennal de Veneza em 2013.
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Qual ferramenta ou meio estd em melhor posicdo de traduzir esta atmosfera
repugnante?

A voz cavernosa, o tom visceral do discurso colocam novamente o corpo a
frente. Um corpo que, a primeira vista, faz-se agora animal, obediente ao instinto.
Analisando o universo “liddelliano”, Antonia Amo Sanchez aborda a construgao de
uma estética da resisténcia, baseando-se sobre esse “corpo de onde brotam as
pulsagdes, as paixdes e a vivéncia traumatica que constituem a matéria prima da
dramaturgia” (AMO SANCHEZ, 2012, p. 202)'°. Numa cenografia que expde uma
paisagem devastada — outra tradugdo dramatica da desumanizacdo do mundo - o
corpo tende a perder toda dignidade humana. Na maioria dos espetaculos da
companhia Atra Bilis, o corpo se torce em todos os sentidos, arrasta-se, sangra e
encontra-se em posturas desconcertantes. O trabalho de Angélica Liddell abre,
inegavelmente, uma reflexdo conjunta sobre 0 monstruoso e o sublime. O monstro,
“aquele que mostramos”, incarna-se aqui em um ser vivo, corpo humano. Diante
dele, nenhuma neutralidade afetiva ou moral é possivel. Sua aparéncia e suas acoes
suscitam na recepgao espectadora, o enjoo e o repudio. Uma longa tradicao literaria
ja demonstrou que o monstruoso, indiscutivelmente, questiona toda a ideia de
humanidade.

Do ponto de vista filoséfico e sociolégico, Angélica Liddell esta inserida
igualmente na linha de pesquisa dita “pds-moderna”*!. A experiéncia traumatica deu
lugar a uma estética nascida das “cinzas de Auschwitz” e da qual o alcance ético se
prolonga até os nossos dias. Esse corpo instintivo, irracional, monstruoso é uma
traducado dos questionamentos sem saida gerados pelos atos barbaros do século
XX. Procurando atingir os limites de sua prépria forca (fisica e psiquica) ela criou
uma verdadeira “pornografia da alma”.

A pornografia, até mesmo a obscenidade, incarnam concretamente em sua
dltima criacao. E bem essa perversidade e essa pornografia que restituem ao corpo
sua humanidade. Sobre um monticulo de terra, simbolizando a ilha de Peter Pan ou
a de Utoya, Angélica Liddell se masturba em tempo real e em publico. A
masturbacéo é para ela uma maneira muito pessoal de combater a morte. O prazer
“@ meu jeito de sentir pena de todos aqueles que sofrem” (LIDDELL, 2010, p. 63)12.
Segundo Georges Bataille, ¢ “o nascimento dessa emocdo extrema que nos
referimos sob 0 nome de erotismo que opde 0 homem ao animal” (BATAILLE, 1979,

®No original: “corps d’ou jaillissent les pulsions, les passions et le vécu traumatique qui constituent la matiére
premiére de la dramaturgie”.

"Nota da autora: O pés-modernismo é um paradigma estético teorizado pelo filésofo Jean-Francois Lyotard, (La
condition postmoderne: rapport sur le savoir, Paris, Ed. de Minuit, 1979) depois desenvolvido por Gilles
Lipovetsky (L’Ere du vide: essais sur lindividualisme contemporain, Paris, Gallimard, 1983). Corrente muito
criticada no meio universitario, ele se define pela oposicdo ao mito positivista do progresso e a ideia de que
existe uma razao e uma solucéo para todas as coisas. Essa nova era nasce sob o signo da ddvida frente a uma
ordem moral e social. Uma ordem que, na tentativa de influenciar o comportamento e a atividade do individuo,
no fim das contas sé o que faz é soprar o vento. Trata-se de uma crise da Histéria que se anuncia com o
colapso das meta-narrativas de inspiracao revolucionarias ou ideoldgicas. Por extensao, o espirito pés-moderno
é sinénimo da rejeicao de toda forma de doutrina politica ou religiosa. Embora questionada, essa nogéao de pos-
modernidade destaca uma crise existencial bem real. O individuo é convidado a reconsiderar seu lugar e sua
funcéo no mundo. Esse questionamento passa por uma forma de fechamento sobre si e sobre a esfera privada.
Uma tal agitacdo das consciéncias se exprime e se traduz tanto na escrita quanto nos palcos. Iniciando um
processo de desconstrucdo da agédo, do espago, do tempo, da estrutura dramatica, do principio de iluséo e da
personagem, o teatro traduz sobre os palcos uma racionalidade humilhada, identidades confusas e uma
linguagem aparentemente inapta a expressar as coisas.

2No original: “c’est ma fagon de ressentir de la pitié pour tous ceux qui souffrent”.
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p. 584)'3. O erotismo violento ndo é nada mais do que uma celebracao da vida: “E
(...) devido a sermos humanos, e que vivemos sob a perspectiva da morte, que nés
conhecemos a violéncia exasperada, a violéncia desesperada do erotismo”
(BATAILLE, 1979, p. 586)".

Esse corpo “liddelliano” situa-se na fronteira entre o monstruoso e o
sublime. O sublime nascido do mal, do inferno ou como diria Nietzsche, de uma
“domesticagao artistica do horrivel”. Além disso, Angélica Liddell ja defendeu por
diversas vezes a ideia de perfeita compatibilidade entre 0 monstruoso e o belo:

A beleza nao tem nada a ver com o belo, tem a ver com a verdade. E
por esse veiculo que te emociona e reconhece a verdade; e verdade
tem muitissimas vezes a ver com o horror e a dor, mas se ndo é a
beleza ndo se pode compreender. Algo nao deixa de ser menos
horroroso por ser belo. (CORNAGO BERNAL, 2005, p. 325)'®

Empurrar para a extremidade, a concretizacdo do sofrimento passa pela
mutilacao, a autodestruicao, a acao punitiva, até mesmo purgativa.

A figura cristica

A utilizagao do corpo nu faz do palco um verossimil altar da imolagdo. Essa
ferramenta de carne adquire, progressivamente, uma dimensdo espiritual. A
narrativa transfigurada torna-se evento, realidade concreta, por meio de um corpo
sacrificado. Para Angélica Liddell, essa luta contra a dor e as pulsées de morte,
compartilhada com o publico, visa a expiacao. A palavra, assim como o corpo, deve
ser violentada para dar visibilidade a tragica verdade e expiar sua culpabilidade. A
cena como a sua narrativa sao os lugares da humilhagao publica que nasce de um
profundo sentimento de édio pelo mundo e por ela mesma.

Toda a obra de Angélica Liddell remete finalmente a uma concepgao de
redencado. A reconstrucao torna-se o objetivo paradoxal de uma arte destruidora. O
corpo combate, afronta, exorciza. Em uma entrevista concedida a Thierry Guichard
em 2011, Valere Novarina define esta concepcéo da cena como um “palco onde
nos servem a refeicao sacrificial da purificacdo (NOVARINA, 2011, p. 26)'¢”. O tempo
especifico da cena — esse eterno retorno da realizagao (mas sempre diferente), a
repeticao do evento — estd acompanhado igualmente de uma forma sacra, ritual.

A ideia de sacrificio € também verdadeira para o texto. Em uma entrevista
com Oscar Cornago Bernal em 2005, Angélica Liddell confidencia que “o texto nao
vive no corpo do ator, morre, € uma relacao de final; efetivamente, em cada suspiro,
em cada palavra, ndo héa possibilidade de recuperar, nem de retificar. Nao existe a
3No original: “la naissance de cette émotion extréme que nous désignons sous le nom d’érotisme qui oppose
’lhomme a I'animal”.

“Ibid. No original: “L’érotisme violent n’est autre qu’une célébration de la vie: C’est (...) du fait que nous
sommes humains, et que nous vivons dans la sombre perspective de la mort, que nous connaissons la violence
exaspérée, la violence désespérée de I'érotisme”.

sNo original: “La belleza no tiene que ver con lo bonito, tiene que ver con la verdad. Es ese vehiculo a través del
cual te emocionas y reconoces la verdad; y la verdad tiene muchisimas veces que ver con el horror et el dolor,
pero si no es a través de la belleza no se puede comprender. Algo no deja de ser menos horroroso por ser

bello”.
"®No original: “plateau ou I'on nous sert le repas sacrificiel de la purification”.
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ressurreicao” (CORNAGO BERNAL, 2005, p. 324)"".

Esse trabalho de auto-aniquilagcido é uma caracteristica que encontramos
nos artistas plasticos ou performers da geracao de Angélica Liddell. David Nebreda,
fotografo madrileno, coloca-se em cena por meio de autorretratos que remetem a
autodestruicao, a mutilagao e ao sacrificio ritual. Uma vez mais, é aqui uma questao
de uma arte da sobrevivéncia, para vencer o medo. Para David Nebreda, esse
trabalho permite que ele possa tratar sua esquizofrenia e se aceitar tal como é.

Steven Cohen, performer sul africano, branco, homossexual, judeu,
classificado de vitima auto designada, é um outro catalisador de sofrimentos. Ele
afirma frequentemente ter assumido “a obsessao do genocidio”. Em uma critica da
revista francesa Telerama, Daniel Conrad explica que “cada uma de suas aparicoes
em cena, em galeria, ou no espaco publico, deve ser vista por sua vez como
oragao, como ritual, como ato poético e politico. A meio-caminho entre a compaixao
e a profanagao” (CONRAD, 2010, s/n)*. O conjunto do trabalho de Cohen remete a
ideia de redencao para todos. Por meio de disfarces extravagantes, é mais uma vez
0 corpo que assume o “discurso”.

Conclusao

“Um teatro politico nao exclui de jeito nenhum um teatro erético do coracéo
e do corpo, ndo mais que a critica ndo impede a poesia”®. No trabalho visceral e
poético de Angélica Liddell, o corpo nao € simplesmente uma prisdo da alma ou um
instrumento a servico do espirito. Ele se apresenta como um elemento primordial
para a construgcdo do ser humano. Os espetaculos da companhia Atra Bilis fazem
finalmente do corpo sofredor, desfrutado e sacrificado, uma ferramenta politica:

Para mim, o politico € um compromisso com a vida humana, com o
principio de vida. E esse esforgo humano implica sempre uma dor e
um desapego, porque no fim e ao cabo o que um tenta contar é o
conflito do homem consigo mesmo, comecando pelo nascimento e a
morte. (CORNAGO BERNAL, 2005, p. 322)*

Falar do corpo, falar pelo corpo ou fazer falar o corpo, € um ato politico?
Aqui sua escrita permanece um desafio importante para sociedade: ela permite
colocar em destaque as forgas concretas e simbdlicas das dominagdes sociais. O
corpo € uma ferramenta de representagdo inscrita em sua época. Para Angélica
Liddell, “incorporar” as vitimas mais marginalizadas da sociedade equivaleria a
denunciar a alienacdo de uma sociedade capitalista e burguesa.

""No original: “el texto no vive en el cuerpo del actor, muere, es una relacién de final; efectivamente, en cada
suspiro, en cada palabra, no hay posibilidad de recuperar, ni de rectificar. No existe la resurreccion.”

"®No original: “chacune de ses apparitions sur scéne, en galerie, ou dans I'espace public, doit étre regardée a la
fois comme priére, comme rituel, comme acte poétique et politique. A mi-chemin de la compassion et de la
profération”.

°Sob o titulo da revista Alternative Théétral n°69, Louis Jouvet, co-edigdo Centre Dramatique Hainuyer, julho de
2001. No original: “Un théatre politique n’exclut pas forcément un théatre érotique du coeur et du corps, pas plus
que la critique n"empéche la poésie”.

2°No original: Para mi lo politico es ese compromiso con la vida humana, con el principio de la vida. Y ese
esfuerzo humano implica siempre un dolor y un desgarro, porque al fin y al cabo lo que uno intenta contar es el
conflicto del hombre consigo mismo, empezando por el nacimiento y la muerte.
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Utilizo o teatro para encontrar um sentido para a vida. Por isso é mais
importante que a vida. Porque gracas ao teatro organizo a dor e a
compreendo (...) Numa sociedade baseada na banalidade e na
vulgaridade absolutas, ndo encontro maior ato de resisténcia politica
que trabalhar com os sentimentos. Tento vincular a derrota pessoal
com a derrota humana. (in OJEDA, 2011, s/p)?!

Numa reflexao misturando arte contemporanea e pés-modernismo, Michel
Foucault aborda a relacao particular entre os corpos com as diferentes formas de
poder. Ele detecta nessa relacdo a expressdao de uma revolta individual, instituida
por um sistema “biopolitico”. Sua “microfisica do poder” tende a negar toda ideia de
luta de classes, em beneficio de uma luta de corpos: “Eu nao sou desses que
tentam definir os efeitos do poder ao nivel de ideologia. Eu me pergunto de fato se,
antes de colocar a questao da ideologia, ndo seriamos mais materialistas estudando
a questao do corpo e dos efeitos do poder sobre ele”. (FOUCAULT, 1994, p. 756)22,

Nao haveria entao mais classes sociais, mas sim individuos cujos corpos
seriam reprimidos? Da mesma maneira, nao se teria mais consciéncia de classe,
mas sim um pensamento inteiramente consagrado ao seu préprio corpo.

A sociedade atual reivindica que tipo de corpo? Angélica Liddell, finalmente,
se dedica menos ao estudo do corpo que a sociedade precisa, do que aquele que
ela ndo quer ver. A sociedade ndo o tolera nem exposto sobre o palco.
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