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Esperamos que vocés sejam tocados pela atualidade do pen-
samento de Emile Jaques-Dalcroze. Certamente alguns destes
textos devem ser considerados no contexto da época, mas as
concepcoes apresentadas continuam fazendo do autor um pio-
neiro e encorajando novos caminhos.

“O objetivo da ritmica é poder dizer, no final de seus estudos,
nao ‘eu penso’, mas ‘eu sinto’”. Ao lancar, na virada para o século
XX, o0 esbo¢o de uma “educagao pela musica e para a musica”,
Jaques-Dalcroze é compositor, pedagogo, cancioneiro, poeta
e humorista. E ¢ no Conservatorio de Genebra, ao considerar
as dificuldades e arritmias de seus alunos, que ele imagina um
método pedagogico fundado no ritmo musical e que coloca
“o corpo a servico do espirito”. Trata-se, portanto, de formar o
musico por meio de um solfejo vivido através do conhecimen-
to sensorial do ritmo e da harmonia.

Suas ideias extrapolaram o dominio da educagao musical e es-
tao hoje na danca, nas artes cé€nicas e nas pesquisas em neuro-
ciéncia.

Baseada na improvisacao, para ele a ritmica nao é somente um

fim em si mesma, mas, sobretudo, um trampolim para a criagao,
uma ponte entre pedagogia e arte.

Martine Jaques-Dalcroze
Genebra, maio de 2023
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Na qualidade dediretora do Ins-
tituto Jaques-Dalcroze de Gene-
bra e como latino-americana, €
com prazer € emogao que es-
crevo estas palavras para cele-
brar a traducdo desta obra para
0 portugueés.

O ritmo, a musica e a educacdio é
um livro de Jaques-Dalcroze que
reagrupa artigos escritos no ini-
cio de sua carreira como educa-
dor, entre 1898 e 1919. Através
de seus pensamentos e reflexoes
descobrimos uma personalidade
pedagogica e artistica que mar-
cou e impactou o desenvolvi-
mento da educagdao musical no
mundo. Pessoalmente, no ini-
cio dos meus estudos como pro-
fessora de educagao musical, foi
lendo este livro que minha mo-
tivagao e 0 meu engajamento na
formacdo profissional na Ritmi-
ca despertaram, para que, logo
em seguida, eu pudesse decidir
fazer da Ritmica minha profissao.
A Ritmica de Jaques-Dalcroze
esta presente na Europa desde o
fim do século XIX e foi transmi-
tidade geracdo em geracao sobre
quatro continentes. Numerosos
sdo os professores que contribui-
ram para espalhar essas ideias
e divulgar esse conhecimento.
Adaptagdo, transformagao, ino-
vagao pontuaram o caminho de
seu desenvolvimento. Hoje, o

interesse que o método suscita
demonstra sua atualidade e sub-
linha a pertinéncia de seus prin-
cipios (a educac¢io da pessoa em
sua globalidade, as conexdes au-
ditivas e cinestésicas, o desen-
volvimento da criatividade), mas
também sua universalidade (ela
pode ser adaptada a todos os ti-
pos de publicos e a toda a varie-
dade de culturas).

Todo o meu reconhecimento a
equipe de professores das dife-
rentes institui¢des do Brasil que
estdo na origem deste projeto e
de sua realizacdo. Eu lhes agra-
deco calorosamente e os felicito
pela colaboracao interinstitu-
cional e humana, paraobemda
Ritmica.

Desejo que esta traducao possa
abrir um caminho de descober-
tas aos leitores e suscitar novas
vocagdes. Muitos centros de for-
macao existem na América La-
tina e a perspectiva de ver mais
um se abrir no Brasil me enche-
ria de alegria.

Silvia Del Bianco
Diretora do Instituto Jaques-Dalcroze

de Genebra, 2023
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Apresentacao

O pensamento de Emile Jaques-Dalcroze representa uma revolucao na pas-
sagem do século XIX para o XX e reverbera com admiravel forca nesses
primeiros anos do século XXI. Todo artista ou professor de musica, danca,
teatro, pedagogia, educacao fisica — dos estudos mais elementares aos
mais avancados — tem muito a ganhar em conhecer suas ideias e praticas.

O ritmo, a musica e a educacdao foi elaborado originalmente com a com-
pilacao pelo autor de catorze artigos seus publicados ao longo de vinte e
um anos (1898-1919). Desde as primeiras paginas, percebe-se sua deter-
minacao em favor da revitalizacdo da arte! e na énfase do papel prepon-
derante da miisica nesse processo.

Seu discurso é, muitas vezes, marcado pela ironia e pelo humor agres-
sivo dos que ja nao se satisfazem com respostas descompromissadas com
a real solucdo dos problemas. Outro elemento a se notar é o reflexo das
vises de mundo do colonialismo europeu, vindo de uma sociedade euge-
nista, opressora de povos, que ainda nao vivera de perto a intolerancia até

1 O termo “arte” se refere a todas as artes. E elucidadora a reflexio de Fonterrada (2008),
em seu livro De tramas e fios, ao ressaltar que, apesar de Dalcroze sempre retornar a edu-
cacdo musical como o lugar onde constréi caminhos para solucionar as questoes de seu
tempo, é na sua condicdo de artista que tais questdes o afetam. A autora cita a critica de
Dalcroze ao projeto de Wagner, no qual se busca, a partir da “trindade verbo, gesto, mu-
sica”, construir a “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk). Para Dalcroze, esse ideal nao
se concretizou, pois seria necessario fundir “movimentos corporais e sonoros, bem como
os elementos musicais e plasticos” (p. 129) desde a base formativa. E construir tal base,
segundo Dalcroze, somente seria possivel por meio de uma revolucdo na educagao musical.



APRESENTACAO 7

suas ultimas consequéncias. Ao longo do processo de traducao, tivemos
de lidar com o dilema de corrigir determinadas passagens do texto a par-
tir da compreensao que hoje temos da ciéncia genética, da antropologia,
da educacao inclusiva e dos estudos decoloniais, antirracistas, feministas
e queer. Embora inclinados a fazé-lo, considerando a absoluta atualida-
de de tudo mais na obra, mantivemos o texto o mais proximo possivel do
original, estendendo essa contextualizacao critica para eventuais notas
de rodapé ao longo dos capitulos. Apesar de ser um texto centenario,
em algumas de suas passagens ha concepc¢oes sobre deficiéncia, etnia e
género que ainda precisam ser desconstruidas, especialmente diante dos
retrocessos e negacionismos que rondam o tempo presente.2

Ao final de vinte e um anos de reflexdes sobre suas experiéncias, Jaques-
-Dalcroze muda o foco da exclusao dos “menos dotados” para favorecer
cada vez mais os processos de transformacao de sujeitos “maus ouvintes”
em sujeitos que sentem, fazem e compreendem a masica ao se expres-
sarem por meio dessa arte. Seu método promove a inclusao de todos em
um mundo de experiéncias psicofisicas que visam, por meio da audi¢ao
atenta, vivida em plenitude pelo corpo através do movimento, chegar a
consciéncia de si.

As ideias registradas neste livro tém influenciado muitos outros edu-
cadores desde entdo. Elas ficaram muito conhecidas ainda no inicio do
século XX, e entre os pedagogos musicais mais renomados da Europa que
compactuaram com as ideias de Dalcroze podemos citar Carl Orff, Zol-
tan Kodaly e Edgar Willems. No Brasil, destaca-se Antonio de Sa Pereira,
que, na ocasiao da incorporacao do Instituto Nacional de Masica a Uni-
versidade, hoje Escola de Miisica da UFR], atuou com Mario de Andra-
de e Luciano Gallet na reformulacao curricular que definiu uma cadeira
obrigatdria para professor de Método Dalcroze (ver artigo 254 do Decreto

2 A ameaca de que retrocessos e negacionismos continuem a rondar o futuro precisa ser
evitada desde agora, através de uma revolucao radical na relacdao com o nosso proximo —
cada ser humano ao redor — com o mesmo tratamento que desejamos para nds mesmos.
Sera fundamental também na educacdo do século XXI a permanente mobilizagao por
politicas publicas e a qualificacdo dos debates sobre equidade, inclusao e diversidade.
(N. dos 0.)
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ne 19.852, de 11/04/1931). Em 1937, ao lado de Liddy Mignone, criou um
curso de Iniciacao Musical no entao recém-inaugurado Conservatorio Bra-
sileiro de Masica, que tinha como objetivo atualizar a formacao de pro-
fessores com as ideias que eram ja bastante divulgadas na Europa e nos
Estados Unidos. Sa Pereira deu continuidade a um modo préprio de ver
a pedagogia dalcroziana, registrado no seu livro Psicotécnica do ensino
elementar de musica, de 1937. Tais iniciativas fecundariam a pedagogia
musical brasileira, e as ideias de base de Jaques-Dalcroze seriam irradia-
das, em seguida, para muitas outras partes do pais, influenciando outros
professores e instituicdes de ensino.

Esta obra tem sido traduzida para muitas linguas desde que foi escrita.
No entanto, apenas dois dos artigos que compoem seus capitulos foram
antes traduzidos para o portugués. O primeiro, o capitulo III deste livro, foi
traduzido anteriormente por Sa Pereira, com o titulo “O piano e a menina
de conservatorio”, e publicado em 1924 na revista modernista Ariel, que
na época era dirigida pelo proprio Sa Pereira em colaboracdo com seu
amigo Mario de Andrade. Esse capitulo foi excluido da edi¢ao publicada
na Suica, em 1965, por ocasiao do centenario do autor. O segundo texto
traduzido para o portugués é apresentado no capitulo I e foi publicado
em 2010 por José Rafael Madureira na revista Pro-Posicées.

Para traduzir os capitulos deste livro foram escolhidos professores dou-
tores que tivessem alguma relacdo com os contetidos dos capitulos e que
estivessem ligados a institui¢oes de ensino superior no Brasil. O desafio de
traduzir o principal livro de Jaques-Dalcroze durante o isolamento social
da pandemia em 2020 foi sendo pouco a pouco vencido, gracas a com-
preensao, por parte dos tradutores aqui reunidos, de alguns fatores, como:

1. a atualidade dos textos de Dalcroze, gritante aos nossos ouvidos, e
a importancia de trazer para os leitores contemporaneos as bases para o
entendimento das relacdes entre esta obra e iniciativas de educadores e
artistas que lhe sucederam;

2. o desejo de ter contato direto com as obras originais completas de
Dalcroze (até hoje nao disponiveis em portugués) e de poder comparti-
lhar essa leitura com alunos de graduacao e poés-graduacgao de diversas
areas (musica, danca, educacao fisica, teatro) e com professores dessas
areas que atuam nas escolas brasileiras;
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3. a coincidéncia entre o lancamento do edital da Editora UFR], que
possibilita a publicacao de obras relevantes ainda nao traduzidas para a
lingua portuguesa, e a iminéncia da liberacao dos direitos autorais apos
setenta anos da morte de Dalcroze.

Outra colaboracao preciosa veio do professor Iramar Rodrigues, bra-
sileiro residente em Genebra que ha mais de quarenta anos trabalha no
Instituto Dalcroze e que, nos dltimos anos, tem ministrado cursos de rit-
mica em todas as regides do Brasil. E com grande alegria que recebemos
seu apoio, através do prefacio para a primeira edig¢ao brasileira de O rit-
mo, a musica e a educacdo, no qual ele nos coloca em contato direto com
a atualidade de Dalcroze no mundo e sua relagao com o nosso pais.

Rio de Janeiro, 12 de julho de 2023.
Lilia Justi e Rodrigo Batalha



Prefacio a edicao brasileira

Emile Jaques-Dalcroze nasceu em Viena, em 1865, e faleceu em Gene-
bra, em 1950. Em plena juventude, manifestou um grande interesse pelo
estudo e pela pesquisa dos ritmos arabes, o que o levou a viver durante
um tempo na Argélia, para analisar as diferentes mudancas de altera-
cOes ritmicas e métricas na musica daquele pais. Aos 29 anos, foi aceito
como professor de Harmonia no Conservatorio de Genebra, onde come-
cou as suas inquietantes pesquisas sobre o que, na época, se chamava
“pas Jaques” (“passo de Jaques”), entao considerado pelo conservatério
como um método de ensino que fugia dos contextos didaticos e pedago-
gicos da instituicao. Ap6s dois anos, recebeu uma carta de demissao do
Conselho de Direcao do conservatoério, alegando o nao cumprimento de
suas fun¢oes como professor de Harmonia, ja que delas nao se esperava
que levassem os alunos a caminhar e expressar a mdsica com o corpo!

Decepcionado, o jovem seguiu diretamente para a Alemanha, onde
conheceu os irmaos Dohrn, que, fascinados por suas ideias, construiram
a Cidade das Artes, em Hellerau, perto de Dresden. Profissionais de m1isi-
ca, danca e teatro, como Mary Wigman, Isadora Duncan, Joan Llongueras,
Jerzy Grotowski, Vaslav Nijinski e outras personalidades de renome da
época buscavam na ritmica dalcroziana a liberacéo do corpo. O instituto
de Hellerau funcionou até a época da Segunda Guerra Mundial, quan-
do Dalcroze e sua familia se mudaram para Genebra. A Cidade das Artes,
durante a guerra, foi utilizada como depésito de municoes. Atualmente,
reformada, continua sendo um centro de preparacao das artes corporais,
onde a ritmica dalcroziana é ainda a principal disciplina.
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Em 1915, Emile Jaques-Dalcroze fundou, com ajuda do cantio de Gene-
bra, o Instituto Dalcroze, situado na rue de la Terrassiére, 44, que, nos
dias de hoje, é um edificio de cinco andares equipado com excelentes
salas para receber 2.500 criancas que frequentam os cursos de ritmica,
solfejo, improvisacao, piano e iniciacao ao piano pela improvisacao. Ha
varios anos, foi criado também um departamento sénior, sob a orienta-
¢ao da Clinica de Geriatria de Genebra, cujos cursos sao recomendados
a populacao pelos servicos de satide da cidade de Genebra e de outros
cantoes suicos.

Atualmente, a formacao profissional é frequentada por alunos de varias
partes do mundo. O curso para a obtencao de um titulo de bachelor tem
duracéio de trés anos, seguido de um master, com duracao de dois anos,
para a obtencao de um diploma de nivel superior.

Tive a grande oportunidade de ser formado por ex-alunos de Dalcroze,
com 0s quais tive a sorte de aprender e viver todos os principios de base
da ritmica e sua pedagogia aplicativa, os quais fizeram de mim um espe-
cialista no método e em sua pedagogia e didatica. Tal formacao me deu a
oportunidade de ser professor, por trinta e sete anos, de ritmica, solfejo,
improvisacao e pedagogia, nas classes de criancas, adolescentes, adul-
tos e na formacao profissional.

Na pratica da ritmica dalcroziana, a utilizacao do corpo é fundamen-
tal e leva ao desenvolvimento das reacoes sensoriais, auditivas, visuais
e expressivas através de uma realizacao flexivel do gesto natural, ou seja,
da plasticidade gestual e expressiva. Dalcroze sonhou, durante toda a sua
vida, com o dia em que os intérpretes sentiriam no proprio corpo a proje-
cao de suas ideias através da sua propria corporalidade, nao por pensar
que a ritmica dalcroziana teria uma finalidade em si, mas que fosse um
meio de criar seres humanos com sensibilidade no campo musical, ou
seja, pessoas que soubessem ouvir e descobrir os elementos de base da
mdsica, projetados com inteligéncia na transmissao de uma obra musical.

Emile Jaques-Dalcroze foi uma grande personalidade, um visionario.
Ele viveu toda a sua vida em funcao de criar uma pedagogia humanista
com bases s6lidas, e mesmo nos dias de hoje suas ideias metodologicas
e musicais seguem sendo utilizadas porque estao baseadas no ser huma-
no e continuam em evolucao através dos tempos.
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Sinto-me honrado de participar desta primeira edi¢ao brasileira de
um livro de autoria de Jaques-Dalcroze, traduzido para varios idiomas e
agora em sua primeira versao em portugués realizada sob a orientacao
de Lilia Justi e de Rodrigo Batalha, com a colaboracao dos professores
Luis Carlos Justi, Gilka Martins de Castro Campos, José Rafael Madureira
e Laura Ronai.

Minha contribui¢ao na divulgacao da ritmica dalcroziana em diferentes
universidades, conservatorios e festivais pelo Brasil me emociona, sobre-
tudo agora, com esta edicao de O ritmo, a miisica e a educacdo, pela qual
levo meus mais sinceros agradecimentos a todos os colaboradores, espe-
rando que outras obras de Dalcroze recebam tradugdes valiosas como
esta que agora se apresenta aos leitores em portugués.

Bodrum, Turquia, 15 de setembro de 2022.
Iramar Eustachio Rodrigues



Prefacio do autor?

Ao meu amigo Adolphe Appia?

Ha vinte e cinco anos, no Conservatorio de Genebra, eu fazia a minha
estreia no ensino,3 na qualidade de professor de Harmonia. Depois das
primeiras aulas, constatando que o ouvido dos futuros harmonizadores
nao havia sido preparado para os acordes cuja escrita era sua tarefa, eu
compreendi que a falha no método convencional de ensino era fazer com
que os estudantes tivessem a experiéncia com acordes apenas no momento
em que se demanda deles que os escrevam — em vez de estabelecer essa
pratica desde o comeco dos seus estudos, quando corpo e cérebro estao
se desenvolvendo em paralelo, comunicando incessantemente impres-
soes e sensacoes entre si. Com efeito, tendo decidido preceder as licoes
de notacdo harmonica com certas experiéncias de ordem fisiol6gica vol-
tadas ao desenvolvimento de funcdes auditivas, eu logo percebi que entre
os mais velhos dos meus estudantes as sensacoes aciisticas estavam blo-
queadas por inliteis pensamentos preconcebidos, enquanto em criancas
elas se revelavam de maneira totalmente espontanea, engendrando muito
mais naturalmente a analise. Eu comecei, portanto, a educar os ouvidos
dos meus alunos desde a mais tenra idade, e assim, além de constatar
que as faculdades auditivas se desenvolvem muito rapidamente em um

1 Traducao de Rodrigo Batalha.

2 Sobre Adolphe Appia e outras personalidades mencionadas ao longo deste livro, ver a
lista de “Personalidades e obras citadas” no final do volume. (N. do T.)

3 Pédagogie, no original, mas a traducao literal como “pedagogia” poderia, no portugués
brasileiro, trazer outro significado. (N. do T.)
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periodo no qual toda sensagdo nova cativa a crian¢a e a anima com uma
curiosidade alegre, observei que, uma vez que o ouvido é acostumado
aos encadeamentos naturais dos sons e acordes, a mente# nao tem pro-
blemas para se acostumar com os varios processos de leitura e escrita.
No entanto, em um certo nmero de alunos cujas habilidades auditi-
vas se desenvolveram de maneira normal, a cultura musical me pareceu
atrasada pela incapacidade que tinham de mensurar igualmente os sons
e marcar o ritmo® das sequéncias de diferentes duracoes. A inteligéncia
percebia as variacdes sonoras ao longo do tempo, mas o aparelho vocal
nao as realizava. Eu conclui que tudo na masica que é de natureza moto-
ra e dinamica depende nao somente da audi¢cao, mas também de outro
sentido, que primeiro pensei ser o sentido tatil, uma vez que os exerci-
cios métricos feitos com os dedos favoreciam o progresso dos estudan-
tes. Notei, contudo, reacOes em outras partes do corpo que nao as maos
enquanto tocavam piano: movimentos dos pés, oscilacdes do tronco e da
cabeca, sobressaltos por todo o corpo, etc., incitando-me logo a pensar
que as sensacOes musicais de natureza ritmica provém da agao muscu-
lar e nervosa do organismo como um todo. Eu fiz com os estudantes exer-
cicios de marchar e parar e os habituei a reagir corporalmente a escuta
dos ritmos musicais. Esse foi o comeco da “ritmica”, e pensei por um
momento que havia terminado com as experiéncias e poderia construir,
sem outras mais, um sistema racional e definitivo de educacao musical!
Meu erro nao durou muito tempo. Com efeito, eu logo constatei que, em
cada dez criancas, duas no maximo reagiam de maneira normal, e que
a consciéncia tatil e motora e o senso espacial e de movimento girato-
rio raramente existiam em um estado de pureza completa, assim como
o sentido auditivo integralé que os muisicos nomeiam “ouvido absoluto”.
A arritmia musical se revelava a mim como a consequéncia de uma arrit-
mia geral, e sua solu¢ao me pareceu depender de uma educacao especial

4 Esprit, no original, que poderia ser também traduzido por “espirito”. (N. do T.)

5 Uma traducao alternativa a “marcar o ritmo”, mas pouco usual, seria justamente tomar
a palavra ritmo como verbo: ritmar (rythmer, no original). (N. do T.)

6 A compreensao do que constituiria um “sentido auditivo integral” tem sido redimen-
sionada nas pesquisas sobre ensino e cognicdao em musica. (N. do T.)
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a ser criada do zero, visando ordenar reacdes nervosas, afinar miscu-
los e nervos e harmonizar mente e corpo. Cheguei assim a considerar a
musicalidade unicamente auditiva como uma musicalidade incompleta,
buscando as relacoes entre mobilidade e instinto auditivo, entre a har-
monia dos sons e a das duracdes, entre tempo e energia, entre dinamis-
mo e espaco, entre musica e carater, entre mdsica e temperamento, entre
arte musical e danga.

Essa é a histéria de minhas pesquisas, minhas tentativas e erros, bem
como de minhas descobertas definitivas, que se encontram resumidas nos
diversos capitulos do presente volume. De acordo com uma ordem cro-
nologica, esses capitulos expdem minhas ideias tal como foram registra-
das de 18977 até os dias atuais em relat6rios ou artigos cientificos. O leitor
encontrara, na primeira parte do livro, um certo nimero de contradicoes,
e, na segunda, repeticoes de afirmacoes previamente feitas de formas
diferentes, mas me parece que essa série de transformacoes e desenvol-
vimentos de um principio geral é de natureza que interessa a pedagogos
e psicélogos, por isso, renunciei a reformular, como era originalmente
minha intencao, todos os artigos de acordo com um plano definido e um
principio de unidade. Pode ser 1til que os especialistas em ensino pos-
sam refazer por si mesmos todas as etapas que percorri, das quais os
poucos estabelecimentos de ensino secundario e superior engajados no
caminho que tracei s6 percorreram os primeiros passos. Eles perceberao
a ideia geral que norteou a concepcao e a constru¢ao do meu sistema: a
educacao do amanha deve, acima de tudo, ensinar as criancas a verem
com clareza e por si mesmas, para poderem medir suas capacidades inte-
lectuais e fisicas a partir de uma criteriosa comparacao com os esforcos
de seus predecessores — e expd-las a experiéncias que lhes permitam
apreciar suas proprias forcas, equilibra-las e adapta-las as necessidades
da existéncia individual e coletiva.

7 Alguns dos tltimos capitulos sdo inéditos. Os outros foram publicados (alguns parcial-
mente) no Tribune de Genéve, no Semaine Littéraire, no Mercure de France, no Le Monde
Musical, no Le Courrier Musical, no Ménestrel e na Grande Revue. Alguns deles, finalmente,
apareceram de forma parcial em relatérios educacionais, como o editado pela Associacao
de Misicos Suicos, sobre a Reforma da Educacao Escolar.



16 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

Seria insuficiente transmitir as criancas e jovens uma educacao geral
baseada apenas no conhecimento que teriam produzido nossos antepas-
sados. Os educadores devem buscar fornecer aos estudantes os meios para
viverem suas proprias vidas e harmoniza-las com as dos outros. A educa-
cao do amanha tem tudo a ver com reconstrucao, preparacao e readap-
tacao; ela diz respeito, por um lado, a preparar e reeducar as faculdades
nervosas para se obter conhecimento com calma, reflexao e concentracao
mental, e, por outro lado, a responder8 ao inesperado reagindo sem ten-
sao e dando o seu maximo, sem que seu empenho sofra devido a resis-
téncia ou a contradicoes.

Mais do que nunca, a humanidade precisara, nesses tempos de recons-
trucao social,® da reeducacao do individuo. Temos discutido e escrito
bastante sobre as modificacdes que fatalmente irdao trazer para o espirito
social e artistico de amanha os graves problemas que nos impedem atual-
mente de ter uma visao nitida e clara dos gestos a realizar nesse futuro,
para a manutencao de nossas ideias de cultura. Isso me parece, acima
de tudo, uma questao de ensinar nosso estudante a tomar consciéncia
de sua personalidade, a desenvolver seu temperamento, a libertar seu
ritmo de vida individual de qualquer resisténcia. Mais do que nunca, é
adequado ensinar-lhe as relacoes entre a alma e a mente, entre o incons-
ciente e o consciente, entre as qualidades da imaginacao e da realizacao.
Conceitos e acdes nao deveriam ser localizados. Impoe-se uma educa-
cao que regule as relacoes entre nossas forcas nervosas e nossas forcas
intelectuais. Assim que sairem das trincheiras, os soldados devem poder
continuar a luta de outras formas, e, em nossas escolas, nossos educa-
dores devem se preparar desde hoje para lutar contra um decréscimo de
vontade e confianga e incentivar, por todos os meios possiveis, as novas
geracoes a lutar, na medida de suas capacidades pessoais, para tomarem
posse de si mesmas e estarem prontas para colocar todas as suas forcas
a servico da sociedade futura.

8 A traducio literal seria “obedecer a comandos de ditados inesperados [...]”. (N. do T.)

9 O contexto é o do periodo entreguerras, mas a necessidade de reconstrucao social e
de reeducacio é atual, sabemos, nesses tempos de (pds-) pandemia mundial. (N. do T.)
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Do ponto de vista artistico, prevejo que os esforcos individuais conti-
nuarao a interessar a opinido pablica, mas me parece que a necessidade
de uniao e de coletivismo for¢ara muita gente de perfil aparentemente dis-
tante da arte a se reunir para a expressao de seus sentimentos comuns. E,
a partir de entdo, uma nova arte nascera, feita pela coexisténcia de mul-
tiplas aspiracoes a um ideal, de desejos diferentes, mas preparada para
se unir a exteriorizacao comum dos sentimentos. E, a partir de entao, a
educacao psicofisica, baseada na cultura dos ritmos naturais, sera, pela
vontade, talvez até irracional, de todos, convidada a desempenhar um
papel importante em nossa vida civica. Nos teremos pecas no teatro em
que o povo vai desempenhar um papel soberano e intervir como prota-
gonista, em vez de colaborar como coadjuvante. Nos veremos entao que
todas as nossas ideias correntes sobre encenacao teatral tém sido forja-
das pela preocupacao individual, nao pelo conhecimento dos recursos
de uma multidao ativa. N6s vamos nos dar conta de que uma nova téc-
nica de agrupamento de massas se impoe, que os esforcos geniais de um
Gémier ou de um Grandville Baker ainda nao foram completamente rea-
lizados no dominio lirico.

E é precisamente o conhecimento profundo de nossas sinergias e anta-
gonismos corporais que nos dara a férmula para a arte futura da expres-
sao de sentimentos pelas massas. A musica fara o milagre de agrupar
essa multidao, multiplica-la, anima-la, bem como acalma-la, além de
“instrumentalizar” e “orquestrar”, segundo os principios de um ritmo
natural. Uma educacao dos sentimentos internos permitira exterioriza-
-los coletivamente ao preco de inimeros sacrificios individuais. E nasce-
ra uma nova mdasica que terd o poder de animar as massas, ensina-las
as multiplas formas de contraponto, fraseado, as nuances das sonorida-
des dos ritmos, criados com vistas a uma externalizacao plastica-gestual.
Todas as tentativas de renovar a danca sao atualmente insuficientes. Uma
nova danca e uma nova masica certamente surgirdo, ambas inspiradas
no conhecimento dos intimeros recursos do corpo humano, em intima
conexao com todas as necessidades de ideal, emotividade e expressao
estilistica, a qual por si s6 pode concretizar uma masica ditada pela neces-
sidade imperativa de dindmica e agbgica que impoem as flutuacdes do
temperamento humano.
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Eu registro em certos capitulos minhas observacoes sobre as multiplas
maneiras de interpretar corporalmente as linhas sonoras musicais. Mas,
neste prefacio, gostaria de tornar conhecida minha convic¢ao intima de
que, apods a guerra, as novas geracoes vao experimentar a necessidade de
se agrupar para a exteriorizacao de seus sentimentos, e de que uma nova
arte é chamada a nascer, criada espontaneamente por todos aqueles que
consideram a misica magnifica e poderosa, como forca vital expressiva
da gestualidade humana — e isso como uma emanacao eminentemente

“musical” de nossas aspiragoes e vontades.

Agosto de 1919.
E. Jaques-Dalcroze



I

Os estudos musicais e a educacao
do ouvido (1898)

A inutilidade dos estudos de harmonia sem a conquista ou o uso anterior da audicdo
“interna”. — A necessidade de cultivar as faculdades auditivas dos estudantes de
harmonia. — Natureza dos exercicios ditos de “desenvolvimento do ouvido”. — Peri-
gos dos estudos especializados, particularmente aqueles para o piano, ndo acom-
panhados de estudos gerais. — O papel das faculdades tdtil e motora na educacdo
musical. — Bases de exercicios proprios para organizar e desenvolver o temperamento.

Um dos preceitos favoritos dos professores de harmonia é: “Nao se
deve jamais utilizar o piano para construir e escrever as sucessoes de
acordes”... Fiel a tradicao, eu me punha a repetir esse axioma nas minhas
aulas, até o dia em que um aluno inocentemente me disse: “Mas, senhor,
se eu nao consigo ouvir nada sem o piano, por que nao o usar?”. Aluzda
verdade subitamente me iluminou. Eu entendi que uma regra que nao é
criada pela necessidade e pela observacao direta da natureza é arbitraria
e falsa e que o impedimento de utilizar o piano nao teria razao a nao ser
para aqueles jovens que ja tivessem audicdo interna. As sensacoes tateis,
em certa medida e em alguns casos, podem substituir aquelas do ouvido,
e até conheco compositores com faculdades auditivas incompletas que
chegam a escrever obras interessantes, compostas, como se diz, ao pia-
no. Eles certamente estudaram harmonia negligenciando a observacao

1 Traducao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi, com colaboracdes de Rodrigo Batalha. Outra
traducao deste capitulo, feita por José Rafael Madureira, pode ser encontrada na revista
Pro-Posicées (Jaques-Dalcroze, 2010).
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da lei suprema, porque é impossivel perceber uma sucessao de acordes
se o ouvido interno nao traz o eco antecipado das suas ressonancias. Das
duas, uma: ou compor ao piano quando nao se tem um bom ouvido, ou se
abster do piano quando se tem um. Os professores tém o dever, portanto,
ja que impdem aos seus alunos a obrigacao de anotar as harmonias sem
usar um instrumento, de desenvolver com eles o sentido auditivo musi-
cal e 0 senso melodico, tonal e harmoénico através de exercicios especiais.
Existem exercicios desse tipo? Esses exercicios sao ensinados nas escolas
de musica? Sao questdes que cedo me fiz e que me esforcei para resol-
ver, pesquisando nas bibliotecas e nos programas de ensino? dos conser-
vatorios. A resposta foi: “Nao, nao existem procedimentos pedagogicos
que reforcem as faculdades auditivas dos musicos, e nenhuma escola de
musica se preocupa com o papel dessas faculdades nos estudos musicais”.
Vamos entender bem: seguramente, ha numerosos livros nos quais
estao escritos muitos exercicios de leitura visivelmente de transposicao,
de notacao e mesmo de improvisacao vocal. Mas todos podem ser feitos
sem o recurso do ouvido: os de leitura e de improvisacao com a ajuda
de um sentido muscular, os de transposicao e de notacao com a ajuda
de um sentido visual. Nenhum deles é dirigido diretamente ao ouvido,
e, no entanto, é por esse canal que as vibracoes sonoras sao registradas
em nosso cérebro. Pergunto: ndo seria um contrassenso ensinar musica
sem procurar diversificar, graduar e combinar, em todas as suas nuan-
ces, a gama de sensacoes que as harmonias musicais despertam em nos-
so ser? Como afinal é possivel que, no ensino atual da musica, ndo se dé
nenhuma importancia a principal qualidade que caracteriza o miisico?
Empenhei-me, portanto, em inventar exercicios destinados a reconhe-
cer a altura dos sons, medir os intervalos, descobrir os sons harmonicos,
individualizar as diversas notas dos acordes, seguir os desenhos contra-
pontisticos das polifonias, diferenciar as tonalidades, analisar as relacoes

2 A palavra programme em francés foi traduzida aqui como programa, pois se refere a
organizacao de contetidos contemplados dentro de disciplinas. Em alguns casos, essa
palavra é usada por Dalcroze no sentido da organizacao curricular envolvendo todas as
disciplinas escolares. Nesses casos, preferimos utilizar o termo “curriculo”, que é o mais
utilizado na literatura especializada atualmente. (N. dos T.)
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entre as sensacoes auditivas e as sensacoes vocais, desenvolver as quali-
dades receptivas do ouvido e — gracas a uma ginastica de um novo género
dirigida ao sistema nervoso — criar entre o cérebro, o ouvido e a laringe os
canais necessarios para fazer do organismo inteiro aquilo que se poderia
chamar de um ouvido interno... E me convenci, inocentemente, de que,
uma vez inventados esses exercicios, bastaria simplesmente aplica-los
em classes especiais!...

Engano meu! As dificuldades que eu tinha encontrado construindo o
meu sistema para o desenvolvimento do ouvido nao eram nada se compara-
das ao que eu encontro implementando esse sistema no ensino. Os grandes
argumentos contra essa implementacao sao que o verdadeiro masico deve
ter naturalmente as qualidades necessarias ao exercicio de sua arte e que
o estudo nao pode substituir os dons naturais. Por outro lado, o tempo de
estudos sendo ja muito limitado, ndo seria desejavel — parece-me — sobre-
carregar os alunos com novos estudos que os distraissem dos exercicios
técnicos para os dedos. Afinal, “os estudos instrumentais sao suficientes
para formar um bom misico”, etc. Alguns desses argumentos procedem
no caso em questao, e é evidente que so deveria se consagrar profissional-
mente a arte musical quem tem as qualidades necessarias ao reconheci-
mento dos sons, como naturalmente aquelas da sensibilidade dos nervos
e da elevacao dos sentimentos, sem as quais nao existe um misico per-
feito. Mas, enfim, o fato de que as aulas de instrumentos estao cheias de
individuos que nao sabem nem ouvir nem escutar a miisica nos permite
constatar que os conservatorios recebem qualquer um que possa cantar
ou tocar piano, sem que sejam musicos natos! Por que entao dar a eles
somente uma instrucao técnica dos dedos e ndo uma educacao auditiva?

Quanto aos bons musicos que se dedicam aos estudos de composi-
cao ou de regéncia orquestral, nao seria permitido supor que os exerci-
cios diarios de distincao dos graus de intensidade e de altura dos sons,
de analise sensorial dos timbres e de suas combinacoes, das polifonias e
das harmonias em todos os graus da escala sonora seriam suscetiveis de
tornar seus ouvidos ainda mais refinados e suas inteligéncias musicais
ainda mais sutis?
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Parece-me, alias, que nos estudos de harmonia propriamente ditos (e
mesmo nessas aulas, no Conservatorio de Paris, onde somente3 se admitem
estudantes com ouvido absoluto) nao se procura suficientemente deter-
minar e analisar as relacdes que certamente existem entre a sonoridade
e o dinamismo, entre a altura dos sons e a sua acentuacao, entre a maior
ou menor rapidez dos movimentos sonoros e as escolhas das harmonias.
Os estudos musicais sao demasiadamente fragmentados e especializa-
dos. Os estudos de piano ndao guardam relacao com os de harmonia, os
de harmonia ndo tém relacao com os estudos de estilos através do tempo,
os de historia da miisica nao se apoiam sobre o conhecimento da hist6-
ria geral dos povos e dos individuos. Os programas sao ricos em diversas
matérias, mas nao existe nenhuma unidade de ensino. Cada professor se
restringe ao seu estreito dominio sem contato com os dominios de seus
colegas que ensinam disciplinas musicais diferentes. No entanto, na base
da arte musical ha a emocao humana, de um lado, e a pesquisa estética
das combinacoes sonoras, de outro. Vibracoes sonoras e vibracoes dos
movimentos emotivos deveriam se combinar e se harmonizar, e nenhu-
ma disciplina da musica deveria estar separada das outras.

O estilo musical varia segundo o clima e a latitude e, por consequén-
cia, segundo os temperamentos* que sao formados e modificados pelo
meio e pelas condi¢oes de vida. As divergéncias de harmonia e de movi-
mento que caracterizam as misicas dos diferentes povos provém, por-
tanto, do estado nervoso e muscular dos individuos, independentemente
até das distintas faculdades auditivas. Nao seria conveniente consagrar
nos estudos musicais maior atencao as faculdades motrizes dos alunos,
a esse conjunto de reacoes, de energia, de paradas e recuos, de movi-
mentos espontaneos e movimentos refletidos que constitui o tempera-
mento? Frequentemente, admiro-me ao ver a dificuldade que as criancas

3 Atualmente, ndo ha essa exigéncia para se estudar no Conservatério de Paris. (N. dos T.)

4 Temperamento é uma terminologia recorrente em Dalcroze. No capitulo 14, o autor
defende uma educacdo que estimule, desde a tenra idade, o habito da “livre circulacdo
das diversas correntes do pensamento do individuo e de seus poderes motores” e afirma
que o temperamento é constituido pela regular alternancia entre os ritmos fisicos e es-
pirituais. (N. dos T.)
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pequenas tém de seguir marchando uma musica muito lenta, de parar e
recomecar bruscamente sob comando, de relaxar os seus membros quan-
do estao temerosas ou ansiosas, de orientar ou de combinar seus movi-
mentos de braco quando se lhes ensinam os gestos de uma cancao. Nao
é de surpreender — uma vez que ha tanto tempo perdido entre a intencao
do movimento e suas possibilidades de realizacao — que tantas peque-
nas laringes nao tenham habilidades, tantas cordas vocais sejam pouco
suaves e precisas, tantas respiracoes mal-empregadas no exercicio do
canto e na maneira de marcar e dividir o tempo, e de emitir uma nota na
hora certa. Nao é, portanto, somente o ouvido e a voz da crianca que seria
conveniente exercitar, mas também tudo o que no seu corpo coopere com
movimentos ritmados, tudo o que, nos masculos e nervos, vibre, tensione
e relaxe, sob a acao de impulsos naturais. Nao seria possivel criar refle-
x0s novos, dedicar-se a uma educacao dos centros nervosos, acalmar os
temperamentos muito agitados, ajustar os antagonismos e harmonizar
as sinergias musculares, estabelecer comunicacdes mais diretas entre os
sentidos e o espirito, entre as sensacoes que alertam a inteligéncia e as
que recriam meios de expressao? Todo pensamento é a interpretacao de
um ato. Se até agora foi suficiente buscar a consciéncia do ritmo com os
miusculos das maos e dos dedos, o quao longe chegariamos se o organis-
mo inteiro colaborasse nas experiéncias que despertam a consciéncia tatil
e motora? E eu me pego a sonhar com uma educacao musical na qual o
corpo teria, ele mesmo, um papel de intermediario entre os sons e o0 nos-
so pensamento e se tornaria o instrumento direto de nossos sentimen-
tos — as sensacoes do ouvido se fortificando, provocadas pelos miltiplos
materiais suscetiveis de vibrar e ressoar em nos, a respiracido marcando
os ritmos das frases, os dinamismos musculares traduzindo aquilo que
ditam as emocoOes musicais. Na escola, a crianca aprenderia, portanto,
nao somente a cantar e a ouvir, com afinacao e ritmo, mas a se mover e
pensar afinada e ritmicamente. Comecariamos por regular o mecanismo
da marcha e entdao combinariamos os movimentos vocais aos gestos do
corpo inteiro. Isso seria, a0 mesmo tempo, uma instrucao para o ritmo e
uma educagao pelo ritmo...

Vejamos. Quando penso na dificuldade que tenho atualmente de fazer os
educadores musicais aceitarem a possibilidade de exercicios que ensinam
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a crianca a ouvir as sonoridades, antes de executa-las e de escrevé-las em
notacao, e a evocar em pensamento uma nota antes de emiti-la, pergun-
to-me: a educacao dos centros motores podera ser um dia considerada
uma possibilidade? As pessoas recusam ideias novas quando as anterio-
res as satisfazem e as habituam a ndo contestarem sua utilidade. Todo ato
libertador que possam considerar lhes parece definitivo e imutavel, e toda
verdade de amanha lhes parece hoje uma mentira. E, no entanto, o pen-
samento humano se desenvolve pouco a pouco, apesar das resisténcias,
as ideias se aclaram, as vontades se consolidam, os atos se multiplicam.
Quem sabe, talvez chegue o dia em que, os professores reconhecendo
universalmente a possibilidade de refor¢ar os diversos modos de sensibi-
lidade, gracas a processos de adaptacao, de variacao e de substituicao, a
educacgao musical se apoie menos exclusivamente sobre a analise e mais
sobre o despertar de sensacoes vitais e da consciéncia dos estados afeti-
vos. Nesse dia nascerao, em todos os lugares, métodos baseados na cul-
tura das sensacoes auditivas e tateis combinadas e me sera dada a opor-
tunidade de provar a alegria silenciosa daqueles que puderam proferir,
em um momento doloroso da vida, o eterno “E pur si muove!”.>

5 Frase comumente atribuida a Galileu Galilei. Quando confrontado pelo geocentrismo de
seu tempo acerca da teoria de que a Terra se move, ele teria respondido: “E pur si muove!”
(“E continua se movendo!”). (N. dos T.)
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Um ensaio de reforma do ensino
musical nas escolas (1905)1

A musica tem um papel apagado e secunddario na escola. — O papel do canto nas socie-
dades musicais dos séculos XVI e XVII. — Os argumentos dos retrégrados. — A miisi-
ca deveria ser ensinada por miisicos. — O que é necessdrio pedir aos estudantes. —
A inutilidade de uma educacd@o musical que ndo ensina aos alunos o amor pela
miisica. — A necessidade de eliminacdo progressiva dos individuos ndo dotados
para a musica e a criacdo de classes especiais para as criangas que ndo tém boas
respostas auditivas, vocais ou ritmicas. — Programa de estudos e classificacdo das
qualidades das criancas. — Como desenvolver o ouvido “relativo”? — As tonalida-
des e as escalas. — Exercicios proprios para reforcar o senso ritmico. — A marcha e
a pulsacdo. — As nuances musicais e a improvisacao.

Para que o nivel musical se eleve e se mantenha em um pais, nao bas-
ta que a elite dos artistas e dos amadores seja mais instruida que as do
passado. Se ao povo nao é dada a oportunidade — mesmo que de longe —
de seguir o movimento dessa elite, um fosso intransponivel nao tarda-
ra a se abrir entre esses dois elementos que, em nossos dias, devem se
unir para coexistir. Se somente uma aristocracia intelectual é equipada
para marchar para a conquista do progresso, a massa mal treinada nao
a acompanhara. Aqueles que encabecam o movimento — ao perceberem
isso e nao podendo ficar sem o grosso da tropa — serdao forcados a voltar
atras para se juntarem a ela, ou, se insistirem em seguir sozinhos o seu

1 Traducao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi.
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caminho, se perderao na obscuridade. E que nao nos venham objetar
que é proprio dos progressistas caminharem sozinhos como desbrava-
dores e que a massa acabara sempre por juntar-se a eles!... A massa nao
os alcancara se nao lhe for dada a possibilidade, se ela nao estiver sufi-
cientemente treinada e com coragem para percorrer sem esmorecer todas
as etapas do caminho. Os métodos de educacao dos altimos séculos ndo
sao, evidentemente, 0s que permitirao as nossas criancas o preparo para
compreender e assimilar os procedimentos artisticos modernos. Nossos
artistas sao forjados com novos instrumentos de criacdo; é preciso, por-
tanto, colocar esses mesmos instrumentos nas maos dos amadores. Além
disso, é preciso ensinar-lhes a manusea-los e confiar-lhes a sua posse no
momento em que seu aprendizado sera mais facil, quando suas maos
ainda moldaveis se adaptarao melhor as ferramentas, quando a vonta-
de de experimenta-las e de usa-las nao sera extinta pela fadiga, quando
o habito aos procedimentos antigos nao os impedira de empregar com
sucesso 0s novos... Ora, nenhuma evolucao, nenhum progresso pode se
realizar sem a participacdo da juventude. E nos espiritos virgens que as
novas ideias fazem crescer suas mais profundas raizes. “Tor¢a como qui-
ser um galho enquanto estiver verde, e ele s retornara ao normal atra-
vés do fogo" — diz um provérbio persa. "Porém, vocé nao conseguira fazer
dele uma estaca usando um machado!”... Quanto antes provoquemos no
ser humano o nascimento de senso e critica, melhor asseguraremos sua
durabilidade e solidez. E preciso ver nas criancas os adultos de amanha!

O progresso de um povo depende da educacio dada as suas criancas.

Se queremos que o gosto musical, em vez de ser um atributo somente
das classes elevadas, penetre nas camadas mais profundas da sociedade,
a educacao musical deve — assim como a formacao cientifica e moral —
ser dada na escola.

Evidentemente, a mtsica, na educacao geral do individuo, ndo é inspi-
rada pela fé religiosa, como em outros tempos. Muitas pessoas honestas
se perguntam por que a escola tem o canto entre suas disciplinas, ja que
ela ndo propicia aos alunos nenhuma ocasiao de cantar nem na igreja,
nem nas festas infantis populares, nem nos recreios, nem nas aulas de
educacao fisica como coadjuvante e complemento ritmico.
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Essas pessoas constatam que, se a masica nao é ensinada em um con-
texto pratico ou social - mas simplesmente para ser elegante, uma vez
por ano, aos ouvidos da secretaria de educacao —, havera desinteresse
nos estudos musicais escolares, e eles serao considerados sem importan-
cia. Mas, se quiserem se dar a chance de refletir, elas compreenderao que
esses estudos podem e devem ter um objetivo preciso e poderao encoraja-
-los e favorecer o seu desenvolvimento.

0 ensino musical particular é em geral permitido somente as criancas
de familias relativamente abastadas, cujos pais, muito frequentemente, ai
colocam seus filhos por esnobismo ou respeito a tradicao. Nenhum pro-
fessor particular que tem nessas aulas seu ganha-pao deixara de instruir
um aluno porque ele mostra pouca aptidao.2 Da mesma forma, nenhum
dos conservatérios amadores fechara suas portas a uma crianca, seja
ela surda ou deficiente mental. Decorre dai a deploravel consequéncia
de que o ensino da um certificado de capacidade a uma quantidade de
nulidades musicais, agravadas ainda pelo esnobismo, estando as pes-
soas, infelizmente, quase todas convencidas de que se estudaram devem
saber alguma coisa e de que devem compreender um assunto, porque se
ocupam dele. Acrescente-se a isso o fato de que, enquanto a prosperida-
de de certos pais lhes permite favorecer com um ensino musical criancas
sem aptidao ou interesse pela miisica — em detrimento da propria arte —,
a falta de recursos de outros pais os impede — sempre em detrimento
da arte — de instruir criangcas musicalmente talentosas. Sem mencionar
aqueles que, por falta de uma avaliacdo externa, s6 descobrem o talen-
to de uma crianca quando é tarde demais para desenvolvé-lo. O ensino
obrigatério da musica na escola é o inico meio de identificar as forcas
vivas de um pais. Se ele é bem compreendido, bem organizado, bem divi-
dido entre professores inteligentes e capazes, os alunos serao, ao final
de dois ou trés anos, no maximo, orientados em um sentido ou outro: os
mais capazes, preparados para continuar seus estudos musicais, que eles
desenvolverdo para atingir seus dons naturais; os outros, os incapazes,
dispensados de aulas que para eles sao indteis e, gracas a essa dispensa,

2 Dalcroze usa o termo “maldotado”. (N. dos T.)
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destinados a ser também eles grandes servidores da arte, consentindo a
nao se ocupar e a nao travar o proprio desenvolvimento com pretensoes
ridiculas. O cocheiro cantado na fabula de La Fontaine nao teria talvez
chegado ao seu destino se a pretensiosa abelha tivesse se multiplicado.
A colmeia voando, ziguezagueando e zumbindo assustou o cocheiro e
agitou os cavalos... Que o céu nos preserve de abelhas musicais.

O talento — diz Montesquieu — € um dom que Deus nos deu em segre-
do e que nos revelamos sem sabé-lo!3

Se toda crianca fosse obrigada por lei a passar por um exame ante um
jari de artistas e ter seu progresso acompanhado durante alguns anos,
nenhuma inteligéncia artistica passaria despercebida e nenhuma inca-
pacidade precisaria ser exposta.

Uma vez feita a classificacao dessas inteligéncias e incapacidades, as
aptidoes encorajadas e as nulidades tornadas pouco perigosas, o ensino
se daria de maneira mais eficaz. Os resultados a serem obtidos depen-
deriam somente de dois fatores importantes, dos quais falaremos mais
adiante detalhadamente: os meios de educacao e as escolhas dos educa-
dores. Se as autoridades escolares compreendem sua missao e, usando
de todos os meios em seu poder, dao aos alunos convenientemente dota-
dos uma boa instrucdo musical basica e aqueles especialmente dotados,
uma educacao artistica mais completa, elas nao somente introduzirao
na vida escolar um elemento novo de vida, de diversao, de alegria e de
satide e assegurarao a arte um certo nimero de adeptos, cuja ajuda mais
tarde sera infinitamente Gtil, mas também propiciarao e fortalecerao a
existéncia de grupos vocais, provocando também a formacgao de grupos
instrumentais compostos por talentos locais — além disso, elas mesmas
se prepararao para o futuro formando um grupo precioso de aprendizes,
pela selecao de professores de muisica com um saber comprovado, de
talento reconhecido e que estarao atualizados sobre métodos de ensino.

Todas essas vantagens sao de natureza a justificar a necessidade de se
reformar o ensino musical escolar atual, ainda mais que as preocupacoes
de nosso tempo nao tém mais o carater religioso e tradicional daquelas dos

3 Fonte nao localizada. (N. dos T.)
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séculos XVI e XVII, que impulsionaram nossos antepassados em favor do
ensino musical. Estudava-se na época a musica para se estar apto a par-
ticipar dignamente, do ponto de vista musical, das cerimOnias religiosas.
A formacao do gosto musical era somente uma consequéncia dos estudos
concebidos com objetivo pratico. Hoje, quando o zelo religioso nao é mais
a motivacao do ensino vocal escolar, é nosso dever nos perguntarmos:
as escolas estao somente continuando uma tradicao por respeito a roti-
na ou o principio gerador do progresso de entao (que perdeu hoje a sua
vitalidade) foi substituido por um principio novo? Que este seja o desejo
de determinar o gosto musical e de preparar as criancas para o estudo
comum de obras classicas ou modernas, ou ainda uma higiene mental
e uma reacao a sobrecarga, pouco importa! O essencial é que saibamos
realmente por que nés conservamos o ensino musical nos curriculos de
nossas escolas. Ademais — caso esse ensino seja reconhecido de utilidade
publica —, que nds nos perguntemos se as geracoes atuais progrediram
em relacao as precedentes. E, se for provado nao ter havido nenhum pro-
gresso, nos restara pesquisar as causas do porqué e, dai, os meios de fazer
progredir as geracoes novas. O progresso do ser humano é um dos moti-
vos das preocupac¢des com a crianca. As boas ideias semeadas na escola
se transformarao mais tarde em atitudes, desde que, ao conhecimento
de seus meios de realizacao, se juntem a sugestao do esforco a ser tenta-
do e o amor ao resultado artistico a ser obtido. Somente entao estaremos
certos de ver nosso pais continuar a evoluir normalmente. Nossas socie-
dades de canto voltarem-se para o futuro, em vez de se especializarem na
tradicao, e o virtuosismo se tornar um meio de expressao, em vez de um
fim em si mesmo dos estudos musicais. Somente entao o culto a beleza se
instalara em nossas salas e preenchera os vazios provocados pelo enfra-
quecimento da fé religiosa. Nossos artistas, mais bem amparados e mais
bem compreendidos pelos amadores, renunciarao ao desejo de conquis-
tar os paises estrangeiros e se fixardo no pais do qual, compreendendo
melhor os instintos, melhor saberao cantar suas belezas.

Esse tempo florescera quando o povo se expressar cantando suas ale-
grias e suas dores. As criancas, tendo reaprendido a entoar em coro as char-
mosas cancoes de nossos pais, sentirao germinar dentro delas a vontade
de criar outras, e veremos desaparecer de nossos programas de concursos
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musicais essa vergonhosa divisao atual do canto em duas categorias: o
canto popular e o canto artistico.

* * %

Subentende-se que, se, apos essa discussao, o principio mesmo do ensi-
no da miisica nas escolas for julgado inttil, a leitura das sugestoes a seguir
sera completamente inttil aos educadores! Se, ao contrario, a necessida-
de de estudos musicais for reconhecida... Mas olhem!... Neste momento
em que eu me preparo para reunir minhas anotacoes e tirar conclusoes,
eis que a inquietude invade meu espirito e ganha meu coracao, e eu me
pergunto se realmente vale a pena constatar e fazer constatar aquilo que é,
ja que o dever de todos, muisicos e patriotas, sera, em seguida e sem espe-
rar, renunciar a nossa quietude, exigir aquilo que deve ser, demandar de
quem se deve uma reforma radical do ensino e depois tentar obter o tem-
po que for necessario!... Dito isso, vocés podem imaginar os milhares de
reformadores se virando nas suas tumbas? “O tempo que for necessario!”,
repetem as vozes ir6nicas do fundo dos timulos onde jazem, junto a tan-
tos cadaveres velhos e a tantos pensamentos jovens: “Mas vocés sabem,
pobres mortais, o niimero incalculavel de horas, de dias e de anos que
representa este ‘tempo que sera necessario’?”. E o tempo que utilizardo
tantas autoridades distintas para examinar demandas, tantas comissoes
para discuti-las, tantos ignorantes para nao as entender, tantos teimosos
para combaté-las, tantos inescrupulosos para prometé-las e tantos bem-
-intencionados para esquecé-las! Esse “tempo necessario” ultrapassara
talvez o tempo que vocés ainda tém de vida, e, de resto, quando vocés
estiverem mortos, nao se enterrarao com vocés seus projetos de reforma
como enterraram os nossos? Acreditem-nos, nao se obtém jamais uma
reforma radical... pecam pouco; talvez esse “pouco” lhes seja dado depois
de fazé-los esperar longamente — mas nao assustem ninguém pedindo
muito, vocés nao obterao rigorosamente nadal... As feridas e os desenco-
rajamentos acuam aqueles que desejam “o melhor” para os outros e que
aborrecem esses outros em sua quietude fazendo-os constatar que eles
tém alguma coisa a mais a desejar, alguma coisa que eles ignoravam nao
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possuir. Vivem egoistas e felizes sabendo contentarem-se com o estabe-
lecido, ja que o status quo contenta o resto da humanidade...

Mas eis que, em lugar de abater, essas palavras do além-mundo refor-
cam nossa coragem! E sempre certo que toda ideia de reforma se con-
dene sempre a indiferenca? Nao teria essa ideia chances de realizacao,
talvez imediata? Se ela chegasse na hora certa? E essa hora nao esta em
vias de soar para nos, ja que tantos artistas isolados sentem o desejo de
se agrupar para se conhecer, para se amar e para lutar, ombro a ombro,
pelo advento do progresso e o triunfo do belo?... Sim, é chegada a hora em
que, pelo esforco das vontades reunidas, as ideias comuns vao se impor.
E o tempo que sera necessario para afirma-las nés passaremos confiantes
e alegres, porque marcharemos lado a lado, com olhos fixos no mesmo
objetivo e os coragdes batendo com a mesma esperanca.*

* X %

0 ensino musical em nossas escolas nao produz o resultado que seria
de se esperar, porque as autoridades escolares se dedicam somente a
rotina e deixam para os inspetores o controle dos estudos. Ora, como a
rotina releva igualmente a nomeacao de inspetores, e nenhuma atencao,
nenhum encorajamento sao considerados na iniciativa particular daque-
les funcionarios que desejam sair dos caminhos conhecidos, o resultado
é que nenhuma relevante inovacgao de principios acontece no ensino ha
muitos anos. As teorias pestalozziana e froebeliana que se referem a edu-
cacao musical da primeira infancia somente foram colocadas em pratica
nas escolas privadas. Os muito originais ensaios educativos de Kaubert,
por volta de 1850, ndao receberam nenhum apoio em lugares importantes.
A utilidade da ginastica sueca somente foi reconhecida depois de quinze
anos de defesas obstinadas. Os geniais principios de analise e de ensi-
no do ritmo e da expressao de Mathis Lussy, nosso compatriota, um dos

4 O departamento de ensino piblico do cantdo de Genebra acabou de introduzir a ritmica
a titulo de experimento em trés classes das escolas primarias e — como matéria faculta-
tiva — em duas classes da escola superior de meninas. (Nota acrescentada por Dalcroze
em 1919. [N. dos T.])
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maiores teéricos modernos, nao chamaram a atencao das nossas auto-
ridades escolares. Em suma, isso nao é de se admirar, pois, até onde sei
(e ficarei surpreso se estiver errado!), a misica nunca foi representada
nos conselhos de ensino piiblico, os quais jamais tiveram a ideia de pedir
opinido aos misicos profissionais.5 Eu digo que seria terrivel porque, se
por acaso, neste ou naquele cantio,é os musicos tivessem sido chama-
dos a tomar parte oficialmente de conselhos escolares, ou consultados
informalmente por eles, o estado atual do ensino nos permitiria concluir
que sua influéncia foi absolutamente nula! Prefiro acreditar que foi sem
querer que nossos departamentos de ensino piblico ndo asseguraram,
por todos os meios possiveis, o desenvolvimento dos estudos musicais!
“Sem querer” quer dizer que eles nao se interessavam pela questao nem
suspeitavam da sua importancia.

A mausica, fora dos grandes centros artisticos, é pouco estimada por
nossos educadores e mesmo por nossos artistas pintores e escultores e por
nossos literatos — e nao é raro ver nossos jornalistas mais interessados no
desenvolvimento artistico do pais nao levarem em conta a miisica e sina-
lizarem os ensaios musicais com a sorridente indulgéncia de quem finge
proteger com perversa afetacao de superioridade que sb se explica pela
ignorancia no assunto. Poderiamos acreditar que a mesma inconscién-
cia ou o mesmo desdém nao existem na Franca, pais onde a compreen-
sao da masica faz parte da bagagem obrigatoria do literato, mas isso é
s6 uma aparéncia. E, se podemos assinalar com alegria a introducao nas
escolas francesas da muito interessante coletanea de cancdes de Maurice
Bouchor, somos obrigados a constatar, por outro lado, que o sistema de
ensino musical escolar de nossos vizinhos é ainda mais rudimentar do
que o nosso, do qual — entre outras razoes — resulta a lamentavel deca-
déncia do canto coral na Franca, a falta vergonhosa de sociedades mistas,

5 Os conselhos de Estado responsaveis pelo departamento de ensino nos cantoes de
Genebra e de Vaud acabam de nomear uma comissao de mdsicos com a tarefa de refor-
mar o ensino musical escolar. Dessa decisdo depende a reforma radical sonhada. (Nota
acrescentada por Dalcroze em 1919. [N. dos T.])

6 Na organizacio federativa da Suica, os cantdes (cantons suisses) sdo os estados sobe-
ranos — como Genebra — membros da Confederacio Suica. (N. dos T.)
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a popularidade de cangdes de café-concerto e a crise do oratorio. Nas
escolas alemas, o sistema de ensino vocal pela repeticdao esta em vigor
em toda parte e os sugestivos conselhos de um Karl Storck e de outros
especialistas ainda ndo chamaram a atencao das autoridades escolares.
Ainda mais: as escolas froebelianas estao decadentes. Somente a Bélgi-
ca e a Holanda compreendem toda a importancia de um sistema peda-
gobgico bem-ordenado.

Nosso pais, no entanto, é considerado como um dos paises cujas ins-
tituicOes escolares sdao as mais universalmente admiradas gracas a boa
organizacao que as caracteriza, gracas ao espirito de iniciativa e de inte-
ligéncia da maioria de nossos departamentos de ensino ptblico. Como
é possivel, entdo, que s6 o ensino musical — e, em geral, o ensino artisti-
co — seja tratado como paria e abandonado a rotina? E que nossas auto-
ridades escolares ndao tém nenhum conhecimento em matéria musical
nem tensionam adquiri-lo. Podem questionar-me que nao é necessario
haver um geégrafo num comité escolar para que o ensino da geografia
seja obrigatoriamente bem dado! Sem diivida nenhuma..., mas nao existe
um membro de um comité de estudos que nao seja capaz de compreender
o valor dos estudos de geografia e o valor dos mestres encarregados de
ensinar essa matéria. Para julgar é suficiente ter recebido uma educacao
geral do espirito, ter um julgamento sadio e um entendimento aberto e...
saber ler! O mesmo acontece no que se refere a certos ramos do ensino
especial, como a educacao fisica. Nao € necessario ser um profissional na
matéria para julgar a sua utilidade e para estar disposto a favorecer sua
aplicacao. As proprias razoes que julgamos tteis para o relaxamento e
a higiene do corpo sao fornecidas pelo proprio corpo. Quanto aos meios
praticos para desenvolver o relaxamento e assegurar o equilibrio dos
membros, é facil identifica-los. Para isso também é necessario saber ler
inteligentemente. Com a miisica, ndo é a mesma coisa. Aquele que tem
mau ouvido nao sente a necessidade de fornecer ao outro um ouvido apu-
rado gracas a pratica de exercicios especiais. Aquele que nao ouve nem
melodias nem harmonias nao sente o desejo de levar outros a aprecia-
-las, e, mesmo supondo que, por respeito a tradi¢ao, aceite fazé-lo, ele
nao sabera escolher os bons meios de educar o ouvido ou de fazé-lo ana-
lisar as relacdes e combinagdes de sons nem reconhecer os méritos dos
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especialistas aos quais ele deixa o cuidado de escolher esses meios em
seu lugar. O espirito da mdsica se exprime em uma lingua especial que
as nossas autoridades escolares nao sabem ler. E, infelizmente, elas nem
sonham em aprendé-la! No entanto, sdo essas autoridades que nomeiam
os professores e escolhem os métodos!... Eis ai por que a miisica nao pro-
gride entre n6s como os outros ramos de ensino. Eis ai por que nao sabe-
mos nem solfejar, nem frasear, nem anotar, nem emitir o som em nossas
escolas. Eis ai por que nossas filhas sdo mudas... e nossos filhos também!

— Mas vejamos! — diz-nos o Senhor Fulano que encontramos em todos
os lugares — Nao é necessario que exista uma direcdo geral para que os
resultados do ensino sejam bons. A esse propdsito, ndao seria necessario
que as aulas de canto fossem dadas nas escolas por especialistas? No
entanto, elas sao dadas por professores generalistas que se saem muito
bem em seu trabalho.

— Nao o nego, Senhor Fulano, que nossas escolas tenham professo-
res excelentes..., mas também muitos que sao ruins, e isso ndo aconte-
ceria — ou pelo menos aconteceria com menor frequéncia — se houvesse
uma direcdo competente ou bem informada e estudos pedagbgicos mais
completos do ponto de vista musical. E suficiente que existam maus pro-
fessores num estabelecimento para que os alunos confiados aos seus cui-
dados nao apresentem nenhum progresso. Ao se estabelecer a média dos
sucessos obtidos nos exames, ela sera inferior ao que teria sido se todos
os professores tivessem sido bem escolhidos. E ai, sobretudo — nao esque-
camos —, reside nossa preocupacao. E importante que o maior ntime-
ro possivel de alunos, ao sair da escola, tenha recebido uma educacao
musical suficiente para as necessidades artisticas da vida e para a utili-
zacao de suas faculdades naturais desenvolvidas normal e logicamente.
Ora, esses mestres capazes dos quais o senhor me fala, o senhor imagi-
na os resultados que poderiam obter se tivessem estudado a musica de
uma maneira mais racional? Eu nao quero aqui analisar em detalhes os
métodos empregados — de fato, eles variam segundo os paises —, mas eu
creio poder afirmar, sem medo de ser desmentido, que sao quase todos
baseados na analise tedrica e nao na experimentacao sensorial. Nenhu-
ma arte é mais proxima da vida que a masica. Pode-se dizer que ela é a
propria vida. Nenhuma arte se desenvolveu e se desenvolve ainda mais
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rapidamente que ela, nenhuma outra inspirou mais teéricos engenhosos
nem cria mais sistemas de educacao que se simplificam de ano a ano, o
que prova o seu valor pedagobgico. Escolher entre eles é dificil, sem davi-
da, e ndo vamos reprovar as autoridades escolares por nao terem sabido
escolher bem. O que se reprova é elas nao terem escolhido, é terem, em
geral, preferido se apegar aos métodos do passado — salvo excecao. Qual
é o critério infalivel que nos dara a certeza da exceléncia de um sistema
de ensino? E o resultado pratico desse sistema, os conhecimentos e téc-
nicas dos alunos que seguiram o ensino. Esses resultados, querem que
examinemos juntos?

Depois dos quatro a cinco anos de estudos musicais feitos nos esta-
belecimentos primarios, sao os alunos capazes de, na proporcao de cin-
quenta por cento:

1. Marcar o compasso de uma melodia tocada em rubato pelo pro-

fessor?

2. Solfejar com afinacdo e precisao ritmica, seja a primeira ou segun-

da voz de uma cang¢ao popular com letra?

3. Adivinhar se uma melodia cantada esta em do6, em fa, em sol ou em

si bemol? Se ela esta em dois, trés ou quatro tempos? Se ela é maior

ou menor?

Isso nao é, parece-me, exigir muito! Dos alunos aos quais se ensinam
uma lingua estrangeira se exige muito mais, ja que, nas provas, eles devem
saber ler e escrever sem muitos erros. Notem, ademais, que sé estou falan-
do de cinquenta por cento dos alunos...

Depois de cinco a seis anos de estudos nos estabelecimentos secun-
darios e superiores, sdo os alunos capazes de:

1. Fazer aquilo que perguntamos aos alunos das escolas primarias?

2. Escrever, na proporcao de cinquenta por cento, uma melodia facil

cantada a eles pela primeira vez e uma outra melodia mais dificil, que

eles conhecem de cor, mas que nunca viram escrita antes?

3. Reconhecer se uma pequena peca tocada é uma gavota, um minue-

to, uma marcha ou uma mazurca?

4. Improvisar quatro compassos em uma tonalidade qualquer?

5. Identificar uma modulacao?

6. Identificar e escrever de ouvido uma mudanca de compasso?
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7. Expor claramente e colocar em pratica uma sé regra de prosodia
musical e encaixar dois versos em musica?

8. Citar e colocar em pratica uma tinica regra de fraseado ou de nuance?
9. Citar trés nomes de compositores célebres e suas obras mais impor-
tantes?

10. Dar uma descricdo sumaria sobre a diferenca que existe entre um

Lied, uma sonata e uma sinfonia?

As questoes 2, 3 e 4 equivalem ao que se pediria a um aluno de 62 ano
de um curso de inglés ou alemao, escrever em um ditado uma frase em
inglés ou alemao e responder em alemao ou inglés a uma pergunta feita
na mesma lingua.

— Espera ai! Espera ai! — grita Senhor Fulano — N6s nao nos entendemos
mais: vocé pergunta aos alunos das escolas coisas que eles nao podem
saber!

— Como assim, Senhor Fulano?

— Mas sem duvida! Nao se pede as criancas que saem da escola pri-
maria que batam um compasso rubato nem que saibam em quais tona-
lidades estao escritos os cantos nacionais... Nao se ensina os alunos das
escolas superiores a improvisar, nem a modular, nem a conhecer a prosé-
dia musical e outras palhacadas. Felizmente, nao se fala a essas pobres
criancas, que ja tém tanto a fazer, sobre musicos classicos nem sobre
suas composicoes...

— O que entao se ensina a eles?

— Bom, as notas, as pausas...

— As pausas, sobretudo!

—...0s valores, os sustenidos, os bemois, as cifras... Que sei eu? A musi-
ca, enfim!

— As questdes que eu coloco aos alunos por acaso nao pertencem a
musica?

— Sim! Mas...

— Mas o qué?

— Mas elas sao dificeis demais!

— Nao mesmo, Senhor Fulano, ah, nao mesmo! Elas sdo das mais ele-
mentares. Todas elas sao relacionadas ao solfejo, nao a harmonia, e as
duas tltimas nao exigem sequer conhecimento teérico. Um bom suico
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nao precisa estudar seis anos de historia para falar de Guilherme Tell, de
Winkelried ou do General Dufour!

— Enfim, nao se ensina tudo isso aos nossos alunos!

— Bom, nesse caso, o ensino é incompleto.

— Nao se pode exigir de todos os alunos de uma classe que tenham voz
e ouvidos afinados.

— E preciso, entdo, eliminar aqueles que néo os tém, como se dispensam
os cegos dos exercicios de tiro e os paraplégicos das aulas de ginastica.”

— Nao é a mesma coisa.

- Sim, Senhor Fulano, é a mesma coisa.

- Enfim, como vocé quer que nossas criancas aprendam tudo aquilo
que vocé diz com uma hora de aula por semana?

— Se uma hora nao é suficiente, deveriam ser duas horas e mesmo
mais... O nimero suficiente para que o ensino seja aproveitavel... Mas
fique tranquilo, Senhor Fulano, uma hora seguramente sera suficiente
para que os alunos se ponham a cantar além das aulas, e talvez assim a
miisica passe a fazer parte das suas vidas cotidianas. De duas, uma: ou
bem o ensino musical deve ser organizado de modo a musicalizar os alu-
nos, o que quer dizer: despertar seus temperamentos e suas faculdades
auditivas, ou bem é preciso suprimi-lo completamente nas escolas e deixar
aos estabelecimentos privados o cuidado de instruir musicalmente nossa
juventude... Mas como?... Por favor?... O que foi que eu ouvi?... O senhor
esta grunhindo, Senhor Fulano? Que os alunos diplomados em nossos
conservatorios nao sabem nem improvisar nem modular? Que eles ndo
seriam capazes de responder a nenhuma das questdes acima colocadas?
Mas é muito grave essa sua afirmacao, Senhor Fulano! O senhor ousaria
escrever isso no Journal de Genéve ou no Basler Nachrichten?8

7 E necessaria a atualizacdo da compreensao que se tinha na época de Dalcroze com
relacdo a inclusao de pessoas com deficiéncia. Qualquer tratamento excludente, como
nessa parte do texto, deve ser refutado, sempre. O conjunto de sua obra, nao obstante,
é bastante pioneiro em seu potencial de promover um ensino inclusivo. Ndo se trata de
ponderar a opinido do autor, mas de data-la. (N. dos O.)

8 O Journal de Genéve foi publicado em Genebra de 1826 a 1998. O jornal Basler Nachrich-
ten funcionou em Basel de 1845 a 1977. (N. dos T.)
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— Eu escreveria, com pesar, mas escreveria!
— Diabo! Entao isso significaria modificar também o sistema de ensino
dos conservatorios!

Bom, como ja haviamos dito, o canto e a musica sdo considerados, pela
escola, objetos de ensino nao necessarios a educacao. Como, no entanto,
muitos pais querem que seus filhos saibam cantar, a escola faz o necessa-
rio para que, quando os alunos a deixam, saiam de 1a parecendo ter estu-
dado musica. Nao se faz eclodir em seus sentidos e em seus cora¢des um
verdadeiro amor pela misica, ndo os fazemos vivé-la! E seu lado super-
ficial que é ensinado e nao suas qualidades emotivas e verdadeiramente
educativas. Eles nao aprendem nem mesmo a ouvi-la. A Ginica musica que
os alunos ouvem é aquela que os fazemos executar. E como eles chegarao
a cantar alguns lieds? Unicamente por imitacao. Quando, afinal, nossas
autoridades tirarao dos estudos o sistema que transforma as criancas em

“papagaios”? Quando elas reconhecerao a utilidade de uma participacao
mais efetiva dos exercicios de canto na vida da escola — sendo a misica
tao estreitamente ligada a ela, poetizando-a com seu charme melé6dico,
animando-a, alegrando-a e fortalecendo-a com seu ritmo? Quando essas
autoridades obrigarao nossos alunos, meninas e meninos, a frequentar
ensaios de coral a varias vozes e darao a eles desde a escola — onde eles
se habituarao a cantar juntos e se conhecerao — a vontade de se unir a
um grupo coral? Elas constatarao, entao, que existe um ponto de conta-
to a ser criado entre o ensino musical escolar e os estudos “do conserva-
torio”, sem que cada um va para um lado, sem querer se conhecer nem
buscar a realizacao de uma alianca entre o cego e o paralitico que possa
beneficiar a ambos!... E elas também permitirdao apresentacoes pablicas
de corais escolares, acompanhados por instrumentistas dos conservato-
rios, formando orquestras, propiciando aos primeiros o gosto pela musi-
ca sinfonica e, aos segundos, o gosto pela misica coral.

* * %
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0 que sera dificil é a escolha dos professores! Numerosas eliminacoes
deverao ser feitas no corpo de ensino, e é de se esperar que suscetibili-
dades aparecerao, que mais de um protesto se levantara! De fato, é mui-
to grande o nimero de professores primarios nao dotados para a misica
que, nao obstante, sao obrigados a ensina-la. Todos eles fizeram algum
estudo musical na Escola Normal, mas quantos entre eles o aproveitaram
realmente? A quantos nao foi dado um diploma de professor porque eles
comprovaram um saber em outros ramos que nao a musica, e aos quais
nao se quis tirar a chance de serem professores por uma incapacidade
tao sem importancia como a artistica? Eles se tornarao excelentes pro-
fessores em todos os outros dominios, exceto na misica, fardo progre-
dir os alunos em geografia, aritmética, literatura. Ensinarao a eles como
se tornar bons cidadaos, com um julgamento justo e com ideias sadias,
mas — como eles mesmos nao sao masicos — nao desenvolverao os ins-
tintos musicais de seus alunos! Eles manterdo de trés a quatro geracoes
de criancas afastadas das alegrias artisticas, baixarao o nivel musical de
toda uma localidade durante longos anos e arruinarao assim o desenvol-
vimento geral do pais! A influéncia desses professores é tao nefasta do
ponto de vista daquilo que tratamos aqui que nao pode ser por razoes
sentimentais que devemos deixa-los continuar, se queremos de verdade
elevar musicalmente o pais. O fato de manter nos postos de professores
de msica professores de ensino fundamental sem ouvido ou voz é uma
aberracao, e me parece impossivel que pessoas inteligentes e instruidas,
como a maior parte de nossos diretores, nao compreendam a necessidade
absoluta de mudar a situacao! Note-se que os professores que sao bons
musicos, que amam a arte musical e pretendem professar suas leis (e eu
conheco um bom ntimero deles), ndo terdao de sofrer com um novo estado
de coisas, porque sera de utilidade piiblica manté-los em seus postos. Por
se interessarem pela masica, eles s6 precisarao assimilar novos métodos
e completar sua formacao pedagogica. Quanto aos professores genera-
listas cuja incapacidade musical venha a tirar deles o direito de ensinar
musica, parece-nos que eles nem pensarao em reclamar. Dar aulas de uma
disciplina que nao se ama nem se compreende deve ser uma tarefa abor-
recida para qualquer homem inteligente, além de ser sempre desagrada-
vel se sentir manifestamente incapaz de realizar algo que se deve ensinar
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aos outros. Ora, por essa razao e por muitas outras mais, € indispensavel
que o ensino musical primario, assim como o superior, seja confiado a
profissionais. Porque da musicalidade do professor depende o progres-
so mais ou menos rapido dos alunos, da mesma forma que o entusiasmo
dos alunos com o trabalho sé pode ser despertado pelo entusiasmo do
professor com o ensino.

Apesar do que pensam certos tedricos, para quem as vibracoes pro-
duzidas pelo correr da pena sobre o papel podem parecer tao agradaveis
ao ouvido como aquelas que formam o som musical, a audicao tem um
papel importante no prazer causado pela misica, na analise e na cria-
cao dos sons, na apreciacao de suas combinacoes harmdnicas e nas suas
sucessoes melodicas! Nos diriamos mesmo — sob risco de arrepiar algum
critico surdo que conhecemos — que é dificil apreciar, julgar e mesmo
ouvir musica se nao temos ouvido! O melhor método de ensino me pare-
ce, portanto, aquele que — ao mesmo tempo que coloca os alunos o mais
rapidamente possivel a anotar as melodias, os ritmos e as harmonias —
é também o mais suscetivel de desenvolver as faculdades auditivas das
quais dependem o gosto e o julgamento musicais. Em relacao a isso, o
ensino musical coletivo nas escolas apresenta uma vantagem que o dos
conservatorios nao oferece. Os motivos de ordem pratica que forcam os
alunos a se privarem do uso de um instrumento levam-nos a compensar
cantando os sons que eles aprendem a anotar, e as relacdes do aparelho
vocal e do auditivo sao tao intimas que os progressos da audi¢ao se ligam
estreitamente ao progresso da emissao e vice-versa.

A produc¢ao mecanica dos sons em um instrumento nao exige nenhum
esforco do ouvido. Este serve somente como meio de controle, e, mesmo
na sua falta, o controle da vista e do toque é suficiente para se obter uma
afinacao convenientemente aproximativa. Ao contrario, os esforcos des-
pendidos pelo aluno para assegurar uma afinacao dos sons vocais levam
a um desenvolvimento progressivo das faculdades do ouvido. Em outros
termos, o ensino com o auxilio de um instrumento pode levar a melhor
escutar, ao passo que o ensino baseado no canto leva a melhor ouvir.

A escolha do educador tem um papel muito importante nos estudos do
desenvolvimento auditivo. Ele deve, necessariamente, dispor das quali-
dades normais de audicao, ter uma pratica da musica e conhecer as leis
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da emissao vocal. Ele deve ter estudado canto, conhecer os principios
que regem a respiracao e a articulacao e ter um conhecimento especial
dos registros das vozes infantis.

Em nossas escolas, atualmente, nao se desenvolvem as vozes de nos-
sos alunos. Nao se lhes ensina o exercicio tao precioso da ginastica pul-
monatr, o que os priva de um conhecimento indispensavel sobre a satide.
Nao se lhes ensina a cantar com voz de cabeca, o que lhes restringe para
o resto da vida os meios vocais. E necessario que o professor saiba desen-
volver os meios fisicos de expressao de seus alunos.

Em seguida, e ndo menos evidentemente, ele deve ser um artista de
gosto e talento, um homem de tato e autoridade, amando as criangas e
sabendo se fazer entender. Non est loquendum, sed gubernandum!®

Se, de fato, ndo é suficiente que o ensino de disciplinas praticas, tais
como geografia e historia, seja dado por professores que dominam a ques-
tao tratada para se obterem resultados satisfatorios e duraveis, e se estes
dependem do interesse geral que os professores sabem tirar desse tema,
como a avaliacao de suas consequéncias morais e sociais, com muito
mais razao devemos exigir daqueles que assumem a funcao de ensinar
uma questao artistica que, além do conhecimento técnico, tenham um
sentimento artistico profundo e a faculdade de comunica-lo aos outros.
O professor de musica deve procurar despertar na alma de seus alunos
o sentimento do belo. Frequentemente, fala-se aos alunos sobre a bele-
za sem lhes explicar o que é isso. Entretanto, é tao perigoso “enganar-se
ensinando o belo como ensinando o verdadeiro”! O professor deve tam-
bém revelar aos seus alunos a existéncia de uma arte convencional e fal-
sa para alerta-los a evitar seus produtos. Ele deve apoiar cada uma das
suas demonstracoes com exemplos tirados dos mestres e ensinar como
e gracas a quem a arte se desenvolveu até nossos dias, e em que sentido
ela é susceptivel de continuar a se desenvolver ainda. Ele lhes sugerira o
entusiasmo pelas belas obras e a vontade de interpreta-las, respeitando
as intengoes do autor. A grande qualidade do pedagogo é saber sugerir,

9 “Nao é falando, é governando”, conhecida epistola de Séneca, extraida dos Ensaios, de
Montaigne (primeira edicdo: Bordeaux, 1580). (N. dos T.)
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e, como bem disse H. F. Amiel, em uma comparacao que se aplica bem
ao nosso tema: “Ele deve ler na alma infantil como em um caderno de
musica. Entdo, simplesmente mudando de tonalidade, se mantém a atra-
tividade e se transforma a cancao”.1°

E que ndo se pretenda nos contrapor dizendo que é exigir demais de
um professor que ele aborde na escola questdes de gosto, de nuance e
estética, que isso seria obrigacao de professores especializados de esta-
belecimentos superiores e que o ensino obrigatério deve se limitar aos
estudos da técnica. E o contrario — afirmamos, com completo conheci-
mento de causa —, é no inicio dos estudos que a aprendizagem da bele-
za deve estar ligada a aprendizagem dos meios de expressao. Somente
quem ama o objeto que estuda se aperfeicoara bem na técnica que a ele
se aplica. O sentimento estético deve ser desenvolvido paralelamente ao
conhecimento das leis elementares da arte, e — desde a primeira licao — o
aluno deve ser informado de que os estudos que ele vai comecar se diri-
gem tanto a sua alma quanto ao seu cérebro e que ele deve aprender a
amar, nao somente a entender.

A Unica grande dificuldade pratica que nosso projeto suscitara sera
a escolha dos professores durante os primeiros cinco a seis anos de sua
adocao. Mais tarde, essa escolha se dara de maneira totalmente natural —
como veremos em seguida — entre os alunos mais bem-dotados das clas-
ses de aperfeicoamento, mas, até que a selecao seja feita e que os novos
métodos de ensino tenham produzido seu resultado, sera preciso recorrer
a funcionarios voluntarios e ao desenvolvimento de profissionais de ensi-
no temporarios. Para eles sera uma grande responsabilidade essa inicia-
cao dos alunos em deveres futuros de tdo grande importancia. O futuro
artistico do pais estara em suas maos e dependera do seu zelo, de suas
consciéncias e de suas aptidoes. Postos em lugares de honra, eles preen-
cherao com cuidado a nobre missao de abrir os espiritos de seus peque-
nos compatriotas a beleza e formar para o futuro educadores competentes
que conhecam a pratica da arte musical, animados pelo desejo fervoroso
de propaga-la e de fazé-la amada.

10 Amiel, 1884, [s.p.]. (N. da E.)
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* X %

Se, do ponto de vista do desenvolvimento artistico do pais, o ensi-
no obrigatorio da misica nas escolas apresenta a imensa vantagem de
nao deixar passar despercebido nenhum talento e de assegurar desde
a infancia a cultura necessaria aqueles de temperamento musical, por
outro lado, seria bastante perigoso que as condi¢des desse ensino fos-
sem as mesmas tanto para as criancas muito talentosas quanto para as
menos dotadas ou até sem nenhum talento. E preciso nao perder de vista
que se trata do ensino de uma arte e nao de uma ciéncia! “Uma crianca
pode amar as ciéncias" — disse La Rochefoucauld - "mas nem todas as
ciéncias sdo convenientes para ela.” Nem todas as criancas nascem artis-
tas, e, se ha casos em que o instinto musical adormecido ou lento para
aparecer pode ser despertado ou excitado por cuidados vigilantes, por
outro lado, e na maioria dos casos, o ensino sera aGtil somente aqueles
mais ou menos predestinados a receber sua influéncia. Como proclama
Sancho Panca: “Nao tem nada aquele que nao tem o suficiente”; “A mais
bela menina do mundo sé pode dar aquilo que ela tem”; “Onde nao ha
nada, o diabo perde seus direitos”; “Arvore morta ndo da folhas”; “Nao
se faz omeletes sem ovos”; “O molho nao faz o peixe”; “Nem todos irdo a
Corinto”; “Nao se faz um guisado sem o coelho!”... O que nos prova que
seria inatil insistir para tornar uma crianca um musico se essa crianca
nao tem nem a semente da musicalidade. A sabedoria consiste em favo-
recer com o ensino musical somente as criancas mais bem-dotadas. Mas
o bom Sancho acrescenta: “Uma (inica maca podre contamina todo o ces-
to!”, e esse provérbio, baseado na observacdao de um fendmeno natural
universalmente constatado, nos coloca em vias de uma reforma impor-
tante. A inaptidao completa de certos alunos de uma classe compromete
o avanco da classe inteira! Portanto, depois de algum tempo de observa-
cao, é preciso desautorizar a continuidade dos estudos musicais de todo
aluno que nao tenha voz e ouvido afinados, assim como daqueles sem
sentido de divisao e de ritmo!

Que nao nos assuste a complicagao trazida por essa eliminacao na
organizacao dos estudos! Essa complicacao é apenas aparente. Feliz-
mente ocorre apenas em poucos casos — no maximo em cinco por cento
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deles — de completa incapacidade musical, auditiva e ritmica.!! Justamen-
te em razao de sua raridade, esses casos de enfermidade sao tao faceis
de reconhecer e classificar como aqueles de idiotia nos estudos gerais e
de criminalidade na vida diaria.’? No final de um ano de ensino musical -
os resultados iniciais de uma prova de admissao nao seriam convincen-
tes, ja que certas vozes desafinadas podem ser corrigidas pela pratica, e
exercicios com sons frequentemente recuperam a preguica auditiva ou a
inaptidao ritmica —, o professor ja tera reconhecido quais sao os alunos
completamente incapazes de seguir a classe e podera encaminha-los as
classes especiais. Para o caso daqueles que insistissem em seguir a pra-
tica musical apesar dos pesares, ainda restaria estudar piano em um con-
servatorio! A primeira classificacao por eliminacao permitiria, a partir do
segundo ano, que o aluno continuasse em condi¢ées muito mais favora-
veis e, em seguida, sucessivas classificacoes seriam indicadas sumaria-
mente. Gracas a elas, a organizacao dos estudos se faria de uma forma
bastante metodica e muito clara.

Suponhamos um ensino previsto para seis anos.

No final de um ano, alguns alunos se encontram, depois de uma sequén-
cia de exames, excluidos do ensino. O mesmo exame faz constatar que
os alunos restantes sao dotados de maneira desigual quanto ao espirito
ritmico, afinacao da voz e das faculdades auditivas. Alguns tém essas trés
qualidades, outros somente as duas primeiras, outros as duas tltimas,
outros a primeira e a terceira. Aqueles que tém ouvido e voz afinados,
mas que nao tém o instinto ritmico, estara reservado um certo curso de
ritmica do qual falaremos mais tarde e que estara inscrito no programa
do primeiro ano. Assim, dobrando esse curso especial, eles continuarao
os estudos comuns no segundo ano. No final deste, um exame permitira
fazer uma nova classificacao, a qual eliminara definitivamente os ouvi-
dos nao afinados e agrupara os alunos restantes nas categorias seguintes:

11 Ver capitulo XIV, p. 290-294.

12 Sobre o uso historico do termo "idiotia", ver Foucault, 2006. Sobre criminalidade, ver
Foucault, 1999. (N. dos T.)
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A) alunos reconhecidos desde o primeiro ano como portadores das
trés qualidades, mais os alunos que tinham, depois do primeiro exame,
somente duas qualidades, mas que conquistaram a terceira depois do
segundo ano de estudos;

B) alunos com dificuldade de afinacao, mas portadores das duas outras
qualidades;

C) alunos que tinham o ouvido pouco desenvolvido, mas donos de
senso ritmico e capazes, gracas a maleabilidade do aparelho vocal, de
cantar afinado quando tinham a sustentacao de massa coral (esse caso
é muito frequente);

D) alunos com voz e ouvido afinados, mas desprovidos de senso ritmico.

Essa classificacdo colocara o professor na funcao de dividir os alunos
do terceiro ano em duas secoes paralelas: da primeira (secao I) farao par-
te os alunos da classificacao A e os da classificacao B. Estes altimos (voz
desafinada, mas bom ouvido e ritmo nato ou adquirido) serao dispensa-
dos dos exercicios de canto e se limitarao a ouvir os cantos e a marcar os
compassos. Da secdo II farao parte os alunos da categoria C, que, duran-
te o terceiro ano de estudos, buscarao aperfeicoar suas faculdades audi-
tivas, e os alunos da classificacdao D, que continuarao frequentando a
classe de ginastica ritmica.

Em seguida ao exame final do terceiro ano, havera uma penaltima clas-
sificacao: os alunos da categoria B que tiverem alcancado, durante o ano,
as qualidades musicais que lhes faltavam integrarao a secao I. Todos os
alunos que nao tiverem superado suas inaptidoes ritmicas serao defini-
tivamente eliminados.

A secao I, portanto, sera formada sempre pelos alunos dotados das
trés qualidades que fazem o miisico completo. Assim como os que tém
senso ritmico, ouvido afinado e voz desafinada. A secao II sera compos-
ta por alunos com senso ritmico, mas sem ouvido, incapazes de analisar
os acordes e apreciar as finezas musicais, mas que devem pelo menos ser
capazes de controlar a afinacao natural da voz.

Essas duas secoes continuarao seus estudos paralelos durante os dois
proximos anos de ensino sempre com uma hora por semana. Uma tltima
classificacao se fara no final do quinto ano e tera o seguinte resultado:

A secao I sera dividida em duas.
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Na secao Ia, serao admitidos os alunos da secao I que manifestarem
capacidades musicais particulares. Eles serao favorecidos durante o 6°
ano de estudos com um ensino mais completo.

A secdo Ib sera formada pelos alunos ndo admitidos na secao Ia e os
da sec¢do II, que continuarao o seu trajeto regular.

Enfim, ao término do 6° ano de estudo, os melhores alunos da secao
[a serdao admitidos, depois de um exame, para seguir os cursos da Escola
Normal destinada a formar os futuros professores de msica.

— Tudo isso é muito engenhoso, sem davida...

— Ah, Senhor Fulano, ja de volta? Saudacoes!

— Tudo isso — eu digo, caro mestre — tem um ar muito engenhoso no
papel, mas sua realizacido me parece impraticavel. (Nao vou esconder que
essas classificacoes me deram dor de cabeca!) Primeiramente, para algu-
mas classes havera duas horas de aula por semana, gracas a essa famo-
sa classe de ritmica sobre a qual o senhor nos falara daqui a pouco. E...

— Perdao, Senhor Fulano, nao se trata de um curso suplementar cria-
do para os alunos em questao! Estes serdao simplesmente convidados a
seguir pela segunda vez o curso que os alunos do primeiro ano seguirao
pela primeira.

— Sim, sim, entendi! No entanto, uma vez a sua classe organizada em
duas secoes, sera necessaria uma hora de aula para cada secao, ou seja,
duas horas por semana para a aula, se eu nao me engano. Ora, as outras
matérias...

— Seu calculo é exato, Senhor Fulano. Estou prevendo duas horas por
semana para a aula durante trés anos, e mesmo trés durante o terceiro
ano, quando a secao I sera dividida em Ia e Ib. Mas isso nao resultara em
uma diminuicao de aulas para as outras matérias, as horas sendo dividi-
das entre trés secoes da mesma classe.

— Que seja, mas e o orcamento?...

— 0 aumento do orcamento nao sera grande e sera largamente compen-
sado pelas vantagens inegaveis da classificacao. Alias, ndao ha em muitas
cidades suicas escolas em que os cursos de miisica ja tém duas horas de
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aulas por semana? Essas escolas serao privilegiadas pelo meu sistema,
que durante dois anos prevé somente uma aula por semana.!3

— Admitamos! Tenho uma objecao mais grave a apresentar: a sua clas-
sificacdo é excessivamente delicada para ser feita! Que parametro seu
jari usara para reconhecer que tais e tais alunos nao tém bom ouvido?

— O parametro sera através do fato de que esses alunos nao saberao
reconhecer nem anotar os intervalos que serao cantados para eles.

- E quanto a afinacao vocal?

— Porque eles cantarao desafinado.

- E quanto... a marcacao ritmica?

- Porque eles nao saberao dividir o tempo em partes iguais nem acen-
tuar os tempos fortes.

— Mas o senhor nao falava de uma afinacao relativa do ouvido?

- Que as tém sao aqueles que conseguem apreciar as notas de uma melo-
dia por comparac¢ao a um som dado. Enquanto outros que as percebem
sem que lhes seja dado um ponto de comparacao tém “ouvido absoluto” e
aqueles que sabem analisar as superposicoes de sons tém ouvido musical.
Tome um exemplo fornecido por vocé mesmo. Vejamos, que nota é esta?

— Sim, sim, mais uma vez!... Entdo vocé acredita que os jurados sabe-
rao apreciar essas nuances?

— Sim, se forem profissionais.

- Eles nao se enganarao jamais nos seus diagnosticos?

— Somos todos sempre sujeitos a enganos. Mas fique tranquilo, o erro
que podera ser cometido jamais tera a gravidade daquele que atualmen-
te compromete os resultados do ensino musical escolar, esse erro funda-
mental que consiste em deixar incapazes participarem dos estudos cole-
tivos. Alias, nossos jurados somente cometerao erros de nuances que
serao facilmente corrigidos pelo professor habitual. Se, por acaso, hou-
ver grandes erros compartilhados pelo professor, os alunos terdo sempre
o recurso de apelar ao ensino privado.

13 A experiéncia dos Gltimos anos me provou que duas horas por semana de aula de m-
sica sdo indispensaveis. (Nota acrescentada por Dalcroze em 1919. [N. dos T.])
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— Entre n6s, muito francamente (ndo direi a ninguém), a classificacao
dos alunos em portadores das trés qualidades e outros que s6 tém duas
nao é um pouco exagerada? Segundo o senhor, tem ela verdadeiramen-
te uma finalidade pratica? Um fim burgués? Posso considerar isso uma
finalidade 1til e séria?

— Sim, Senhor Fulano. Essa finalidade existe, pratica, séria e til! E ela
é: nao exigir de certos alunos mais do que eles podem dar; conduzir os
outros tao longe quanto possam ir; nao desencorajar os menos capazes,
colocando-os em contato com alunos naturalmente dotados que conse-
guem, brincando, aquilo que os menos dotados conseguem somente com
grande esforco; nao expor os alunos naturalmente masicos a preguica,
colocando-os em situacao de descobrirem-se, por comparacao, donos de
uma superioridade natural, da qual eles seriam tentados a abusar. Repito:
amadasica é uma arte, bem mais que uma ciéncia. Nao basta ser inteligente
para seguir os estudos, é preciso ainda ser um pouco artista. Limitar-se
a ensinar na escola os principios rudimentares é rebaixa-la ao nivel dos
menos dotados, é impedir que os capazes se aprofundem nos seus segredos.
A esses, se nao forem concedidos estudos mais completos, melhor seria
suprimir completamente o ensino, porque a escola deixa pouco tempo
as criancas — aos meninos, sobretudo — para fazerem estudos artisticos
privados. Introduza a arte na escola, mas nao faca dela uma arte frau-
dada. Desvende todas as belezas aqueles que uma prova justa designar
como capazes de capta-las. Quanto aos outros, coloque-os em classes
especiais. Todos esses alunos de capacidade mediana, agrupados, nao
verao seus instintos naturais de emulagao subjugados pelo sentimento de
que, por mais que facam, nao serao jamais os primeiros. Eles progredirao
na medida de seus meios, sairao da escola sabendo apreciar a masica e
preparados como amadores inteligentes a render servicos sérios a arte,
trazendo as sociedades musicais a colaboracao de seus conhecimentos.
Quanto aos predestinados, eles se lancarao avante, livres de todo entra-
ve, e darao liberdade a seus instintos naturais. Seu objetivo, situado mais
longe e mais alto, sera mais dificil de atingir. Nao importa, ja que lhes foi
permitido abrir suas asas! Essa finalidade seu professor mostrara com a
mao, e eles atingirao guiados por seu instinto, ajudados por seu trabalho,
sustentados por sua coragem... serao nossos artistas de amanha!
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* X %

Se perguntarmos a um pedagogo qual é o melhor método de ensino,
ele nao respondera imediatamente ser o dele, porque a modéstia é uma
virtude... pedagbgica! Mas ha uma grande probabilidade de que as van-
tagens que defenda sejam efetivamente as de seu método. Alias, pode-
mos reconhecer o método pelas analogias que ele apresentar com seu
criador. Se este for pedante, expedito, natural ou “detalhista”, o método
sera também pedante, expedito, natural ou “detalhista”. Vou ainda mais
longe. As criancas submetidas a esse método se tornardo (a menos que
tenham muita personalidade), elas também, pedantes, expeditas, natu-
rais ou “detalhistas”! Assim como é verdade que o homem descende do
macaco, também a crianca, se seguir métodos ultrapassados de educa-
cao, terd uma tendéncia a ser ultrapassada. Mas o papel do educador é
o de dirigir a vontade das criancas e de fazer brotar suas personalidades.
Melhor seria dar a elas a faculdade de escolher entre o bem e 0 mal, o belo
e o feio, que lhes ensinar tudo o que é bom ou tudo o que é mal. E preciso
iluminar em seus espiritos uma doce luz cujo reflexo aumentara o brilho.
E, como diz Montaigne, “convém apresentar em fantasia a uma crianca
uma honesta curiosidade sobre aquilo que queremos que ela venha a
saber, e que sigamos estimulando sua fome de ciéncia!”.14

0O melhor método de ensino é aquele que, desde a primeira licdo, ofe-
rece ao aluno um problema para resolver, sem que ele possa recorrer a
memoria ou ao seu instinto de imitacdo. Depois de um primeiro ano de
preparacao para a musica, com exercicios ritmicos que satisfacam a neces-
sidade de movimento e diversao da crianca e desenvolvam-na do ponto
de vista fisico e mental, depois de uma série de exercicios fisicos para os
labios e lingua, propiciados pelo estudo das vogais e consoantes, supo-
nho que comece o estudo do canto propriamente dito.

Nesse momento, abordando definitivamente a questao técnica, eu
diria que o primeiro cuidado do professor de misica deve ser o de levar

14 Dalcroze adapta trecho de “Sobre a educacao das criancas”, capitulo XV dos Ensaios
de Montaigne (1847, p. 109). (N. dos 0.)
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a criancga a apreciar a diferenca que ha entre tom e semitom. Enquanto a
crianca hesitar em reconhecer essa diferenca, seja cantando, seja ouvin-
do, nao se podera abordar outro tema, sob pena de se cometer um erro
semelhante aquele de ensinar palavras em uma outra lingua antes de
conhecer as letras.

Ora, nao hesitaremos em dizer que nove entre dez professores de can-
to ou de instrumento fazem os alunos se dedicarem ao estudo de escalas
antes de ter exigido deles um conhecimento perfeito e absoluto desses
dois elementos naturais. Nessas condicoes, os alunos jamais reconhe-
cerdo as tonalidades ou compreenderdo a muisica! Todo bom método
de misica deve estar baseado tanto na “audicao” dos sons como na sua
emissao. E, se as qualidades auditivas sdao rudimentares em um aluno, é
preciso se aplicar em desenvolvé-las antes de comegar o estudo da teoria.
O barulho de um tambor é ouvido sem analise nem reflexdo (alias, é exa-
tamente por isso que o tambor é um instrumento essencialmente militar).
Muitas criangas o escutam somente como um barulho, e seria absurdo
fazé-los comecar um estudo comparativo de barulhos. E através do esfor-
co do pensamento que elas aprenderao a distinguir onde comeca o som.
E preciso, portanto, estimular e orientar o pensamento. Os exercicios de
memoria somente serdo tteis logo em seguida. “A memoria" — escreveu
Diderot — "conserva apenas os tracos das sensacoes e julgamentos que
vém em seguida, assim como estes tém o grau de forca de produzir a sen-
sacao viva”.15 Aqui chegamos a um ponto muito importante, que ja gerou
muitas discussoes: o do ouvido absoluto, isto é, a percepcao inata e natu-
ral de cada som na escala das sonoridades e a correspondéncia entre o
som e o nome convencional (ou a letra) que o designa. Algumas criancas,
assim que aprendem o nome das notas, gritam logo ao ouvir um som: “E
um la, um mi, um fa sustenido!” sem que precisem refletir mais do que
para dizer “isto é verde”, ao verem uma arvore na primavera. Ora, muitos
pedagogos defendem que o ouvido absoluto é inato e nio se pode adqui-
ri-lo através do estudo. Sem davida, mas estudos praticos podem criar a

15 Essa citacdo nao é de Diderot, mas sim de Charles-George Le Roy em Sur Uintelligence
des animaux (edicao contemporanea: Le Roy, 2017). (N. dos T.)
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audicao relativa. Se um aluno é suficientemente dotado para poder dife-
renciar um tom e um semitom, sem nunca se enganar (0s especialistas
compreenderdo a importancia desse "nunca"), é possivel provocar em seu
espirito, por comparacao e sugestio, a correspondéncia imediata entre
o nome e a nota propriamente dita. No decorrer da percep¢ao auditiva, é
preciso que se produza uma perpétua circulacao de raciocinios insensi-
veis. Os meios de provocar e encadear esses raciocinios formam a base
natural de um bom método de ensino musical. Nosso espaco sendo aqui
restrito, somos forcados a fazer referéncia a outras obras para os leitores
que desejarem se aprofundar nessa questao. Mas, antes de seguir, que-
remos proclamar de forma muito clara a nossa convic¢ao, baseada em
numerosas experiéncias, de que a audicao relativa pode ser atingida por
todos os individuos que tém ouvido afinado pela educagao, com a con-
dicao de que essa educacao seja iniciada em tempo e que ela preceda o
estudo de um instrumento.

Além disso, o ouvido absoluto nao é absolutamente indispensavel a
um musico, a menos que ele seja chamado ao ensino da misica, e, se
eu insisto em que se procure desenvolvé-lo na crianca, é que — nao nos
esquecamos disso — nosso ensino escolar deve, de acordo com nossos
planos, preparar os alunos mais bem-dotados para exercer mais tarde a
profissao de professores generalistas.

Tao logo a percepcao de tons e semitons seja observada pelos alunos,
comecara o estudo comparativo das escalas, isto é, das sequéncias de
tons e semitons que caracterizam as tonalidades. Em relacao a esse assun-
to, n6s nos permitimos, sem querer absolutamente impor nossas ideias,
comunicar a vocés um pequeno recurso pessoal, fruto de nossa experién-
cia profissional. Cada escala sendo formada pela mesma sucessao de tons
e semitons numa ordem sempre igual, o aluno sé conseguira distinguir
uma escala da outra pela altura da sua tdnica. As relacoes de uma escala
com outra o confundirado, pois, para ele, a melodia da escala de 1a bemol,
por exemplo, é somente uma escala de d6 transposta uma sexta menor
acima ou uma terca maior abaixo. Mas se o fizermos procurar a sucessao
das notas da escala de 1a bemol comeg¢ando pelo dé, tonica da escala de
do6 (ou seja: do, ré b, mi b, fa, sol, 1a b, si b, dd), o aluno vai reconhecer
imediatamente que essa melodia é diferente daquela que caracteriza a



52 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

escala de do. Ele se dara conta de que os tons e semitons nao estao no
mesmo lugar, e (como ele conhece a ordem estabelecida dos tons e semi-
tons de uma escala que vai de uma tonica a outra) sera facil para ele
reconhecer em que lugar na escala eles estao, reencontrar a tonica dessa
escala e dizer o nome da tonalidade.

Em um ano, os alunos estarao facilmente reconhecendo todas as tona-
lidades. Escolher a nota d6 como tom inicial permite a todas as vozes
cantar todas as escalas, ja que as mudancas trazidas a ordem da suces-
sao dos tons e semitons é suficiente para dar a impressao de escalas dis-
tintas. Nos outros métodos isso é impossivel para a crianca com voz de
pouco alcance, assim como para o aprendiz de cantor a quem somente
se autoriza utilizar um registro limitado. Alias, qualquer que seja a exten-
sao da voz, somente se inicia a diversidade das escalas com a ajuda de
meios desagradaveis de transposicao, e mesmo quando se cantam certas
escalas em suas verdadeiras alturas, deixamos de perceber suas relacoes,
assim como o fazemos por meio de alteracdes sucessivas das diversas
notas da escala de dé.

Uma outra vantagem desse sistema é que em pouco tempo o aluno grava
na memoria o d6 fundamental e aprende a cantar afinado sem recorrer ao
diapasao, sem pegar a nota 1a ou ouvi-la anteriormente. Essa vantagem é
preciosa sobretudo do ponto de vista da audi¢cao musical. O aluno formado
em nosso método nao terad problemas para discernir a tonalidade de uma
musica qualquer, gracas a percepc¢ao das alteracdes que acompanham a
escala com tonica em dob, e — tendo experimentado no canto os diversos
intervalos em meios diversos, quero dizer, em diferentes tonalidades — ele
reconhecera facilmente todas as notas, ndao importa o instrumento que as
produza. Por isso é da maior importancia em nosso sistema que o profes-
sor se dedique a gravar na memoria, e, por assim dizer, na garganta de
seus alunos o d6 fundamental.’¢ E preciso também que, para preparar a
audicao musical inteligente, ele dé, em contrapartida aos exercicios de
afinacao, aquilo que poderiamos chamar de exercicios de reconhecimento

16 Qu 014, ou qualquer outra nota, nao importa, mas o d6 apresenta a vantagem de ser a
tonica da escala modelo. E gracas a cultura da sensaco muscular que os alunos provam
a sensacao de emitir ou ouvir a nota base.
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ou de chamada, assim como na escola primaria se inicia logo a leitura e
a escrita. Em outras palavras, é preciso que, ao sair do curso de solfejo, o
estudante seja capaz tanto de reconhecer as notas de um exercicio canta-
do por outro como de canta-lo ele mesmo. Para leva-lo a esse resultado,
o professor o habituara desde o inicio a discernir em que tonalidade o
outro aluno canta um exercicio cujo estudo ja foi feito, depois a nomear
ou escrever, a partir de um ditado, as notas de um exercicio escolhido
ao acaso, e, enfim, a distinguir quaisquer notas em qualquer tonalidade.
Nao é demais insistirmos nesse ponto. Pode-se assim, sem perda de tem-
po, desenvolver as faculdades musicais duplamente.

Que se recorra a esse sistema ou a outro, pouco importa! O essencial é
que o estudo das tonalidades seja feito da maneira mais conscienciosa e
meticulosa. Ele deve durar de dois a trés anos, talvez mais, em todo caso
o tempo necessario para que o conhecimento das relacoes tonais entre si
seja — segundo expressao de Montaigne ja citada — “nao incorporado ao
espirito, mas ligado a ele, pois nao devemos irrigar a alma, mas impreg-
na-la, e, se ela ndao mudou através do saber e nao melhorou seu estado
imperfeito, certamente vale mais deixa-la assim!”.17

Uma vez aprendidas as escalas, todo o resto dos estudos musicais — sal-
vo, bem entendido, o que se refere ao ritmo — sera uma diversao, pois o
aluno encontrara a explicacao nas proprias escalas. Os intervalos? Frag-
mentos de escalas com interrupcao dos sons intermediarios. Os acordes?
Superposicao das notas de uma escala. As resolucdes? Satisfacao con-
cedida as notas suspensas que se resolvem para a escala continuar seu
caminho. A modulacao? Encadeamento de uma escala para outra... Tudo
o que se refere a melodia e harmonia esta contido implicitamente no estu-
do comparativo das tonalidades e é somente uma questao de terminolo-
gia e classificacao.

* * %

17 Montaigne, 1847, [s.p.]. (N. dos T.)
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Falta o elemento ritmico, que é, ele também, da maior importancia. Da
mesma forma que ha um “ouvido absoluto, assim também ha um senso
ritmico natural que o estudo pode despertar e desenvolver”.18

0O dom do ritmo musical nao depende somente do raciocinio. Ele é de
esséncia fisica... Diderot diz que é “a imagem da propria alma, moldada
pelas inflex0es da voz, as nuances sucessivas, as passagens, os tons de
um discurso acelerado, ralentado, explosivo, abafado, escandido de cem
maneiras diferentes”.12 Nos o consideramos, além disso, como o reflexo
dos movimentos corporais instintivos e como dependente do bom equi-
librio e da harmonia geral desses movimentos. Se uma crianca com boa
postura e sem nenhum problema fisico tem uma irregularidade na marcha,
essa irregularidade correspondera musicalmente a uma maneira irregular
de medir o tempo. Se, por falta de equilibrio nos movimentos, dependen-
do se ela comeca com o pé direito ou esquerdo, ela tiver dificuldade de
acentuar com uma batida de pé mais forte cada primeiro passo de uma
série alternante de dois, trés ou quatro tempos, ela também tera dificul-
dade para acentuar musicalmente os primeiros tempos de compassos
2/4, 3/4, 4/4. Se a cada quatro passos que ela da ela tiver uma tendéncia
a fazer o quarto mais curto que o primeiro, ela acelerara na masica... ou
ralentara se ela o fizer mais longo... A marcha regular é a divisao natural
do tempo em partes iguais e 0 modelo daquilo que chamamos compas-
so. A acentuacao métrica é criada por um passo a cada dois, por um a
cada trés ou a cada quatro. Se, no decorrer de uma série de passos iguais,
um movimento da mao marca com um acento tanto um passo quanto o
outro, o gesto criara assim uma acentuacao ritmica patética. Faca uma
crianca marchar cantando. Se os seus passos nao coincidem exatamente
com o tempo medido da melodia que ela canta, ou que cantam os outros,
ela ndo tem o sentido natural do compasso. Se ela nio se sente a vonta-
de para marcar um tempo ou outro, é porque nao tem o sentido natural
do ritmo. Ora, um surdo-mudo pode aprender a falar se o ensinarem os
movimentos dos labios, que para ele, no entanto, nao correspondem a

18 Diderot, em Salon 1767. Ver Diderot, 2000. (N. dos T.)
19 Jhid.
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ideia de audi¢ao. Da mesma forma, pode-se dar o sentido do ritmo musi-
cal a um aluno arritmico, habituando seu corpo a movimentos regulares
e escandidos que seus olhos e sua sensa¢ao muscular podem controlar.
Porque - diz La Rochefoucauld — “somos mais preguicosos no espirito que
no corpo, e bons habitos corporais podem criar bons habitos no espirito”.20

Com nossos soldados, exercicios repetidos de marcha acabam, muito
frequentemente, por assegurar a regularidade dos passos. Se fizermos
com que eles estabelecam uma relacao entre essa regularidade e a exigi-
da pela métrica musical, eles conseguirao cantar no tempo correto. No
que se refere a acentuacao, o ensino militar, ao contrario, presta um mau
servico tanto ao corpo quanto ao espirito. De fato, ele destr6i o equilibrio
natural do corpo, acentuando constantemente o pé esquerdo e o braco
direito. Através do seu invariavel “um, dois”, suprime no espirito o sen-
so das combinacoes ritmicas. Experimentem, portanto, senhores instru-
tores, fazer marchar os soldados saindo alternadamente uma vez com
o pé direito, outra com o esquerdo, o fuzil mudando de lado no ombro;
facam-nos também acentuar a marcha de trés em trés passos, de quatro
em quatro, de cinco em cinco, de seis em seis, em diferentes andamentos,
alternando depois essas acentuagoes, e me digam se nao puderam obter
uma marcha bem menos mecanica e, consequentemente, menos fatigan-
te e se esses exercicios nao tornam os homens mais flexiveis e mais con-
fiantes. Nos provaremos, entdo, que as suas aptidoes ritmico-musicais se
desenvolveram ao mesmo tempo que as ritmicas corporais, e os senhores
nos ajudarao — sua opiniao nos sera muito preciosa! — a introduzir esses
exercicios preliminares em nossas escolas.

Vocés, senhoras maes, nos ajudarao também, ao verem suas filhas per-
derem a maneira desajeitada e a falta de graca inatas, adquirirem, com
esses exercicios, aquela graca sem maneirismo que provém da harmonia
de movimentos e que é a expressao simples tanto do ser humano quan-
to do pensamento.

Uma vez que a regularidade dos passos e a boa acentuacao se tornam
naturais, é s6 fazer nossos alunos verem as relacées intimas que existem

20 La Rochefoucauld, 1945, maxima 482 CDLXXXVIL. (N. dos 0.)
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entre elas e a decomposicao musical do compasso em partes iguais acen-
tuadas segundo determinadas regras. A concordéncia se estabelecera por
si. Recomendamos com insisténcia todo método que tenha por finalidade
o estudo do ritmo, que tenha por base exercicios de marcha cadenciada.
Eles podem ser ensinados ja a partir das escolas infantis, independente-
mente mesmo da musica, nas aulas de ginastica. A crianca aprendera ali
combinacdes de passos, sem saber que elas sao baseadas em combina-
cOes de duracoes musicais. Quando for ensinado a ela o valor das notas
e as possibilidades dos agrupamentos, bastara relembra-la dos antigos
exercicios de marcha como modelo métrico natural que ela os seguira
facilmente. Isso acontece com algumas bailarinas que somente se lem-
bram das frases musicais de um balé se pensarem previamente nos passos
aos quais estao habituadas a marcar em tal trecho... Sera que nos damos
conta de que a crianca que danca polca aprofundou-se nos mistérios de
um 2/4 composto de duas colcheias e uma seminima e de que um bom
remador, no de um 3/4 composto de uma minima e uma seminima? Os
procedimentos empiricos s6 devem ser usados se forem bons. A crianca
se entusiasma pelos exercicios que envolvem a participacido de seu corpo.
Vamos estimular esse interesse e fazé-lo servir a nossos futuros projetos
de educacéao. O procedimento é humano, ndo precisamos nos envergo-
nhar por emprega-lo. Vamos nos tornar criancas com as criancas. Sem-
pre havera tempo, quando falarmos de muasica com amadores adultos, de
recolocarmos nossos o6culos.

* * %

Enfim, depois teremos de ensinar a arte de frasear e de fazer nuances.
E é essa parte do ensino que sera a alegria das aulas e que recobrira a ari-
dez de certos exercicios com um manto resplandecente de poesia e bele-
za. Oh! As nuances sob comando das interpretacdes musicais escolares!
Os crescendo, os f.f. e p.p., feitos pela batuta, sem que os alunos saibam
por qué, sem que tenhamos ensinado a eles a necessidade de fazé-los,
quando tudo no fraseado e nas nuances é tao facil de explicar, tdo natu-
ral, tao atraente, suscetivel de ser imediatamente recebido e compreen-
dido pela crianca, mesmo aquela que nao conheca as questoes técnicas!
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Isso quando temos na Suica este maravilhoso tedrico, nosso compatrio-
ta Mathis Lussy,?! que condensou as regras de expressao em um nico
livro,22 verdadeiro monumento de sagacidade e de penetracao artistica!
Sem davida esse livro nao deve ser posto diretamente nas maos das crian-
cas, que nao saberiam ver as infinitas nuances, mas, por Deus, que seja
introduzido para uso na Escola Normal e que os professores de muisica das
escolas basicas o estudem e assimilem em seus menores detalhes. Eles
poderao ler ali como tudo em musica pode ser observado a luz de algumas
leis fisiol6gicas fundamentais. Como cada nuance, cada acentuagao tem
sua razao de ser. Como, enfim, a frase melddica forma com sua interpre-
tacdo expressiva e ritmica um todo organico, como ela esta estreitamente
ligada também a sua harmonizacao. Eles aprenderao ali que a melodia
é construida sobre o modelo do discurso falado, e que, como este, pode
ser escandida por virgulas, pontos e paragrafos. E, familiarizados tam-
bém com as leis que regem a prosoddia musical, maravilhosamente expli-
cada por Mathis Lussy, poderao ajudar a expurgar 0S numerosos erros
que enfeiam nossa colecao de cantos nacionais e aprenderao a compor,
eles mesmos, corais e Lieder, nos quais a poesia e a masica caminharao
estreitamente enlacadas, completando-se e vivificando uma a outra.
Quando ensinarem a seus alunos as principais regras de como fazer
nuances e fraseado, ficarao maravilhados e felizes ao constatar o inte-
resse que isso despertara, a alegria com que elas serao aplicadas! Esta-
mos demasiadamente acostumados a apelar para o instinto imitativo da
crianca em detrimento de seu espirito de analise e de suas faculdades
inventivas. Como disse Pascal, “é perigoso ensinar a crianca o quanto ela
é semelhante aos animais sem mostrar o que ha nela de grandioso e de
nobre!”. O que a crianca mais ama é fabricar, ela mesma, e ornamentar,
com sua fantasia, os objetos que servem a sua diversao. Da mesma forma,
ela se interessa mais pelos estudos nos quais ela pode colocar algo dela

21 Infelizmente perdemos esse homem genial em 1909. A Associacao de Masicos Suicos
encarregou Edmond Monod de escrever um livro sobre suas teorias, que foi publicado
em 1912.

22 ( livro mencionado por Dalcroze é Mathis Lussy et le rithme musical (Monod, 1912).
(N.daE.)
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mesma. Uma vez que ela aprenda as regras primordiais de fazer nuances,
nada lhe dara mais prazer que cantar uma melodia se lhe for permitido
ornamenta-la com seus complementos naturais, a expressao sentimental,
a acentuacao ritmica e expressiva. Ela pode solfeja-la sem nenhum inte-
resse. Vemos que ela cumpre uma obrigacao, mas, assim que dizemos:
“Agora com as nuances!”, vemos seus olhos brilharem de alegria, seu ros-
to se iluminar! A melodia se torna querida porque ela vai trazer consigo
algo da propria crianca. Ela a canta com ardor e a embeleza com suas
melhores ideias, feliz por torna-la, assim, mais bela e mais viva. E quan-
do ela termina e lhe perguntamos: “Que erro vocé cometeu?”, como ela
se da conta exatamente das nuances erradas ou omitidas! Com que con-
viccao ela aponta: “Fiz um ritmo errado, cantei forte demais, esqueci-me
de ralentar”! E como ela gosta de retomar sua obra, aprimora-la, comu-
nicar nela sua vida, anima-la com seu entusiasmo! A necessidade de
criar € comum a todas as criancas, e o professor nao deve perder nenhu-
ma ocasiao de tirar partido de seus gostos e disposicoes. Que o profes-
sor, desde o inicio das aulas, faca as criancas improvisarem frases curtas
de dois compassos, depois quatro, depois oito, ou substituirem em uma
melodia um compasso que ele apagara no quadro por outro novo que 0s
proprios alunos comporao. Ele podera constatar o prazer que eles terdo
nesses exercicios e o progresso rapido que terao na improvisacao! Ainda
melhor, se ele deixar que diferentes alunos julguem as composicoes de
diferentes colegas, ele vera que o espirito critico e de analise é tao ina-
to nas criancas quanto o da criacao e que a pratica os faz adquirir muito
facilmente a inteligéncia e fineza do julgamento, sob a condicao, é cla-
ro, de que os exemplos bem escolhidos despertem neles o senso da clara
ordem e o discernimento das belas propor¢oes.

Notemos ainda que a escolha, na escola, das obras para o canto é da
mais alta importancia. Além dos cantos populares cuja interpretacao
exclusiva sera tratada na secao II, sera preciso inscrever no repertério da
secao I obras classicas mais dificeis, mas de estilo apropriado as necessi-
dades da infancia. Recomendaremos enfim as autoridades escolares nao
temerem multiplicar as ocasides de audicoes publicas (longe de preju-
dicar o estudo regular das outras disciplinas, elas criam na vida escolar
uma diversao salutar), de festas ao ar livre, passeios feitos ao ritmo de
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cancgoes — de modo a dar uma finalidade pratica ao ensino e a introduzir
a masica na propria vida da escola...

O ensino musical s6 sera verdadeiramente bem ministrado nas esco-
las quando, natural e inevitavelmente, criar nas criancas a necessidade
instintiva do canto individual e coral, bem como o desejo frequente de
ouvir musica — arte reconfortante e consoladora por exceléncia, a iinica
que permite nos realizarmos e expressarmos com toda a sinceridade e
ainda compartilharmos as emocodes da existéncia.



11

O piano e a senhorita do conservatorio (1905)

As escolas de miisica de antigamente e de hoje. — O piano, o ouvido e a miisica. — O que
o0 aluno pianista aprende além da técnica do instrumento e o respeito ds nuances
marcadas? — A musica “at home” e nas audicoes puiblicas. — Vantagens para os
professores de piano de uma prévia musicalizacdo geral dos alunos. — Um pedido
aos profissionais.

— Que expressao radiante o senhor tem hoje, Senhor Fulano! Certamen-
te o senhor esta fazendo brilhantes negbcios, nao é?

— Nao mesmo, mas a minha filha Eléonore acabou de ser brilhantemen-
te aprovada em seu exame de piano na escola de musica. Naturalmente,
essa lisonjeira vitoria me da muita satisfacao! Estou feliz que minha filha
tenha se tornado uma boa musicista.

— O senhor calcula que seus progressos de pianista sdo uma prova de
seu desenvolvimento musical?

— Mas sem davida!

— Mas o senhor esta errado, Senhor Fulano. O ensino de piano ndo tem
por finalidade nem por consequéncia o aperfeicoamento das qualidades

1 Traducao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi. Este texto de Dalcroze foi provavelmente o
primeiro conhecido no Brasil. Com o titulo “O piano e a menina do conservatério”, foi
traduzido por Antonio de Sa Pereira para a Revista Ariel, em 1924, quando ele era o seu
diretor. Os exemplares da Revista Ariel podem ser consultados no Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo. A pesquisadora Flavia Toni publicou artigo
sobre esse acervo (ver Toni, 2016). (N. dos T.)
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musicais. Ao contrario, muito frequentemente, ele somente assegura as
pessoas nao musicistas uma técnica musical sem objetivo.

Antigamente todos os artistas masicos, sem excecao, conheciam todos
os segredos técnicos da musica. Hoje, esses segredos somente sao revela-
dos aos futuros compositores. Os conservatorios estao cheios de jovens,
garotos e garotas, que tém bons dedos, bons pulmoes, boas cordas vocais
e bons punhos, mas nao tém nem um bom ouvido, nem uma boa inteli-
géncia, nem uma bela “alma”. Esses jovens imaginam que, aprendendo
a tocar um instrumento, se tornarao mestres da musica e que o piblico
por si s6 ndo é capaz de diferenciar entre um artista e um virtuose. Anti-
gamente o virtuose era forcosamente um artista. Hoje, frequentemente,
ele nao passa de um operario. Os marceneiros e vidraceiros, nos bons
tempos de antigamente, eram ao mesmo tempo criadores e artesaos, ima-
ginavam eles mesmos os modelos que faziam, enquanto hoje eles se con-
tentam em imitar os modelos antigos ou realizar as concepc¢oes artisticas
que pedem aos desenhistas. Ha aqui um retrocesso artistico com o qual
nao nos preocupamos devidamente.

Trés quartos das criancas que entram nos conservatérios nao sao artis-
tas natos. Antes da tomada dos estudos, cuja pratica supoe alunos dota-
dos previamente de um ouvido fino, de uma inteligéncia excepcional e de
um gosto delicado, seria conveniente determinar para os menos dotados
uma série de exercicios preparat6rios para desenvolver o ouvido, o gosto
e ainteligéncia. Sem isso, eles somente aproveitarao o estudo dos instru-
mentos e se tornarao papagaios ou macacos em vez de misicos e homens.

- O senhor acredita verdadeiramente que um ensino bem-feito pode
transformar um ouvido ruim num ouvido afinado?

— Ele pode aperfeicoar o ouvido.

- Que ele dara inteligéncia musical a quem nao a tem?

- Certamente ele a desenvolvera se a pessoa € suscetivel de ser desen-
volvida.

— Que ele criara com todas as pecas o gosto musical?

— Ele o despertara e o formara, se existir ali uma semente.

— Hahaha! Sua resposta comprova que o seu famoso ensino especial
nao consegue produzir resultados em sujeitos totalmente incapazes...
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— O ensino atual tampouco consegue fazer um misico de um surdo.
A infelicidade é que faz dele um pianista! E é ai que reside o espantoso
erro moderno. Entre os amadores que tém um pouco de gosto, um pouco
de ouvido, nao se desenvolve nem o ouvido nem o gosto, mas os dedos.
E, aqueles que nao tém nada, nada, nada..., ensina-se a usar o pedal! E
todos esses quadrimanos julgam a madsica, os musicos e sua arte sob o
pretexto de que sobre um teclado eles conseguem passar corretamente o
polegar! Ah, Senhor Fulano, o piano é o veado de ouro? moderno!

— Nao se incomode, caro mestre! Os artistas misicos jamais consegui-
ram obedecer a métrica!

— Os amadores tampouco, seguramente.

- Entao, vejamos! Raciocinemos calmamente e... razoavelmente! Vocé
diz que o piano nao deve ser ensinado as criancgas?

— Eu ndo disse isso, Senhor Fulano! O que eu pretendo é que a um ama-
dor é preciso primeiramente ensinar misica, e s6 depois, o piano.

— Mas o piano é mdsica!

— 0 Orgao de Barberi3 também é mfisica, e ndo se ensina a tocar esse
orgao! Entao, vejamos! Raciocinemos calmamente e razoavelmente, como
o senhor dizia agora ha pouco. Sabe o que é um amador, Senhor Fulano?

— Um amador de musica — do latim amator, do verbo amare — é, meu
caro jovem, um ser que ama a musica.

— Muito bem! E agora, diga-me, Senhor Fulano: ama sua esposa?

— Se eu?... Mas que pergunta!

— Sim, o senhor a ama, eu sei. Ela me disse, o senhor a ama!... Conhe-
ce-a, eu suponho?

—Seeu a...? Que pergunta!

2 Segundo o dicionario Larousse, a expressao “0 veado de ouro” se refere ao idolo que os
Hebreus idolatravam ao pé do Monte Sinai. E simbolo da riqueza e do dinheiro. (N. dos T.)

3 Segundo o dicionario Larousse, o “Orgao de Barberi” (fabricante de 6rgdos de Modena,
Italia) se refere a 6rgdao mecanico de misicos ambulantes no qual uma manivela aciona
dois foles e faz girar um cilindro com pontas metalicas que agem como valvulas regu-
lando a abertura ou o fechamento dos tubos (no final do século XIX, cartelas de papelao
substituiram o cilindro de madeira). (N. dos T.)



0 PIANO E A SENHORITA DO CONSERVATORIO 63

— Eu entendo: vocé sabe qual é a cor dos seus olhos, dos seus cabelos,
da sua pele? Vocé conhece as suas preferéncias, seus gostos, suas apti-
does? Vocé sabe o que esperar da sua inteligéncia e do seu coracao?

— Se eu?... Que pergunta!

- Reconheco, minha questao é estipida. Naturalmente ama a sua espo-
sa e a conhece. O senhor a ama porque a conhece e, se nao a conhecesse,
nao a amaria. Ora, Senhor Fulano, saiba que existem amadores do piano
que amam o piano sem conhecer a musica e pela Gnica razao de que eles
desejam imitar certas pessoas que amam a msica porque a conhecem.
Ora, o que eu pretendo dizer é que nao se pode amar verdadeiramente
e continuar a amar alguém ou alguma coisa, misica ou mulher (ambas
sao da mesma esséncia), se nio se conhece essa coisa ou essa pessoa. Por
consequéncia, é preciso, antes de mais nada, dar aos futuros amadores
da masica a oportunidade de conhecer essa musica que eles amam, tal-
vez instintivamente, mas que eles somente amarao para sempre quando
a conhecerem perfeitamente.

— Justamente, o piano...

— O piano é para a musica o que a fotografia da Senhora Fulano é para
sua esposa. Essa fotografia o lembra de uma esposa cujas qualidades
morais vocé conhece. O piano apresenta e traz aos seus ouvidos os pen-
samentos que o fazem compreender toda poesia, todo charme e toda pro-
fundidade. A base do ensino a ser dado aos amadores deve ser o estudo
nao do meio mecanico de expressao, mas do pensamento a ser expresso.
Uma vez que uma crianca saiba cantar afinado e anotar uma melodia,
anotar os acordes e sucessoes melbddicas, diferenciar os ritmos, frasear
sem erro, analisar as formas, fazer as nuances e acentuar vocalmente com
gosto, somente entao devemos deixa-la se sentar ao piano! No final de
quatro anos de aprendizagem desse instrumento, ela ja tera aprendido
0 que nao teria em seis anos de estudo sem ter estudado a fundo o solfe-
jo. E, o que é mais importante, aquilo que ela souber ela sabera melhor!

— Bom, bom, bom, ja que o senhor diz, vamos ao solfejo, mas os dedos
representam, no entanto, um certo papel no estudo do piano, e ndo é o
solfejo que ira treina-los!

— Seu argumento nao é nada desprezivel, Senhor Fulano! Os dedos
do futuro pianista serao submetidos, necessariamente, a uma ginastica
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especial que favorecera a sua formacgao. Mas essa ginastica sera inde-
pendente do teclado do piano e nao tera nada de especialmente musical.

— Nesse caso, os dedos tocarao errado ja na primeira aula de piano,
apesar de todo o solfejo...

— Sim, mas o ouvido, depois da educacao completa que ele tera rece-
bido, sabera imediatamente corrigir os erros cometidos pelos dedos e
tera supremacia sobre eles. E assim que, desde a primeira aula, os dedos
deverao obedecer ao gosto musical, enquanto no ensino atual é a prati-
ca dos dedos que leva a formagao do gosto.

— A carroca na frente dos bois?...

— Exatamente! Ah! Senhor Fulano, que alegria me da! Nao somente
contente de té-lo convencido da minha opinido, o senhor ainda me for-
nece imagens!

— O senhor supds o estudo do piano iniciado ap6s trés ou quatro anos
de solfejo. Em que sentido vai dirigir esses estudos instrumentais?

— No sentido do objetivo a ser atingido! Vejamos, Senhor Fulano. O que
toca atualmente a sua filha Eléonore, que estuda na escola de musica ha
doze anos, é isso mesmo?

— Onze anos e meio, somente, caro senhor! Bom, a minha filha Eléo-
nore toca, neste momento, a Rapsodia hiingara n° 2, de Liszt. Uma obra,
afinal, muito dificil.

— Excelente! E sua filha Eléonore estuda essa rapsoédia ha muito tempo?

— Ha dois meses, somente. Mas ela ja a tem sob os dedos.

— Excelente! Tendo-a sob os dedos, ela também a tem na cabeca, supo-
nho? Ela conhece seu plano e a estrutura?

— O senhor quer saber se ela toca de memoria!

— Ela sabe discernir as modulacoes?

— Evidentemente!

— Ela mesma afirmou isso?

— Nao perguntei.

— Mas seu professor perguntou?

— E muito provavel.

— Excelente! E, antes dessa rapsodia, o que tocava a senhorita Eléonore?

— A sonata Les adieux, de L. V. Beethoven.

— Ela a toca ainda?
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- Nao de maneira precisa! Sabe, essas pecas muito dificeis, é preciso
ter tempo de retoma-las...

— Mas... ela conhece Beethoven?

— Que pergunta — um mestre tdo conhecido!

- O que eu quero dizer € se ela conhece outras obras além dessa sona-
ta que ela estudou!

— Ela também tocou o Concerto em mi bemol e a marcha d’As ruinas
de Atenas.

— Sim, mas outras obras que ela ndo tenha tocado!

— Se vocé acredita que ela tem tempo de conhecer as obras que ela
nao tocal!

— Ela poderia, no entanto, conhecer os temas de outras sonatas céle-
bres, dos quartetos, das nove sinfonias...

- Sem duvida, concordo...

- E do Concerto em mi bemol, ela sabe que ele foi escrito com acompa-
nhamento de orquestra?

— Se ela sabe? Esta escrito na partitura!

— Ela sabe, portanto, o que é uma orquestra?

— Quem nao saberia?

— Ela sabe diferenciar um fagote de uma clarineta?

— Poxa!

— Um oboé de uma flauta?

— Poxa, oboé se toca reto, a flauta, transversalmente.

— Logico, mas eu falo do timbre!

— Ah, isso?

— Ela sabe o que é um corne inglés?

— Quem nao leu Alfred de Vigny:# “Adoro o som da trompa, o entarde-
cer no fundo da floresta!”?

- Evidentemente porque o corne inglés é também um cor...5

4 Alfred Victor de Vigny (Loches, 1797-1863) foi um poeta roméantico francés. Nao foi pos-
sivel localizar a fonte da citacdo. (N. da E.)

5 Dalcroze se refere ao cor anglais (que em portugués se chama corne inglés, instrumento
de madeira, da familia dos oboés), e o Senhor Fulano pensa em outro instrumento, o cor
frangais (que em portugués se chama trompa, instrumento de metal). (N. dos T.)
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— Inglés...

— Exato!... Diga-me, Senhor Fulano — perdoe-me a indiscricdo —, a Senho-
rita Eléonore, sem davida, a noite em familia, 1é as mais belas paginas
dos autores classicos e modernos?

— Nao frequentemente. Primeiramente eu diria... falta a ela um pouco
de ritmo. E, depois, ela tem tdo pouco tempo para fazer musica, porque
ela estuda a sua grande obra!

— Compreendo. Essa grande peca, ela estuda com que finalidade?

— Para aprimorar os dedos.

— E por que ela prepara os dedos?

— Para tocar a sua grande obra.

— Mas onde ela toca essa obra?

— No exame da Escola de Mdsica.

- S6 isso?

— Ela a tocara, talvez, em uma “audicao de alunos”.

— Por qué?

— Para mostrar os seus progressos e se habituar a tocar em pablico.

— Ela tem a intencao de se tornar virtuose?

— Nao, mas...

— Diante de quem ela tocara nessa audicao?

— Diante de um piblico de convidados.

— Nao da imprensa?

— Oh! Sim, sim, evidentemente.

— E os jornais falarao da sua filha?

— Se eles falarao? Eles ja falaram, e com grandes elogios!

— Eles citavam o nome dela, o seu?

— Eles citavam o nome dela, o meu. E eu nao estou pouco orgulhoso,
devo admitir. Se vocé soubesse a acolhida que todos os meus amigos me
fizeram no café! Exceto o Doutor Beltrano, cuja filha jamais foi admitida
para tocar numa audicao. Ele fez uma caral...

— Ah! Senhor Fulano! Parabéns. Mas permita-me abusar ainda da sua
paciéncia...

— A vontade!

— A Senhorita Eléonore pratica mtisica em conjunto?

— Uma vez por semana, no curso.
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— E em casa?

— Meu Deus! Devo dizer que nem a sua mae nem eu tocamos um ins-
trumento.

— Mas no conservatorio ela tem camaradas, amigas pianistas, amigas
violinistas? Talvez ela tenha conhecido um jovem violoncelista?

— Oh! Que horror!

— Sabe, eu estava pensando: uma escola, relagdes musicais, um desejo
sincero de fazer musica, de ler obras interessantes... a quatro maos é tao
divertido!... Mas nao falemos mais disso! Posso imaginar, Senhor Fulano,
que a Senhorita Eléonore cultiva também o canto?

— Sem davida.

— Oh! Que charme para vocés! Um Schubert, Schumann, Fauré, Wolf,
Cornelius, Robert Franz, Max Reger, Grieg, Sibelius, Chausson, Ropartz,
d’Indy, Debussy, de Bréville... que refinados especialistas no Lied! Ouvir
tantas obras adoraveis é para o senhor uma verdadeira alegria...

— Oh! Eléonore canta poucos Lieder. Ela gosta sobretudo de pecas de
Opera.

— Ela se encaminha, portanto, para o teatro?

— Ah... ndo, ela canta essas pecas de 6pera porque ela é levada a
canta-las.

— Ah! Todavia ela conhece - ela, cantora — os mestres do Lied antigos
e contemporaneos?

— Nao creio que todos. Alguns de Schubert e Schumann, sem davida...
os mais conhecidos.

— E os outros, os numerosos e interessantes outros?

— Ela ndo tem tempo.

- Verdade. Ja me esquecia!l... Uma outra questao de ordem diferente,
Senhor Fulano! Quando a senhorita Eléonore visita alguma amiga e ela
é convidada a tocar piano, ela sabe improvisar alguns acordes?

— Nao, mas ela sempre tem uma peca desse género debaixo dos dedos.

— Entretanto, ela sabe improvisar? E tdo comodo, quando terminamos
uma peca, poder liga-la através de alguns compassos modulantes a peca
seguinte!

— Isso nao é tao necessario! Normalmente se pede que ela toque uma
Gnica peca.
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— Mas e para ela?

— Oh! Ela nao tem absolutamente necessidade, quando sozinha, de
ligar uma peca a outra.

— Ela acompanha Lied ao piano?

— Ela tentou, mas, vocé sabe, os cantores sdo tao dificeis de acompanhar!

— Ela pode transpor esses Lieder para cima e para baixo a vontade
segundo o desejo da pessoa que ela acompanha?

— Nao, nao, isso nao! Ela manda um copista fazer a transposicao.

— Se o senhor se lembrar de uma melodia da infancia, ela saberia acom-
panha-lo de ouvido?

— Vocé esta brincando? Ela é uma amadora, ndo uma compositora de
musica.

— Entretanto, em caso de necessidade, ela saberia anotar para os seus
irmaos e irmas menores as melodias populares que ela ama e que nao se
encontram na biblioteca?

— Oh! N6s temos meios de comprar partituras!

— Nas pequenas reunioes familiares ela se senta a vontade ao piano e
toca para as pessoas dancarem?

— Algumas vezes, mas... sabe, nao gostamos muito quando ela toca
para fazer dancar! Em verdade, é preciso ter uma grande pratica nesse
género para manter rigorosamente a pulsacao.

— Sim, compreendo, é preciso ter o habito. E em doze anos — perdao,
onze anos e meio — é evidente que... Mas admita, francamente, Senhor
Fulano, ndo lamenta as vezes que a Senhorita Eléonore nao tenha criado
o0 habito de acompanhar danca com ritmo e entusiasmo?

— Nao quero esconder nada. Sim, eu lamento.

— E o resto, vocé nao lamenta?

— O resto?

— Sim, o resto: o fato de nao pensar em ler as belas melodias ao entar-
decer, a claridade da lampada, para encantar a mamae que tricota e o
papai que fuma seu cachimbo? De ndao acompanhar seu papai de ouvido
nas cancoes de antigamente? De nao sentir necessidade, quando sozinha,
de refrescar o coracao e o ouvido aos sons de uma musica ainda nao estu-
dada e de deixar correr a esmo seus dedos sobre o teclado, dando forma a
seus pensamentos, seus sonhos, suas pequenas alegrias, suas pequenas
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dores? O resto? Todo esse resto, enfim, que eu enumerei e que parece ser
tao facil e que a Senhorita Eléonore nao domina? Enquanto ela domina
tao bem a dificil Rapsddia de Liszt que vocé gosta tanto de ouvir e ouve
tao frequentemente, estou certo?

— O piano fica na sala, ao lado do meu escritério de trabalho!

— E isso é divertido, hein? Ficar ouvindo...

— De jeito nenhum, isso ndo me diverte nada, imagine! E se nao hou-
vesse audicoes e a imprensa e o “Doutor Coisa”!... Mas vocé me obriga a
dizer tantas coisas... coisas... homem cruel!

— Vocé deveria dizer que tenho compaixao, caro Senhor Fulano! A his-
toria de Senhorita Eléonore é a mesma de todas as jovens pessoas que
consagram doze anos de suas vidas...

— Onze anos e meio!

- ...Que consagram onze anos e meio de suas vidas a tocar escalas para
tocar a Rapsodia n° 2, de Liszt, que a pianola,¢ sem ter estudado, toca
muito mais limpo que elas e que, quinze dias depois da prova ou audicao,
elas ndo serao mais capazes de tocar sem parar a cada oito compassos.
Elas consagram onze anos e meio de suas existéncias a estudar o piano
sem pensar um minuto sequer em musica, sem conhecer os composito-
res nem os estilos, nem suas obras, sem saber traduzir seus pensamentos
a partir de alguns acordes inocentes, sem saber nem acompanhar, nem
transpor, nem fazer masica de conjunto, sem nem sequer saber, mais ou
menos, fazer os amigos e amigas dancarem! Sem chegar a proporcionar
a seu papai e sua mamae uma sensacao de satisfacao, além do orgulho,
de uma Ginica pequena joia artistica completa! Porque quando vocé tem
convidados, Senhor Fulano, aposto que a Senhorita Eléonore nao con-
sente tocar nem a grande Rapsddia!

- Ela se recusa peremptoriamente.

— Ela se recusa porque ela esta sempre entre duas obras dificeis, aos
poucos esquecendo uma, ainda estudando outra, o que faz com que ela
nao saiba executar nem uma nem outra, exceto em determinada hora ou

6 Segundo o dicionéario Larousse, “pianola” é um modelo de piano pneumatico que possui
dispositivos para executar automaticamente a musica, por meio de pedais e alavancas
manuais. (N. dos T.)
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determinado minuto! — Ela e suas numerosas amigas nao sabem o que é a
musica, elas ndo amam a musica! A prova é que, uma vez casadas, quase
todas abandonam o instrumento. Seus lamentos, Senhor Fulano — que
sao os mesmos de todos os pais de familia e todos os verdadeiros misi-
cos —, comprovam que tenho razao em propor uma reforma do ensino
musical. Essa reforma é simples e facil de colocar em pratica. Ela se aplica
nao somente ao piano, mas a todos os instrumentos, inclusive a voz. Ela
consiste em inscrever no programa de estudo todos os exercicios prati-
cos que podem formar o ouvido e o gosto e despertar no espirito dos alu-
nos o sentimento da personalidade. Ela consiste em familiarizar os ama-
dores com o belo, em fazé-los conhecer os estilos dos grandes mestres e
em deixa-los em condicbes de compara-los e analisa-los. Ela consiste em
fornecer a eles um mecanismo instrumental suficiente para ler sem erros
pecas de dificuldade média — assim como conhecimentos técnicos e esté-
ticos que lhes dao condigdes de interpretar as obras com sentimento e
sem sentimentalismo, com emocao e sem nervosismo, com ritmo e sem
confusao! E se os alunos sao dotados de aptiddes fisicas naturais tais que
eles possam, sem por isso sacrificar os estudos de estilo, chegar a inter-
pretar obras de alta virtuosidade, que se deem a eles estudos de mecanis-
mo! Mas, por Deus, ndo antes de terem formado seus espiritos e coracoes
na compreensao e no amor a arte! Nos teremos entao amadores que irao
ao concerto, nao mais guiados pelo esnobismo, mas impulsionados pelo
desejo de aproximacao ao belo! Amadores que saberao apreciar melhor as
obras porque estarao familiarizados com sua estrutura e terao analisado
os procedimentos expressivos, porque eles também ja terao tido, antes,
a vontade de estuda-las. Quanto aos alunos que se destinam a carreira
artistica, eles nao serao mais prejudicados em seus estudos pela partici-
pacao nas aulas de seus amigos amadores. Eles trabalharao arduamente
para superar as dificuldades técnicas que se tornam dia a dia maiores e
abordarao também o estudo das questbes filosoficas, morais e de estética
geral cujo conhecimento é necessario ao artista atual. Quanto aos nossos
professores de piano — e eles sao numerosos —, que sofrem por terem de
ensinar a técnica do piano a jovens ignorantes das leis fundamentais da
musica, quanto a esses professores conscienciosos e artistas, eles darao
um feliz e barulhento suspiro de satisfacao ao se sentirem aliviados do
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ingrato papel de professores de escalas e arpejos e ficarao felizes e orgu-

lhosos de retornar aquilo que eram antigamente os professores de msi-

ca, iniciadores do culto da beleza eterna!

— Eu compreendo, caro senhor, toda importancia dessa reforma e apre-
cio todas as vantagens que ela apresenta... Mas realizar as suas ideias,
redigir o programa de estudos, os meios técnicos para obter os resultados
artisticos que procura, é complicado e dificil de fazer — se nao impossivel!

—Tudoisso é, ao contrario, muito simples. Primeiro, apresentar nosso
projeto aos musicos profissionais do nosso pais. Depois, pedir a eles o
seguinte: pode-se ensinar a criancas musicalmente bem-dotadas:

1. aescutar a mdsica e ouvi-la?

a solfeja-la?

a frasea-la e a fazer nuances, sem imitar modelos servilmente?

a transpor?

a improvisar?

a anotar melodia e harmonia?

a ter uma ideia geral do movimento musical através dos tempos, a
conhecer 0os mestres e suas obras mais célebres, com exemplos, cita-
cdo de temas, etc.?

8. a compreender e a sentir — quer dizer, a amar — a musica?

Nao ha outra questao a ser posta, Senhor Fulano! Se os profissionais
do nosso pais respondem sim ao nosso questionario, a reforma esta com-
pleta, porque os meios sao os mais faceis. Trata-se de comecar a ensinar
aquilo que nao se ensinava.

- E que responderdo, na sua opiniao, os profissionais de nosso pais?

— Eles responderao sim!

- Mas o que sera das criancas absolutamente refratarias a miisica?

— Oh! Esses dai, eliminamos!

— Vocé é radical, caro senhor! Mas uma vez obtido esse “sim”, o que
fazer?

— Nos iremos visitar todos os colegas dos estudos ultrapassados e dire-
mos a eles: “Vocés se dedicam, senhores, ha muito tempo ao progres-
so da masica do nosso pais. Por todos os esforcos perseverantes, pelo
zelo e pelas nobres e artisticas intencoes, todos os musicos serdo gratos!
Mas nos estamos certos de que vocés nao estao no bom caminho. Nos

Noow s W
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viemos aqui lhes pedir para fazer de nossas criancas musicos e nao vir-
tuoses. A reforma do ensino é facil de fazer. N6s nos encarregamos, se
vocés consentirem. Digam sim e renderao um grande servico a arte e ao
pais!... O que o senhor pensa que responderao a isso os mais inteligen-
tes e os mais masicos dos nossos condutores espirituais, Senhor Fulano?

— Eles responderao sim!

— E os outros, aqueles que...

— Oh, esses, eliminamos!

— O senhor é radical!



IV

A iniciacao ao ritmo (1907)!

A minha querida amiga e colaboradora Nina Gorter

0 ouvido, a voz e a consciéncia do som. — O corpo e a consciéncia do ritmo. — Andlise
das relacées dos movimentos da voz e do aparelho muscular por completo. — Rela-
coes dos movimentos no tempo e no espaco. — Necessidade de desenvolver a vida
dos movimentos musculares para tornar a miisica viva. — O gesto e as reacées rit-
micas. — Nascimento do pensamento ritmico (ritmo interior). — A polirritmia e a
polidinamica. — As aptiddes corporais nas diferentes racas. — Necessidade da cola-

boracdo dos pais para o estabelecimento de uma cultura ritmica bem entendida.

Para ser um musico completo, uma crianca precisa ter um conjunto
de agentes e de qualidades de esséncia fisica e espiritual que sao, de um
lado, ouvido, voz e consciéncia do som e, de outro, o corpo inteiro (ossa-
tura ressonante, misculos, nervos) e a consciéncia do ritmo corporal.

E pelo ouvido que podemos perceber o som e o ritmo e controlar a
percepcao.

A voz é o meio de reproduzir o som. Ela nos permite tomar consciéncia
da ideia de que a audicao é feita do som.

A consciéncia do som é a faculdade do nosso espirito e de todo 0 nosso
ser de representar, mesmo sem o recurso da voz nem de um instrumento,
toda sucessao e toda superposicao de sons e de reconhecer nao importa
qual melodia ou acorde gragas a comparacao dos sons entre si. Essa cons-
ciéncia se forma com a ajuda das experiéncias repetidas do ouvido e da voz.

1 Traducao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi.
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E gracas aos movimentos do corpo inteiro que podemos realizar e per-
ceber os ritmos.

A consciéncia do ritmo é a faculdade de representar toda sucessao e
toda reuniao de fracoes de tempo, em todas as suas nuances de rapidez
e energia. Essa consciéncia se forma com a ajuda de experiéncias repe-
tidas de contracao e descontracao muscular, em todos os graus de ener-
gia e de rapidez.

Na escola, o professor jamais pedira a uma crianca para desenhar um
objeto se ela ndo o conhece e se sua mao ainda nao sabe manusear um
lapis. Ele ensina geografia somente quando a crianca, ja sabendo andar
e gesticular conscientemente, tiver adquirido uma nog¢ao elementar do
espaco. Ele ndo a fard desenhar um mapa de geografia se ela ndo souber
ainda manusear um lapis e tracar linhas, mas somente depois, quando
ela tiver o sentido de espaco e a nocao de terrenos. De fato, ndo podemos
exercer multiplas faculdades de uma vez, a nao ser que tenhamos pelo
menos uma delas, ainda que de maneira imperfeita.

Ora, a consciéncia do som nao pode se formar a menos que se tenham
reiteradas experiéncias de ouvido e voz, e a consciéncia do ritmo somente
se desenvolve gracas as reiteradas experiéncias dos movimentos do cor-
po inteiro. Como o exercicio da mdsica exige o concurso simultaneo do
ouvido, da voz e do aparelho muscular — e nao seria questao de cultivar,
ao mesmo tempo, todos esses agentes no inicio dos estudos musicais —,
convém se perguntar qual desses agentes deve ser cultivado primeiro.

Os movimentos que produzem a voz em todas as suas nuances de altura
e de acuidade do som sao de ordem secundaria porque dependem de um
ritmo elementar que é a respiracao. Portanto, s6 nos resta escolher entre
o aparelho muscular e o ouvido, limitando-nos a solicitar a cada um deles
nao formar o som propriamente, ja que este depende de um ato muscular
especial, a respiragdao, mas executar e perceber os ritmos.

O aparelho muscular percebe os ritmos. Gracas a experiéncias repeti-
das a cada dia, forma-se a memoéria muscular e se determina uma repre-
sentacao clara e segura do ritmo.

O ouvido percebe os ritmos. Gracas a experiéncias repetidas a cada
dia, forma-se a meméria do som, aguca-se o julgamento e exercita-se a
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critica pessoal. O ouvinte, de fato, é levado a comparar a percepcao do
ritmo sonoro com sua representacao.

Se, enfim, partindo do principio de que a execucao deve preceder a per-
cepcao e a critica pessoal, comparamos as funcoes do ouvido com aque-
las do aparelho muscular para poder afirmar que, na ordem de estudos
musicais elementares, o primeiro lugar recai sobre o aparelho muscular...

Pode-se objetar que, para perceber o ritmo, a agao pessoal da crianca
nao é necessaria, que os movimentos ritmicos e métricos produzidos por
um objeto ou por outro individuo podem provocar, no espirito e no corpo
da crianca, a percepcao desses movimentos e que, por outro lado, é por
causa da memoria dos ritmos percebidos fora dela que a crianca pode
realiza-los ela mesmal... Ainda que esse argumento possa parecer logico,
persisto em minha opinido, porque o corpo da crianca tem naturalmente
esta parte essencial do ritmo que é a pulsacao.

12 Os batimentos do coracao dao, gracas a sua regularidade, uma ideia
clara da pulsacao, mas aqui se trata de uma atividade inconsciente, inde-
pendente de nossa vontade e que nao pode ser levada em consideragao
quando se trata de executar e de perceber um ritmo.

22 0 ato respiratorio fornece uma divisao regular do tempo e com isso
um modelo de métrica. Como os musculos respiratorios estao submeti-
dos a nossa vontade, ainda que de modo restrito, podemos dar a sua acao
uma forma ritmica, quer dizer, dividi-la no tempo e acentuar cada divisao
através de uma tensao muscular mais enérgica.

3° A marcha regular nos fornece um modelo perfeito de métrica e de
divisdao do tempo em partes iguais. Ora, os miisculos locomotores sao
musculos ditos conscientes, submetidos a nossa vontade. Encontramos
assim na marcha regular o ponto de partida natural da iniciacao da crian-
ca ao ritmo.

Mas o estudo da marcha é s6 o ponto de partida, porque os pés e per-
nas da crianca nao sao os inicos membros colocados em movimento
pelos musculos conscientes e, por essa razao, proprios para despertar e
desenvolver a consciéncia do ritmo. Essa consciéncia do ritmo precisa do
apoio de todos os miisculos conscientes, e é, consequentemente, 0 COrpo
inteiro que a educacao deve pér em movimento para criar o sentimento
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ritmico. De passagem, quero dizer que esta ai a condenacao do sistema
de instrucao musical que consiste em fazer as criancas estudarem o pia-
no antes que seus organismos tenham uma consciéncia clara e exata dos
movimentos musculares medidos e ritmados.

Os masculos sdo criados para o movimento, e o ritmo é movimento.

E impossivel representar o ritmo sem a figuracdo de um corpo colocado
em movimento. Para se mover, o corpo precisa de uma fracao de espago
e de uma fracao de tempo. O inicio e o fim do movimento determinam a
medida do tempo e do espaco. No que se refere aos membros postos em
movimento pelos musculos, tanto um como outro dependem do peso,
isto é, da elasticidade e da forca musculares. Se determinarmos antes as
relacoes da forca muscular e a fracao de espaco a ser percorrido, deter-
minaremos ao mesmo tempo a fracao do tempo.

Se estabelecermos antes as relacoes da forca muscular e da fracao de
tempo, determinaremos a fracao de espaco. Em outros termos: a forma do
movimento resulta da forca muscular, da extensao da porcao do espaco
e da duracao da fracao de tempo combinadas.

Se fixarmos no inicio as relacoes da porcao de espaco e da fracédo do
tempo, sera indispensavel, para introduzir os movimentos proporciona-
dos, sermos mestres do nosso mecanismo corporal, porque a falta de forca
poderia nos fazer ultrapassar a medida do espago ou abreviar a duracao,
e, por outro lado, uma rigidez ou demasiada retencao deixaria incom-
pleta a fracao de espaco ou ultrapassaria a duracao. Nem fraqueza, nem
rigidez, nem desatencao devem modificar as formas do movimento, e
um ritmo convenientemente executado exige como condi¢ao preliminar
o dominio dos movimentos nas relacées de forca, de espaco e de tempo.

Para resumir as observacoes precedentes, podemos estabelecer as
seguintes conclusoes:

1. o ritmo é movimento;

0 movimento é essencialmente fisico;

todo movimento exige espaco e tempo;

a experiéncia fisica forma a consciéncia musical;

o0 aperfeicoamento dos meios fisicos tem por consequéncia a clare-
za da percep¢ao;

CREIY
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6. o aperfeicoamento dos movimentos no tempo assegura a conscién-
cia do ritmo musical;

7. o aperfeicoamento dos movimentos no espaco assegura a conscién-
cia do ritmo plastico;

8. o aperfeicoamento dos movimentos no tempo e no espaco somente
é conquistado pelos exercicios de gindstica dita ritmica.

* * %

Educadores do corpo e do ouvido, vamos nos colocar duas questoes
importantes:

1. Fazemos as criancas exercitarem seus membros?

Seguramente sim. Para a musica se exercitam os dedos. Para a higie-
ne exercitamos o resto do corpo, sem musica. Que se exercitem os dedos
do pianista primeiramente sem o recurso do som, nao ha nada ai muito
desvantajoso. De fato, existem muitos bons ouvidos musicais cuja aten-
¢ao é a tal ponto atraida, diria mesmo enfeiticada, pela sonoridade, que
eles nao percebem mais a duracao do som e sua acentuacao, de tal modo
que se habituam assim a ignora-las ou a trata-las como secundarias (ver
o género de interpretacio pianistica dito a la Chopin!). Se no inicio dos
estudos musicais se elimina a sonoridade, é o ritmo que passa a atrair
a atencao do aluno. Ora, o ritmo é a base de toda arte. Mas, na ginasti-
ca higiénica e esportiva, exercita-se o corpo sem se recorrer ao ritmo, e
o pouco de métrica e de simetria que aplicamos nos movimentos corpo-
rais de uma classe, para poder regular e supervisionar mais facilmente
os movimentos simultaneos dos alunos, ndao pode contribuir nem para
despertar a consciéncia ritmica nem para forma-la. Para desenvolver o
sentimento ritmico da crianca, nao é suficiente fazé-la efetuar movimen-
tos regulares e simultaneos. E preciso também a habituar a movimentos
de intensidades diferentes, formando divisoes de tempos cujas distintas
duragoes encontrem entre si uma relacao ritmico-musical.

2. E aitil exercitar outros membros além dos dedos, em relacéo ao ritmo?

Todo observador consciencioso respondera com convic¢ao: “Sim,
sem davida!”, porque ele tera constatado que nao existe um individuo
musico afetado por defeito na expressao musical ritmica que nao tenha
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corporalmente esse defeito. E, por outro lado, os exercicios mais dificeis
de polimobilidade ou de dissociacao corporal sao feitos com a maior facili-
dade pelos alunos com ritmo musical inato, mesmo se eles sao de complei-
cao fisica defeituosa, enquanto os exercicios mais faceis sdo executados
com a maior dificuldade pelos individuos maravilhosamente saudaveis
fisicamente, mas desprovidos de senso ritmico. O individuo ritmico sem
defeito é sempre harmonioso, isto é, bem equilibrado fisicamente, mas
a graca fisica s6 se adquire e se desenvolve nas criancas paralelamente
ao instinto do ritmo.

E notavel que existe uma conexao instintiva do ritmo em todas as suas
nuances com o gesto. Se um miusico completo quiser explicar uma acen-
tuacao enérgica e vigorosa, ele dara um golpe no ar com o punho... uma
acentuacao fina e aguda, ele pontuara os dedos polegar e indicador uni-
dos em um angulo... uma nuance de suavidade e docura, ele desenhara
no ar uma forma com ambas as maos arredondadas, etc. Para ele, o cor-
po é o meio natural de expressao do pensamento. Ora, existem masicos
incompletos com os quais é preciso desenvolver as aptidoes corporais de
expressao com o mesmo cuidado que se aplica ao fortalecer um dedo fra-
co, com uma articulacao mal resolvida, de um pianista aprendiz.

Quando um aluno - imaginemos um aluno pianista — comete um erro
de ritmo, os membros do professor procuram logo o retificar, tanto é que
ele se poe a bater o compasso (esse gesto, alias, € um movimento bem
refletido que tem uma finalidade pedagogica), mas veremos todo o seu
corpo reagir espontaneamente para colocar o acento no lugar certo. Nao
somente um, mas todos os seus membros se tensionam no momento, a
energia se propaga a todos os seus masculos, dos pés a cabeca, e esse movi-
mento involuntario é para o aluno a imagem do que ele proprio deveria
sentir quando erra. Porque ele deveria ter incorporado verdadeiramente
arepresentacao do ritmo e refletir essa imagem por todos os musculos do
seu corpo. Uma vez formada a consciéncia ritmica, gracas a experiéncia
dos movimentos, vemos surgir constantemente uma influéncia recipro-
ca do ato ritmico sobre a representacao e da representacao sobre o ato.
O professor, exprimindo o ritmo por seus gestos, traduz em movimento a
representacao do ritmo que ele traz em si e procura, involuntariamente,
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através dessa manifestacao, despertar a representacao no aluno, para
que este possa, em seguida, traduzi-la na forma do movimento que con-
vém. A representacao do ritmo, imagem refletida do ato ritmico, vive em
todos os nossos musculos. Inversamente, o0 movimento ritmico é a mani-
festacao visivel da consciéncia ritmica, um sucedendo ao outro em uma
repeticao ininterrupta, ligados indissoluvelmente.

Observemos em um regente de orquestra, um maestro que tenha per-
sonalidade, os movimentos com o0s quais ele explica e transmite o ritmo.
Fornece ele a seus miisicos a imagem do ritmo a ser interpretado atra-
vés de uma tensao maior somente do braco? Nao. Vemos o seu joelho se
dobrar, o pé plantado solidamente se agarrar, por assim dizer, ao podio,
as costas se endireitarem, os dedos e a articulacao do punho se firmarem
em suas posicoes. Vé-se de que maneira, com a ajuda de seu corpo intei-
1o, ele vive e representa o ritmo. Como cada articulacdo, cada misculo
contribui para tornar mais intensa a impressao ritmica, como, em uma
palavra, o aspecto de toda a sua pessoa se torna a imagem refletida da
sua representacao do movimento musical e anima os executantes, tor-
nando deles sua propria representacao do ritmo.

Outro exemplo: Quando meus pequenos (ou grandes) alunos ja pra-
ticam, ha um certo tempo, ginastica ritmica, comeco a fazé-los executar
‘exercicios de marcha interrompida”. Quando eles executam alguns com-
passos de uma marcha ritmica, param durante um compasso (mais tar-
de, durante alguns compassos) na posi¢cao do tltimo compasso executa-
do. A duracdo da interrupcao, a pausa, deve ser medida e acentuada sb
em pensamento. E extremamente proibido contar com voz alta ou baixa,
assim como nenhum membro pode se mover. O que eu observo: aqueles
que ndo tém ainda confianc¢a na faculdade que acabam de adquirir, a de
pensar o ritmo, procuram me enganar (a se enganarem, talvez) descobrin-
do outros musculos, além dos da perna, proprios para executar o ritmo.
Percebo que se move as vezes uma palpebra, outras vezes, uma parte
do nariz, um dedo do pé, mesmo uma orelha, e me vejo obrigado a lhes
recomendar expressamente nao marcar o compasso com a lingua (ain-
da que eu nao tenha condic¢des de controlar isso!)... E todo miisico pode
fazer consigo mesmo a experiéncia de contar mentalmente um ou mais

€
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compassos e sentir, por assim dizer, ressoar em seu organismo inteiro o
eco das fracoes do tempo, e, ainda que ele pareca imoével, seus musculos
invisiveis trabalham e colaboram com sua acao cerebral.

Porque o homem sente naturalmente vibrar os ritmos em todos os seus
musculos conscientes, e por isso se impode a todo especialista do ritmo
educar para e através do ritmo todo o aparelho muscular a fim de que
cada muisculo contribua com sua parte para despertar a consciéncia rit-
mica, para torna-la mais clara, para forma-la e aperfeicoa-la.

A educacao da vontade fisica e a domesticacao dos centros nervosos
consistem nao somente em desenvolver a atividade necessaria de todos
os masculos mas também em reduzi-los instantaneamente a inacdo, nos
casos em que sua intervencao nao é necessaria. Ora, essa educacao com-
pleta ndo se da atualmente nem nos cursos de midsica nem nos de ginas-
tica. No entanto, ela é da mais imperiosa necessidade. Todo professor de
piano ja reparou que o aluno autorizado recentemente a por os pés sobre
o pedal tem mais dificuldade de retira-lo que de coloca-lo e, também,
mais de coloca-lo sobre o tempo fraco que sobre o tempo forte. O habito
e o exercicio repetidos triunfam sobre essa inaptidao do pé, isolando-o
da influéncia da mao, e essa educacgao especial se da naturalmente nos
alunos capazes. Mas, quanto aos outros, seria sabio confiar a boa natu-
reza (como se diz) o cuidado de educa-los? E mesmo ritmicos natos nao
chegariam mais rapidamente ao objetivo se a educacao muscular deles
tivesse sido feita antes do inicio dos estudos de instrumento? O mesmo
vale para os alunos violinistas, cujo braco que manipula o arco tem difi-
culdade de se livrar da influéncia da mao esquerda, porque tem muito
mais dificuldade em retirar o arco da corda (sem interromper) que em
colocé-lo. E que um decrescendo da inervacdo muscular é muito mais
dificil de se obter que um crescendo, assim como a aceleracao gradual
do movimento é mais facil que a diminuicao da velocidade.

Uma outra razao importante vem ainda nos convencer de que, para
educar a pessoa no ritmo, € necessario exercitar ritmicamente todos os
seus membros. Porque raramente a crianca nasce polirritmica. Para criar
nela o sentimento da simultaneidade de diferentes ritmos, é indispensa-
vel fazé-la executar, com a ajuda de diferentes membros, movimentos que
representem duracoes de tempos diferentes. Esse exercicio é indispensavel
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para a decomposicao dos compassos em fracdes de tempo sempre meno-
res. Um membro, por exemplo, executara quartos de tempo, um outro,
oitavos, um terceiro, dezesseis avos, ou seja: um membro, quartos, um
outro, quartos sincopados — e eis o que nos libera o caminho para chegar
a dissociacao entre acao e percepcao, para nos fazer executar e observar
a polirritmia.

Como as relagoes exatas do tempo, do espaco e da energia nos dao a
forma do movimento, mas todo ritmo exige para suas diferentes acen-
tuacoes diferentes formas de movimento (em outros termos, diferentes
graus de forca), o estudo da polirritmia levara também ao da polidindmica.

Consideremos uma vez mais o regente de orquestra — que, com uma
mao, indica as nuances de forca e, com a outra, as de graca e leveza e, ao
mesmo tempo, faz executar ritmos de duracdes diferentes —, e teremos
uma imagem clara da alianca da polirritmia com a polidinamica. E indis-
pensavel, portanto, que o ritmista tenha uma independéncia absoluta
dos membros.

Para resumir:

A msica é composta de sonoridade e movimento. O som é uma forma
de movimento de natureza secundaria. O ritmo é uma forma de movimento
de natureza primaria. Os estudos musicais devem, por consequéncia, se
iniciar com experiéncias de ordem motora. Sera preciso por ritmicamen-
te em movimento cada membro separadamente, depois, todos os mem-
bros simultaneamente e, enfim, o corpo inteiro da crianca, aplicando-se
constantemente em observar e em regular a forma do movimento, isto é,
as relacoes de forca, de espaco e de tempo.

Como o dominio da energia é uma necessidade essencial para a per-
feita realizacdo dos ritmos, sera preciso que os musculos facam, separa-
da e simultaneamente, exercicios dindmicos, levando em consideracao
todas as gradacoes de forca, as transicoes sucessivas e 0s contrastes sibi-
tos, assim como contrastando as transicbes simultaneas e os contrastes
simultaneos.

Sera necessario que a crianca introduza intervalos de duracao entre
os movimentos a ritmar ou a medir de modo a tomar consciéncia de suas
faculdades de representacao do ritmo para que nasca nela a percepcao
espiritual dos movimentos. Em seguida, deve-se ensina-la a discernir
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nos ritmos sonoros o que é movimento e o que é sonoridade e a trans-
por 0os movimentos em sons e 0s SONS em movimentos corporais e plas-
ticos. Assim se agucara sua atencao, se enriquecera sua experiéncia, se
afirmara seu julgamento e seu ouvido se habituara a perceber o ritmo
sem o auxilio dos olhos e, uma vez criada a audicao, a ouvir o som sem
o recurso do ouvido.

Gracas a essas diversas maneiras de formar a consciéncia ritmica, o
aluno tera aprendido os valores dos tempos e sua representacao escrita,
os musculos respiratérios bem exercitados estarao inteiramente a dispo-
sicdo e chegara o momento em que, sem perigo para sua voz, ele podera
se aplicar no estudo das tonalidades.

Quando o sentimento tonal, por sua vez, estiver formado gracas a expe-
riéncia cotidiana do ouvido e da voz, somente entao sera a hora de come-
car o estudo de um instrumento. O aluno que tem plena confianca em sua
consciéncia do ritmo e do som, com uma rica experiéncia de formas de
movimento e um aparelho muscular particularmente habil e bem exerci-
tado, pode entdo dedicar toda a sua atencdo ao instrumento, e esse estu-
do se tornara para ele uma alegria e ndo mais uma tortura.

Com frequéncia, tive a ocasiao de reparar, no decorrer de audicoes de
minhas cancbes infantis em diversos paises, que a crianca meridional
tem naturalmente o dom de executar com facilidade movimentos suaves
e graciosos, mas sem precisao e forca nos gestos enérgicos e acentuados.
A crianca do norte, ao contrario, tem o dom natural de realcar os ritmos
com forca com a ajuda do gesto, mas nao o de equilibrar e nuancar as
séries de movimentos arredondados. Nessa ocasiao, nao houve como
constatar o quanto o carater ritmico das masicas de todos os paises é
adequado as aptidoes corporais dos seus habitantes, e nao sabemos se a
graca e a leveza (como, por outro lado, a falta de acentuacio continuada)
sao o apanagio do espirito musical meridional, enquanto as qualidades
musicais germanicas sdo a robustez e a forca da acentuacio, sendo seu
defeito frequente a demasiadamente grande e rapida oposicao do forte
ao doce, quer dizer, a falta de leveza no encadeamento das nuances. Ora,
uma ginastica especial pode dar a crianca meridional a forca da acen-
tuacao e a crianca do norte, a suavidade que falta, e assim fazer penetrar
profundamente os habitos ativos e negativos.
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Todos esses principios parecem extremamente simples, e é provavel-
mente por causa dessa grande simplicidade que eles nao sao postos em
pratica em lugar nenhum. Parece, de fato (para citar a comparacao de
nao me lembro mais que autor), que temos a ideia de que a musica é um
todo artistico, uma fortaleza que é preciso conquistar de todos os lados
ao mesmo tempo. Os responsaveis que fazem a honra desse palacio se
esforcam em louvar enfaticamente sua magnificéncia, seu esplendor e
imensidao. Eles insistem sobre o niimero de alas e de dependéncias que
fazem parte dele e depois se admiram que se pretenda habita-lo, ainda
que eles mesmos o tenham pintado como inabitavel e acessivel somen-
te a uma elite. E, no entanto, ele esta aberto a todos, desde que se possa
visita-lo...

Sem davida, havera obstaculos a realizacao de nossas ideias. Um deles
pode bem ser a opinido dos pais quanto ao tema da educacao fisica de suas
criancas. Em relacao a esse ponto, eles tém citimes extremos e parecem
considerar a cultura corporal como seu dominio exclusivo. Que outras
pessoas possam encher esses pequenos cérebros com o que nao corres-
ponde absolutamente a sua maneira pessoal de pensar, a isso 0s pais nao
prestam grande atencdo, mas eles nao querem que se faca 0 mesmo com
o corpo quando tentamos dar-lhe equilibrio, torna-lo vigoroso e suave e
emprestar-lhe uma graca natural. A graca corporal, eles dizem, desenvol-
ve a elegdncia provocante, mas nao juntam a isso que a graca intelectual
pode também produzir a elegancia do espirito!... Dar leveza ao espirito...
Sem duivida! Mas ao corpo? Para qué? Que contradicao gritante! Quan-
do esse preconceito tiver desaparecido de vez da mentalidade dos pais
e dos diretores da escola, o progresso musical se realizara por si s6. No
fundo, seria dever dos educadores cuidar da educagao dos pais! Sera que
encontrariamos muitos entre estes que tivessem interesse nas esperancas
e desejos dos educadores, que colaborariam com eles e sonhariam com
eles o mesmo sonho de futuro?...

Infelizmente, ha tantas pessoas que nao sonham e que se contentam
s6 em dormir!



V

A musica e a crianca? (1912)

As qualidades fundamentais do miisico nato. — Os diversos papéis do ouvido. — A edu-
cacdo musical desde a tenra idade. — A influéncia do meio. — As nuances do ritmo. —
A arritmia e a sua cura. — A educacdo da sensibilidade. — Quando se deve comecar
o0s estudos de um instrumento? — O ensino da composicdo musical. — A emogdo e
o0 pensamento. — O piano e o canto na escola. — E preciso ensinar ds criancas ndo
somente a traduzir a milsica, mas antes de tudo a ouvi-la e penetra-la. — Os con-
certos de criancas. — A influéncia dos estudos musicais na escola sobre os progres-
sos musicais da sociedade. — As novas ideias educativas.

Existem mais criancas musicistas do que os pais imaginam. O fato de
uma crianca nao se interessar pela masica, ndo gostar de cantar, ndo mar-
char instintivamente no compasso seguindo a miisica militar, recusar-se
energicamente a tomar aulas de piano nao indica de maneira definitiva
que ela tenha uma falta completa de musicalidade. Frequentemente as
aptidoes musicais estdo profundamente escondidas no individuo e ndo
encontram, por uma razao ou por outra, meios de se manifestar. E assim
que certas fontes correm sob a terra e somente jorram na superficie depois
que uma ferramenta obstinada lhes abre o caminho. Cabe a educacao ir
ao encontro da musicalidade da crianca. Como essa musicalidade se reve-
la nos primeiros anos? Quais sdo seus sinais exteriores?

1 Traducéao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi.
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Para ser um miisico completo, é preciso ter um bom ouvido, além de
imaginacao, inteligéncia e personalidade, ou seja, ter a faculdade de sentir
as emocoes artisticas e comunica-las. No que se refere as faculdades audi-
tivas, nao saberiamos encontrar melhor definicdo que a de Lionel Dauriac,
que escreveu no seu Ensaio sobre o espirito musical? que o ouvido musi-
cal é uma “faculdade da alma”... De fato, nao é suficiente ter o poder de
reconhecer e diferenciar os sons para poder afirmar que se tem um bom
ouvido musical. E preciso ainda que as sensacdes auditivas exteriores
criem um estado interior de consciéncia e de emotividade. Ha musicos
com ouvidos maravilhosamente exercitados que ndo amam nem sentem
emotivamente a miisica, ao passo que outros, dotados de ouvidos menos
perfeitos, sdo verdadeiros muisicos artistas capazes de interpretar e criar.

Muitos pais creem que s6 o fato de ter uma voz afinada e clara implica
talento musical. Nao é sempre o caso. Todos sabem que é o ritmo que da
sentido e forma para as justaposi¢coes dos sons. Uma crian¢a que impro-
visa com uma voz bonita sequéncias de notas ndo ordenadas, nem medi-
das, talvez nao seja mais musicista que outra que nao a tem, mas que
improvisa marchas bem ritmadas com o tambor.

Comumente se imagina que s6 o reconhecimento dos nomes e das rela-
coes das notas ouvidas constitui um bom ouvido. E um erro. Ha outras
qualidades da sonoridade além da diversidade de altura das notas. O ouvi-
do deve apreciar os diversos graus de intensidade sonora, o dinamismo,
a rapidez ou lentidao da sucessao dos sons, o timbre, enfim, tudo o que
constitui o que chamamos colorido musical: a qualidade expressiva do
som. Essa qualidade, a meu ver, é a mais importante que a crianca deve
ter naturalmente para que se possa prever seu bom futuro musical. Nao
é preciso se desesperar com uma crian¢a de 6 anos com dificuldade de
reproduzir melodias vocalmente ou ao piano se ela for capaz de reconhe-
cer essas melodias e se ela se mostrar sensivel as gradacoes de sonorida-
de, aos contrastes de forte e piano, as mudancas de velocidade, dito de
outra forma, as nuances musicais.

2 Ver Dauriac, 1904. (N. da E.)
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Frequentemente ha pais que dizem: “Nao queremos mandar nosso
filho estudar musica porque, de fato, infelizmente, ele é desafinado”. Ora,
fazendo a crianca cantar, um professor especializado pode perceber que a
sua voz nao é completamente desafinada, mas que simplesmente a crian-
ca nao sabe estabelecer relacoes entre seu aparelho vocal e o som que
se pede a ela para imitar. Seu ouvido nao é desafinado, mas preguicoso.

O que é tocar errado no piano? E tocar notas que nao estao escritas na
partitura. O musico dono do melhor ouvido — segundo Rubinstein — pode
produzir frequentemente notas erradas no piano. Mas ele sera, em todo
caso, melhor musico que os inimeros pianistas cujos dedos jamais se
enganam, mas cujo ouvido e temperamento nao estao de acordo.

Nao iniciada naturalmente nas exatidoes convencionais de harmonia,
frequentemente a crian¢a pequena nao ouve se sua mae toca acordes erra-
dos ao piano. Mas o que importa é que a mae a faca distinguir as nuances
da misica, faca-a experimentar se ela toca suavemente, forte, no agudo
ou no grave do teclado, rapida ou lentamente, de perto ou de longe, lega-
to ou staccato, que ela a ensine o crescendo e diminuendo colocando-a
atras de uma porta que se abre ou fecha lentamente durante a execucao
musical. E ainda, quando for escutar miisica militar, seria bom chamar
a atencao da crianca para o fato de que cada instrumento tem uma voz
diferente, que o grande trombone tem uma voz grave como a do papai,
que a clarineta fala como a mamae e a flauta, como a tia Horténcia.

0 erro manifesto de muitos pais, ainda que saibam do amor das criancas
por historias, é ndo pensarem em fazé-las se interessar pela masica tocan-
do pequenas pecas de género imitativo ou ilustrando uma historia breve,
tendo como personagens heroéis faceis de pintar musicalmente, cavalos
galopantes, pequenos ratinhos que correm mitida e rapidamente, sinos
repicantes, etc. Pude comprovar o enorme interesse com que os bebés
pianistas ouvem quando alguém toca para eles breves obras descritivas
como as que compuseram Schumann, Reinecke, Burgmein, Ingelbrecht,
Déodat de Séverac, Fibich e outros. Muito tempo antes de saber produzir
o som no teclado, a crianca ja é capaz de ouvir a masica.
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Essa é a melhor forma de a mamae3 — se ela souber agir de manei-
ra gradual, se souber parar a tempo, ao primeiro bocejo — interessar a
crianca pela musica e, o que é indispensavel, leva-la a amar a masica.
O importante, e nunca sera demais repetir, é que a crianca aprenda a sen-
tir a masica, a acolhé-la, a se unir em corpo e alma a ela... a ouvi-la ndao
somente com os ouvidos, mas com todo o seu ser.

Porque as sensacoes auditivas devem ser completadas pelas sensacoes
musculares, e os fendmenos de ordem fisiol6gica devem ser produzidos
pela influéncia envolvente das vibracdes sonoras. Ha surdos de nascenca
que apreciam e diferenciam obras musicais de diversos estilos gracas as
sensacoes de ordem tatil, gracas a tipos de ressonancias interiores que,
de acordo com a natureza dos ritmos musicais, variam em intensidade e
temperamento. O ouvido é muito estreitamente aparentado a laringe, e é
certo que ha influéncias reciprocas da voz sobre a audicao e da audicao
sobre o aparelho vocal.

Conheci muitos jovens que, ao ouvir uma sonoridade, experimenta-
vam uma sensa¢ao muscular no fundo da garganta. O fato de cultivar a
voz reforca consequentemente as qualidades do ouvido, sob a condicao,
bem entendido, de que se saiba fazer o aluno sentir as relacoes entre os
sons ouvidos e as pressoes locais resultantes na laringe.

S6 o fato de pensar em uma melodia provoca na garganta movimen-
tos musculares necessarios para a emissao vocal dessa melodia. Por isso
é bom, para desenvolver o ouvido da crianca, cultivar também sua voz.

A influéncia do meio desempenha um grande papel. Sabemos a rapi-
dez com que uma crianc¢a incorpora um sotaque. Conheci em Londres um

3 E interessante notar como ha, no discurso de Dalcroze, um reforco sobre qual deveria
ser o papel social da mulher daquele tempo. Nesse paragrafo, fica subentendido que é
funcao da mae cuidar da crianca, inclusive no que se refere a sua pratica musical. Hoje
consideramos que qualquer responsavel pode desempenhar o papel de incentivar a crian-
ca em suas descobertas musicais, assim como deve saber dosar essas experiéncias de
acordo com seu real interesse. Mais de um século depois desde a publicacdo do original,
examinamos a participacdo familiar sob a 6tica da permanente luta pela equidade e pelo
respeito incondicional as diferentes configuractes familiares. (N. dos O.)
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pequeno inglés que falava francés e inglés com sotaque vaudois* porque a
sua baba era vaudoise. Uma governanta de voz desafinada pode ter uma
influéncia muito ma no ouvido de uma criancga. Nao seria demais cuidar
que essa crianca ouvisse boa misica desde a mais tenra idade. “A edu-
cacao do homem comeca no seu nascimento”, disse Rousseau.5 “Os pri-
meiros habitos sao os mais fortes”, escreveu Fénelon.6 Rollin” conta que
as criancas romanas eram desde o berco formadas na pureza da lingua.
Montaigne escreveu: “Constato que nossos grandes vicios se reforcam
desde nossa mais tenra infancia e que nosso principal governo esta nas
maos de quem amamenta”.8

No seu interessante livro intitulado A educacdo musical,® Albert Lavig-
nac afirma sua conviccao de que “muitas criancas nao se tornam musi-
cistas porque a inctria de seus pais sufoca seus primeiros instintos. Um
pai que desde o berco quisesse dirigir sua filha para a danca cuidaria,
desde seus primeiros passos, para que ela nao tivesse as pernas tortas.
Da mesma forma, é preciso velar para que nenhuma deformidade se pro-
duza no aparelho auditivo”.

E tao facil dedicar a cada dia alguns minutos para fazer o bebé imi-
tar com a voz uma nota que se toca ao piano, fazer soar o la do diapa-
sao levando-o a procurar com o dedo a mesma nota no teclado do piano.
O ntimero de experiéncias as quais se pode submeter as criancas em idade
tenra é muito grande. Essas experiéncias sdo necessarias porque nunca
é demais repetir que o instinto musical nem sempre se revela na primei-
ra infancia e que a educacao pode provocar seu aparecimento quando se
faz associacao de ideias. Ha vinte anos escrevi pequenas cangdes para
criancas as quais eu pedia que marcassem com movimentos corporais.

4 Vaudois se refere ao que pertence ou é nascido no cantéo suico de Vaud. (N. dos T.)
5 Rousseau, 1973 [1762], p. 42. (N. dos O.)
6 Fénelon, 1909 [1687], p. 28. (N. dos O.)

7 Dalcroze nao cita a fonte, mas o texto mencionado parece se tratar do notorio trabalho
do francés Charles Rollin sobre a historia romana (Rollin, 1743). (N. dos 0.)

8 Montaigne, 1847, p. 23. (N. dos 0.)

9 Lavignac, 1902.
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Bom, pude frequentemente constatar que as criangas que nao amavam
a musica e detestavam cantar acabavam por gostar do canto gracas ao
seu amor pelo movimento. Os dois elementos essenciais da musica sao
o ritmo e a sonoridade. Muito frequentemente é o gosto pelo movimento
ritmico que acaba por levar uma crianca com poucas qualidades auditi-
vas a amar a musica.

Ora, a sensibilidade esta em relacao direta com a sensacao. Ser sen-
sivel musicalmente é saber apreciar as nuances, nao somente de altura
dos sons, mas também de energia dinamica e de maior ou menor rapidez
dos movimentos. Essas nuances sao apreciadas nao somente pelo ouvi-
do, mas também pelo sentido muscular.

Berlioz escreveu um interessante capitulo sobre a necessidade de con-
sagrar uma parte da educacao musical ao estudo do ritmo.1° Pregou no
deserto, o que € uma grande pena. Porque o estudo do ritmo tem como
resultado nao s6 o desenvolvimento do instinto da métrica, da simetria
e do equilibrio, mas também - gracas a educacao do sistema nervoso
que ele comporta — o da sensibilidade. Por mais dotada que uma crianca
possa ser do ponto de vista auditivo, ela ndao sera jamais boa musicista
se nao tiver personalidade. Como diz o provérbio inglés: “Podemos estar
armados com todas as armas como um destroyer, mas nao andaremos se
nao tivermos uma caldeira”.

O que torna a musica expressiva, o que da vida as sucessoes de sons
musicais? E o movimento, é o ritmo. As nuances do ritmo sio aprecia-
das simultaneamente pela sensacao auditiva e pela sensa¢ao muscular.

Nos estudos musicais usuais, procura-se, gracas a memoria, dar a crian-
ca o sentimento do movimento, mas nao se procura dar a ela a inteligén-
cia. Esta deve ser fornecida pela atencao e pelo exercicio do instinto de
comparacao. Quanto a sensacao de movimento, s6 é possivel adquiri-la
(se nao a temos naturalmente) através de experiéncias corporais. Quantas

10 Ver Berlioz, 1837. (N. dos 0.)
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pessoas percebem que outras apressam ou diminuem a velocidade de um
movimento — e ndo conseguem marchar elas proprias na pulsacao, mas
imaginam que o estao conseguindo? Talvez elas nao tenham os miasculos
indéceis, mas seu sistema nervoso é desequilibrado. O sistema nervoso
é um acumulador de energia. Todas as possibilidades que lhe dermos de
ser educado para gastar e depois recuperar normalmente o seu potencial
vao lhe assegurar a leveza e a forca necessarias ao exercicio da misica.

A arritmia é uma falha que provém o mais frequentemente da inap-
tidao do homem de se controlar e de uma predominancia das qualida-
des intelectuais sobre as funcdes nervosas. “A vontade nao seguida de
execucao é inatil. Nao basta querer, é preciso poder”.1 Ribot disse: “A
finalidade da educacao é fazer passar o consciente pelo inconsciente e
de colocar ambos em harmonia”.12 Negligencia-se demasiadamente nas
nossas escolas a educacao dos sentidos, e é por isso que somos tao pou-
co artistas em nosso pais. A arte nao é um dominio acessivel unicamente
a alguns predestinados. “Ela esta a mao de todos os que sdo capazes de
coordenar suas percepcoes sensoriais com vistas a um ideal de beleza e
de harmonia”.13

Georges Delbriick4 insiste da maneira mais justa no papel revigorante
da educacao dos sentidos e em sua forte influéncia sobre o desenvolvi-
mento do sentimento artistico, do temperamento e da personalidade. Se
essa educacao entrasse nas escolas, no final de bem poucos anos nosso
nivel musical seria consideravelmente elevado. Nesse momento, nossas
criancas s6 aprendem a amar e a conhecer a musica fora da escola. Sera,
entdo, a maneira como as temos ensinado a melhor? Estou persuadido
do contrario.

1 Fonte nao localizada. (N. dos O.)

12 A citagdo atribuida a Ribot aparece no livro de seu contemporaneo Gustave Le Bon
no proprio subtitulo da obra e depois no corpo do texto. Mais uma vez Dalcroze parece
fazer uma citacdo direta, mas reescreve a sua maneira o texto original (Ver Le Bon, 1920,
[s.p.]). (N. dos O.)

13 Fonte nio localizada. (N. dos O.)

14 Delbriick, 1913.
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* X %

Os pais adoram confundir miisica com piano. Quem nao toca piano nao
é qualificado como mdsico! E, muitas vezes, pessoas a quem pergunta-
mos se sao masicos, se amam a masica, frequentemente nos respondem,
corando: “Oh! Infelizmente ndao sou masico! Reprovo meus pais até hoje
por nao me terem feito aprender piano. Mas adoro miisica e nao perco um
concerto”. Essas pessoas sao talvez mais musicistas que muitos pianistas
eméritos.?> Porque se existem pianistas de primeira ordem, que sao ao
mesmo tempo musicos perfeitos, ha também os que ndo amam a masi-
ca ou que s6 amam aquela que eles proprios fazem, que num concerto
apreciam somente acrobacias, que nao sabem distinguir nem os estilos
nem as formas que nao sao tocados, nem tém interesse pelas obras, as
mais emocionantes. Se a educacao de suas sensibilidades tivesse sido fei-
ta antes que eles tivessem comecgado a estudar um instrumento, € muito
provavel que suas faculdades de apreciacdo da masica, que seus gostos,
que seus temperamentos tivessem sido muito mais desenvolvidos. Tam-
bém é certo que, se um jovem ou uma jovem, tendo estudado piano por
muito tempo, sem resultado musical apreciavel, abandonasse por um tem-
po o instrumento para cultivar sua musicalidade, tiraria dai um grande
beneficio para a continuacao de seus estudos pianisticos.

Mas as mamaes — nas suas inocentes canduras — estao persuadidas
de que o desenvolvimento musical depende unicamente do estudo do
piano. Eis ai um erro grave. Se nao é precedido da educacao do ouvido e
do movimento, o estudo do piano, muito frequentemente, é prejudicial
as faculdades auditivas e ritmicas. O senso tatil se desenvolve em detri-
mento do senso auditivo. A experiéncia a seguir foi feita por um dos meus
amigos, diretor de um conservatério numa cidade de grande movimento
musical. Doze criancas da mesma idade que jamais haviam feito masica
foram escolhidas dentre um grande niimero de criancas que apresentavam
iguais disposi¢cdes musicais e dispunham de faculdades auditivas simila-
res. Essas doze criancas foram divididas em dois grupos de seis. Um dos

15 Ver capitulo III, “O piano e a senhorita do conservatério”, p. 60.
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grupos trabalhou unicamente solfejo, outro comegou o estudo do piano.
Bom, depois de um ano de estudos, pode-se constatar, apés uma prova,
que as faculdades de discernimento dos sons tinham baixado sensivel-
mente nas criancas do segundo grupo. Em seguida, as que haviam fei-
to solfejo comecaram o estudo do piano. No final de apenas um ano de
trabalho, elas ja tinham alcancado seus colegas que haviam trabalhado
durante dois anos... O resultado dessa experiéncia revela, portanto, que
o fato de trabalhar o solfejo antes de comecar o piano nao faz o aluno
perder tempo, ao contrario.

* * %

E de fato sem sentido fazer a crianca comecar os estudos do instru-
mento antes que ela possa apresentar qualidades de ritmo e de reconhe-
cimento dos sons. Ah! Pode haver excecoes, sem diivida, como peque-
nos prodigios que revelam qualidades musicais transcendentes. E mais!
Que os deixemos batucar sobre o teclado, procurar melodias, improvisar
sucessoes de acordes, sim, mas que os obriguemos a estudar pecas, nao!
Frequentemente acontece que o triplo trabalho de técnica de dedos, lei-
tura a primeira vista e compreensao musical resulta numa fadiga nervo-
sa que persistira pela vida toda.

Quantas anomalias nos estudos pianisticos! Pobres pequenas meninas
estudam seus instrumentos de trés a quatro horas por dia sem nenhuma
sombra de musicalidade e trabalham durante dez a doze anos para con-
quistar um certo virtuosismo dos dedos que — logo ap0s seus casamentos —
nao sera mais mantido, da mesma forma que os dedos dos pianistas nao
musicos se enrijecem e enferrujam muito rapidamente. Lionel Dauriacé
tem razao quando escreve que o casamento “extingue o talento de trés
quartos das jovens meninas. Quando elas ndo tém mais tempo de manter
cinco horas de martirio diario ao teclado, elas abandonam totalmente a
miusica e fecham o piano. E suas inteligéncias musicais se fecham tam-
bém? Nao, elas nao se fecham, porque o professor se esqueceu de abri-las”.

16 Ver Dauriac, 1904, [s.p.]. (N. da E.)
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No que se refere a composicao, ensina-se na maior parte das escolas
de musica as formas exteriores do pensamento musical antes que os alu-
nos tenham sentido qualquer emocao que mereca ser expressa. Ensina-
-se a anotar as harmonias antes que o aluno seja capaz de ouvi-las inte-
riormente. Mostra-se a ele a maneira de se oporem duas melodias antes
que ele tenha cultura suficiente para compor uma Ginica sequer que seja
agradavel de ouvir.

A maioria dos professores de composicao nao vai me contradizer quan-
do eu afirmo que, no dia da inscricao em seus cursos, pouquissimos alu-
nos ja haviam se submetido a educacao primeira que consiste em tem-
perar a sensibilidade quando ela é desordenada, em orienta-la quando
ela é confusa, em excita-la quando ela é preguicosa, em isola-la da cons-
ciéncia, quando esta a controla com demasiado rigor, e em submeté-la
a consciéncia quando ela se manifesta de um modo muito selvagem. Os
estudos de contraponto longa e perseverantemente perseguidos sao indis-
pensaveis a todo compositor. Eles formam a base de sua educacao musi-
cal. Mas eles deveriam ser abordados somente quando o individuo fosse
capaz de penetra-los — quer dizer, quando seu ser e seu espirito estives-
sem saturados de melodias, seus ritmos naturais tivessem adquirido uma
liberdade de exteriorizacao completa, a misica tivesse se tornado uma
parte de seu ser, seu organismo por inteiro estivesse no estado de vibrar
em unissono com as impressoes e emocoes que o assaltassem.

Somente através da sensacao, nao nos esquecamos disso, se pode fazer
a educacao do ouvido interior. Nao é possivel proceder a nenhuma edu-
cacao sem estabelecer previamente os meios de controle. Nos estudos
de desenho, paisagem ou figura, o aluno deve certamente tomar contato
com o objeto que ele deve reproduzir. Na miisica deveria acontecer o mes-
mo. A sensacao auditiva dada pelo instrumento indica ao harmonizador
aprendiz os erros que ele comete e sugere a ele os meios de repara-los. Os
professores de harmonia que exigem de seu aluno pouco dotado do pon-
to de vista auditivo que ele renuncie totalmente ao controle pelo instru-
mento abolem nele o espirito de comparacao e fazem dele um matema-
tico, um intelectual, que muito rapidamente se tornara escravo de seus
automatismos de pensamento e de forma e nao sabera renovar sua inspi-
racao que muito frequentemente depende do influxo nervoso produzido
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pelas sensagoes sonoras. Reflitamos — a verdade é esta: o pensamento
musical é resultante de um estado de emocéo, e a escrita registra essa
emoc¢ao. Mas o modo de expressao dessa emoc¢ao necessita — de tempos
em tempos — ser controlado pela sensacdo. E é impossivel numa arte tdo
sensorial como a musica que a memoria das harmonias possa traduzir tao
perfeitamente as primeiras emocoes quanto a experiéncia viva das sensa-
coes auditivas traduz. E é por isso que um pintor, imaginando paisagens
e figuras e pintando-as sem modelos, se arrisca a ser menos humano que
aquele que exprime pictoricamente sua emoc¢ao quando esta em contato
direto com a natureza ou a personalidade humana.

Courbet nao disse que antes de pintar € preciso ensinar os olhos a
enxergar a natureza?

Ah! Que infelicidade que nas escolas de musica do mundo inteiro a
educacao musical tende sempre a formar virtuoses em vez de formar bons
diletantes! E que bela ideia a do fundador do Conservatério de Genebra,
senhor Fernand Bartholoni, de dedicar esse estabelecimento unicamen-
te para a educacao de amadores, de modo a elevar o nivel do ptublico, de
leva-lo a amar primeiramente a miisica e aprecia-la mais completamen-
te nos concertos e em familia. Se a crianca fosse educada musicalmente
segundo as leis do bom senso, ndo seria mais necessario que os compo-
sitores anotassem no papel todas as nuances de interpretacao. O pianista
faria as nuances e frasearia a muasica sem qualquer indicacao. Os poetas
indicam a maneira necessaria para a nuance de seus versos? A misica
nao é uma linguagem? As leis de expressao musical nao tém suas fon-
tes no proprio organismo humano? Nao sao elas nascidas da observagao
das nuances naturais de nossa vida fisiolégica? A partir disso, nao seria
indicado “musicalizar” globalmente a crian¢a antes de abordar os estu-
dos instrumentais especificos?” Tendo se tornado mais musical, o alu-
no faz em seguida progressos muito mais rapidos no instrumento. Nao

17 No original, Dalcroze utiliza a expressao “études instrumentales spéciales”, o que
criou um impasse para a traduc¢ao. Ao longo de todo o livro, é frequente Dalcroze utilizar
o termo “spéciales” ou “speciaux” para se referir aos estudos ou exercicios inovadores de
sua propria pedagogia, tdo vasta quanto “especial” em relacao aos padroes tradicionais
de ensino-aprendizagem de msica na sua época. (N. dos 0.)
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seria suficiente que uma crianca comecasse a tocar piano ou violino com
a idade de 7 ou 8 anos? Nesse caso, vamos tentar primeiro musicaliza-
-la desde a idade de 5 ou 6 anos pelos meios mais naturais, sem esforco.

Longe de mim o pensamento de me insurgir contra os estudos dos pro-
fessores de piano! Estimo que o piano é o mais completo dos instrumen-
tos e o mais 1til, posto que ele da uma ideia da harmonia, da polifonia e
até dos timbres orquestrais. Mas todos os professores de piano reconhe-
cerao que, para eles, isto € um acréscimo de sofrimento, ter simultanea-
mente que ensinar a técnica do instrumento e os primeiros elementos de
musica.!® Que os pais lhes confiem, portanto, somente as criancas que
ja foram submetidas aos estudos musicais elementares. E na escola que
as novas geragoes deveriam ser orientadas para a arte, através de uma
maneira humana de ama-la e de ter acesso a ela.

Como poderemos convencer os que dirigem nossas escolas ptublicas —
quando os pais saberdo exigir deles — que a musica faca parte organica da
vida escolar? O canto na escola deveria ser uma exaltacao em comum ao
mesmo tempo que uma regularizagao coletiva, porque, segundo expressao
de Guizot, “a musica da a alma uma verdadeira cultura interior e faz par-
te da educacgao do povo”.? E foi Shakespeare quem escreveu: “O homem
que nio tem a musica em si e que nao se comove com um concerto de
sons harmoniosos é suscetivel ao roubo e as trai¢oes. Os movimentos de
sua alma s30 mornos como a noite e seus afetos, negros como o Erébe.2
Desconfie de um tal homem”.21

E Lutero exclamava: “Nao se coloca em diivida que a miisica contém
o germe de todas as virtudes e aqueles aos quais a muisica nao toca sao

18 Esse ponto de vista ja foi exposto, mas ndo devemos temer as repeticoes quando se trata
de impor uma ideia que néo se vé posta em pratica em nenhum lugar e de cuja aplicacdo
depende, todavia, toda a reforma do ensino musical.

19 Ver Guizot, 1994, p. 140. (N. dos O.)

20 Namitologia grega, Erébe (Erebo, em portugués) é uma divindade primordial e infernal
nascida do Caos. Personifica as trevas, a obscuridade dos infernos. (N. dos T.)

21 Citacao retirada da peca O mercador de Veneza, de 1598 (ato V, cena I). (N. dos O.)
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comparaveis a pedagos de madeira ou de pedra. A Juventude deve, por
isso, ser elevada na pratica constante dessa arte divina”.22

* ¥ %

Nossas escolas nao concedem a muisica um lugar suficientemente rele-
vante e um tempo suficiente de estudos. Aqueles que pedem que as escolas
coloquem em seus programas uma curta aula de canto por dia, responde-
-se com convic¢ao: “Mas nao é possivel! Cada professor especialista de
aritmética, de linguas, de geografia quer horas suplementares de aulas...
Se formos atender a todas as exigéncias, nem doze horas de trabalho por
dia seriam suficientes para o estudo de todos os ramos do ensino!”. Apa-
rentemente esse raciocinio é correto, mas o seu ponto de partida é fal-
samente colocado. De fato, a misica, como a ginastica, ndo é um ramo
da instrucao, mas um ramo da educacdo.23 Antes de tudo, a escola deve
formar a personalidade fisica e psiquica da crianca. Ela deve prepara-la
para a vida. Se somente comecarmos a estudar a histéria romana aos 20
anos, isso nao sera absolutamente tarde demais para o nosso desenvolvi-
mento geral. Mas, se comecarmos o exercicio da ginastica e o da masica
em idade adulta, sera irremediavelmente tarde demais para atingirmos
os beneficios que eles podem nos dar. A ginastica é a satide, e a misica,
a harmonia e a alegria. Uma e outra sao um repouso e uma reacao natu-
ral contra a sobrecarga. E absolutamente indicado a todo escolar que
cante cada dia, ainda que por quinze minutos, assim como se deve fazer
com que ele, todo dia, entre uma aula e outra, pratique alguns exercicios
fisicos. Cantar Lieder e cancoes deve se tornar uma funcao natural, e o
ensino do canto na escola deve fazer parte da existéncia dos escolares da
mesma forma que as ciéncias. As aulas de “masica” propriamente ditas
serao empregadas no estudo da ciéncia musical, e sua distribuicao sera

22 Fonte nao localizada. (N. dos O.)

23 Um grande niimero de professores generalistas se opoe a toda reforma do ensino do
canto porque eles o consideram como um ramo secundario. Esse erro deve ser combatido.
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proporcional a das outras disciplinas de estudos. Vai se aprender nao
apenas a cantar, mas também a reconhecer a musica e a ouvi-la.

* * %

Ha algo de profundamente ridiculo nas aulas de miisica em que se ensi-
na o aluno unicamente a tocar e a cantar e nao a escutar e a ouvir, quando
o instinto musical é baseado na experiéncia do ouvido. Frequentemente,
o professor nem sonha em dizer ao aluno: “Agora, sente-se tranquilo na
sua cadeira e ouca. Eu vou tocar um minueto de Haydn ou um rondé de
Clementi e vocé vai me dizer o que pensa disso”. Em minha opiniao, é na
audicao que a educacao musical deve se basear inteiramente, ou, pelo
menos, na percepcao dos fendmenos musicais, o ouvido se habituando
pouco a pouco a estabelecer as relacoes entre as notas, entre as tonalida-
des, entre os acordes, e o corpo todo se iniciando a perceber as nuances
ritmicas, dindmicas e agogicas da misica, gracas a exercicios especiais.
Oh! Pobres pequenas crianc¢as que, mal sabendo tocar uma pequena can-
cao de ninar, forcamos a subir no palco de um auditério de pais, e até de
criticos musicais, para que todos vejam como elas ja conseguem mover os
dedos! Ninguém sonha que é justamente a essas criancas que as audicoes
deveriam ser oferecidas. Os concertos para criancgas, tais como existem
na Alemanha e na Inglaterra, em nosso pais sdao desconhecidos.

Entao, que seja mesmo nas aulas que os mestres busquem proporcio-
nar um prazer auditivo ao mesmo tempo que uma oportunidade de se
formar o gosto e de desenvolver as faculdades de analise. Uma das van-
tagens do canto é que ele permite a crianca beneficiar também a familia
através do ensino escolar. Cada canto levado pela crianca para o seio da
familia a enriquece, a rejuvenesce, a enobrece; o aluno a torna alegre, a
une e vivifica. A imitacéo do circulo que se forma na 4gua pela pedra que
cai por acaso, e que a acao elastica do ritmo amplia e propaga, a acao da
canc¢ao popular introduzida pela crianca no circulo familiar amplia sua
influéncia para longe, abre as portas do humilde lar e leva para todo o
quarteirao a alegria de seu ritmo e o ensinamento de sua poesia.

Se a crianca toma na escola o gosto pelo canto e pela boa musica, ela o
conservara por toda a sua vida. Nossas sociedades masculinas dedicadas
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ao canto tém, em sua maioria, um repertorio antiartistico. Muitos de nos-
sos soldados s6 cantam com prazer cancoes de café-concerto. Nas socie-
dades de canto mistas, os homens mal sabem ler masica. Em algumas
igrejas, o canto é deploravel. O mestre de capela?4 canta atrasado em rela-
cao ao 6rgao, as damas atrasam em relacao a ele, os homens cantam em
atraso em relacdo as damas e o 6rgao, obrigado a esperar que os homens
tenham terminado, se coloca também ele em atraso, apesar de todo o
seu desejo de antecipar o canto. Todos os nossos masicos dizem e repe-
tem que nosso povo nao se sente irresistivelmente atraido pela misica.
Vai ao concerto somente para escutar os solistas “a flafla”.2> Vocés veem
publico nos concertos de 6rgao ou de miisica de camara?... Ora, Spencer,
o primeiro conhecido entre os psicélogos da educacao — Spencer que,
em 1849, reclamava que as meninas da Gra-Bretanha nao recebiam nas
escolas nenhuma educacao corporal —, obteve, gracas a sua influéncia,
o maravilhoso resultado que a menina inglesa, vinte anos mais tarde, se
tornasse a mais perfeita das sportswomen do mundo! E p6de escrever em
1860 que, gracas a ciéncia da educacao, se pode ensinar as crian¢as nao
somente a apreciar as obras de arte, mas também a sentir necessidade
da arte, e que, em cinquenta anos, ela seria capaz de mudar totalmente
a mentalidade de um povo.

Oh! Certamente vira o dia em que o ensino da miisica fara parte organi-
camente da vida intima da escola. Ao se constatar a correcdo dessa ideia,
sua aplicacao se fara agora ou mais tarde. Nao seria o momento de fazer
em Genebra, por exemplo, no Instituto J. J. Rousseau, um centro de expe-
riéncias educativas do qual se poderiam aproveitar as nacdes combaten-
tes no dia em que elas finalmente depuserem suas armas? Ora, vejam, o
progresso esta no ar, as novas ideias voam de pais a pais. Senhor Edouard
Claparéde inaugura métodos engenhosos, ao mesmo tempo naturais e
cientificos. Escolas de estilo novo nascem e se desenvolvem em todos os
cantos de nossa terra suica. Os doutores Rollier, Cramer e muitos outros

24 Mestre de capela (em portugués), chantre (em francés) ou Kantor (em aleméao) era
aquele que entoava, sustentava ou dirigia o canto nas comunidades na época da Reforma
Protestante. (N. dos T.)

25 Flafla, termo francés que designa ostentacao, pretensao. (N. dos T.)
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fazem triunfar a cura através do sol. Tenho a firme esperanca de que
logo vira o dia em que triunfara também a cura pela musica. Nesse dia as
criangas terdo adquirido um novo impulso vital. Se nossos avos tivessem
sido submetidos a essa “musicalizacdo” que eu preconizo, nao ouviria-
mos e amariamos nos mesmos a masica? Nao deixariamos nos a nossos
descendentes o legado das faculdades musicais reforcadas, quer dizer,
alegrias artisticas mais completas? Pois, através dos inumeraveis sécu-
los, os homens marcham em fila através do tempo, uns ap6s os outros,
e suas maos, formando uma corrente com as maos de seus ascendentes,
passam o fardo da vida para seus descendentes. Depende da vontade de
cada homem que esse fardo seja mais leve ou mais pesado, mas é dever
de todos que esse fardo seja mais leve. O dia em que cada mae, queren-
do ou nao, compreender o papel que ela representa na histéria da huma-
nidade, nesse dia ela compreendera também as necessidades da educa-
¢ao e liberara mais facilmente seus filhos das convencoes que se opdem
a seus progressos intelectuais e fisicos.

O dever dos pais é sonhar, a cada minuto de suas existéncias, que nos-
S0S COIpos, N0ssos espiritos e nossas almas sao o produto do fabuloso
esforco de desenvolvimento e progresso através de milhares de séculos,
que noés dependemos do passado e que o futuro depende de noés. O dever
deles é sonhar a humanidade de amanha, preparar o caminho para os pro-
gressos futuros e assegurar a seus descendentes os instintos mais nobres,
as aspiragoes mais elevadas e uma felicidade mais completa. Agindo
assim, eles trabalhardo para a propria felicidade. Nao existe nada maior
que semear a boa semente e preparar para os outros a colheita da alegria.



VI

A ritmica, o solfejo e a improvisacao (1914)1

0 som, o ritmo e o dinamismo. — Harmonizacao de faculdades imaginativas e realiza-
doras. — A miisica pura e a experiéncia corporal. — A forca psiquica da ritmica. — O
estudo do movimento desperta o organismo como um todo. — O estudo do solfejo
desperta o sentido auditivo (elevacdo de sons, discernimento de tonalidades e tim-
bres). — O estudo da improvisacdo ao piano exterioriza as nogées de ritmica e solfejo
e reforca o sentido do toque. — Lista de exercicios de ritmica. — Lista de exercicios
de solfejo. — Lista de exercicios de improvisacdo. — Relacées entre esses exercicios.

Nao é suficiente desenvolver nas criancas as faculdades auditivas para
fazé-las experimentar e amar a masica, porque nela o elemento mais
violentamente sensorial, 0 mais intimamente ligado a vida, é o ritmo, o
movimento!

O ritmo, assim como o dinamismo, depende completamente do movi-
mento e encontra seu modelo mais realizado em nosso sistema muscular.
Podemos realizar com nosso corpo todas as nuances de tempo (allegro,
andante, accelerando, ritenuto), todas as nuances de energia (forte, pia-
no, crescendo, diminuendo), e a acuidade de nossa percepcao musical
depende da acuidade de nossas sensagoes corporais.

Uma ginastica especial que ensine os miisculos a contrair e relaxar,
com as linhas corporais a se expandir ou retrair, no tempo e no espaco,
deve fortalecer o sentimento métrico e o instinto do ritmo. E essa ginastica

1 Traducao de Rodrigo Batalha.
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deve se adaptar aos mais diferentes temperamentos, porque nem todos
os individuos, mesmo os de musicalidade mais natural do ponto de vista
muscular e intelectual, reagem da mesma maneira, alguns obedecendo
aos comandos muito lentamente, outros muito rapidamente. Alguns sao
capazes de realizar facilmente certo exercicio em dado momento, mas
subitamente ndo conseguem executar outro e continuam esse primeiro
exercicio, mesmo desejando ardentemente o interromper. Outros ainda,
depois de terem perfeitamente iniciado sua execucao corporal, hesitam
em algum momento e terminam em confusao e consternacao aquilo que
comecaram com nitidez e clareza.

De fato, para executar um ritmo fisicamente com precisao, nao basta
ter compreendido esse ritmo intelectualmente e ter um aparato muscular
capaz de garantir sua correta interpretacao. Acima de tudo, € necessario
estabelecer comunicacoes rapidas entre o cérebro que projeta e analisa
e 0 corpo que executa.

Essas comunicacoes dependem do bom funcionamento do sistema
nervoso. Ora, em nossa época, é raro que nossas faculdades estejam bem
equilibradas e que nossas funcoes cerebrais e corporais sejam comple-
tamente harmonizadas. As boas rela¢coes entre as faculdades imaginati-
vas e realizadoras sao muitas vezes comprometidas devido a uma falta
de orientagdo nas correntes nervosas e ao antagonismo de certos mus-
culos, produzido pelo atraso das ordens cerebrais que controlam sua
contracao ou relaxamento. A consciéncia de uma resisténcia constante
no sistema muscular, de uma desordem no sistema nervoso, produz a
desordem cerebral, a falta de confianca na propria forca e o medo de si
mesmo. Por outro lado, essa inquietude geral resulta na incapacidade de
se concentrar. O cérebro encontra-se sob pressao de incessantes tensdes
que o impedem de funcionar com calma e de acordo com o controle do
organismo, a analise das ordens a serem dadas a ele e o tempo e a segu-
ranca da mente necessarios.

Quanto mais regrada é nossa vida, mais nos sentimos livres. Quanto
mais palavras tivermos em nosso vocabulario, mais veremos enriquecer
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nosso pensamento. Quanto mais reflexos? nossos corpos tiverem, mais
nossa alma se elevara com toda alegria acima da matéria. Se somos sem-
pre obrigados a pensar em nossos corpos, perdemos forcosamente uma
parte de nossa liberdade de espirito, porque a maioria das inteligéncias é
escrava de suas formas corporais, prisioneira da matéria. E, ao contrario
do que se acredita geralmente, é o exagero de um intelectualismo prema-
turo, de estudos e habitos de analise muito especializados, que, em vez
de tornar a mente liicida, traz problema e desequilibrio. O que chama-
mos de miisica pura é aquela completamente desmaterializada, que nao
se endereca diretamente as nossas faculdades sensoriais e procura des-
pertar nossos sentimentos por meio de desenvolvimentos e combinagdes
de ordem metafisica. Mas essa arte de tendéncias superiores s6 pode ser
percebida por mentes que triunfaram sobre as resisténcias corporais, e
sua elevacao acima das contingéncias materiais nao exclui a existéncia
de meios fisicos primarios. Até que estes estejam completamente desen-
volvidos, havera conflito entre sensacdes e sentimentos, e a luta inces-
sante entre o corpo e a mente impedira a espiritualizacao necessaria da
matéria. Na realidade, a misica nao pode se tornar inteiramente pura
até que o corpo seja purificado. Mas é impossivel purificar o corpo se nao
tivermos feito os esforcos necessarios para vé-lo claramente e reconhe-
cer suas impurezas.

Um dos primeiros resultados dos exercicios é, de um lado, criar nume-
rosos reflexos e assegurar a integralidade do funcionamento muscular,
e, de outro lado, estabelecer comunicacoes rapidas e seguras entre os
dois polos do nosso ser e favorecer a expansao de nossos ritmos natu-
rais — um dos primeiros objetivos desses exercicios é ensinar a crianca
a se conhecer, a se dominar, a se apossar de sua personalidade. Instrui-
da sobre o maravilhoso mecanismo desse corpo admiravel, que nos foi
dado nao para que o desprezemos, mas para que 0 preparemos para aco-
lher dignamente nossa alma — certos de poder executar facilmente todos
os movimentos sugeridos por outros ou escolhidos por si, sem esforco,
sem preocupacao —, a crianca sente nascer e crescer a vontade de usar

2 A traducio literal seria “automatismos”. (N. do T.)
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as forcas abundantes que estao em seu poder. Sua imaginacao se desen-
volve da mesma maneira, porque sua mente, livre de toda limitacao, de
toda inquietude fisica, pode, portanto, se entregar a toda a sua fantasia.

A funcao desenvolve o 6rgao, a consciéncia das funcbes organicas
desenvolve a funcao do pensamento.3 E, pelo fato de a crianca se sentir
liberta de todo desconforto fisico e de todas as preocupacoes cerebrais
de ordem inferior, ela concebe a alegria. Essa alegria € um novo fator de
progresso moral, um novo estimulante da vontade.

Todos os exercicios do método da ritmica visam fortalecer a capacida-
de de se concentrar, de habituar o corpo a manter-se, por assim dizer, sob
pressdo enquanto aguarda ordens das zonas superiores, de fazer penetrar
a consciéncia no inconsciente e aumentar as faculdades inconscientes
com toda a contribuicao de uma cultura especial que tenha o efeito de
respeita-las. Além disso, esses exercicios tendem a criar habitos motores
mais numerosos e reflexos novos, a produzir o maximo efeito pelo mini-
mo esforco, a tranquilizar assim a mente, reforcar a vontade e instaurar
ordem e clareza no organismo.

Todo o método repousa sobre o principio de que o estudo da teoria
deve vir depois da pratica, que nao se deve ensinar regras as criangas até
que elas possam por si mesmas experimentar os fatos que geram essas
regras e que a primeira coisa que se deve ensinar a crianca é o uso de
todas as suas faculdades. Somente entao é que ela conhecera as opinides
e conclusoes dos outros. Antes de semear o grao, prepare a terra. No que
concerne especialmente a musica, colocamos uma ferramenta nas maos
das criancgas antes que elas saibam o que fazer com ela. E lamentamos
muitas vezes que elas aprendam piano antes de serem musicos,* ou seja,
antes que saibam ouvir os sons, antes que saibam experimentar em todo
0 organismo os ritmos, antes que elas tenham a audicao interna dos sons,

3 Dalcroze nio cita a fonte, mas essa frase, provavelmente familiar ao mundo francéfono
europeu, vem da terceira lei de Lamarck, precursor, em certa medida, da teoria evolucio-
nista de Darwin. “Terceira lei: O desenvolvimento dos 6rgaos e sua forca de acdo ocorrem
constantemente em razio do emprego desses 6rgaos” (Lamarck, 1815-1822, p. 181). (N.do T.)

4 Ver capitulo III, p. 60, e capitulo V, p. 84.
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a sensacao interna de movimento, antes que todo o seu ser possa vibrar
em unissono com emocoes artisticas.

O objetivo de ensinar a ritmica é permitir que os alunos, ao final de
seus estudos, em vez de: “Eu sei”, digam: “Eu experimento”> — e entao se
crie neles o desejo de se expressar. Porque quando alguém experimenta
fortemente uma emocéao, sente a necessidade de comunica-la aos outros
na medida de seus meios. Quanto mais possuirmos a vida, mais seremos
capazes de espalhar a vida ao nosso redor. Receber, dar, essa é a grande
regra da humanidade. E se todo o sistema de educacao pelo ritmo é cons-
truido sobre a masica, é porque a musica é uma forca psiquica considera-
vel, um resultado de nossas funcdes animicas e expressivas que, por seu
poder de excitacao e regulacao, pode regrar todas as nossas funcoes vitais.

0 estudo in actu dos ritmos da personalidade (qualquer que seja o
método adotado para empreendé-lo) é mais do que um método de peda-
gogia. A ritmica, de fato, € uma forca analoga a eletricidade e as grandes
forcas quimicas e fisicas naturais; € uma energia, um agente radioativo,
radioanimico, que tem o efeito de nos restituir a n6s mesmos, de nos tra-
zer consciéncia ndo somente de nossas forcas, mas também das forcas de
outros, das forcas da humanidade. Ela nos obriga a confiar nas profunde-
zas insondaveis de nosso ser enigmatico e mutavel. Ela nos faz pressentir
os segredos do eterno mistério que rege a vida dos seres humanos através
dos séculos, ela imprime em nossos pensamentos um carater de religiosi-
dade primitiva que os eleva e que conecta o passado, o presente e o futu-
ro. E, com isso, ela nos parece um chamado — de um futuro bem distan-
te ainda, quando os espiritos superiores tiverem colaborado em ntimero
suficiente para sua experimentacao — para criar relacoes mais estreitas
entre as regides cerebrais e nervosas, para unificar todas as for¢as vivas
do individuo. Mas, desejando me restringir a minha funcao de pedago-
go musical, quero insistir particularmente aqui no papel estrito que a rit-
mica desempenha na formacao da personalidade musical para indicar a
natureza e a forma dos exercicios até agora inventados e entao estabelecer
sucintamente as relacoes existentes entre essa educacao elementar e o

5 “Iéprouve”, que poderia alternativamente se traduzir como “Eu sinto”. (N. do T.)
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que se segue imediatamente na ordem dos estudos musicais, as faculda-
des auditivas (solfejo) e as capacidades de criacao rapida (improvisacdo).

* * %

O estudo do MOVIMENTO desperta o organismo por inteiro.
0 estudo do RITMO desperta
o sentido ritmico corporal e o sentido auditivo (dos ritmos),

desenvolve, com a ajuda de uma cultu-
ra especial do sistema muscular e dos
centros nervosos, as qualidades de re-
ceptividade e depois de expressao das
nuances de forca e elasticidade no tem-
Po e no espaco, de concentragao na ana-
lise e de espontaneidade na execu¢ao
de movimentos ritmicos. Ensina o estu-
dante a ler, escrever e depois criar (in-
terna e externamente) os ritmos.

desenvolve, com a ajuda de uma cultu-
ra especial da escuta, as qualidades de
receptividade e depois a expressao das
nuances de forca da apreciacao e dura-
cao temporal das sonoridades - criacao
rapida e pensada dos sons —, de concen-
tracao e de espontaneidade na analise
ena realizacao vocal. Ensina os alunos
a ler, anotar e depois criar (interna e
externamente) as sonoridades ritmicas.

* * %

0 estudo do SOLFEJO desperta a sensacdo de graus e relacoes de elevacdo
dos sons (tonalidades) e a faculdade de reconhecimento de seus timbres.
Ele ensina o estudante a ouvir e a representar mentalmente as melo-
dias e seus contrapontos em todas as tonalidades, as harmonias e suas
combinacbes de toda natureza, para solfejar e improvisar vocalmente,

para escrever e cCompor.

* X %

O estudo da IMPROVISAGAO no piano combina as nog¢oes de ritmica e
solfejo com vistas a exteriorizacao musical com a ajuda do tocar, desperta
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o sentido tatil e motor e ensina o estudante a traduzir pensamentos musi-
cais melodizados, harmonizados e ritmicos no instrumento.

A seguir se apresentam os exercicios proprios para educar, segundo
esses principios, o corpo, o ouvido e a mente/espirito.

Ritmica

12 Exercicios de descontracdo muscular e respiracado.

O estudante aprende a reduzir ao minimo a atividade muscular de
cada membro e depois a graduar os dinamismos. Deitado de costas, ele
relaxa todo o corpo e fixa unicamente sua atencao no ato respiratorio, em
todas as suas formas, e depois na contra¢cao de um tinico membro. Entao
se ensina a ele como contrair dois ou mais membros simultaneamente
ou como opor a contracao de um membro com o relaxamento de outro.
Esse estudo de relaxamento é a base de todos os exercicios do método. Ele
permite que a crianca perceba, na forma de jogo, as resisténcias muscu-
lares e elimine as que sdao desnecessarias. Os exercicios respiratorios sao
associados com os da inervacao® e sao realizados em todas as posicoes.

2° Divisdo e acentuacdo métrica.

A crianca aprende a diferenciar as varias métricas marchando os tem-
pos e acentuando cada primeiro tempo do compasso ao bater o pé no
chao. Os gestos dos bracos acompanham cada passo e, sobre o primeiro
tempo do compasso, os bracos devem acentuar fortemente, gracas a uma
completa contracao muscular. Nos tempos fracos, passos e gestos devem
ser executados com o minimo de esforco muscular. Em comandos inespe-
rados, ao ouvir um “hop”7? enérgico, a crianga deve impedir bruscamen-
te um braco de contrair-se ou um pé de bater no chao. Ou esse mesmo

“hop” obriga a bater repentinamente o pé, sem pressa e sem demora, ou
a contrair o braco, ou a substituir um movimento do braco por um movi-
mento do pé. E excessivamente dificil isolar os movimentos das pernas e

6 O conceito de inervacao esta associado aos estimulos nervosos do organismo, mas
também, em Freud, a energia psiquica (Houaiss, 2020). (N. do T.)

7 0 “hop”, interjeicdo recorrente em certas praticas artisticas, é adotado por Dalcroze
como comando verbal/vocal/sonoro na ritmica. Ver Madureira (2008, 2021). (N. do T.)
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dos bracos, e é gracas a esses exercicios repetidos que se pode chegar a
criar automatismos distintos.

32 Memorizagdo métrica.

Apbs o “hop” ter determinado movimentos especiais ao estudante, ele
deve lembrar-se desses movimentos e da ordem em que foram executados.
Esses exercicios constituem, por consequéncia, uma analise e aplicacao
consciente e fundamentada dos movimentos inconscientes. O aluno deve
ter experimentado o movimento antes de explica-lo e antes de escrevé-lo.

42 Realizacdo rapida da métrica pela visao e pelo ouvido.

Uma vez que o aluno saiba executar os movimentos em determinada
ordem e substituir, ao comando do “hop”, certos movimentos por outros,
ele se torna capaz de evoluir sem comandos especiais. Estes serdao subs-
tituidos por imagens auditivas e visuais, representativas de suas sensa-
coes. Tocamos para a crianca séries de métricas, e sua escuta dita os movi-
mentos realizados — ou ainda a visao desses movimentos efetuados por
outros ou anotados no quadro-negro provoca a sua realizacao imediata
por imitacao direta.

5e Realizacdo de ritmos pelo sentido muscular.

O corpo tem uma série de ritmos naturais que se manifesta esponta-
neamente em determinado tempo e com uma certa energia, segundo os
temperamentos de cada um.

A percepcao dos graus de tensdo muscular € acompanhada pelas varia-
coes de duracao do tempo. Essa percepcao é reforcada pela sensacao de
maior ou menor amplitude de movimento no espaco. Por sua vez, essa
amplitude depende do maior ou menor grau de resisténcia dos musculos
antagonicos. Gracas a toda uma série de experimentacoes graduadas, a
crianca consegue facilmente empregar, para preencher duragoes curtas,
outros mecanismos musculares que nao aqueles para as duracdes lon-
gas — medir as duragoes de acordo com as sensacoes de tensao e extensao
dos miisculos e a expansao e a dobra dos membros no espaco —, estabe-
lecer relacoes entre os diversos dinamismos corporais e usar a medida do
espaco para controlar a duracao e a intensidade das contracoes. O mes-
tre monitora constantemente a ordenacao dos movimentos para que esta
nao comprometa sua espontaneidade e naturalidade.

6° Desenvolvimento da vontade espontdnea e das faculdades de inibicdo.
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O ritmo musical consiste em movimentos e pausas nos movimentos.
Misicos com ritmo irregular sao aqueles cujos miisculos obedecem aos
comandos cerebrais muito tarde ou muito rapidamente, que perdem tem-
po substituindo um movimento por outro, que nao conseguem pausar no
tempo ou que pausam apressadamente, porque ignoram a arte de prepa-
rar o corte ou o movimento. Os exercicios especiais ensinam as criancas
a parar repentinamente ou lentamente; a mudar o passo a frente para
um passo atras ou para os lados e vice-versa; a saltar ao comando sem
perder a métrica; a deitar-se no chao respondendo com brevidade, sem
contracdo inutil; a levantar-se igualmente com o minimo de esforco pos-
sivel e sem perder a apreciacao da métrica.

72 Exercicios de concentracdo. Criacdo da audicdo interna de ritmos.

A pratica dos movimentos corporais desperta imagens no cérebro. Quan-
to mais as sensacoes musculares sao fortes, mais as imagens se tornam
claras e precisas, e mais, por consequéncia, o sentimento métrico e rit-
mico se desenvolve normalmente, porque o sentimento surge da sensa-
cdo. O aluno que consegue marchar no tempo e segundo certos ritmos
tem apenas que fechar os olhos para imaginar que continua a marchar
métrica e ritmicamente. Ele continua a efetuar o movimento em pensa-
mento. Se seus movimentos sao suaves, suas representacoes imaginativas
de movimento serao igualmente suaves. A precisao e o dinamismo bem
regulado dos reflexos musculares sdo uma garantia da precisao dos refle-
xos do pensamento e do desenvolvimento das faculdades imaginativas.

O estudo das pausas na marcha prepara para os siléncios musicais.
Estes, privados de movimento, ndo sao, contudo, privados de vida. O estu-
do de periodos rompidos por siléncios ensina aos alunos as leis do fra-
seado musical.

8° Exercicios para o equilibrio corporal e para a garantia da continui-
dade do movimento.

A facilidade de movimento é assegurada por seu equilibrio. A concep-
cao das duracodes longas é reforcada pelo sentimento da estabilidade de
gestos e pela confianca na continuidade dos movimentos. Essa conti-
nuidade deve poder ser operada em todas as nuances da energia muscu-
lar e ser interrompida facilmente “ao comando”. A percepcéao nitida das
continuidades e de suas interrupcoes assegura o equilibrio dos periodos
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ritmicos e a concepc¢ao de seus diversos meios de construcao, recaindo
todos sobre a ciéncia das oposicoes e contrastes.

92 Exercicios para a aquisicdo de mais automatismos e para a sua com-
binacdo e alternancia com gestos espontineos.

Os gestos musculares muitas vezes repetidos acabam por dispensar o
controle do cérebro. Os reflexos novos podem ser criados, e o “tempo per-
dido” entre a concep¢ao do movimento e sua realizacao pode ser reduzido
a um minimo estrito. A cultura dos reflexos deve ser operada em todas as
nuances do tempo, e o respeito por essas nuances depende da percep¢ao
dos graus de energia muscular necessarios para o estabelecimento dos
movimentos. Os reflexos devem ser facilmente interrompidos e substi-
tuidos por outros, pois eles podem ser combinados e harmonizados em
diferentes partes do corpo. A crian¢a deve também aprender a combinar
os reflexos dos membros com os da fala e da miisica, uma vez que as leis
que asseguram a ritmicidade natural dos ritmos verbais sao as mesmas
que asseguram o equilibrio dos ritmos sonoros, vocais ou instrumentais.

10° Realizacdo de duracdes musicais.?

Todas as notas de longa duracao sao formadas pela adicao de notas
de curta duracao, ligadas umas as outras, e essa é a concepc¢ao grega de
duracdo.’ A crianca, habituada a realizar seminimas com a ajuda de pas-
sos para a frente, tera de decompor as notas mais longas nos movimen-
tos naquela posicdo. A minima sera interpretada por um passo a frente
seguido por uma flexao nesse lugar, etc. Quando o estudante tiver adqui-
rido o habito dessas diversas decomposicoes, ele as efetuara somente
em pensamento e se contentara em dar um passo adiante, gracas a um
movimento continuo de deslocamento. Isso tera exatamente a duracao
que deveria ter, porque a mente continuara instintivamente o trabalho
de decomposicao.

8 Dalcroze situa a duracao dentro de uma nocao de temporalidade e expressividade.
A nocao de duragao como qualidade fisica do som e fator de estruturacao ritmica tem sido
redimensionada contemporaneamente na teoria da musica, entre outros, notadamente,
por Moraes, 2003. (N. do T.)

9 Dalcroze nao cita referéncia, mas, sobre esse tema, destacariamos o artigo de Mathie-
sen, 1985. (N. do T.)
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112 Divisdo de duragdes métricas.

Os exercicios de decompor notas de longa duracao sao retomados, mas
no processo contrario (concepcao moderna de dura¢ao). Cada seminima,
ao comando, deve ser dividida em dois passos mais curtos (duinas), trés
passos (tercinas), quatro passos (quartinas), etc. Essa divisdo deve natu-
ralmente ser facilitada por condicdes especiais de equilibrio corporal e
de transferéncia de peso do corpo — por uma diminui¢ao da atividade dos
muasculos opostos e pela percepcao das relacoes entre espaco e duracao.
Na execucao da sincope por antecipacdo, o passo que devia ser feito em
certo momento e dentro de certo tempo é substituido por um passo mais
curto efetuado no contratempo anterior, a segunda metade sendo sin-
cronizadal® com uma flexdao. Na execucao da sincope por atraso, o passo
é prolongado pela metade do tempo prévio e o movimento para a frente
é substituido por uma flexao. Esse é o exercicio mais dificil do método.
Mesmo pessoas aparentemente muito musicais s6 conseguem executa-lo
facilmente depois de varios meses de estudo. Uma vez que os estudan-
tes possam realiza-lo sem dificuldade, pode-se considerar que conquis-
taram uma flexibilidade ritmica elementar suficiente para a aquisicédo
da sensacao de nuances de ordem expressiva.l! As criancas geralmente
tém menos dificuldades em adquirir essa flexibilidade do que os adultos.

12¢ Realizacdo corporal imediata de um ritmo musical.

Essa é a representacdo espontanea de duracoes e dinamismos musi-
cais por gestos musculares e respiratorios, transpondo imediatamente
0s ritmos sonoros em ritmos plasticos. A exatidao e a prontidao das rea-
lizacoes dependem do uso de reflexos corporais adquiridos e do desen-
volvimento das faculdades de concentracido psiquica. A mente nao tem
tempo para registrar todos os elementos dos ritmos musicais: o corpo os
percebe antes mesmo de o cérebro vislumbrar nitidamente sua imagem.
Esse é um fendmeno idéntico ao da realizacao verbal. Repetimos uma
palavra ouvida sem analisar a formacao dessa palavra. Somente depois
de ouvi-la ressoar no pensamento é que escrevemos todas as suas letras.

10 Remplie, no original, que poderia ser traduzido também como “preenchida”. (N. do T.)

1 Pathétique, no original. (N. do T.)
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Uma vez que as realizacdes corporais dos ritmos musicais se tornam
relativamente faceis, desenvolvemos as faculdades de concentracao do
estudante, levando-o, enquanto ele executa um ritmo ouvido, a escutar
outro. Durante a reproducao de um reflexo, um outro é preparado. Enquan-
to o corpo ainda esta no passado, a mente esta se preparando para o futuro.

13° Exercicios para a dissociacdo de movimentos.

Trata-se de estudos preparatoérios para a execucao de nuances dina-
micas. Assim como no piano, uma mao deve as vezes tocar forte e a outra
piano, porque a boa realizacao plastica de ritmos musicais vividos deman-
da nuances contrarias de inervacao muscular nos diferentes membros. Os
exercicios especiais ensinam os estudantes a contrair um masculo espe-
cifico de um braco enquanto o mesmo masculo no outro braco permane-
ce relaxado. Outros exercicios mostram como é possivel dividir o tempo
de uma certa maneira por um membro e outro por um membro diferen-
te, por exemplo, para executar, em um determinado periodo de tempo,
trés movimentos iguais com os pés e dois, quatro ou cinco com os bracos.
Ainda mais que os outros, esses exercicios contribuem para desenvolver
a concentracao do pensamento.

14° Estudo de interrupcées e pausas de movimento.

Equilibrio e pontuacao dos periodos e frases do “discurso corporal”,
segundo as leis do fraseado musical. Oposi¢oes e contrastes. Estudo da
anacruse. Os varios modos de respiracao. Os diversos modos de pausar
e interromper a marcha e o gesto.

152 Dobro e triplo de rapidez e lentiddo nos movimentos.12

Esses exercicios constituem uma preparacao corporal para os proces-
sos musicais de desenvolvimento de um tema, chamados de aumentacdo

12 O termo transposicdo ritmica ndo chega a ser empregado por Dalcroze, mas é o conceito
que a literatura em teoria da miisica consagrou para definir a realizacao de uma frase rit-
mica em outra hierarquia pulsativa e/ou métrica, em que se preserva a mesma proporcao
dos intervalos de tempo (time-spans) entre ataques (time-points). A Dalcroze Society of
America, entre outras instituicoes de lingua inglesa ligadas ao trabalho do autor, utiliza
rhythmic transposition em referéncia aos exercicios que aqui traduzimos como dobro ou
triplo da rapidez ou lentidao de um tempo ou compasso. Um agradecimento ao prof. dr.
Fabio Adour, da UFR], pela indicacio ao uso desta terminologia. (N. do T.)
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e diminuicdo. Note-se que na fuga os compositores nunca fazem mais do
que duplicar ou quadruplicar a rapidez ou a lentidao de seu tema. Um
elemento muito novo do desenvolvimento ritmico consiste em triplicar a
rapidez ou a lentidao de um ritmo binario.

162 Contraponto plastico e

17° Polirritmia.

Esses exercicios sao simples transposi¢cdes, no dominio corporal, dos
exercicios comuns da técnica musical. A vantagem dessas transposicoes
é que elas habituam o organismo a sentir simultaneamente impressoes de
ordens diferentes. Nao é dificil imaginar contrapontos de todos os tipos.
O que é interessante e 1til € senti-los, vivé-los organicamente. A polir-
ritmia é facilitada gracas a cultura dos reflexos. Um braco executa auto-
maticamente um ritmo enquanto a mente controla a realizacao de outro
ritmo por outro membro.

182 Acentuacées patéticas:13 nuances de dindmicas e agogicas. (Expres-
sdo musical.)

Todos os exercicios precedentes visam desenvolver a sensacao da métri-
ca e doritmo. Os exercicios seguintes visam despertar o temperamento dos
estudantes, incitar seus corpos a vibrar em unissono com a mdsica ouvida.
Eles fixam os diversos graus de amplitude dos movimentos, os crescen-
di da inervagao e os decrescendi; ensinam o corpo a passar rapidamente
de uma nuance expressiva para outra; buscam despertar a musicalida-
de pessoal de diversos individuos e estabelecer canais de comunicacao
rapidos entre os 6rgaos auditivos e o aparato motor, gracas a uma tenta-
tiva de perfeita harmonizacao do sistema nervoso, educado para entrar
rapidamente em vibracao e a voltar a calma quando necessario. Em uma
palavra, os exercicios procuram estabelecer relagoes imediatas entre a
musica exterior e a que canta em cada um de nés, e que é apenas 0 eco
de nossos ritmos individuais, nossas tristezas e alegrias, nossos desejos
e nossas possibilidades.

13 Do grego pathétikés (sensivel, comovente). Na teoria musical, a acentuacao patética é
uma dimensao da acentuacio expressiva. (N. do T.)
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192 Exercicios de notacdo de ritmos.

A crianca aprende a escrever imediatamente um ritmo que ouve ou
vé executar.

20° Exercicios de improvisacdo (cultura das faculdades imaginativas).

0 estudante, sob o comando do mestre, deve improvisar uma série de
compassos de dois, trés, quatro, cinco ou seis tempos, etc., inventar ritmos
usando elementos dados, com ou sem anacruse, com acentos expressi-
vos, siléncios, sincopes, etc., de periodos e de frases, bem como de rit-
mos combinados.

21° Direcdo dos ritmos (comunicacdo rdpida com outros — solistas ou
grupos — de sensacées e sentimentos individuais).

Dado um ritmo que os estudantes conhecem de cor, o solista deve
executa-lo pelo conjunto formado pela turma, indicando, com a ajuda
de gestos expressivos, nuances agogicas ou dinadmicas.

22° Execucdo de ritmos por varios grupos de estudantes (introducdo a
frase musical).

Cada parte de uma frase ritmica é realizada por um grupo de estu-
dantes. Todos os grupos pontuam os varios eventos do discurso musical.

Entende-se que todos esses exercicios nao tém a pretensao de transfor-
mar os estudantes em artistas, mas, apos um tempo suficiente de estudos,
é certo que eles chegam a conscientizacao de si mesmos, dando ao orga-
nismo a revelacao de suas numerosas faculdades motoras e aumentando
a soma das sensacoes vitais. A arte nao pode prescindir do conhecimento
da vida. E familiarizando a crianca com a vida que se desenvolve nela o
amor a arte e o desejo de pratica-la.

* X %

Solfejo

Ap6s um ano de exercicios de ritmica, a crianca vai para as aulas de solfejo,
enquanto continua a série de exercicios descritos acima. O professor os
adapta a voz e ao ouvido musical e, depois de desenvolver no estudante as
faculdades de audicdo interna e de realiza¢ao de ritmos, busca criar nele
as de audicao interna e de realizacao e criacao de sonoridades ritmadas.
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Aplicacdo dos Exercicios de Ritmica ao Estudo de Solfejo.

12 Contracao e relaxamento dos miisculos do pescoco e dos miisculos
respiratorios. Ginastica pulmonar ritmica.

Estudo dos diversos ataques de som e de cessao das consoantes; movi-
mentos opostos dos bracos, ombros e diafragma. Combinacao de ataque
sonoro e colocacao da voz. Reconhecimento de varias nuances da inten-
sidade do som. Relacao entre respiracao e emissao vocal. Estudo de regis-
tros vocais.

2° Divisdo e acentuacdo métrica.

Diferenciacao dos compassos com ajuda de acentuacao vocal e labial.
Ataque do som em um tempo dado, com ou sem comando. Substituicao
rapida de um movimento corporal por um ataque sonoro, de um ataque
com uma consoante por um ataque com vogal, etc.

32 Memoria métrica.

O professor provoca, através do “hop”, uma série de ataques de sons
metricamente regulares e acentuados. O estudante recorda seu niimero
e acentuacao e os repete.

4° Compreensdo rapida do compasso pela visdo e ouvido.

Estudo dos simbolos musicais, da pauta e das claves. Realizacao métri-
ca, por movimentos respiratorios ou por sons vocais, de séries de notas
metrificadas, escritas no quadro-negro ou cantadas pelo professor.

52 Percepcdo da “elevacdo de sons cantados” com a ajuda do sentido
dindmico muscular.

A crianca aprende a diferenciar sons vocais de acordo com a sensacao
experimentada nos diversos graus de tensao das cordas vocais e segundo
a localizacao das vibracoes sonoras. Sua mao, apoiada no alto do peito,
no pesco¢o, na mandibula, no nariz, na testa, permite que, gracas aos
diferentes modos de ressonancia das vibracoes, controle a elevacao das
notas emitidas. Estudo das relacdes entre intensidade e elevacao do som.
Estudo das tonalidades maiores e menores. Reconhecimento e imitacao
de notas escolhidas na escala. Diversas ritmizacoes de uma série de notas.
Leitura de melodias.
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62 Aplicacdo na voz de exercicios de espontaneidade e inibicdo.

Substituicao de comando da voz, em um ritmo melodizado, por movi-
mentos corporais e vice-versa. Acentuacao e pontuacao espontaneas no
sinal do professor. Pausas siibitas e retomada do canto ao comando.

7° Exercicios de concentracdo. Criacdo da audicdo interna das sonori-
dades.

A crianca canta uma melodia ou uma escala. No “hop”, ela para de
cantar e continua a melodia ou a escala em pensamento. Escuta dos har-
monicos de um som. Reconhecimento do timbre de uma voz no meio de
um grupo de cantores ou de falantes, etc.

82 Associacgdo de movimentos corporais continuos com sons vocais sus-
tentados. Suas combinacdes com movimentos interrompidos.

9° Exercicios para aquisicdo de reflexos vocais e suas combinacoes, e
alternancia com gestos vocais de vontade espontdnea.

A criancga canta uma escala segundo determinado ritmo. No comando
“hop”, ela continua a escala em outro ritmo... ou entédo, cantando uma
série de tercas, quartas, etc., ela canta outro intervalo ao comando.... ou
novamente, cantando a escala, ela é levada a saltar uma ou varias notas
ao sinal do professor, etc.

102, 119, 122 Aplicacdo de exercicios ritmicos ds realizacées vocais.

Cadeias ritmicas, isto é, imitagao em canone, compasso por compasso,
de uma melodia cantada pelo mestre... Estudo dos siléncios...

132 Exercicios de dissociacdo.

O aluno canta f.f. enquanto o corpo realiza movimentos p.p.;

o aluno canta p.p. enquanto o corpo realiza movimentos f.f.;

o aluno canta < enquanto o corpo realiza movimentos >;

o aluno canta f.f. enquanto um membro se move < e o outro >;

o aluno canta p.p. enquanto um membro se move > e 0 outro <;

o aluno canta < > enquanto um membro se move f.f. e 0 outro p.p.;

o aluno canta trés notas enquanto os bracos ou os pés fazem dois, qua-
tro ou cinco movimentos e vice-versa, etc.

14 Legenda das expressdes usadas nesse item: f.f. refere-se a fortissimo; p.p. refere-se a
pianissimo; < refere-se a crescendo; > refere-se a diminuendo. (N. dos 0.)
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14° Estudo de siléncios e frases.

Anacruses. Siléncios preenchidos pelo canto interno. Periodos e fra-
ses. Lei dos contrastes e oposicoes. Duplo fraseado.

152 Dobro e triplo de rapidez e lentiddo nos movimentos.

0 aluno que canta uma melodia deve, ao comando “hop”, dobrar a
velocidade ou a lentidao de um compasso (ou tempo). Os bracos que
batem o compasso continuam a se mover no primeiro tempo. Combina-
cao e oposicao de dobro ou triplo de rapidez ou lentidao dos sons vocais
em relacdo a dos bragos.

16° e 172 Polirritmia e contraponto pldstico.

0 estudante canta um ritmo inteiro enquanto marcha apenas na segun-
da metade de cada duracao ou vice-versa. Ele aprende a cantar uma melo-
dia inteira enquanto efetua outro ritmo usando movimentos do corpo. Ele
realiza um canone cantando a primeira voz, batendo palmas na segun-
da (e marchando na terceira). Ele escuta um ritmo em compasso bina-
rio, canta primeiro a voz superior, depois a segunda voz. Ele escuta uma
sucessao de acordes e reproduz cada linha vocal uma ap6s a outra, etc.

18° Acentuacdo expressiva. Nuances de dindamicas e agogicas (expres-
sdo musical).

0 estudante aprende a acentuar as notas importantes dos ritmos, a
acelerar e ralentar, a fazer crescendo e decrescendo, primeiro por instin-
to e depois por analise. Estudo das relacoes entre elevacio e acentuacao
de sons.1

19° Exercicios de notacdo de melodias, polifonias e sucessoes harmoénicas.

202 Exercicios de improvisacdo vocal.

O estudante canta uma melodia em um ritmo dado. Ele improvisa rit-
mos em sucessoes regulares de notas de igual duracao.

21° e 22° Direcdo dos ritmos.

0 estudante aprende uma melodia de cor e a dirige para um grupo de
estudantes que farao as nuances segundo as indicac6es do lider. Idem
para melodias a varias vozes.

15 Ver as regras de frase e acentuacao nos trés volumes intitulados Les gammes et les
tonalités, le phrasé et les nuances (Jaques-Dalcroze, 1906a).
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Como podemos ver, todos esses exercicios de solfejo correspondem,
nlmero por niimero, aos de ritmica. O aluno estuda ainda as varias tona-
lidades de acordo com o sistema indicado no texto “Um ensaio de reforma
sobre educacao musical nas escolas” e presente na obra em trés volumes
sobre solfejo (Jaques-Dalcroze, 19064, p. 35 e s.). Entao, ele aborda o estu-
do da harmonia. O controle da conducao das vozes é assegurado pelo seu
senso de movimento, pelas faculdades de concentracao, escuta e audicao,
que se desenvolveram com a ritmica, e pelo senso dos dinamismos mus-
culares que regulam a elevacao da voz. Antes de escrever as sucessoes
de acordes, ele sente que elas ressoam nele. Conhecendo as relacoes da
melodia com o movimento, resta conhecer as relacdes entre movimento,
melodia e harmonias. Ele sera, portanto, capaz de realizar os estudos de

Improvisagdo ao piano,
isto é, a composicao instrumental rapida e espontanea.

Para essa parte da educacao musical, que é a sintese de todas as outras,
o aluno precisara de uma técnica de dedos e maos especifica, cujo estudo
se beneficiara, como no solfejo, das experiéncias da ritmica. Os exercicios
mencionados acima deverao, por consequéncia, ser adaptados as novas
necessidades criadas pela técnica instrumental. O estudante recorrera a
meios especiais e universalmente conhecidos, sem os quais nao é possi-
vel adquirir um virtuosismo perfeito. Mas é conveniente observar que o
que os pianistas chamam de “técnico” é muitas vezes confundido com
simples “velocidade”. Os bailarinos da velha escola tém uma velocida-
de extraordinaria, mas nenhum equilibrio nos movimentos continuos,
nenhum sentimento das nuances corretas, do fraseado e das sucessoes
de gestos harmoniosamente ordenados — e, no entanto, passam pelos
espectadores e criticos por possuirem um virtuosismo transcendente,
porque para estes também a palavra virtuosismo é sinénimo de veloci-
dade! O mesmo acontece com o virtuosismo instrumental, que se torna
uma especializacdo em movimentos rapidos e nao resulta dessa unida-
de de atividades perceptivas e receptivas, sensiveis e analiticas que, por
si s6s, podem assegurar perfeicao de estilo. Toda manifestacao musical
deve ser fundada em bases fisicas e intelectuais e afirmar a inseparabili-
dade do corpo e da alma. Se a técnica instrumental resulta de um simples
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trabalho mecanico dos dedos, por que nao substituir tudo simplesmente
por maquinas mais perfeitas? Para nos, a técnica ideal s6 pode ser produ-
zida gracas a uma colaboracao incessante dos dedos e do cérebro, asse-
gurando a sensacao e os sentimentos. As qualidades da técnica musical
nao sao apenas a agilidade e a forca, o brilho, a ciéncia dos efeitos deco-
rativos, mas também a diversidade de toques na lentidao como na rapidez,
no tracos e na frase melddica; o equilibrio dos efeitos dindmicos; a arte
de “respirar”, isto é, o estabelecimento de contrastes bem-ordenados; e a
arte também de adaptar ao proprio temperamento os efeitos ditados aos
compositores por sua personalidade.” Conheco apenas alguns pianistas
que sabem considerar o traco como uma simples aceleracao da velocida-
de no espaco musical de ideias e sentimentos e que concordam em nao
isolar a linha particular desse trago do conjunto de linhas diversas, opos-
tas ou convergentes, que constituem a arquitetura sonora.

Antes de se sentar ao piano, o estudante deve ter o mecanismo mus-
cular necessario para o estudo do instrumento, pelo menos no que con-
cerne a pratica de preparar e interromper movimentos, ao conhecimen-
to de combinacoes de sinergia e ao antagonismo muscular. Ele também
deve estar familiarizado com os elementos primarios do solfejo e ter os
meios auditivos suficientes para permitir que compare mentalmente os
sons que vé notados com aqueles que emitira no instrumento. A lista dos
exercicios a seguir esta em conformidade com as duas listas acima indi-
cadas, com as quais o leitor podera comparar. Deve ser dito que ela nao
contém os exercicios usuais de harmonia e contraponto, cuja pratica é
indispensavel ao pianista improvisador. Nao faltam, com efeito, bons
métodos de harmonia, cujo estudo sera realizado paralelamente aos nos-
sos exercicios particulares.

16 Dalcroze se refere ao traco grafico que conecta as hastes de um grupo de notas no lugar
dos colchetes, cuja leitura ritmica evoca maior rapidez na execucio. (N. do T.)

17 Ver o notavel trabalho de Marie Blanche Selva (1916-1925) sobre a técnica do piano, o
qual reine as mais interessantes observacoes sobre a fisiologia dos movimentos pianis-
ticos. Os exercicios do método Selva, como um grande nimero daqueles dos métodos
Leschetizky, Philipp e Matthay, sao baseados na observacao direta dos ritmos naturais
da mao e do braco.
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Aplicacao dos exercicios de ritmica e solfejo
ao estudo de improvisacao ao piano

12 Exercicios de contracdo e relaxamento muscular.

Estudo dos diversos mecanismos braquiais; ataque sonoro, gracas a
diferentes pontos de partida do movimento no braco, antebraco e mao.
Estudo das articulacdes do ombro, antebraco, punho e dedos em movi-
mentos associados e dissociados (articulacoes isoladas, articulacdes com-
binadas, articulacoes diversas dos dedos, falanges, posicao do dedo plana
e vertical; pulso alto, pulso baixo, etc.). Movimentos verticais e horizon-
tais independentes, legato, staccato. Técnica de pedal.

2¢ Divisdo e acentuagdo métrica.

Estudo de escalas com acentuacoes regulares e tempos iguais (duinas,
tercinas, quartinas, quintinas, etc.) em todos os tons e tempos. O mesmo
para arpejos e sucessoes de acordes. Acentuacdes regulares em tempos
irregulares (alternancia de duinas e tercinas, quartinas e sextinas, etc.).
Acentos irregulares e expressivos ao “hop”. Aplicacao de todos esses exer-
cicios a diferentes formulas ritmicas.

3° Memorizacdo métrica.

0 estudante toca escalas em sucessoes de acordes que nao sao especi-
ficamente acentuados. Os “hops” do mestre provocam uma série de ata-
ques de sons regular ou irregularmente metrificados e acentuados. O alu-
no recorda seu nimero e acentuacao e os repete (sem “hop”).

42 Realizacdo rapida da métrica pela visao e pelo ouvido.

O mestre toca lentamente, em um segundo piano, as escalas em dife-
rentes métricas e ritmos. O estudante imita imediatamente (sua execucao
seguindo a do mestre como um contracanto?8) os ritmos e as acentua-
coes, relembra a repeticao dos acentos e depois os reproduz de memoria.
O mesmo vale para sucessoes de acordes. O estudante ritmiza e metrifi-
ca os acordes ou melodias conforme os ritmos escritos no quadro-negro.

18 Syncope, no original, no sentido da acdo de sincopar como um desencontro, uma nota
depois da outra, mas, para este significado, nao caberia falar hoje em tocar sincopado,
considerando a expansao da teoria musical atual como um capitulo a parte para a com-
plexidade das diferentes sincopes, especialmente as de matriz afrodiaspérica nas misicas
das Ameéricas. (N. do T.)



120 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

5 Estudo de ritmos no espaco com a ajuda do sentido muscular.

O estudante, de olhos fechados, lanca os bracos nos diferentes pon-
tos do espaco do teclado e mede a distancia que separa esses pontos, de
acordo com a maior ou menor amplitude dos movimentos e as naturezas
diversas das sensacdes musculares que estes provocam. Durante a repro-
ducao de uma escala, o “hop” do mestre causa um salto de oitava, duas
oitavas ou simplesmente de uma terca ou uma quinta.

6° Aplicacdao a performance no piano dos exercicios de vontade espon-
tanea e de inibicdo.

O “hop” do mestre provoca pausas e retomadas da execu¢ao, mudan-
cas de ritmo, mudancas de tonalidades, ataques deste ou daquele acor-
de, transposicoes, variacoes de andamento, alternancias de nuances, etc.

7¢ Exercicios de concentragdo. Audicdo interna.

Dada uma sucessao de acordes, deve-se parar para ouvir internamen-
te o acorde que se vai tocar. Apenas trés vozes de um coral a quatro vozes
devem ser tocadas, seguindo internamente a melodia da quarta voz, etc.

8¢ Associacbes de movimentos das mdos e movimentos vocais.

0 estudante canta uma melodia continua, acompanhando-a com acor-
des ou escalas ou vice-versa.

9¢ Exercicios para a aquisicdo de maiores reflexos e para a sua combi-
nacdo e alterndncia com gestos de vontade espontdnea.

0 estudante executa um ritmo ostinato, ocupando-se apenas de sua
melodizacao e harmonizacao. Ao “hop”, ele deve inventar um ritmo em
andamento diferente. Ou vice-versa. O “hop” aciona uma modulacao ao
mesmo tempo que uma mudanga de ritmo ou uma mudanca de ritmo em
s6 uma mao, etc. A voz segue a melodia tocada pelo piano; ao “hop”, ela
se opOe subitamente a outra melodia ou outro ritmo. O “hop” desenca-
deia mudancas de métrica, supressoes ou acréscimos de tempo ou frag-
mentos de ritmos, etc.

10°, 112 e 122 Aplicacdo de exercicios ritmicos ds realizacées pianisticas.
Estudo de nuances agogicas, accelerando e ritardando calculados; estudo
da sincope por atraso e antecipacio; estudo das subdivisoes da duracéao, etc.
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132 Exercicios de dissociacdo de movimentos.

Ritmos diferentes nas duas maos
Dinamismos diferentes » » »
Métricas diferentes »  » »
Nuances » » » »
Fraseados diferentes »  » »
Toques » » o» »

142 Estudo de siléncios e da frase.

Periodos e frases, diversos modos de siléncio, anacruses. Leis de con-
trastes e oposicgoes.

152 Dobro e triplo da rapidez e lentiddo de movimentos.

0 estudante toca escalas ou sucessoes de acordes e, ao “hop”, dobra
e triplica a rapidez ou a lentidao. “Aumentacao” e “diminuicao” agogi-
cas de ritmos dados. Combinacdes de dobro lento e dobro veloz, triplo
lento e triplo veloz, etc.

162 e 172 Contraponto plastico e polirritmia.

A mao esquerda do aluno toca uma nota ou um acorde sobre a segun-
da metade do tempo de duragao executado pela mao direita. E vice-versa.
Em seguida, contraponto em duinas, tercinas, quartinas, etc. Ritmos dife-
rentes para as duas maos, duracoes opostas para as duas maos, exercicios
em canone. Estudo das diversas espécies de contraponto; contraponto
pianistico de temas vocais e vice-versa. Polidinamica.

182 Acentuacoes expressivas. Nuances. Leis de expressao.

Estudo das relacoes entre harmonia e ritmo,1° entre acordes e acen-
tuacoes, entre agogica, dinamica, senso tatil e senso auditivo. O papel da
modulacao no desenvolvimento de temas musicais e na manifestacao de
expressividades espontaneas.

192 e 20° Notagdo e improvisacdo de ritmos.

O estudante improvisa ao piano uma métrica e depois a nota do bai-
xo cifrado. Improvisagao ao piano de acompanhamentos ritmicos para

19 Ver a quinta parte do método: L’improvisation et I’'accompagnement au piano (Jaques-
-Dalcroze, 1906b).
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melodias cantadas. Inven¢ao de melodias ritmicas em acompanhamen-
tos harmonicos igualmente metrificados.

212 Dire¢do dos ritmos.

O estudante improvisa livremente no piano, sob a direcao do mestre,
ou de outro aluno, marcando o tempo e indicando nuances dinamicas
e agbgicas.

222 Improvisacdo com dois pianos (ou a quatro maos).

Dois estudantes improvisam alternadamente periodos ou frases.

* * %

0 estudo comparativo dos trés modos de exercicio acima propostos é
suficiente para estabelecer a necessidade de um estudo consciente das
relacbes elementares entre os trés principais ramos da educacdo musical.
E significativo que nenhum tratado de harmonia ou composicdo tenha
até agora indicado a influéncia do ritmo e da dinamica na melodia e na
harmonia e vice-versa. Na realidade, a educacao musical hoje nao esta-
belece nenhuma correlacao entre os varios elementos da musica e lida
com cada um deles de maneira isolada e especializada. E é na direcao
de sua harmonizacao geral que devem trabalhar os educadores musicais
de amanha.



VII

A ritmica e a composicao musical (1915)!

O ritmo da natureza. — Teoria do miisico nato. — Experiéncias sobre o ritmo musical. —
Os contrastes do movimento e suas pausas, do som e do siléncio. — Novos modos
de notacdo das duracées. — As métricas assimétricas. — Decomposicdo dos elemen-
tos de um ritmo. — A atividade ritmada, suas dissociacées e oposicoes. — Os perio-
dos musicais e a arte do fraseado. — As leis e o0s efeitos emocionais do siléncio. —
Nuances agogicas. — Dobro e triplo em rapidez ou lentiddo dos movimentos.2 — O
estilo rubato. — O respeito pelo senso de duracdo. — Nova educacdo e novo estilo.

Vocé ja chegou, nos belos dias de verao, a se deitar num gramado e
visualizar acima de si as arvores trémulas de vida e, mais acima, as nuvens
cruzando o azul, e a ouvir a brisa que agita as folhas e galhos e fazem
ondular os trigos? Primeiro de tudo, é um grande movimento coletivo,
uma vasta harmonia de sons e ritmos cuja orquestra é revelada a vocé...
pouco a pouco, os olhos e os ouvidos distinguem os detalhes da sinfonia
e descobrem, nesse conjunto harmonioso, toda uma polirritmia de incom-
paravel riqueza. Cada grande ritmo se decompde em numerosos grupos
distintos de ritmos secundarios, opondo-se ou se associando a outros

1 Traducao de Rodrigo Batalha, com a colaboracdo de Rafael Caldas nos exemplos musicais.

2 Vale aqui repetir que, como em nota no capitulo anterior, a partir da sugestao do prof.
dr. Fabio Adour, embora Dalcroze néo utilize o termo transposicdo ritmica (como hoje
consagrado na literatura em teoria da misica), instituicdes dalcrozianas diversas de lin-
gua inglesa fazem referéncia a esse termo nos exercicios de dobrar ou triplicar a rapidez
ou lentidao de um tempo ou compasso. (N. do T.)
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movimentos de natureza diferente e variando indefinidamente de aspec-
to segundo o impulso mais ou menos poderoso do vento que o faz nascer
e comunica a ele sua vida multipla, com infinitos contrastes de rapidez
e lentidao, de impulso energético e de quietude. A natureza, eternamen-
te em movimento, vibra tanto com quanto sem métrica. O grande ritmo
universal é feito do encontro sincronico de milhares de ritmos incrivel-
mente diversos, cada um possuindo sua prépria vida. E impossivel ver
e ouvir essa polirritmia sem se perguntar com espanto como podem 0s
ritmos diversos da natureza que tanto inspiram o pintor deixar o masi-
co tao frequentemente insensivel. A musica é, portanto, feita ao mesmo
tempo de ritmos e sonoridades. Como podem 0s nossos musicos, depois
de Beethoven, procurar o progresso apenas nas harmonias e nos timbres
e tratar os movimentos da sonoridade com menos maestria hoje que nos
tempos dos grandes holandeses ou de Johann Sebastian Bach?3 O ouvi-
do é, contudo, capaz de apreciar ndo somente a variedade de timbres e
nuances de intensidades e de elevacao de sons, mas também as nuances
multiplas da duracao! Os povos tradicionais* sao, no dominio da polir-
ritmia, extraordinariamente mais engenhosos e mais originais que nos,
ocidentais. Nao valeria a pena um musico dedicar tanto tempo ao estu-
do da agogica e da dindmica quanto ao da melodia e da harmonia? E as
experiéncias feitas por musicos especialmente cativados pela vida dos
movimentos sonoros nao sao do tipo que desperta o interesse dos colegas?

Parece que nao, pois tantos professores de miisica acham as tentativas
de educacao “pelo ritmo” iniiteis ou exageradas. Valeria a pena conversar
com eles para tentar converté-los, mas a vida € curta, melhor agir e criar
que matraquear e discutir. Posso entender que algumas personalidades
nao admitem na masica a equivaléncia de ritmo e som, mas me parece mes-
mo assim que um musico que entra em uma sala de maquinas em pleno

3 Dalcroze utiliza o nome de Bach “afrancesado”, Jean Sébastien Bach, como, na mes-
ma época, se usava fazer no Brasil, aportuguesando-se o nome do compositor para Jodao
Sebastido Bach. (N. do T.)

4 A expressao original, se traduzida literalmente, seria “povos primitivos”, designacao

dada a povos de outros continentes legitimada inclusive pela (pseudo)ciéncia europeia
dos tempos de Dalcroze. (N. do T.)
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funcionamento nao é um miasico de verdade se ele nao se sente extasia-
do de admiracao ao ouvir a fabulosa sinfonia criada pela magia de ritmos
combinados e dissociados e se ele nao comeca imediatamente a trabalhar
para buscar avidamente e surpreender os segredos da vida movimentada
e vibrante que anima, ao mesmo tempo, a natureza, o homem e sua obra.

* X %

Existe uma teoria do musico nato segundo a qual os estudos musi-
cais ndo poderiam ter nenhuma influéncia sobre o temperamento. E é
por isso que, dizem alguns augirios, os estudos da ritmica nao saberiam
prestar servicos diretos a arte musical, pois, por um lado, eles nao sao
de utilidade alguma para o miisico nato e, por outro, o misico a quem a
natureza recusou o temperamento nao podera jamais adquirir um! Essa
teoria, que é a de muitos musicos, nao sustenta a discussao. A ritmica
revela ao musico nato uma série de recursos de qualidade inconsciente
que ele nao saberia adquirir mesmo depois de muitos anos de dolorosas
pesquisas e repetidas experiéncias pessoais. Por outro lado, entre todos
os sistemas de educacao musical, a ritmica esta em plenas condicoes de
ressuscitar os temperamentos adormecidos ou agonizantes, de provocar
no organismo as lutas necessarias para o estabelecimento da ordem e
do equilibrio das resisténcias e gerar, a partir do inconsciente — gracas a
harmonizacao dos centros cerebrais e motores e gracas a canalizacao das
forcas nervosas —, fontes inimaginaveis de vitalidade criativa e artistica.

E impossivel para um miisico especialista julgar a ritmica pelo espetd-
culo de uma demonstracao piablica. De fato, o trabalho intimo de analise
e técnica do ritmo s6 pode ser apreciado nas aulas e mesmo unicamente
por alguém que o experimenta por si mesmo e entrega completamente a
ele seu corpo e seu pensamento. A demonstracao piblica revela ao pabli-
co os resultados obtidos, mas nao as enormes dificuldades encontradas
pelo corpo e pela mente para lutar contra as resisténcias nervosas e para
executar calmamente e com concentracao seu trabalho ritmico. Os movi-
mentos realizados com facilidade dao sempre uma impressao de gracio-
sidade; e é por isso que tantas pessoas nao perspicazes confundem a rit-
mica com a danca.



126 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

Mas, além de sua acao geral sobre o organismo como um todo, a ritmi-
ca exerce ainda uma certa acao sobre a arte musical em si mesma, uma
acao que, sem davida, s6 tera um escopo definido quando mentes criati-
vas de todos os géneros tiverem assimilado os principios do sistema, con-
tinuado as experiéncias presentes e tentado outras novas. Quinze anos
de pesquisa assidua tém, todavia, acumulado um nimero suficiente de
provas da poténcia de criacao artistica — de um ponto de vista estritamen-
te musical — que o método contém em sua génese para que as principais
dessas experiéncias possam ser publicadas. Seria preciso evidentemente
um livro inteiro para expor com clareza os processos dessas experiéncias,
o encadeamento e a associacao dos raciocinios a que eles dao luz, e é de
se recear que, sucintamente expostas, algumas de nossas afirmacoes nao
sejam apreciadas por muitos leitores como mais que meros paradoxos.
Parece, contudo, impossivel que algumas de nossas ideias nao sejam, em
sua esséncia, imediatamente compreendidas por algumas mentes mais
especialmente treinadas, e é para elas que sao dedicadas essas sugestoes,
cujo encadeamento l6gico s6 o tempo pode revelar.

* X %

A ritmica nao é um método tratado com a mesma preocupacao peda-
gobgica que os outros ramos do ensino musical. Berlioz,> em um capitulo
pouco conhecido, fica aténito por nao existir nos conservatérios alguma
classe especial de ritmica e indica as numerosas pesquisas que devem ser
feitas e os estudos aprofundados aos quais deve se entregar o miisico nes-
se dominio totalmente inexplorado de movimento e dinamismo musical.
Ele esquece, no entanto, em sua interessante exposicao, de situar o ritmo
musical e de indicar nitidamente o papel que desempenha na obra musi-
cal. Ora, da mesma forma que s6 é possivel julgar uma obra de arquitetura
em relacao ao espaco em que sao erguidas as construcoes arquitetonicas,

5 Dalcroze nio cita a referéncia, mas vemos em Rushton (1983) que Berlioz escreveu sobre

a importancia do ritmo na composicao em um artigo de 1837 para o Journal des Debats
(Berlioz, 1837). No livro de Rushton, ha um capitulo sobre Berlioz e ritmo, “Concerning
rhythm”, p. 127-143. (N. do T.)
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também s6 é possivel julgar os ritmos da muisica em relacao a atmosfera
em que se movem. Ora, o ritmo musical sé pode ser julgado em relacdo ao
siléncio e a quietude. Estudar as condicoes do siléncio produz espontanea-
mente a necessidade — de ordem estética e humana — de lhe dar um con-
trapeso natural, o da sonoridade que o rompe e faz apreciar o seu imen-
so valor restaurador e, por consequéncia, emocional. A ritmica musical
é a arte de estabelecer o equilibrio entre 0o movimento sonoro e o siléncio
estatico, de opor um ao outro, de preparar um pelo outro segundo as leis
do contraste e contrapeso que geram e estabelecem o estilo, conforme
as nuances de duracao e dinamismo que constituem a individualidade e
as nuances de timbre, intensidade e acuidade do som que criam, na arte
musical, esse elemento superior de ordem mistica e impessoal que conecta
a natureza ao individuo. O siléncio musical é apenas uma simples inter-
rupcao da vida sonora, ou ainda a transposicao para o dominio auditivo
interno dos fendmenos da audicao externa.¢ Infelizmente, a ambicao da
maior parte da musica de hoje é aniquilar o siléncio sob o som, e a regene-
racao da arte musical depende do papel superior que os homens de génio
de amanha farao o siléncio desempenhar dentro da arquitetura de ritmos.
Além disso, a arte de nuances da duracao do tempo ainda é embriona-
ria hoje, mas uma fonte inesgotavel de emocoes novas esta pronta para
surgir no dia em que a expressao das emoc¢oes humanas, com a ajuda da
misica, ndo se limitar ao uso de nuances harmoénicas, contrapontisticas
e orquestrais, mas se enriquecer por todos os recursos emocionais novos
que trara a confluéncia de nuances das duracoes sonoras. Toda arte vive
apenas de contrastes. Um accelerando e um ritardando s6 se tornam vivi-
dos se formarem um contraste perceptivel com o andamento normal. As
nuances do tempo tém uma influéncia irresistivel e inevitavel na melodia
e na harmonia. A harmonia musical se enriquecera em proporcao direta
da atencao que os misicos das proximas geracoes dedicarao as variacoes
agogicas e dindmicas — e, de outra parte, as influéncias diretas das emo-
¢oes humanas sobre a duragao dos sons, dos tempos e compassos, sobre

6 O siléncio, privado de movimento, ndo é, contudo, privado de vida. Ver capitulo VI, p. 100.
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suas relacoes reciprocas e seus contrastes com a serenidade implacavel
e superior do siléncio.

* * %

Nova notacao para duracdes musicais

Antes de estabelecer as relacoes das duracoes do tempo, € conveniente
fixar algumas formas externas’ de notacao das duracoes musicais. As lon-
gas duracdes em compassos compostos sempre foram escritas, até o pre-
sente, usando a ligacdo de duas ou mais notas de duracao simples (por
exemplo, 9/8 ou 15/8). Assim que empregamos, em musica de compas-
sos de cinco, sete e oito tempos, tempos desiguais ou ritmos — nos quais
as nuances agogicas de natureza sutil e fina sdo obtidas pela sucessao
de duracoes diferentes e variadas —, sentimos a necessidade absoluta de
aperfeicoar nosso sistema de notacao musical para recorrer a um s6 tipo
de simbolo com vistas a notar todas as gradacoes da duracao. Aqui esta
a notacao proposta:

Se um ponto apoés uma nota a prolonga pela metade de sua duracdo,
dois pontos um sobre o outro a prolongam em um quarto do seu valor e
trés pontos um sobre o outro, em um oitavo do seu valor.

Veja o exemplo ne° 1:8

7 Compreendendo a dimensao representativa da notacao, Dalcroze antecipa a represen-
tacdo em forma escrita (externa ao individuo) por aquela do corpo. (N. do T.)

8 No original, todos os exemplos musicais deste capitulo aparecem reunidos no apéndice
final, pois ndo foi possivel inseri-los no texto do capitulo “por razées técnicas”, segundo
informa Dalcroze em nota de rodapé que consta no lugar desta no livro original. Ja na
edicdo comemorativa do centenario do autor (Jaques-Dalcroze, 1965), os exemplos nao
foram incluidos. Nesta edicdo, optamos por apresentar os exemplos de Dalcroze no pro-
prio texto. (N. do T.)
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a) Prolongamento de uma nota na metade do seu valor:

o = o\_/J J = JVJ (o ponto apds a nota)
o = ovJ\_/J J.. = J\_/JVJ\ (0 2° ponto ap6s 0 1°)

o = ovJvJvJ’ J-—- = JVJVJL j (0 3° ponto apds 0 2°)

b) Prolongamento de uma nota em um quarto de seu valor:

o = o J J: = J\_/J) (0 2° ponto sobre o primeiro)
o = OVJ_) J - Jv,h) (um ponto apds 2 pontos, um sobre o outro)
o = OVJ_) J = J\_)wjlj (os 2 pontos, um sobre o outro ap6s o primeiro)

c¢) Prolongamento de uma nota em um oitavo de seu valor:

of = o _Pld =d_J

g TS N
(trés pontos, um sobre

ot = a2 L ijiﬁ 0 outro), ec., etc.

129

d) Notacdo de V4 da semibreve: J  Notacdo de Vs da semibreve: )

» 2/, » J » 2/g »
» E7A » J. » s »
» 4 » ° » 4/g »
» 54 » o: » 5/8 »
» 6/ » o - » 6/8 »
» /A » o » s »
» 8/, » ol » 83 »
» %4 » ol § » 98 »
» 10/, » ol ¢ » 10/5 »
» 11/, » ol & » 11/ »
» 12/, » ol - » 12/ »
» 13/, » ol - » 13/ »

* X %

J VN N S
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As indicacoes de métrica

Preconizamos um novo modo de indicar a métrica no inicio da partitura
da musica ou em suas alteracdes durante o desenvolvimento. Na verda-
de, em muitos casos, as indicacoes atuais carecem de clareza e unidade.
Quando escrevemos a indicacdao do compasso 3/4, o algarismo 3 indica
o niimero de tempos e o algarismo 4, a figura de duracao de cada tempo.
Mas se escrevermos 6/8, o algarismo 6, em vez de indicar o nimero de
tempos, indica sua subdivisao, etc. Seria preferivel se servir do primeiro
nimero para indicar constantemente a quantidade de tempos e designar
sua duracdo pelo simbolo musical que o representa.
Veja o exemplo ne 2:

3 - _2_‘Q=4‘l=
8

3 i|i= 4 |L=i
4 J' 8 J o 8

3
s 4 J

ou Jl ou 2 |C = i (E (alla breve) = j , etc., etc.

* X %

Os compassos alternados

Nao ha necessidade de insistir nos compassos regulares usados em todos
os lugares e em todos os momentos. Vamos direto ao tema dos compas-
sos alternados. Em grande parte das canc6es populares, a melodia é
estruturada de forma desigual. Somente nas obras musicais estilizadas
e do periodo classico, de dois ou trés séculos atras, adotam-se métricas
regulares. Nao esta em nosso pensamento procurar combater a regula-
ridade classica dos compassos, mas, como qualquer irregularidade em
uma obra artistica é resultado de uma emocao, parece que a alternancia
de compassos irregulares deve estar sujeita a analises especiais por par-
te de todo musico. Aqui sao brevemente expostas as diversas causas de
ordem emocional e sensivel que podem legitimar o emprego excepcional
de métricas irregulares, em misica mais arquitetdnica.
Veja o exemplo n° 3:
— ' S
.

I e | T g ill
1T 1T T
III [T

T

I | T || T il |
— T 1

Tema:

¢
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1) Prolongamento de um tempo (fermata estabelecida e escrita: acen-
to agogico):

(3 ( L 1 1\
0 } +— H. f T e f o - |
H et P”'. ! * e o 1o T
[J) & T N + 1L 4 LA

4) Adicao de uma apogiatura. Extensao ou amplificacdo expressiva de
um elemento mel6dico ou ritmico:

4
r

5) Adicdo ou prolongamento de uma anacruse ou de uma metacruse.
Ampliacao de uma 11nha melod1ca

6) Extensao ou encurtamento de um elemento ritmico, dobrando a
lentidao e a rapidez (acelerando, retardando):
a) dupla lentidao c}e um tempo:

3

[
j—'—'—l—nl_[—rl
He g+ —+—++1—+H
el o 77+ 1

+

+ + +
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b) dupla lentidao de um compasso:

2 «/;\u ( (2

c¢) dupla rapidez de um tempo:
3N A 3

o 1 = 1
+ + + +

Q - o — i  —— — 1y n

@i—, I i - ii o ! I — i K1 l. N1

oJ 1%L 4 =° [ 4 » S —

i 7 + +
: e H— e
QJ h-JI--‘I- T ! il 1 Il {
+ + +
A | 1 1
I 3 —1 | e S | — =X ]
o | (e r d | [ 1 Il [ 1T
F SEE sl =St —
Y, = ==
+ + + +
Ql - » — i I — T - X |
@b} i .I i I | & I | I N 1 [ N & Il |
) pe = o ° S—
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A métrica e a harmonizacao

Qualquer mudanca de compasso ou ritmo forcosamente traz modificacoes
na harmonizacao. A métrica e a harmonia influenciam-se mutuamente,
e uma sucessao de notas destacadas trés a trés demanda outra harmo-
nizacao que nao a imposta por uma articulagao de quatro em quatro. Os
mesmos sons as vezes desempenham o papel de notas integrantes da
harmonia, as vezes o de notas ornamentais. E essas variacoes de harmo-
nizacao, que sao independentes da métrica, constituem para o estudante
de harmonia um excelente exercicio.

Veja o exemplo n° 4:

Tema:

H ud L

I\ [\
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e) Compassos alternados (dobro veloz ou lento do tempo).

e P
=

T | I | ¥
&

AL B A

NN

Ll

™

EJ

* * %

A anacruse e a frase

A unidade de uma frase musical depende nao sé da construcao de sua
melodia, mas também do uso estilizado de cada um dos elementos de
seu ritmo. Se analisarmos de perto uma obra classica, perceberemos que
a impressao ordenada que ela passa provém do fato de que os elemen-
tos estranhos ao ritmo gerador, pensados a partir de uma emocao geral,
nunca intervém, exceto como contraste ao ritmo elementar que da movi-
mento ao tema inicial.
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Mathis Lussy, que foi um dos primeiros a estabelecer as leis fundamen-
tais da psicologia do ritmo, escreveu um livro® definitivo sobre a anacruse,
que todo musico deveria ler. Desnecessario insistir aqui no papel que a
anacruse desempenha no fraseado musical. A analise seguinte dos ele-
mentos constituintes de um ritmo muito simples indica as modificacoes
profundas que a anacruse traz ao aspecto plastico de um ritmo e a sua
influéncia na sonoridade desse ritmo.

Veja o exemplo n° 5:

Analise e combinacao de elementos constituintes de um ritmo:

Tema:” J J ﬂ || composto de 3 elementos: || ﬂ ||2J ||3n ”

Combinacdes diferentes de seus elementos:

14 133N RARN R 3R 1135
193 R340 RIyR J R BRI )
3 JIR ) R B RRIRR) R

Com anacruses:

131 D 3 [ aaad
13134 1030 IRn3 8 R
194 1730 B3R R 3
33531 D0 T3 M50
v 33 M T b T e

* * %

9 Lussy, 1903.
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Os contrastes de acio e repouso

Agora que estao determinadas as relacoes e combinacoes dos diversos
elementos de um ritmo, resta-nos mostrar como, pela repeticao de um
ritmo, com alternéncias de siléncios — contrastes de acdo e repouso — e
oposicoes de ritmos diversos, chegamos a construir logicamente as fra-
ses musicais.

Toda arte € baseada em contrastes, em oposicoes. A arte pictorica é
feita de contrastes de sombra e luz, de oposicoes ou nuances de cores.
A arte arquitetOnica é feita de contrastes de linhas e materiais moldaveis.
Na misica, o simples desenvolvimento de elementos ritmicos primarios
produz a impressao de monotonia. Depois de toda atividade, nossa natu-
reza humana precisa se recuperar, repousar ou mudar a natureza de seu
movimento. Estudar a natureza dos contrastes, as nuances da ativida-
de e suas oposicoes, as nuances de suas manifestacoes equilibradas, a
harmonia das oposi¢oes das manifestacdes motoras do individuo, sob
a influéncia de sentimentos e sensacoes, ndo é mais que se surpreender
com os segredos da vida sensivel e sentimental.

Os exemplos seguintes dao apenas uma ideia aproximada das intime-
ras possibilidades de criar contrastes e oposicoes existentes na musica.
Ao leitor masico cabe encontrar, por si mesmo, exemplos novos a partir
dessas indicacoes gerais.

Veja o exemplo ne 6:

Acao e repouso — contrastes e equilibrio:

A) Ritmo finalizado se repetindo varias vezes, seguido por um siléncio
completo de mesma duracao:

o ST [ T3 1L JTIL | -

O contraste é obtido por um siléncio mais curto (pausa de um tempo):

I

|| & JTdd | JTId | JTIL 72 |
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O contraste é obtido por um ritmo diferente, secundario (ponte, padrao
que se conecta):

b ST e ST 4 T3 30303

B) O ritmo nao é finalizado, um compasso incompleto o segue:

| bl ) | | ] | )
o ALE B LS 1 AEE L
Contraste por repeticao de um elemento do ritmo:

5| d- S99 d 9asaseds | 4 S ¢ dodeaade | Jdaddddddsdd

C) Ritmo com anacruse. Contraste pela supressao desta anacruse:

0| 7 ﬁ/ﬂ?ﬂ ﬂ/ﬁ ﬂ/ﬁ—ﬁlx 7\J'3]||

D) Contraste por uma nuance de dinamica:

0 [P 10 YT s P R 5 Y S s S R
ol 38 o

o PR P EMJME.MJMJ?MMH
W 30D ) M

E) Contraste criado por uma mudanca de harmonia ou de melodia:

At B o S S I
e — : s
o ) ) ) |
8) I I I
| | .
O —— s s .
Z / fle I7K) 77 77
| | | Tfi

' ! ! etc.
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F) Contraste criado por uma nuance agogica:

O|d NTIddd| #» | » |4 ITTRITTI|

rallentando

G) Contraste criado por uma nuance de articulacao:
T TRy T~

T

legato Staccato

H) Contraste criado por uma mudanca na duracdo do compasso:
/4\ 3\

mnn I iniriip Py inip |n il

I) Contraste criado:
a) por uma dupla rapidez do ritmo:

Sle S e S NTRIIED

b) pela dupla lentidao de um elemento do ritmo:

1) | JToadee doa | # | # |dededed 444 |

c) pela tripla rapidez do ritmo:

14) ||J NJ \J dJ |J JJ |J737J73]JT3]H

J) A construcao classica nao é necessaria para o equilibrio dos periodos:
2 COmpassos ———— 3 compassos ————————

wld J TR ST DT |« 14 |

4 compassos 1 compasso ] 1 compasso —]

|JJﬂi3\/y/|/|J \J J T3 \J IrrplEA
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16) (Valsa)
Hﬂwﬂyuﬂyuﬁu ﬂ\ﬂﬁu ﬂyﬂﬁu ﬂ\
|JJﬂuJﬂ|JJﬂ|JJﬂ|J ﬁmﬂumumu I

K) Contraste criado pela alternancia de um outro ritmo:

S P . A s g 5 Y s s 5 A B A P P

L) Dois ritmos alternados e seguidos de tempo de repouso:

Rimoa || d J 44 d |
RimoB || J- 34 4 9 4 |

Combinacoes:
1) AAB(repouso)BBA_ ABAB__ BBABA_
2)ABB_ BABA__A_ B_ BAAAB

* * %

Determinamos as regras fundamentais a partir das quais é possivel esta-
belecer o equilibrio entre os diversos elementos de um ritmo — entre um
ritmo, suas repeticoes e os contrastes de siléncios ou contra-atividades.
Resta-nos descrever as consequéncias de nosso sistema no que constitui
a introducdo a organizacao, estabelecida pela l6gica, de elementos de
ordem dinamica e agogica diretamente produzidos pela emog¢ao esponta-
nea, criando a vida individual na ordem social e a diversidade na unidade.

Falaremos primeiramente sobre a irregularidade dos tempos e tenta-
remos demonstrar que, uma vez que aceitamos a alternancia de métricas
distintas — assim que tentamos combinar duas maneiras para formar o
que é chamado de compassos compostos —, estamos vendo o nascimen-
to de um novo meio de expressao, os tempos assimétricos.

* * %
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Os tempos assimétricos

Os compassos compostos regulares sao produzidos pelo agrupamento
de métricas regulares duplas ou triplas. Assim como se podem alternar
métricas assimétricas, também se podem obter agrupamentos assimétri-
cos de notas de duracao curta. Eles produzirao, a sua primeira aparicao,
uma impressao de irregularidade. Mas a repeticao requerida, persisten-
te, de sua alternancia vai conferir, novamente, regularidade e simetria,
permitindo que nao prejudiquem a unidade do estilo métrico. De resto,
esses agrupamentos existem em principio na alternancia de acentuacao
das seis colcheias dos compassos 3/4 e 6/8.

Veja o exemplo n° 7:

Decomposicao de longas duracoes em grupamentos irregulares:

==

2) Combinacéo de um tempo de 3 ) e de um tempo de 2 ) na métrica de %
5 J=J
P Exemplo: a1 | R

o [ErrrrrErrrs] Tt [ arfeeaes
LL_H_H._L 11 } { I% } 11} o O

Assim, podem-se formar tempos assimétricos em todos os outros mode-
los de métrica, de acordo com o mesmo principio. Por exemplo:
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3) O compasso em 8
T e s e o |
a) Divisoes regulares: . =

Divisées irregulares: (tempos assimétricos)

b) em 4 tempos assimétricos

c) em 3 tempos assimétricos

d) em 2 tempos assimétricos:

f) Ritmos:
m
= = —  ——
h) O mesmo ritmo em 4 ﬁgzbbbb‘:ﬂgbbbbbbﬁbiu
r L P
i) O mesmo ritmo I e o O e e B — —— |
em 3 tempos assimétricos: 3oeee s &= i |
l | l A
v

4) O compasso em

9:
p

a) Divisdo regular: 9 (g)
pAr

b) Divisao irregular
(tempos assimétricos):
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c) em 4 tempos
assimétricos:

e) em 2 tempos assimétricos: e |

11 (7}
|

— T, e B
II. |7] (7] .!I
| |

f) Ritmos:

h) em 3 tempos assimétricos: [FF2—==}*"
| | l N S

w
5) O compasso em 10:
a) o e e [p——— k;) o Y e S e O ey OO |
A) Divisées regulares: H—.g——ﬁfjﬁ.bnlﬁjtﬁ : Hjﬁiij‘:bitt!
T | | U_r—r—r—r—r—L
c) d)

B) Divisées irregulares:

6) O compasso em 12:

Hl_|l_|l_\l_\l_\b) e e s e e s s |

a)

A) Divisoes regulares: W
=T T
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B) Divisdes irregulares (tempos assimétricos):

1
)=|—|=|—= . N, ===

T = f | T

7) O compasso em 15:

A) Divisdes regulares:

/‘\
c)l—l—l—ﬁ [| P10 ||[|—|||—|—|—H

8) Oposicoes de diferentes decomposicoes de longas duracoes na poli-

fonia:
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a)%2 b)

. —— daa s adaa s aa
A) Divisées I'I'I'ﬁl'l'l'l'l'l'l'l'l' l. l. l. |. |.
regulares: ﬂ J A J J J J

o e O i
c)15
) J J J .
e
. H Y S S N S S N S
- i i

d)% e)
B) Divisoes |. |. |. r | |. |- |.
frregulares: ;e T e e T e e e Y e e Y

|- l. ]- |- r ) - r

’....,.".'7...7.'1'.'.1.'.',.'.1.1.' s nEn I
- T r | F—rr §
.'.'.'.I.JJ.'.'JJJ.'-.'J.'.'_VJ_.'_‘.:.'.'.'.'.'.'.'.'.[.'.'.'
S i e S Sl S e B

Muitos muisicos temem que essas assimetrias e irregularidades possam
prejudicar a unidade do estilo, produzindo ritmos e periodos picados e
cadticos. Mas é absolutamente certo que qualquer série de tempos assi-
métricos repetida em intervalos regulares da uma impressao de regularida-
de, e é assim que os versos alexandrinos, desde Victor Hugo, nao tém seu
ritmo de doze silabas comprometido pelo fato de que essas doze silabas,
outrora divididas constantemente de seis a seis, atualmente sao de quatro
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em quatro (trés vezes quatro), de trés em trés (quatro vezes trés), de dois

em dois (seis vezes dois), e mesmo compartilhadas em alternancias regu-
lares de quatro mais oito, trés mais cinco mais quatro, etc. Longe de ser

picado, o estilo adquire, ao contrario, mais flexibilidade. E exatamente

o mesmo na misica. E naturalmente dificil evocar com palavras o valor
multiplo desse novo meio de expressao e “nuance” musical, antecipado

por alguns musicos como Ravel, Cyril Scott, Stravinsky, etc. Aquele que

vive sem sentir a necessidade psicofisiologica dessas irregularidades sen-
timentais nao tera jamais a tentacao de usa-las ou — se tiver — nao sabera
usa-las de maneira natural. Mas a educacao pode transformar todas as

mentalidades se for iniciada em boa hora.

Veja o exemplo n° 8:
1) Melodia em 8 com tempos assimétricos:
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2) Melodia com tempos assimétricos

11 )

P o & [~
| e

L

Py
o T 1
e

[
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¢=9
I A @=2 — —
e B e [ eI
n " T8 1ye 1
[ £an W [N | I [y ¥
P 17— i w o
—— B
el ? o u.i h n o | |
55 T i s S
e it e iy
e T
z 4 r 3

* X %

Mudancas no andamento

0 andamento de um ritmo pode ser modificado para uma maior rapidez
ou para uma maior lentidao, porque a subdivisao excepcional em trés
pequenas duracoes de um tempo isolado, em um compasso cujos tem-
pos regulares sao binarios, pode ser adotada nos compassos seguintes
como subdivisdo regular e determinar assim um movimento mais rapido.
E vice-versa. E essa é a explicacdo e a regulacao das nuances agogicas
que designamos graficamente sob a indicacao muito aproximada de un
poco piu lento ou un poco piu animato e é também isso que nos faz com-
preender o chamado rubato da musica hiingara, que nio é propriamente
um rubato, mas cujos efeitos de contrastes dos movimentos sao produzi-
dos pelo fato de a unidade de tempo nao ser a seminima nem a colcheia,
mas a semicolcheia.

Veja o exemplo n° 9:

Mudangas de tempo gracas a equivaléncia de duracdes curtas:
r=d

IwrrWrrrerbwrr e inlicreinl
Twrnl ﬁﬁﬁﬁﬁhﬁﬂﬁﬁﬁﬂﬁﬁﬁm |
T uﬁﬁﬁm SrrrBml
I rrrrrBurrry |ﬁﬁﬁﬂ SerrBml

|53 _ 77773 T3 |J=.T=ﬁﬂ Prrrriry
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2) & = Ma quidltera de 2 precedente
—27

5 &= Jda quidltera de 5 precedente
o)

* X %

Os siléncios
Na misica, o siléncio € o equivalente negativo da duracdo sonora que ele
substitui e, reciprocamente, a sonoridade é o equivalente ativo do silén-
cio que ele substitui. A arte musical se beneficiaria enormemente de uma
nova concep¢ao de muisica que considerasse como contraparte o siléncio,
mas sem preenché-lo inteiramente, como faz hoje. Com efeito, a maxima
duracao do siléncio que se pode encontrar em uma sinfonia durante trés
quartos de hora é reduzida no maximo para dois ou trés minutos. Rimos
quando vemos o artista pintor carregar sua tela de preenchimentos, mas
nem em sonho nos espantamos com a parte infima dada pelos compo-
sitores ao (nico elemento de contraste que pode enfatizar totalmente o
movimento sonoro: o siléncio.

Um siléncio sempre esconde a prepara¢ao para a acao que se segue.
A duracao dessa preparacao para o gesto futuro depende da causa da
parada da acao.

A acdo pode ser interrompida:

a) por fadiga sibita;

b) por fadiga progressiva.

A interrupcdo (ou seja, o siléncio) pode ser seguida:

a) de uma retomada imediata de energia e atividade;

b) de uma recuperacao lenta de forcas.

Em cada um desses casos, a preparacao para o siléncio e a retomada
do movimento sao de natureza e de andamento diferentes.
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Gragas ao siléncio, a musica adquire uma terceira dimensao, compri-
mento, largura, profundidade (o siléncio equivalente a duracao atraves-
sa, por assim dizer, o volume do ritmo).

Em todas as artes, o siléncio é respeitado, exceto na musica, que se
afirma no vigor de continua expansao dos nervos, em uma verborragia
incessante que apenas é pontuada com insuficientes respiracoes. Supo-
nha que quatro pessoas falem simultaneamente com eloquéncia... bem,
de acordo com o modo musical sinfénico classico, havera um siléncio
quando uma delas, duas ou trés estiverem em siléncio. Mas sempre ha
pelo menos alguém que continua a falar, com prolixidade e satisfacao! E
isso é uma concepcao falsa, pois o siléncio completo € um dos mais natu-
rais elementos de contraste.

Com efeito (repetimos), um siléncio é desprovido de movimento, mas
nao de vibracao... E, durante a cessacao completa dos sons, o ritmo exter-
no se torna interno e continua a vibrar no organismo dos ouvintes. Um
siléncio costuma dizer mais do que um discurso. O siléncio que sucede
ao som continua na alma do publico, da audiéncia, e produz o mesmo
efeito que na conversa. Lembre-se deste lindo lema de Moliére:10

Um suspiro, um olhar, um simples rubor,

Um siléncio é suficiente para explicar um coracao.

Veja o exemplo n° 10:

Os siléncios (exemplos):

a) Uma pausa em um tempo forte é mais forte que uma pausa em um
tempo fraco:

|\JJ JJ |JJJ¢|J&JW&MJJJJ\JMJ xJJJ\o I
£2)
|\JJJ§JJJ|JJ&JJ&\JJJ@JJ\:JJJ I

|\DZ§JJJJ\JJ¢JJJ\@JJJ;J| |

S

10 Trecho retirado da peca teatral Dom Garcie de Navarre (1661). (N. do T.)
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b) A importancia de uma pausa corresponde a duracdo sonora que subs-
titui a frase musical. Uma pausa que dura um compasso inteiro tem mais
importancia do que uma que dura um tempo:

g = e o ] .‘L_.E
* (Repare a vida que preenche este tlltimo siléncio!)

c) Durante os siléncios, os crescendi e diminuendi, os accelerandi e
ritardandi continuam:

acceler — an — do rite — nu — to
h X L 1 1 ] L
bll .‘I..lclldﬂlﬂ"lﬂ'" 1 III}I I [I 1 o | .Ill-e- 1 |
Prp Nid PP

d) Uma pausa substitui um ritmo esperado (efeito dramdtico):
Agitato

e) O tamanho do siléncio pode variar (ampliacdo ou encurtamento de
periodos métricos):

4 2 4 3 6
hlf f f L r r .
e = LI = (o t]
) 1 [ g e T

je

4
d
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f) Siléncios, substituindo pouco a pouco a anacruse de um ritmo:

T T —
t WESRTRL )y RIRTRL ) RSRETE

AT TN

— P — T~ g
). b 3 SERAD L TR M 5JBTR. Mo BT
| Y ST T ST ) e B0 J e 1 L s ST T peee | )l

g) A exaustdo subita:

(9 T304 d10s T304 s T34 d e -

S (ppp)

h) A exaustdo progressiva:
rallent.

|7 doadd MNPy LD DDy LI DM -
f pp

i) A repeticdo da acdo:

1)
| D J3dd DM J3dd DDy LD D dras's | by ST
2)

|y 3D DDy LT DDy JTD D) daes’va | by T e
——nf

3)

| D L3 31Dy LTI D1y JTD D Do’ sae| by T e
—F



A RITMICA E A COMPOSICAO MUSICAL

j) A forca pode persistir durante o siléncio:

H% J30d D& T30 DMy JTD D) b [

frrr r

1<) A exaustdo pode persistir depois do siléncio:

| T TN BB e 2 2| 4TI

rpPPPP

1) Gradual recuperacao de forca:

||J>7 J30 2 2 T30 Db JT) J\|Jvmsmyﬁm.

m) Relaxamento durante o siléncio:

||J\7 J33d 312 3D Dby ST D e e by I e

155

PP etc,

Jf— pp

Exemplo: Beethoven, Sonata para piano, Opus 10, n° 3 — Rondé

Allegro

Momentum interrompido. /"\ ?ﬂ
& ¢ « N g ¢ & MAP\I ﬁ-rl'r]ﬂ% r#’#f‘r‘ h.r

i

AI'AI m k/a_ ¢ /\ ~ .
i A ESSSdicE = mEre:
_——mf — — P_—
, P ~ NTd L = N7
g N~ o | - o g ® o e T i e
Db Y pe) Pt er o sttt ibiEis g
S o < | e




156 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

" < >
i "’H T 2 Py
[ £an W 1 ! [N [N
SEES
U /
——————— ‘ff

cte.|| Ver também: Mozart,

Sonata para piano
e W —

Sl e eve e eao0s el | o4 o0 s g o D0mencrnilimo
* i —— L o - s movimento (assai allegro).

* X %

Dobro e Triplo - rapidez e lentidao

Sob o impulso de sentimentos emotivos, 0s ritmos se tornam mais
rapidos ou mais lentos. O estilo musical, regulado por sabias conven-
coes, admite a possibilidade de dobrar (ou quadruplicar) a rapidez ou
a lentidao de ritmos binarios e de triplicar (ou sextuplicar) a rapidez de
ritmos ternarios. Por que nao dobrar a lentidao dos ritmos ternarios ou
triplicar a rapidez dos ritmos binarios, que nunca foram tentados? Por
que nao dobrar a lentidao dos ritmos quinarios ou ter a rapidez quintu-
pla dos ritmos binarios?

As obras musicais sao escritas, segundo a expressao de Schumann,
com o sangue do nosso coracao. Por que regular de maneira tao pedan-
te a circulacao desse sangue, que depende de nosso sistema nervoso, de
nosso estado emocional geral ou particular, de nosso temperamento, que
modifica a cada dia em nés as circunstancias da vida e a acuidade de
nossos desejos, de nossos rancores, de nossas revoltas, de nossos apazi-
guamentos e de nossas submissoes? A variedade nao é a base da arte? A
variedade nao pode existir também na duracao e em seus multiplos graus
quanto na harmonia e no timbre? Alguém me contestara dizendo que um
poeta pode manter sua espontaneidade e submeter sua linguagem poé-
tica as exigéncias classicas sem perder a aparéncia de sinceridade! Sim,
sem daivida, mas na poesia as palavras devem se juntar segundo um rit-
mo para que revelem um pensamento existente, enquanto na mdsica é o
proprio ritmo, criado pela emocao, que mais frequentemente faz nascer
e florescer a ideia melddica.
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E por isso que nada na educacdo musical deve se opor ao desenvolvi-
mento e ao progresso da ritmica musical. Porque cada enriquecimento
dela, gracas a novos meios de expressao, contribui para o enriquecimen-
to de toda a musica.

Veja o exemplo ne 11:

A) Dobrando a rapidez das duracoes:

1) Sem anacruse: Com anacruse:

PP RN

(Ritmo feminino) (Ritmo masculino)
2) Sem anacruse: Com anacruse:
14 1T IdINA I 1] 73 X
3) Sem anacruse: Com anacruse:
TP T e 8 TN O Y s s
TR riPrr PPPIP R P IPY

Encontramos naturalmente e amitide exemplos disso nas obras clas-
sicas e modernas, mas ndo com essas anacruses!

1) Sem anacruse: Com anacruse:
) )
Iid & [dJqd|d J |4
2) Sem anacruse: Com anacruse:

T A O A R D A A P
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B) Dobrando a lentidao das duracoes:

1) Sem anacruse: Com anacruse:
) )
Ik d |JJd:d]e 4 |d
2) Sem anacruse: Com anacruse:

| Jed1d ddaddd 1 dd d1d A Ao

C) Sucessoes de dobro de rapidez e de lentidao:
(Circulacdo irregular de sangue!) A repeticao idéntica de um ritmo em
rapidez ou lentidao dobradas cria compassos assimétricos.

PR PR PN PP

\_/\/

A4S NRII)) )H

TR PENRPRUN

.

RLYPR-0- R I PR AIPL

S

M @IS 1)

\/
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D) Sincopes no dobro da rapidez e da lentidao:
(A maior parte dos ritmos a seguir se encontra na mdsica oriental.)
1) Sem anacruse:

S SRR ) )

N—

2) Com anacruse:

SPIVER Mmuhu VPRT

I I 3 | |

3||u ||Jm|nu|iu J1J 4y

5 ]
NEPPEYRESyl)

LI L W

| A - | 5 I % \

o] AERRRALRAARLRARI 1A

I 7 1] 5 |
r

|7V|\\|

\
o.f o4

ﬁmmmuuunu)umu
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E) Melodias com o dobro de lentidao e de rapidez:

F) Tripla rapidez e lentidao de ritmos ternarios:

DL L LTl o e 1o

l

T ST &1 e 1 S

21 1A

T FLBDITTV S o Tol JI

(Para encontrar a tripla rapidez de uma duracdo, divida-a em trés e
depois retire 2/3 de seu valor.)

G) Tripla rapidez e lentidao de ritmos quaternarios (com unidade de
compasso):

1) Tripla rapidez: J = s
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2) Tripla lentiddo: M)

— 4
| J;Mﬁiiﬁ \ﬁ T35
| 2032k 7 TR

H) Dobro ou triplo da rapidez (ou da lentidao) de um tempo isolado:

13 53010 330100 53010 7

1 J JJJ3 T3 I)DﬁﬂﬁJ 1 ﬁﬂﬂﬁJ ||
AT Dy AT

SR 03 5 310 3001
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I) Dobro (ou triplo) da rapidez ou da lentidao de uma sincope isolada:

4 303 33 LA ARy

e

4|\JJ ||§U JﬂLDJJ iJJ & |k J L4

* X %

Para criar imagens mais novas, mais belas e mais completas, sao neces-
sarios os meios adequados. Infelizmente muitas concepcoes e imaginacoes
nao se efetuam porque falta suporte de um organismo flexivel e treinado
para a acao. Um msico enraizado nas tradicoes classicas de ritmo e de
métrica s6 pode usar as novas aquisicoes da ritmica se consentir em assi-
milar os meios de realizacao para o estudo pratico de qualquer que seja o
sistema de ensino pelo ritmo e para o ritmo. A funcao desenvolve o 6rgao.

11 Frase adaptada da terceira lei de Lamarck (1815-1822, p. 181): “O desenvolvimento
dos 6rgdos e sua forca de acao ocorrem constantemente em razao do emprego desses
6rgios”. (N.do T.)
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No dia em que se agruparem para uma intima colaboragao todos os msi-
cos interessados em educacao, a causa da ritmica sera ganha. Em vinte
anos, os novos procedimentos que sinalizamos se tornarao classicos. No
momento, ndo somente eles enfrentam a inércia de certos miisicos, mas
também sua resisténcia. Os “negativos” — aqueles que criticam ou negam
as novidades sem as terem experimentado — estdo muitas vezes ilusoria-
mente errados, tanto para si mesmos como para os do seu entorno. Outros
criticam o novo pelo amor exclusivista ao velho. Estes sao respeitaveis
e mesmo Uteis para a arte. Eles sdo, na estrada para o futuro, as placas
sinalizadoras do passado — e lembram constantemente aos inovadores
que sua obra s6 pode ser viavel na condicao de se constituir como uma
continuidade 16gica do progresso precedente. Devemos, precisamente,
a ritmica a colaboracgao dedicada e completa de um grande pianista, de
um grande cantor, de um grande harmonizador, de um grande maestro,
de varios mestres instrumentistas — que consintam em submeter-se a um
trabalho intenso. Porque nao é suficiente para criar uma obra duradoura
ter intuicoes; é absolutamente necessario dominar seu oficio e acumu-
lar experiéncias e mais experiéncias. Os artistas de hoje nao tém, isso é
certo, um senso de duragao do tempo ou das nuances da duracao. Eles
se revoltam com razao contra as notas erradas, as harmonias erradas,
mas jamais contra as falhas criadas por nao se respeitar a duracao dos
sons. Alguém ja ouviu um critico protestando contra erros desse tipo? E,
no entanto, para os muasicos que estudaram a ritmica e que tém o senti-
mento da duracio, os diversos periodos de tempo constituem uma série
de nuances a serem tao estritamente observadas quanto as variacoes na
sonoridade. Uma vez adquirido o sentimento de duracao entre os orga-
nistas, veremos o nascimento de toda uma nova literatura musical para o
6rgao, pois esse instrumento é privado de todas as nuances de ordem tatil.

Evidentemente um novo estilo nao pode ser improvisado de uma s6
vez! Todo estilo é o resultado das ideias e habitos de uma época. Mas
como nossas ideias atuais poderao, num futuro préximo, se concretizar
em um estilo que lhes dé uma forma definitiva se os miisicos de hoje nao
quiserem sair do passado, de tempos em tempos, para encarar 0s meios
de alcancar o futuro e escrutinar o presente, tal como revelam personali-
dades conscientes de seu instinto para possibilidades de expressao ainda
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nao realizadas? A educacao pelo e para o ritmo ordena e desenvolve ideias
que estao no ar. Os tempos assimétricos, inconscientemente empregados
por alguns individuos, sdo comuns para os muisicos orientais. A expressao
musical pode ser enriquecida com a contribuicao de uma sensibilidade
renovada pela aquisicao do senso da duracao em todos os seus graus e
todas as suas nuances. E, se procurarmos apresentar aos compositores
de amanha a l6gica das métricas assimétricas (tempos assimétricos, velo-
cidade triplicada e outros procedimentos ritmicos), nao sera para incitar
esses compositores a querer compor em um estilo novo, mas para assegu-
rar uma liberdade maior de realizacao de seus impulsos sensiveis. Admi-
timos que os exemplos acima citados sao, em grande parte, exemplos de
irregularidade, mas, por um lado, a irregularidade — meio excepcional
de expressao — s6 pode afirmar o estilo regular e, por outro, toda suces-
sao de irregularidades constitui um estilo regular novo. A alternancia de
estilos € um meio musical de expressao muito poderoso, pois na masi-
ca, mais do que nas outras artes, os contrastes desempenham um papel
ativo de ordenacao.

* X %

Desnecessario dizer — temos de repetir — que o uso desses diversos
e novos procedimentos ritmicos para a composicao musical ndo sera
possivel sem que os compositores os tenham assimilado por um estu-
do aprofundado. A iniciacao nos processos harménicos de um Debussy,
um Schonberg ou um Stravinsky por miisicos unicamente sensiveis aos
fendmenos externos que eles provocam apenas leva a efeitos artificiais e
desprovidos de qualquer sinceridade e, por consequéncia, de toda acao
expressiva. Da mesma forma, a implementacao de recursos maltiplos de
modificacao de ritmos gracas a rapidez ou a lentidao dupla e tripla de
tempos isolados, as dissociacoes ou agrupamentos desiguais de sons, etc.,
produzira apenas efeitos ilusorios do virtuosismo se essa técnica nova
nao se tornar tao familiar ao compositor a ponto de que ele possa colo-
ca-la inconscientemente a servico de seu pensamento. E muito provavel
que ainda passe muita agua debaixo da ponte antes que a educacao rit-
mica que preconizamos tenha suficientemente modificado mentalidades
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e impregnado os organismos, para que os efeitos que é suscetivel de pro-
duzir possam ser empregados com facilidade e naturalidade. Sera neces-
sario acima de tudo - ja dissemos! — que alguns musicos treinados segun-
do os métodos do passado tenham permitido empreender seriamente o
estudo daqueles do futuro. E somente nesse momento distante que os
mestres de piano compreenderao, enfim, que a educacao pelo e para o
ritmo tem como natureza exercer uma influéncia benéfica ao estudo da
técnica instrumental e que os estudos de composicao sentirdo a necessi-
dade de estabelecer relacbes mais proximas entre o som e 0 movimento,
entre o ouvido, o sentimento e o temperamento.



VIII

A escola, a musica e a alegria (1915)!

A Albert Malche

O papel da escola na sociedade e na familia. — O sistema nervoso e a sensibilidade. —
O que é a musica? — Alguns professores de miisica constatam sua inadequacdo e
a necessidade de uma reforma. — Os curriculos de ensino. — Esséncia da musica. —
O ritmo e a tonalidade. — As experiéncias ritmicas pessoais e o desenvolvimen-
to cerebral. — O que devemos ensinar nas aulas de miisica na escola primaria? —
O ouvido e o temperamento. — A alegria de nos conhecermos. — A alegria e a forca
de vontade. — A alegria e o espirito social. — Os bons habitos. — Escola, arte e festas.

A escola prepara para a vida em sociedade, o que significa que as crian-
cas, apbs deixarem a escola, nao devem estar preparadas somente para
cumprir as diversas obrigacoes sociais, mas devem, em sua vida pratica,
saber usar a sua vontade, cada uma de acordo com suas particularidades
individuais e sem invadir os direitos alheios. Na escola, a educacao da
inteligéncia, do corpo, da vontade e da sensibilidade da crianca deve ocor-
rer simultaneamente, sem que um desses quatro fatores indispensaveis
seja negligenciado em favor de um outro. Aonde chegariamos, de fato, se
nos ocupassemos exclusivamente de desenvolver a flexibilidade corporal
sem cultivar a inteligéncia? Para que serve a inteligéncia sem a vontade?
E mesmo a inteligéncia e a vontade unidas nada podem se nao sao, por
assim dizer, regularizadas, moderadas e harmonizadas pela sensacao.

1 Traducao de Gilka Martins de Castro Campos.
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Ora, parece-me precisamente que, em nossas escolas, negligenciamos
a educacao da sensibilidade. Isso é extremamente lamentavel, ja que essa
lacuna tem consequéncias infelizes para o desenvolvimento da persona-
lidade. Nao é estranho que, em nossa época de neurastenia, deixemos
de orientar os desejos ilimitados provenientes de sensacoes desajusta-
das? Que, por outro lado, em paises novos, onde toda a forca de vonta-
de é empregada sem que se preocupe com os meios utilizados, tendo em
vista o sucesso econdmico, nao se esteja tentando desenvolver a sensibi-
lidade desde a mais tenra infancia? E que, nos paises onde as tradi¢oes
estabelecidas ha muito tempo bloquearam o desenvolvimento da perso-
nalidade, nao se procuram mais os meios de renovar os temperamentos?
Poderiamos, no entanto, formar novas geracoes cujo espirito seria mais
flexivel, a vontade mais firme, a inteligéncia menos seca e menos exclu-
siva, os instintos mais refinados, a vida mais rica, a compreensao do que
é belo mais completa e mais profunda.

Talvez um simples misico profissional deva temer abordar um assunto
de tao grande importancia. Aos olhos de muitos educadores, a masica é
de fato uma area secundaria, que deve ocupar nos curriculos escolares o
altimo dos Gltimos lugares e ser um ramo que, envergonhados, mal tole-
ramos? Pobre musica! E, no entanto, as maiores mentes dos tempos anti-
gos e novos lhe conferiram, na educacao, uma importancia excepcional.
Desaprovariamos um musico por invadir o dominio da pedagogia geral e
invocar apenas a autoridade de Platao e da maioria dos sabios da Grécia.
E ele poderia se referir a Montaigne, Helvétius, Locke, Leibnitz, Rousseau,
Goethe e Schiller afirmando que, em toda pedagogia sélida, ou seja, toda
pedagogia que se baseia na acao estreita e reciproca do corpo na mente
e da mente no corpo, da sensa¢ao no pensamento e vice-versa, um lugar
de destaque deve ser dado a musica e as artes que dela dependem.

Se em nossas escolas consagramos a musica apenas uma ou duas
horas por semana, a verdadeira causa é que a palavra “musica” assumiu
em nossos curriculos um significado totalmente novo: quer dizer estudo
mecanico, com a finalidade de produzir, ou melhor, reproduzir os sons;
estudo que se baseia exclusivamente na imitacao e cujo objetivo final é
rechear, moldar as memorias infantis de um certo nimero de cancées
sentimentais, de uma arte muito convencional. E certamente essa é uma
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concepcao de miisica bem diferente daquela feita pelos grandes homens
citados anteriormente. Para eles, a musica era uma espécie de mediado-
ra [conciliadora] entre a inspiracdo e a métrica,? a arte de se expressar
em um ritmo pessoal.

Longe de n6s o pensamento de atacar alguém. Nao gostariamos, ao
expressar liviemente nossas conviccoes, de ofender um grande niimero
de educadores que divulgam nossas ideias alhures. Eles acreditam, sem
davida, como nés, que a auséncia da forca dos professores é a causa de,
em nossos curriculos escolares, a musica ser colocada em dltimo plano.
Para nossa grande alegria, podemos nos convencer de que muitos mem-
bros do corpo de professores reconhecem a insuficiéncia de sua educagao
musical e declaram que lhes é impossivel prover um bom ensino musical
sem ter feito, eles mesmos, estudos especiais. Sem davida, atualmente,
em quase todos os lugares, desejamos fortemente reformar o ensino musi-
cal. Todavia, ainda reina uma grande confusao quanto aos meios adequa-
dos para levar a cabo essa reforma, porque estamos procurando apenas
modificacbes pedagbgicas exteriores. Senao, de que forma explicariamos
que, apesar da opiniao de todos os muisicos sobre esse assunto, na maior
parte de nossas escolas nao ensinamos miisica, mas apenas fingimos? O
apelo das pessoas competentes nao é ouvido, e, quando levantamos essa
importante questao, é o diletantismo mais raso que preside a discussao
e que tem, infelizmente, muitas vezes a Gltima palavra.

Eu prevejo a objecao: o lugar dado a musica em nossos curriculos de
ensino é bastante acanhado para que possamos acompanhar as ideias
dos especialistas, mesmo que seus desejos parecam de utilidade pabli-
ca. Mas nao podemos absolutamente nos colocar nesse ponto de vista.
E pegar ou largar. Se sua filha — supondo que vocé tenha uma — viesse
lhe dizer que a altura dos saltos de suas botas — prescrita pela moda — a
impede de caminhar convenientemente, vocé lhe responderia: “Entao
remova essa dificuldade ou se conforme em mancar de maneira ridicula!”.

E se tentarmos limitar o tempo do ensino musical, durante toda a dura-
cao dos estudos, a uma hora por semana, responderemos a isso: “Elimine

2 No original, mesure, aqui traduzido como “métrica”. (N. da T.)
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por completo a miisica do seu curriculo!”. E necessario tempo para tudo,
para a musica e para outras disciplinas. Se vocé considera a musica tao
secundaria assim, nao faca de jeito nenhum. Mas se vocé a considera
importante e os curriculos forem um obstaculo, derrube-os.

Acima de tudo, é preciso compreender a utilidade do ensino da miisica
e concordar com o que se entende por “musica”. Nao existem dois tipos
de miisica, uma para os adultos, os saloes e as salas de concerto, outra
para as criancas e as escolas. Existe apenas uma msica, e seu estudo
nao é tao dificil quanto as autoridades escolares parecem querer afirmar
em suas assembleias.

No dia em que, na sociedade, tal como ela deve ser, cada um tiver o
dever de comunicar seus conhecimentos e sua arte as pessoas a sua vol-
ta; no dia em que cada musico verdadeiro, cada compositor, cada artista
dedicar uma hora diaria ao ensino musical popular, nesse dia a questao
sera definitivamente resolvida. Ainda nao chegamos 13, infelizmente. Mas
ja podemos pedir a todos que tém a tarefa de ensinar musica as criancas
que nao a considerem como um passatempo, mas uma arte, que a colo-
quem em um lugar elevado, que a tornem amada e saibam o lugar que
pertence a arte em uma sociedade bem organizada, na qual ela imprime,
em todas as manifestacdes naturais da beleza, esse carater especial que
denominamos estilo.

Enquanto o homem sofrer da falta de ordem e de organizacao, nao
podera se preocupar com a beleza. Mas a partir do momento em que nao
for mais assim, ele se tornara discipulo da arte, a educacéo pode leva-lo
tao distante quanto suas habilidades inatas permitirem.

A educacdo nao tem como tarefa formar individuos isolados. Seu obje-
tivo é mais distante, muito além do presente: é o desenvolvimento pro-
gressivo do povo, o aperfeicoamento da maneira de pensar e de julgar.
Nao basta curar a doenca da ignorancia aumentando o proprio conheci-
mento. Trata-se de tomar medidas profilaticas para o futuro. A educacéo
deve influenciar as disposicoes da geracao atual e melhora-las de forma
que ela possa transmitir as geracoes futuras instintos sociais mais pode-
rosos e necessidades mais intensas da verdade.

Limitar a educacao musical ao ensino de alguns cantos patri6ticos
é querer dar a crianca “a ideia do oceano mostrando-lhe a gota d’agua
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que ficou no fundo de um copo”. Uma melodia nada mais é do que um
sentimento expresso em uma linguagem especial, a midsica. Parece-nos
de fato ridiculo forcar as criancas a aprenderem de cor frases de uma
lingua que elas nao conhecem. Bem, esse absurdo se renova todos os
dias em nossas escolas, na educa¢ao musical. Nao negaremos que exa-
geramos, que em nossas escolas nao aprendemos apenas hinos patrio6-
ticos, que também ensinamos as criancas a solfejar!3 Admitamos que
em algumas escolas as criancas realmente aprendam a ler miisica; resta
saber como elas chegaram la! Aqui ndo é o resultado, mas o método que
importa. Mesmo que nao tenhamos o menor senso de tonalidade, pode-
mos aprender a ler miisica, mediante algumas disposicoes matematicas
e musculares. Mas, antes de tudo, se deve estabelecer — e nos o afirma-
mos expressamente — que a esséncia da musica se encontra — fora do rit-
mo — na tonalidade. Esta é como a coluna vertebral da harmonia. Se uma
melodia, desprovida de qualquer métrica e qualquer ritmo, ainda pode
expressar algum sentimento, isso se deve as nuances, aos contrastes de
tonalidades diferentes, as modula¢des. Um método que finge ensinar a
ler miisica sem se basear no estudo das tonalidades, isto &, dos interva-
los, das relacoes existentes entre tons e semitons, deve ser considerado
insuficiente. Ele pode levar, talvez, a resultados imediatos, mas jamais
contribuira para o desenvolvimento de um povo ou o progresso musical
da humanidade. Entretanto, como educadores, é justamente a elevacao,
a perfeicdo da forma que procuramos alcancar. E isso que justifica em
primeiro lugar a obrigacao que impomos as criancas de irem a escola. Na
familia, elas estao sujeitas a influéncia das tradigoes; é a escola que lhes
abre horizontes mais amplos. La elas aprendem que o homem nao deve
apenas trabalhar para o momento presente, mas que seu dever moral é
preparar o futuro no presente.

Sobretudo, o que é importante no estudo da miisica é deixar que os
alunos sejam influenciados por ela, despertar neles o desejo e o amor
pela arte; para isso € necessario inicia-los, passando do geral para o par-
ticular, nos dois principais elementos da miisica: o ritmo e a tonalidade.

3 No original, a déchiffrer la musique, aqui traduzido como “solfejar”. (N. da T.)
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O ritmo é a base de todas as manifestacdes da vida, da ciéncia, da arte.
O ritmo é ao mesmo tempo a ordem, a métrica do movimento e a maneira
pessoal de realizar esse movimento. O estudo do ritmo deve nos ensinar
a nos conduzirmos, em todas as manifestacdes da vida, de uma manei-
ra individual, isto é, a manifestar nossos sentimentos conforme o ritmo
natural que nos é proprio e que, por sua vez, depende de nossa constitui-
¢ao, da circulacdao do nosso sangue, do nosso sistema nervoso.

Em nossa educacao escolar, ndo ha davida quanto ao ritmo. Tenta-
mos inculcar nos alunos as no¢des de métrica, mas as criancas deixam
a escola sem saber o que é o ritmo. Que o ritmo tem sua fonte no proprio
corpo, certamente ninguém mais duvida, e é surpreendente que as pes-
soas mais dotadas do ponto de vista ritmico entre os povos artisticos, os
gregos, marcassem o ritmo dos versos com os pés e que tenham dado as
unidades ritmicas desses versos precisamente o nome de pé, que passou
para diversas linguas. Entretanto, nao entoamos mais os versos por meio
de movimentos corporais, e o ritmo se tornou algo puramente intelectual.
E por isso que as criancas tém tanta dificuldade em aprender a sentir os
ritmos musicais quando os leem. E nos voltamos a necessidade, sobre a
qual devemos insistir no projeto, de tratar separadamente na escola esses
dois elementos igualmente importantes da arte musical: o movimento e a
tonalidade. Ao ensina-los simultaneamente, nés ultrapassamos a capaci-
dade de compreensao da crianca e podemos comprometer o resultado do
estudo. Ela ndao deve comecar o estudo e a analise das tonalidades até que
pratique os movimentos ritmicos. A imagem dessas experiéncias ritmicas
corporais, gravada e incessantemente renovada no cérebro, desperta e
desenvolve o senso ritmico; da mesma forma, mais tarde, a imagem das
experiéncias actsticas do ouvido, igualmente gravadas e sempre renova-
das no cérebro, despertara e desenvolvera o senso de tonalidade. Nisso
deveria consistir todo o ensino musical na escola.

Permitam-nos fazer algumas simples perguntas. Veremos, apos as res-
postas, se o atual estado das coisas deve ser mantido ou se realmente se
deve reformar o ensino musical.

12 Vocé concorda que a crianca deve conhecer o significado de uma
palavra antes de aprender a ler ou a escrevé-la?

Certamente vocé respondera que sim.
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2° Vocé acredita que uma crianca tentara escapar de uma sensacao
desagradavel qualquer, por exemplo, ficar longe do fogo, se ndo conhe-
cer essa sensacao por experiéncia?

Resposta: nao.

3¢ Vocé acredita que uma ostra fortemente incrustada em uma rocha
entenderia o prazer de uma lebre ao lhe contar de sua alegria em correr
pelos prados e bosques?

Resposta: nao.

4° Vocé acredita que um miope poderia seguir a olho nu o voo de um
aviao cruzando a fronteira?

Resposta: nao.

52 Vocé concorda que com um bom ouvido se pode entender melhor a
musica do que com um ouvido ruim?

Resposta: sim.

62 Vocé concorda que as aptidoes, mesmo as mediocres, podem ser
melhoradas?

Resposta: sim.

A unanimidade das respostas dadas por pessoas inteligentes as ques-
tdes propostas acima nos autoriza a declarar que o curriculo de nosso
ensino musical escolar deve ser completamente reformado. E necessa-
rio, antes de tudo, fazer exercicios de audicdo musical com as criancas,
porque, por mais surpreendente que possa parecer, ndo o fazemos nem
em casa nem em outro lugar. Mais uma vez nos desculpamos com nossos
colegas que, em suas aulas, fazem exercicios de audicao. Sabemos que
muitos dentre eles compartilham nosso ponto de vista e somos extrema-
mente felizes com isso. Mas estamos falando agora do nosso curriculo
escolar, de acordo com o qual ensinamos nas aulas de masica: a ouvir o
que nao se compreende; a ler o que ndo se conhece; e a anotar o que nao
se aprendeu nem se sentiu.

Vocé respondera que, em cada classe, ha alunos que ouvem e compreen-
dem muito bem. Admitimos que sim; mas, se esses alunos ouvem bem,
nao é porque recebem essa educacao, é apesar do ensino em uso no pais.

De maneira alguma consideramos que alguém que leia muito bem
seja extremamente talentoso. Pode-se saber ler muito bem sem ser bom
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musicista e pode ser que se leia muito mal mesmo sendo extraordinaria-
mente dotado para a mdsica.

0 essencial é que tenhamos o ouvido afinado, que compreendamos as
nuances infinitamente numerosas da altura e do dinamismo dos sons, os
desenvolvimentos e oposicoes do ritmo e os contrastes da tonalidade.* O
essencial é que a educacao musical desperte no aluno a audicao interior,
isto é, a capacidade de ouvir a miisica em sua memoria tao distintamente
quanto durante a execucao. Um método musical deve, antes de tudo, levar
ao despertar dessa audicao interior. E cremos que deve também conduzir
ao desenvolvimento da personalidade, ao aperfeicoamento do mecanismo
do pensamento e da sensibilidade; em suma, facilitar as relacdes entre
a experiéncia e a memoria, entre a experiéncia e a imaginacao, entre o
que se tornou automatico e o que é consciente, entre o que é consciente
e o que é comandado pelo temperamento e pela fantasia.

A educacao da sensibilidade e do temperamento deve preceder a do
ouvido, pois o ritmo (produto do equilibrio de forcas nervosas ativas) é
um elemento primordial da masica, como de qualquer outra arte, e em
geral de toda manifestacao de vida. E mesmo que nao seja possivel desen-
volver as faculdades auditivas a ponto de se permitir chamar a crianca de
musicista, no sentido usual do termo, essa educacao lhe permitira tomar
posse de sua personalidade. Educada sobre o maravilhoso mecanismo
desse corpo admiravelmente construido, que Deus nos deu nao para que
o desprezemos, e sim para que o preparemos para abrigar dignamente
nossa alma, certa de ser capaz de executar facilmente todos os movimen-
tos sugeridos por outros ou por sua propria vontade, sem esforco, sem
preocupacao, a crianca sente desenvolver-se a vontade de usar as forcas
abundantes que estao em seu poder. Sua imaginacao se desenvolve da
mesma forma, porque seu espirito, livre de toda restricdo, de toda ansie-
dade nervosa, pode, entdo, se entregar a sua fantasia.

4 Ver capitulo V, p. 84.
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A funcao desenvolve o 6rgao, a consciéncia das fungdes organicas
desenvolve a do pensamento.> E o fato de a crianca se sentir livre de
todo desconforto fisico e de toda ocupacao cerebral de ordem inferior
e também o fato de que seus professores lhe permitem unir seus movi-
mentos individuais aos de toda uma classe, de “mergulhar” suas forcas
em um poder coletivo, fazem com que ela conceba uma alegria profunda,
de natureza superior, que € um novo fator de progresso moral, um novo
instigador da vontade.

Essa alegria é de natureza superior porque nao se fundamenta na cons-
tatacao de fatos exteriores sob circunstancias especiais. O que a diferencia
do prazer é que ela se torna um estado permanente de ser; nao depende
nem do clima nem dos eventos que ocorrem; ela é parte integrante do
nosso organismo. Ela ndo é, sem davida, sempre acompanhada de gar-
galhadas, como o bom humor. Ela pode muito bem nao se revelar fora
do nosso ser. Ela floresce nas regioes escondidas do nosso “eu”, no jar-
dim misterioso da alma em que estremecem todas as energias laboriosas
daquilo que somos, todas aquelas que sabemos nao desperdicar e que
aplicamos para orientar e canalizar sem prejuizo de sua forca expansiva.
A alegria nasce na crianca assim que suas faculdades se libertam de um
jugo qualquer, desde que ela toma consciéncia da acao exercida sobre
elas por sua vontade, desde que percebe a direcao que essa vontade lhe
da. O estado de alegria é produzido por um sentimento de emancipacao
e responsabilidade, pela visao clara do que é produtivo em noés, pelo
equilibrio de nossas forcas naturais, pelo ritmo harmonioso de nossas
vontades e de nosso potencial.¢ Dependendo de nossas faculdades cria-
tivas inatas ou adquiridas, essa alegria se torna cada vez maior a medida
que aumenta nosso poder de acao e que nossa vontade nos liberta dos
entraves com que a natureza nos sobrecarregou desde nosso nascimento.
O dom de conhecer a si mesmo, concedido a crianca por uma educacao
que deseja cultivar, sem excecao, tudo o que esta vivo em seu espirito e

5 Frase adaptada da terceira lei de Lamarck (1815-1822, p. 181): “O desenvolvimento dos
6rgaos e sua forca de acdo ocorrem constantemente em razao do emprego desses 6rgaos”.
(N.daT.)

6 “A alegria é a forca da alma”... “A alegria ilumina o pensamento”... Ver Bois, 1910.
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seu corpo, lhe da um sentimento de liberdade e de libertacao. Se ela se
conhece como é, é porque essa educacao tera construido caminhos rapi-
dos de comunicacao, nao somente entre sua imaginacao e seus atos rea-
lizadores, entre suas percepcoes e seus sentimentos, mas também entre
os diferentes géneros de impulsos que a atacam, de sentimentos que a
penetram. Como nao se alegrar quando alguém adquiriu o poder de asso-
ciar rapidamente suas ideias, de analisar mais rapidamente e de manei-
ra mais perceptiva os motivos de suas acoes futuras e de ver com mais
facilidade se as acoes presentes sao de natureza a assegurar o futuro? “A
alegria" — disse Bergson — "é um calor e uma luz”.” Em alguns raros indi-
viduos, essa luz brilha desde o nascimento. Em muitas criancas nao é
assim, e cabe aos educadores, gracas a esforcos perseverantes, criar nas
pequenas almas sem luz a centelha de alegria que primeiro brilha timi-
damente e frequentemente é interrompida, depois finalmente acende e
mantém uma fonte de luz cada vez maior e, dia a dia, mais quente, mais
luminosa e mais benéfica. Essa luz ilumina daqui em diante ndo apenas
o hoje, mas também o amanha. Ela mostra a humanidade, ao mesmo
tempo, o caminho que percorre e o objetivo para o qual se dirige. Nao é
de fora que a recebemos e a sentimos chegar; nao, ela vem de nés mes-
mos e projeta para fora de nés nossas melhores forcas. Ela nao pode
permanecer em noés. Irresistivelmente ela irradia e se espalha naqueles
que nos rodeiam, naqueles que estao intimamente ligados a nossa vida,
depois naqueles que nos parecem mais indiferentes. Como possuir essa
radiacao sem desejar compartilha-la com os outros? Como ser tao egois-
ta para manter apenas para si mesmo o que flui com tanto impeto, tan-
ta impetuosidade magnifica, fora das fontes do nosso ser? Quanto mais
alegria n6s temos, mais sentimos necessidade de distribui-la aos que nao
a tém. E, entao, como o soldado de Maratona — que, possuidor das boas
novas, arremessa seu coracao, pulando de alegria, em direcao a seus
irmaos, corre sem poupar suas forcas, acaba desfalecendo no momento
de lhes revelar a vitoria, mas expira na alegria de ter cumprido sua mis-
sao —, assim também empregaremos nossa forca de acao nao apenas para

7 Bergson, 1889. (N.da T.)
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desfrutar de nossas faculdades recuperadas pelo trabalho e da alegria
que ela semeou em nés, mas ainda para projetar liberalmente essa ale-
gria sobre a humanidade.

E como essa alegria nasce, desenvolve-se, torna-se permanente? Eu ja
o disse, gracas ao nosso desejo realizado de usar conscientemente tudo o
que é utilizavel em nos, de conquistar por um trabalho ininterrupto novos
habitos que, por sua vez, criam em nos impressoes subconscientes tao
fortes que acabam transbordando, saindo de dentro de nés. Toda a nos-
sa vida depende de nossos habitos, todos os nossos infortinios provém
daqueles que sao ruins, todas as nossas alegrias, daqueles que sao bons.
O simples fato de melhorar, gracas a um esforco da vontade, uma série
de atos mesmo sem importancia é suficiente para nos dar confianca em
nds mesmos, necessaria para a realizacao de trabalhos de regeneragao
de maior alcance. Quem pode fazer menos pode fazer mais. A partir do
momento em que a crianca pisa firmemente no caminho do progresso, ela
tem maiores chances de andar reto por mais tempo e de ir mais longe sem
desperdicar suas forcas. Na verdade, o dificil nao é poder o que podemos,
é querer o que podemos. Para atingir a meta, nao importa o tempo que a
caminhada durara, o essencial é que se comece e que se saiba aonde se
quer chegar. Ora, sdo os bons habitos que mantém o equilibrio de nossa
marcha adiante. A medida que os usamos, nossas forcas crescem. A ale-
gria nasce no mesmo dia em que constatamos um progresso em noés. Dai
em diante, ela cresce sem cessar, renova-se e nos torna capazes dos atos
mais elevados e inesperados. Na verdade, uma vez misturada as nossas
forcas inconscientes, ela é forcada a criar raizes vigorosas, de onde, pela
lei da vida, fatalmente germinarao os botoes, as flores e os frutos.

E impossivel que a posse de um permanente estado de alegria, ao
mesmo tempo sensorial, emocional e intelectual, nao facilite na crian-
ca as disposi¢Oes imaginativas e artisticas. Pois a emocao estética é um
produto da delicadeza dos sentidos, da sensibilidade do sistema nervoso
e da flexibilidade da mente. Quaisquer que sejam as disposi¢oes artisti-
cas naturais de uma crianca, nao ha davida de que um estudo de tudo o
que é movimento nela e na natureza a levara a uma compreensao mais
viva da arte. A arte é feita ao mesmo tempo de fantasia, reflexdo e emo-
cao. A reflexdo tempera e estiliza a fantasia; a fantasia anima e vivifica



A ESCOLA, A MUSICA E A ALEGRIA 177

o estilo; e a emocao enobrece e sensibiliza os produtos da sensacao, da
reflexao e da imaginacao.

Alguns podem se perguntar se realmente vale a pena mobilizar cente-
nas de jovens para familiariza-los com a estrutura interna da arte, visando
a espetaculos populares. E certo que em nossa época conturbada dificil-
mente pensamos em arte ou em espetaculos. Mas, antes de tudo, tempos
dificeis sempre foram fechados a arte, que constitui um estado anormal
da cultura. Além disso, os estudos artisticos nao tém como inico objeti-
vo educar artistas capazes de comunicar ao ptblico impressoes estéticas.
Eles também tém por finalidade formar um ptblico capaz de apreciar as
representacgoes artisticas que lhe sao oferecidas, comunicar-se com elas,
sentir profundamente as emocoes que algumas se encarregam de exte-
riorizar para ele.

A instrucdo escolar nao é suficiente. A educacao dos sentidos e da mente
tem por missao elevar o ptblico a tal nivel que, de acordo com o ideal de
Adolphe Appia, um dos artistas mais puros de nosso tempo, esse publi-
co possa se tornar um verdadeiro colaborador de espetaculos simbélicos
e poéticos que os melhores e mais capacitados homens sdo capazes de
lhe apresentar. Minha convic¢ao é de que a educacao por e para o ritmo
é capaz de despertar o sentido artistico de todos que a ela se submetam.
E é por isso que lutarei até o fim para que seja introduzida nas escolas
e para que possamos fazer com que os educadores entendam o papel
importante e decisivo que a arte deve desempenhar na educacao do povo.

Nao é suficiente, no que diz respeito a arte pictural, arquitetural e
escultural, que haja escolas onde se ensine a representacao das linhas,
cores, luz e sombra, relevos e agrupamentos; é necessario ainda que os
alunos dessas escolas aprendam a sentir, em todo o seu ser, 0 movimento
ritmico que eleva, assenta, equilibra, harmoniza e anima os monumentos
e as obras da estatuaria, da arquitetura e da pintura. Também nao basta
que ensinemos os alunos nos conservatorios a interpretar com seus dedos
as obras-primas da musica; devemos inicia-los acima de tudo nas sen-
sacoes que, nesses autores, geraram essas masicas, no movimento que
tornou suas emocoes eternamente vivas, no ritmo que as ordenou e estili-
zou. Uma fuga de Bach é letra morta para aqueles que nao sentem nela os
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conflitos de antagonismos distintos que criam os contrastes nem o acor-
do de sinergias que desperta os sentidos de apaziguamento e harmonia.

Um verdadeiro pedagogo deve ser ao mesmo tempo psicoélogo, fisiolo-
gista e artista. Um cidadao completo deve ser, ao sair da escola, capaz nao
apenas de viver normalmente, mas também de sentir a vida com emocao.
Deve ser capaz de criar e também de vibrar em unissono com as emocoes
de outrem. Infelizmente, nem todos os pedagogos aprendizes se torna-
rao pedagogos completos, nem seus alunos se tornarao seres completos!
Mas um grande esforco deve ser feito. Depois de toda a empolgacao da
guerra que nos leva a esses tempos tristes, devemos pensar seriamente no
amanha. Mas, uma vez terminada a guerra, nossa empolgacao nao deve
cair e morrer por falta de comida. Somente uma educacao artistica, que
tem um papel importante no exercicio fisico, podera acalmar nosso sis-
tema nervoso superexcitado. Se essa educacao é essencialmente espor-
tiva, ela excedera seu objetivo e criara geracoes despidas de sensibilida-
de. E importante que a educacéo faca o desenvolvimento intelectual e o
desenvolvimento fisico andarem de maos dadas, e parece-me que a rit-
mica deve ter uma influéncia benéfica nessa dupla direcéo.



IX

O ritmo e a imaginacao criadora (1916)

0 génio e a multiddo. — Inutilidade de ensinar as leis de construcdo e classificacao
antes de ter favorecido o despertar das imagens artisticas. — A técnica e a inven-
cdo. — O temperamento e o estilo. — A ordem e o equilibrio. — Os métodos e a vida. —
A ética individual. — A sensacdo muscular integral. — A desordem ao longo do tem-

po. — Ordem das obras.

As singularidades de estilo, a originalidade dos processos e a fantasia
das imagens nao sao suficientes para constituir a genialidade de uma obra.
O que distingue um homem genial de um homem de talento é que este
altimo permanece, em suas pesquisas, isolado de artistas especializados
em outros ramos que nao o seu, isolado também do pensamento comum
do grupo de pessoas do qual ele faz parte, mesmo que esteja ligado a uma
escola, mesmo que seja seu criador indiscutivel. O homem genial é o pro-
duto direto de um desenvolvimento espiritual e social, o representante de
um meio — e sua obra expressa espontaneamente a propria alma de um
povo. Seu poder consiste em unir em um movimento universal todos os
movimentos das almas isoladas para agrupar em um grande ritmo ni-
co os ritmos particulares de seus contemporaneos. Muitas vezes, as emo-
coes estéticas evocadas por artistas talentosos parecem para a multidao
mais incisivas do que aquelas que provoca a obra de um criador genial,
obra esta que é menos movimentada porque é mais organizada, menos

1 Traducao de Gilka Martins de Castro Campos.
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pitoresca porque mais una. Quantos artistas, quando expressam emog¢oes
complexas, perdem seu senso de ordem inato! Quantos também nao tém
senso de ordem porque nao tém imaginacéo! E mais facil raciocinar do que

imaginar. Valiosas qualidades da l6gica, presentes no encadeamento de
ideias, nao substituem a rapida sucessao de emocgoes espontaneas que, em
seu curso violento, criam imagens brilhantes, virando-as de cabeca para
baixo e formando, de seus fortuitos agrupamentos, combinagdes sempre

renovadas. Em nossas escolas, nao procuramos suficientemente desen-
volver as qualidades da imaginacao das criancas, pelo contrario, nos as

reprimimos, gracas a uma continua insisténcia na obrigacao de analisar,
coordenar, classificar e rotular. Em nossos conservatorios, antes de tudo

exigimos dos alunos uma submissao absoluta as regras estabelecidas, a

limpeza da técnica, a limpeza da escrita, a limpeza da imaginacao. Sem

davida, toda desordem nao se afirma em beleza. Sem davida, um dos

deveres da escola é esclarecer o julgamento, ordenar a mente, desenvol-
ver as faculdades da l6gica e da analise. Mas ainda nao devemos colocar
o carro na frente dos bois! De que adianta saber construir se, como futu-
ro criador, nao se possuem os materiais necessarios para isso, e conhecer
todos os métodos de classificacao se, como futuro artista, nao ha imagens

para classificar? Uma composicao musical desordenada, mas reveladora

de qualidades da vida passional, ndo é superior a uma tarefa de harmonia

correta e sem originalidade. A verdadeira originalidade resulta da posse

de um certo niimero de imagens pessoais e nao da quantidade de métodos

inusitados de expressao. Antes de se ensinarem 0s meios de se expressar
esteticamente, nao é preciso colocar o futuro artista diante da natureza

e diante da vida para aprender a examinar seus ritmos, a penetra-los, a

se identificar com eles e, somente entao, a traduzi-los?

Se possivel, depois de analisar as obras dos mestres da musica em ter-
mos de fraseado e de nuance, de deduzir da observacao e da comparacao
de passagens expressivas certas regras gerais de interpretacao, nao se
deve atribuir a essas regras o carater das leis de expressao, nem as impor
aos alunos como tais. Em um grande ntimero de casos, a aplicacao estri-
ta de principios gerais de estilo garantira as passagens a serem matiza-
das uma interpretacao expressiva correta. Mas, em matéria de arte e de
sentimento, a correcao nao basta; € importante que o artista interprete



0 RITMO E A IMAGINAGAO CRIADORA 181

a musica de uma maneira pessoal, que ele procure expressa-la sincera-
mente, deixando-se guiar por seu instinto natural, que coloque sua indi-
vidualidade e sua alma. A tinica lei de nuance que nao pode ser discutida
é a dos contrastes. Ela preside a redacao de todas as regras de expressao
musical. Mas é desnecessario dizer que essas regras nao podem com-
pensar a falta de um temperamento musical e que o dever do professor é
antes de tudo fazer florescer esse temperamento em seus alunos, cultivar
seu senso estético e desenvolver sua personalidade por todos os meios
em seu poder. Ele cuidara, portanto, de, a cada exposicao de uma nova
regra, insistir no fato de que essa regra é, na pratica, sujeita a numerosas
excecoes, e que uma boa interpretacao musical nao depende unicamente
do cérebro, mas também e acima de tudo da alma. Ele incentivara seus
alunos a propor outras interpretacoes e as discutira seriamente, mesmo
se elas lhe parecerem erréneas, de modo a nao os desencorajar, desper-
tando e mantendo em suas mentes o desejo de interpretar2 de maneira
pessoal. Sem davida, o sentimento estético nao se desenvolve até bem
tarde nas criangas, e é indispensavel formular a esse respeito algumas
regras gerais, mas o professor lhes dira que essas regras podem ser des-
truidas por uma outra, que a interpretacao de tal passagem meldédica
varia de acordo com a natureza da passagem que a antecedeu ou da que
lhe sucede, assim como do ponto de vista instrumental o dedilhado de
uma escala muda conforme seu ponto de partida ou de chegada. Em uma
palavra, o professor ensinara as criancas a arte de matizar e de frasear
assim como o professor de contraponto — nao pedante e verdadeiramen-
te artista — ensina a arte de escrever uma fuga classica, indicando que
as regras e formulas consagradas nada sao se nao forem animadas pelo
sentimento artistico, pelo amor e pela busca do belo.

Longe de mim, além disso, o desejo de restringir o lugar concedido nos
curriculos das escolas de musica ao estudo da técnica da arte, da ana-
lise dos estilos e dos procedimentos de escrita. E necessario ao mtsico
conhecer todos os segredos do meio, e, antes de chegar a invencao pes-
soal, ele precisa ter aprendido a imitar e a reproduzir. Mas as qualidades

2 Nuancer, aqui traduzido como “interpretar”. (N. da T.)
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da invencao nao sao todas de natureza criativa. Uma educacao bem com-
preendida deve fornecer ao aluno os meios para descobrir a melhor van-
tagem a ser obtida das leituras e analises para criar suas proprias trilhas

na floresta da ciéncia, em vez de seguir os caminhos batidos. Certamen-
te, os estudos musicais classicos sao indispensaveis, mas a maneira pela

qual eles sao muito frequentemente conduzidos nos conservatorios serve

apenas para aqueles que ja se conhecem, que ja sabem se comportar e

em quem o educador despertou o instinto pessoal de desenvolvimento e

a adivinhacao dos processos especificos de cada temperamento. Quan-
tas faculdades imaginativas s6 despertam tardiamente porque os mestres

apenas solicitam a seus alunos a execucao de formulas e favorecem neles

a imitacao voluntaria, e depois involuntaria, dos processos de composi-
cao que nos legaram os antepassados de uma outra esséncia que a nossa,
em lugar de lhes facilitar pesquisas instintivas e elementares, suscitadas

neles pela consciéncia de sua atual situacao fisica e sentimental! Muito se

escreveu sobre a arte logo apds a guerra, como se a propria guerra pudes-
se ter um impacto imediato na arte. O que determinara um novo estilo

é nossa atitude apds a guerra e a maneira pela qual nés procuraremos,
no momento de reconstru¢ao, de reparacao, reagir contra as impressoes

passadas, para nos livrar de todas as marcas anteriores, para nos puri-
ficar, para nos esvaziar de doutrinas prontas e imaginacdes como cria-
cOes automaticas, para nos tornar capazes de expressar irresistivelmente,
cada um a sua maneira, mas solidariamente também, nossos sentimen-
tos novos, finalmente desprendidos das formas mortas e das educacoes
desatualizadas e inculcados até a medula da consciéncia aguda do pre-
sente e da presciéncia do futuro.

Uma das primeiras preocupagoes da educacao futura devera ser des-
vincular os ritmos naturais do individuo de todas as influéncias capazes
de impedir sua livre expansao, de modo a restituir a crianc¢a a posse com-
pleta de seu temperamento. Uma chamada constante devera ser feita a
sua imaginacao, e seu sistema nervoso devera adquirir a flexibilidade
necessaria para que a riqueza de imagens criadas nao gere um estado de
hipersensibilidade. O corpo cheio de for¢a motriz sob alta pressao deve-
ra estar preparado para realizar todas as concepcoes da mente e, apos
cadarealizacdo, guardar uma reserva suficiente de potencial. Atualmente
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muitos pais tém medo de ver a imaginacao criativa se desenvolver em
seus filhos. Eles receiam vé-los tornarem-se artistas, convencidos de que
nao se é artista sem “um toque de loucura”. E o que nao seria? A loucu-
ranao é o comeco da sabedoria? Os artistas vivem, em alguns momentos,
em terras desconhecidas, que constantemente criam e retransfiguram e
nas quais as vezes podem ser autorizados a vagar e se perder, enquanto
os “burgueses” nao tém nenhum mérito em nunca se extraviar, ja que
nao conseguem deixar o conhecido, e sdo — sem o saber — prisioneiros
de sua falta de imaginacao. No entanto, os artistas criativos tém quali-
dades de memoria e precisao que fariam com que ganhassem a estima
dos burgueses se estes suspeitassem de sua existéncia. Um pintor, por
exemplo, lembra-se de cada detalhe das imagens que tocaram seu olhar;
sua mente os classifica, agrupa e combina, e transforma cada elemento
positivo de movimento em formas idealizadas, carregadas de emocao e
sentimento. Mas o importante € que seja a sensibilidade o que sirva de
ponto de partida para o seu trabalho. Ora, muitas pessoas em nosso pais
ainda se “policiam” contra as emocoes artisticas e tém medo de cair dei-
xando-se levar por sua sensibilidade natural. Nosso povo s0 se tornara
fundamentalmente artista por meio de uma educacao do temperamen-
to e da sensibilidade. A graca e a naturalidade, para muitos ignorantes,
seriam apenas o produto da inconsciéncia. Ora, na arte, o natural é quase
sempre o resultado de toda uma série de eliminacdes, de sacrificios, de
transposicoes e de mudancas estabelecidas que, em sua totalidade, sao
liberados diretamente da consciéncia. A ordem, a simetria, a arte das
preparacoes e do equilibrio, que constituem a harmonia da obra acaba-
da, dependem da forma como o artista sabe subordinar a sintese, a uni-
dade ritmica, cada um dos elementos ritmicos do tema a tratar. O ritmo
é a esséncia animada do sentimento, o impulso primitivo de movimen-
to sob a forma que lhe imprime o primeiro pulsar das emocdes. O ritmo
elementar — para permanecer em condi¢oes de animar o trabalho de um
movimento continuo harmoniosamente regulado — necessita da ajuda da
métrica em todas as suas subdivisoes. Ritmo e métrica estdao na base da
obra de arte. “Os atomos" — diz Emerson - "dancam em cadéncia, eles
seguem as leis harmoniosas que fazem da substancia mais comum da
natureza um milagre de beleza aos olhos de nossa inteligéncia. A ciéncia,
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longe de despojar a natureza de seu encanto misterioso, revela-nos assim,
em toda parte, harmonias ocultas.”3

E sempre interessante descobrir a personalidade de um artista sob as
diversas formas geradas por sua fantasia, vé-la mudar conforme os esta-
dos momentaneos de seu instinto estético, segui-la através das sucessi-
vas experiéncias ditadas por seu temperamento. Mas nao é o desdobra-
mento de alguns procedimentos originais de expressao que pode dar a
obra de arte um valor humano; este valor depende da busca sincera e do
amor profundo e desinteressado pelo belo. Quantos artistas s6 conseguem
progredir gracas ao impulso de um desejo egoista de desenvolvimento
do “eu” e s6 amam a natureza pelas possibilidades que ela lhes da para
afirmarem sua visao pessoal e darem um curso variado a sua fantasia! Os
grandes criadores, por sua vez, esquecem — assim que se deparam com a
beleza - tudo o que nao é a propria beleza. Eles se dedicam unicamente
a expressar as emocoes que ela lhes sugere. Eles se apagam diante dela,
tornam-se servos apaixonados e fiéis. Procuram sacrificar-se a ela, subir
ao seu nivel; eles lhes abrem seus coracoes trémulos para que ela possa
entrar totalmente. Que importam os procedimentos e os métodos, que
importa a natureza dos instintos sensoriais harmonizados ou selvagens,
que importam a técnica e a ciéncia, se o amor nao esta presente, o amor
da vida na beleza e da beleza na vida? Sim, sem davida, existem leis que
permitem ao artista dar uma forma perfeita as imagens que lhe sao dita-
das por sua intuicao; existem principios fundamentais de ordenacao das
linhas, justaposicao e mistura de cores e de sonoridades, mas no trabalho
realizado nada deve transparecer de toda essa ciéncia. Sozinha, a emoc¢ao
do ritmo - isto é, a verdade expressiva, o principio do ideal, a esséncia
criativa, a harmonia fundamental da natureza — deve se revelar imedia-
tamente, como um reflexo direto, espontaneo e fiel do Belo.

3 Dalcroze traduz a passagem, original na lingua inglesa, como citacao indireta, apesar
das aspas (ver Emerson, 2010 [1841], p. 9). Na busca pela fonte exata, consultamos a ver-
sdo inglesa do livro (Rhythm, Music and Education, 1921) e identificamos que o tradutor
a substituiu por outra de Ralph Emerson, em uma aparente tentativa va de localizar o
trecho parafraseado por Dalcroze. (N. dos O.)
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A caracteristica do pintor é difundir-se nas coisas que vé, e suas obras
devem constituir uma expansao aparente de todos os sentimentos de
curiosidade ardente pelos ritmos da vida e da natureza que animam sua
personalidade artistica. Essa preocupacao continua dos movimentos na
pintura interessa aos masicos. Os pintores, como eles, devem conhecer a
arte de associar e dissociar os movimentos, de acentuar os unissonos, de
criar contrapontos, de tratar sinfonicamente os sentimentos humanos e
de escolher para sua expressao os gestos e atitudes especificos para sua
orquestracao.

“O ritmo esta em todo lugar”; todos os artistas estao convencidos dis-
so, mas é importante que esse principio consagrado nao permane¢a uma
simples constatacdo. S6 o ritmo pode garantir a unidade das capacida-
des humanas e constituir esta ética individual — se posso colocar dessa
maneira — cuja posse nos revela nossos varios poderes e torna o organis-
mo humano uma colecao de ideias, de sensagoes e de propriedades, uma
harmonia viva de existéncias independentes, voluntariamente associadas.

A imaginacao criativa estava, em todos os campos da arte — nos anos
anteriores a guerra —, em busca de efeitos fantasiosos sem correlacao com
a vida normal, ou foi esta mesma vida que perdeu seus ritmos naturais
a tal ponto que o artista nao é mais capaz de “ritmar” naturalmente sua
obra? Pesquisas se impOem as geracdes mais jovens a fim de criar men-
talidades mais esclarecidas, mais atentas as leis do instinto e ainda mais
disciplinadas, bem como temperamentos as vezes mais ricos em energia e
mais conscientes de sua plena existéncia. A educacao musical, por exem-
plo, nao se limitara a adornar as mentes com o conhecimento de sintaxe
e vocabulario, mas desenvolvera meios de expressao espontianeos, bem
como a arte de combina-los e harmoniza-los, gracas as necessarias elimi-
nacoes e sacrificios que constituem o estilo. A misica deve se tornar nova-
mente uma linguagem natural, uma manifestacao viva dos pensamentos
e das emocoes. E, para isso, uma parte maior deve ser reservada para os
estudos do desenvolvimento das qualidades de propagacao, propulsao
e repercussao, que sao a caracteristica dos meios sonoros de expressao.
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Os jovens musicistas de amanha devem buscar o progresso na arte
de organizar planos, perseguir linhas e determinar e ordenar os passos.4
E esse progresso depende também de uma nova orientacao, ainda a ser
criada, no sentido de substituir os desenvolvimentos tematicos classicos
por imitagoes, marchas harmonicas e velocidades dobradas, para sem-
pre mortas por Debussy, por uma arquitetura que por sua vez satisfaca as
necessidades da fantasia emocional e as exigéncias da ordem. Todos os
jovens pintores de hoje sdao unanimes no desejo e na vontade de renun-
ciar aos artificios da decoracao e da camuflagem para observar tudo o
que é invariavel e permanente na forma, tudo “que dura no tempo”, para
harmonizar os elementos precisamente proporcionados, para escolher
apenas temas diretamente inspirados pela sensibilidade e para reter das
sensacoes apenas o essencial, completa e claramente percebido.5

E 0 mesmo ideal que jovens misicos buscardo perseguir, dedicando-se
acima de tudo a canalizar as emocdes, a reduzir o papel de imitagao estri-
ta e facil dos elementos excepcionais, acidentais e pitorescos, a renunciar
a qualquer efeito de pura técnica cortante sobre o valor verdadeiramen-
te humano da concepcao e a espiritualizar a muisica por todos os meios
possiveis para esclarecé-la. Todos concordarao em momentaneamente
desistir, com o objetivo de devolver as emocoes elementares e a simplici-
dade de expressao todo desenvolvimento de natureza intelectual e didati-
ca, bem como todos os procedimentos estéticos ditados unicamente pela
fantasia do momento e nao por uma sensibilidade latente que se modifica
da maneira mais natural, com flexibilidade e elasticidade... Mas parece
que essas novas concep¢oes s6 podem ser realizadas gracas a uma unifi-
cacao das faculdades espirituais e corporais que nao existiriam sem um
estudo advindo de movimentos no tempo e no espaco e sem uma cultura
refinada do sentido muscular.

De fato, s6 esse estudo pode comunicar a mente o sentimento de dura-
cao, um dos elementos musicais mais intimamente ligados a sensibili-
dade. Pois apenas o sentido de motilidade é capaz de nos revelar as leis

4 Allures, aqui traduzido como “passos”. (N. da T.)

5 Destaco o interessante trabalho de Ozenfant e Jeanneret, 1918.
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segundo as quais as modificacoes de acuidade das sonoridades se unem
as modificacoes de sua duracao e de seu dinamismo. Apenas, enfim, a
posse de um senso muscular integral pode permitir que o ouvinte substi-
tua o estado emocional “do momento” por aquele que é chamado a criar
imediatamente nele a sensibilidade motriz do compositor e, a0 mesmo
tempo, colocar este Gltimo em condicbes de se expressar unicamente
com a ajuda de meios naturais, sem deixar que especulacoes de ordem
puramente literaria ou matematica invadam o reino das sensacoes fisi-
cas purificadas. Ao ouvir a obra musical, o ouvinte deve se dizer: “Essa
miusica é vocé mesmo!”. E ele s6 pode sentir essa colaboracdo com a obra
ouvida se for realmente dirigida a ele, por meio de experiéncias de ambas
as partes, sentidas com sinceridade, e de sacrificios aceitos livremente.

Ora, o sentido muscular ainda é tao imperfeitamente desenvolvido, seja
com o autor ou com o intérprete, que este tltimo — principalmente o pia-
nista — geralmente desconhece toda a forca expressiva da duracao musi-
cal, e o primeiro, em muitos casos, nao percebe a imperfeicao da maioria
das realizacoes agogicas. O estilo rubato é atualmente tao prevalente nos
virtuosos do piano que todas as relacoes intimas existentes entre a ener-
gia despendida (acentuacdes) e as formas temporais dos sons (valores)
encontram-se nelas desnaturadas. O pianista, quando toca sem acom-
panhamento de orquestra, acostumou-se a modificar a seu modo essa
sequéncia e essa alternancia de duracoes e de acentuacdes que constituem
o ritmo musical e se priva por isso mesmo de uma infinidade de variados
meios de expressao. A fantasia constante do rubato é para aimaginacao
o que é o voo planado da aguia, o zumbido da mosca contra as janelas.

Na verdade, nao é apenas a expressao estética produzida pelas nuan-
ces de duragao previstas pelo compositor que se acha destruida, mas tam-
bém a propria dindmica, visto que as nuances de energia e de duracio sao
inseparaveis. A fantasia na distribuicao das duracdes sonoras tem efeito
estético apenas pelo contraste, em certos momentos, com uma interpre-
tacao ordenada, escrupulosamente respeitosa das relacées de duracao
estabelecidas entre os sons, assim como um crescendo e um diminuendo
de energia tém valor estético somente em comparacao com um estado de
piano ou forte e uma modulacao s6 adquire um valor emocional se con-
trastar com um estado tonal determinado e persistente.
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Em que termos severos os criticos mais indulgentes nao julgariam um
pianista que exibe suas qualidades de fantasia ao ponto de polvilhar
sustenidos e bemois em uma melodia notada em d6 maior para apimen-
tar os acordes das notas de preenchimento ou para aumentar os temas
menores? Por que, entretanto, poderiamos citar tantos criticos, escolhi-
dos entre os mais severos, que nunca apontam ou que toleram o cons-
tante fracasso, por parte da maioria dos pianistas, em observar nuances
de ordem temporal? Esta ai uma contradicao que pode explicar o estado
de ignorancia, em que ainda hoje se encontram muitos masicos, das leis
fisicas que regem a nuance agbgica. Essa ignorancia esta felizmente des-
tinada a desaparecer dentro de alguns anos, pois muitas mentes musi-
cais avancadas comecam a suspeitar da importancia das funcoes ativas
e receptivas do aparelho motor e da existéncia de leis naturais que regem
as relacoes de movimento e som — elementos essenciais que se reforcam
mutuamente para a expressao musical das emoc¢des humanas.

Estamos acostumados a anotar rapidamente impressoes fugazes, a
esbhocar obras em vez de completa-las, a registrar ritmos em vez de orde-
na-los. O culto do detalhe pitoresco prevalece sobre o da ordem. E neces-
sario que os educadores se conscientizem de que, se o ritmo desempenha
um papel preponderante na arte, ao unir todas as manifestagcoes de bele-
za e anima-las com a mesma emocao de vida, ele também deve desem-
penhar um papel na educacao geral, abrindo amplos canais de comuni-
cacao entre todos os movimentos espirituais e corporais que animam o
individuo e criando nele uma alma cheia de nuances, na qual as vibra-
coes combinadas de vontades e poderes sao harmoniosamente associa-
das. “S6 a alma pode conduzir o corpo, ora corcel preguicoso, ora rebelde
e selvagem, nos caminhos que o espirito traca para ele.”¢

6 Fonte nio localizada. (N. da T.)
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A ritmica e o gesto no drama musical
e ante a critica (1910-1916)1

0 solista. A trindade de verbo, gesto e miisica. — Musicalizacdo dos miisculos. — Esca-
das e planos inclinados. — Uma encenacdo de Adolphe Appia. — As nuances dos
movimentos. — Educacdo de espectadores. — Relacées da dindmica musical e da
dindmica corporal. — Nudez corporal e purificacdo de interpretacées corporais.

A critica. Desconhecimento geral das leis da interpretacdo plastica. — A orquestracdo
do corpo humano. — Convencées e contradicoes. — Vaidade de julgamentos impres-
sionistas. — O papel da critica.

A multidao. Os espetdculos da Paixdo na Suica através dos tempos. — Festas ao ar
livre. — O papel da multiddo no drama lirico. — As leis da acdo coletiva. — A relacdo
entre as multidoes e o solista. — O dinamismo das massas. — Polirritmo da multi-
ddo. — A educacdo dos coristas. — A luz e o gesto.

O solista

Desde que Richard Wagner, espelhando-se em Gluck, defendeu para o
teatro lirico a trindade classica composta da Palavra, do Gesto e da Masi-
ca, dedicou-se a descrever o modo ideal de interpretacao de suas obras e,
como Grétry, tracou os planos para uma escola de teatro lirico, o mundo
dos criticos e diletantes declarou-se satisfeito. Para a maior gléria do tea-
tro contemporaneo, é consensual que o movimento sonoro, o movimento
corporal e o ritmo verbal uniram-se definitivamente para criar uma arte

1 Traducdo de Laura Ronai.
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analoga a da orquestra grega, e que tudo esta indo muito bem no melhor
de todos os mundos.

No entanto, valeria a pena perguntar se € suficiente que uma obra lirica
contenha os trés elementos classicos para que esses elementos sejam uni-
ficados. Mesmo uma analise pouco aprofundada das obras liricas moder-
nas — incluindo as de Wagner — e das interpretacoes em nossos melhores
teatros provaria aos mais otimistas que a unidade classica nao foi alcan-
cada e nao pode sé-lo sob as condicoes atuais da educacao musical.

Se queremos unificar o verbo, o gesto e a miisica, nao basta que a masi-
ca esteja intimamente aliada ao verbo, nem que o verbo e o gesto se fun-
dam. Também é necessario que os movimentos corporais e 0s Sonoros, o
elemento musical e o plastico estejam intimamente unidos. Ora, se con-
siderarmos a obra ou a interpretacao teatral do nosso tempo, percebere-
mos que essa Gltima unido nao foi alcancada.

Enquanto a expressao verbal e a interpretacao poética do texto exigem
gestos precisos e definitivos, a expressao musical que constitui a atmos-
fera da obra teatral também exige do ator um estado corporal de submis-
sao absoluta ao ritmo que a realiza. Cada um dos movimentos ritmicos
musicais deve se refletir no corpo do artista em um movimento muscu-
lar adequado; cada um dos estados de espirito expressos pelo som deve
determinar em cena uma atitude que o caracteriza. Cada nuance orques-
tral, cada crescendo, diminuendo, stringendo ou rallentando deve ser sen-
tido pelo intérprete e expressado, se necessario. Digo se necessario por-
que é redundante dizer que, assim como cada intencao do texto poético
nao exige que a cada palavra corresponda um gesto apropriado, também
cada ritmo musical ndo exige uma realizacao fisica, mas é essencial que
crie uma atitude interior, que desenvolva no espirito do intérprete uma
imagem com sua marca e que penetre em seu corpo, que faca vibrar todo
0 seu organismo se quisermos verdadeiramente que a unidade sonhada
seja alcancada, se quisermos animar a miisica com as emocodes da vida.

Entao, vamos olhar para o palco de nossos primeiros teatros liricos,
observemos a atuacao dos atores enquanto ouvimos a orquestra e rapida-
mente perceberemos que existe um muro entre a orquestra e o palco, que
a musica orquestral parece um simples acompanhamento para o canto ou
para a atitude dos atores e que nao penetra neles, que nao deixa neles a
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sua marca. A masica sobe, expande-se, cresce, solta-se em sons grandio-
S0Ss: 0 gesto nao segue o crescendo ou pelo menos nao da essa sensacao
ao espectador. A musica revela uma tensao muscular que é fortissimo! E
mesmo 0s ritmos musicais que caracterizam nao os movimentos da alma,
mas simples deslocamentos corporais, movimentos de caminhar, correr,
paradas bruscas, sobressaltos, etc., ndo sao executados no palco ou sao
malfeitos, o que € ainda pior. Sem davida, existem cantores de teatro que
sentem a necessidade dessa unidade de gesto e miisica e que procuram
expressar ritmos sonoros por ritmos musculares. Mas eles nao conseguem
por falta de uma educacéao especial que lhes permita fazé-lo, assim como
apenas uma técnica especial dos dedos permite ao misico se expressar
por meio de um instrumento.

Nem todo misico é forcado a realizar corporalmente os ritmos musi-
cais, mas é 6bvio que um cantor de teatro, se ele quer ser um artista com-
pleto, ndo pode dispensar essa faculdade. Infelizmente, se sua educacao
é incompleta, a do ptblico é ainda mais, e é por isso que tantos canto-
res arritmicos sao bem-sucedidos. Nao é possivel que isso continue a
ser assim. Atualmente uma evolucao esta ocorrendo nas mentalidades,
a analise das relacdes de tempo e espaco é motivo de preocupacao para
muitos estetas, e nao esta longe o tempo em que a arritmia de um cantor
sera tao criticada quanto uma desafinacao na emissao de sons.

Antes de por o corpo a servico da arte, é aconselhavel aperfeicoar o
mecanismo desse corpo, desenvolver todas as suas faculdades e corrigir
seus defeitos. Nao é suficiente que essas faculdades sejam normalmen-
te exercidas por instinto, como é o caso de muitos individuos talentosos.
Elas precisam se tornar conscientes e nao depender de um estado nervo-
so momentaneo. Mais ainda, € essencial que o proprio sistema nervoso
seja educado e regulado para que o cérebro tenha total liberdade de con-
trole sobre os movimentos musculares. E preciso que todos os movimen-
tos corporais, caminhadas, gestos e atitudes tenham sido estudados nao
apenas em uma superficie plana, como o piso do palco, mas em diferen-
tes planos, em declives de diferentes graus de terreno, como praticaveis
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e escadas,? para que o corpo tome consciéncia do espacgo, para que suas
manifestacoes plasticas se adaptem facilmente a todas as condicoes mate-
riais ditadas pela acao e possam depois impor ao cendgrafo a concepcao
e a producao do cenario. Finalmente, o organismo deve se tornar um
ressonador musical tao vibrante e de tal fidelidade que possa transpor
para atitudes e gestos espontaneos todas as emogoes estéticas provoca-
das pelos ritmos sonoros.

Em sua Encenacdo do drama wagneriano,3 Adolphe Appia, profetizan-
do a colaboracao da ritmica com a obra dramatica, cita dois detalhes sig-
nificativos da encenacéao do terceiro ato de A Valquiria:

Wotan chega em um ciclone aterrorizante, que desaparece assim que atinge o
topo. As Valquirias esconderam Brunhild no meio delas e procuram convencer
o pai. O conjunto musical é muito curto, mas a polifonia incomparavel deve cor-
responder um espetaculo que o torne, de certa forma, sensivel aos olhos, sem,
contudo, que as filhas do deus se separem. E um leve contraponto, cujas entra-
das sucessivas marcam a siiplica timida de maneira inteiramente individual; e
cada Valquiria deve sublinhar sua entrada, de acordo com sua parte, com um
passo a frente, “Zu uns floch die Verlogte”. Os iltimos compassos se esparra-
mam, irresistiveis: o entrelacamento de vozes sera marcado da mesma manei-
ra, no sentido da notacdo musical, e de forma que todo o grupo, estendido em
direcdo a Wotan, possa se endireitar e recuar no acorde seco, que traz de volta a
palavra rispida do deus. E impossivel levar longe demais, nessa cena, a pesqui-

sa meticulosa das evolu¢des musicais...

2 Foi Adolphe Appia quem, desde o inicio da ritmica, me deu a ideia de evoluc¢des sobre

escadas, e foi o pintor russo Salzmann quem imaginou para meus exercicios um conjunto
muito engenhoso de plotagens, permitindo construir rapida e facilmente toda uma série
de escadas e de praticaveis. Diretores renomados como Reinhardt, Grandville Baker e
Gémier adotaram nossos procedimentos posteriormente, mas apenas Gémier me pareceu
usa-los de uma maneira verdadeiramente viva e movimentada. Agora vemos escadas em
todos os palcos, mas os diretores nao sabem como usa-las e os atores nao sabem evoluir
nem se situar nelas com desenvoltura. Appia escreve: “Os degraus das escadas, por suas
linhas retas e suas arestas, mantém o contraste necessario com as linhas sinuosas das
evolucdes e com as curvas do corpo, mas, sendo praticaveis, oferecem ao corpo certa
cumplicidade de espaco que pode se tornar um elemento real de expressao”.

3 Ver Appia, 1895, p. 44-45. (N.da T.)
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Parece facil desenvolver artistas de acordo com essas indicacoes, mas,
infelizmente, nao é assim. Por mais claro que seja o entendimento des-
sa encenacao pelo ator, isso nao garante sua realizacao. Para fazer, de
maneira que pareca natural, um passo para frente sincronizado com tal
acento musical, é necessario ter realizado anteriormente uma série de
exercicios de marcha e parada, com o objetivo de garantir os varios tipos
de equilibrio corporal, postura dos pés e enervacao muscular das pernas,
necessarios para a interpretacao das varias duracoes do som em todas as
suas nuances de rapidez ou lentidao, peso ou leveza. A caminhada do
ator deve ser calcada no movimento musical, e o ritmo dos passos deve
seguir naturalmente o ritmo dos sons. O miisico mais perfeito pode ser
totalmente incapaz de realizar um rallentando, um accelerando ou um
rubato adequados as aceleracoes, desaceleracoes ou flutuacoes capricho-
sas dos sons. E da mesma maneira sera impossivel para ele abandonar
essa atitude em um determinado momento, por exemplo, em uma semi-
nima ou uma colcheia, se ele ndo estudou a anacruse plastica, ou seja,
as leis da preparacao dos movimentos. Depois serao os movimentos dos
bracos que serao estudados em todos os graus de velocidade ou energia,
primeiro os movimentos simultaneos dos dois bracos na mesma dire¢ao;
depois os mesmos movimentos feitos por um dos dois bracos em um sen-
tido dado e pelo outro na dire¢dao oposta; finalmente, movimentos opos-
tos simultaneos, um braco se movendo, por exemplo, angularmente, e 0
outro, circularmente.

Nessa ordem de exercicios, 0s movimentos aparentemente mais sim-
ples sao na verdade bem dificeis de executar. Levantar um braco com-
pletamente em dezesseis compassos de um adagio enquanto o outro é
abaixado pela metade durante o mesmo tempo exige um conhecimento
perfeito das nuances da enervacao muscular e, além disso, uma longa
pratica para que essa dupla acao produza uma impressao de naturalidade
e desenvoltura para o espectador. Para um ser treinado em estabelecer as
relagdes entre 0s movimentos no tempo e no espaco, a visao de um gesto
que termina antes ou depois da queda do ritmo musical constitui um ver-
dadeiro sofrimento estético. Somente quando os bragos conseguirem agir
em todas as direcoes com facilidade é que seus movimentos serdo aliados
e combinados com os movimentos das pernas. Ha um nimero infinito de
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combinacdes de todos os tipos, cujo estudo inevitavelmente trara a har-
monizacao dos habitos motores e, consequentemente, a graca corporal,
pois a graca nada mais é do que desenvoltura e naturalidade. Essas sao
garantidas por um conhecimento tao profundo dos recursos fisicos, que
a mente nao precisa mais se preocupar com os efeitos corporais, mas ape-
nas em penetrar no corpo com seu poder e sua vontade de se expressar.

0 elo entre os movimentos dos bracos e os das pernas é o movimento
respiratorio. Os cantores dificilmente usam o diafragma, exceto para for-
necer a respiracao necessaria para que a laringe funcione, porém a res-
piracdo nio é apenas um precioso agente de equilibrio e acentuacio do
corpo, mas também um meio muito poderoso de expressao dramatica;
e, além dos movimentos precipitados da respiracao costal que os canto-
res de Opera costumam usar para indicar sua emocao diante do objeto
amado, ha varios outros movimentos do tronco, provocados pela respira-
cao, que sao os complementos obrigatorios dos movimentos dos bracos,
pernas e cabeca. Essa tltima também deve ser submetida a exercicios
especificos, principalmente porque os exercicios vocais nao favorecem
a flexibilidade do pescoco. Mas o dominio dos movimentos corporais s6
constitui um virtuosismo sem objetivo se esses movimentos nao forem
aprimorados pela expressao do olhar. Um mesmo gesto pode exteriorizar
dez sentimentos diferentes, conforme o olho o ilumina de uma maneira
ou de outra. A relacdo entre os movimentos corporais e a direcao do olhar
deve, portanto, também ser objeto de uma educacao especial, mas isso
s6 pode ser realizado quando, ap6s exercicios repetidos, a miisica entrar
em comunicacao imediata com o organismo, quando as vibra¢des sono-
ras despertarem vibracoes analogas nos tecidos e no sistema nervoso e
o corpo, transformado em receptor das emocdes musicais, souber ins-
tantaneamente como transforma-las em emocoes plasticas e realiza-las
de maneira estética. O mecanismo corporal ndo serve para nada se nao
for posto a servico de uma sensibilidade exercida; o estudo da traducao
dos ritmos musicais em movimentos corporais leva necessariamente ao
desenvolvimento da sensibilidade.

* * %
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No dia em que os artistas souberem expressar com seus corpos todas
as nuances da orquestra, fatalmente acontecera que, apés um periodo
inevitavel de hesitacao e de incompreensao, os espectadores acabarao
apreciando a unidade lirico-plastica alcancada e sentirdo a necessida-
de de aprender, através de uma educacao idéntica, as novas nuances da
interpretacao. Breve chegara a época em que a quase antinomia que ainda
persiste entre os ritmos fisicos e sonoros chocara os espectadores tanto
quanto uma nota desafinada em um coral ou um erro de andamento na
orquestra. As mentalidades evoluirao, os julgamentos se transformarao,
a concepcao das chamadas exigéncias cénicas mudara, e em breve che-
garemos a nao ser mais capazes de entender como foi possivel um dia
deixar esse abismo entre o palco e a orquestra, entre realizacoes corpo-
rais e concep¢oes musicais!

E os compositores abandonarao as formas dramaticas atuais para ado-
tar uma mais em conformidade com a verdade e a natureza. Eles ndo mais
permitirdo que sua imaginacao dé a expressoes de gesto, olhar ou atitude
uma forma musical cujo ritmo e movimento nao possam ser alcancados
plasticamente. O habito os leva a considerar toda musica sem palavras
como expressao de sentimentos interiores. Sua imaginacao lhes sugeriria
interpretacdes mais claras se lhes pedissem para tornar visiveis os gestos
ou jogos de fisionomia pintados pela misica, em vez de manté-los aprisio-
nados no individuo. A dindmica muscular deve tornar os ritmos musicais
visiveis, e a dindmica musical deve criar ritmos musicais plasticos. O gesto
deve esclarecer a realidade das emocoes sonoras e despertar sua imagem.

E para isso é apropriado, consequentemente, educar nossos corpos para
o ritmo e pelo ritmo. Que sejamos construidos de modo perfeito, isso nem
mesmo é necessario; o principal é que nossos movimentos sejam harmo-
nizados, que nossos bons habitos motores sejam estilizados: o principal é
que sejamos artistas. Todos temos misculos, todos temos capacidade de
raciocinio, todos temos forca de vontade e, portanto, somos todos iguais
no que diz respeito ao ritmo. O importante é socializar nossos movimen-
tos e estabelecer uma comunhao intima entre eles e a misica.

Mas é essencial, se queremos educar nosso corpo, que tenhamos apren-
dido a conhecé-lo, e é por isso que, sem compartilhar as ideias de cer-
tos estetas que, do ponto de vista da indumentaria, pregam um retorno
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integral aos habitos da Grécia Antiga, recomendo aos estudos artisti-
cos plasticos o retorno a quase nudez em exercicios privados. A nudez
é nao apenas um meio essencial de controle para a expressao corporal,
mas também um elemento de senso estético e um incentivo ao respeito
pelo corpo que os grandes filosofos gregos professavam. A medida que a
ideia de sexo diminui na febre artistica e gracas a vontade de nos dedicar
inteiramente a beleza e a verdade da expressao, a medida que os senti-
mentos penetram nossos corpos, sentimos que nao respeitar a nudez do
corpo seria “cometer um pecado contra o espirito”. E uma vez que os can-
tores dramaticos aprendam a conhecer o admiravel mecanismo de seus
movimentos e a estreita alianca entre corpo e inteligéncia, pensamen-
to, vontade e instinto estético, triunfardo completamente sobre todos os
preconceitos que ainda estao armazenados neles, gracas a educacao e
a hereditariedade. Eles considerarao seus corpos como um meio de ele-
vacao fisica — como um instrumento de pura arte e beleza. Os burgueses
nao devem mais rir ao ver Isadora Duncan dancando descalca. E preciso
que, a partir de agora, os criticos exijam que o jovem Siegfried desista
do vil collant rosa e que as filhas do Reno adotem o traje auténtico das
ondinas. E todos, purificados pela arte, verao no corpo o colaborador da
consciéncia, um realizador da vontade e da imaginacdo em atos nobres
e saudaveis, e o venerarao como instrumento de sabedoria, de beleza,
de arte e pureza!

Nao é preciso que o intérprete de artes saia de si mesmo para ir a arte
e a beleza; ele deve forcar a beleza e a verdade a se encarnarem nele, a
habitarem ali permanentemente, a se tornarem parte integrante de seu
organismo, a se transformarem em unidade indivisivel. Esses sao os bene-
ficios esperaveis da cultura ritmica que recomendo e que resultara em
autores e atores que irdo descartar com desdém o manto de ouro das con-
vencoes cénicas, recuperando a virgindade das sensacoes plasticas, com-
binando em sua arte a sensibilidade do masico e a do escultor e pintor e
se libertando — gracas a uma educacao racional, baseada em principios
puros como a Natureza e a Verdade — da tirania das virtuosidades inex-
pressivas, dos gestos enganosos e das perversoes intelectuais.

* X %
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A critica

Infelizmente, o progresso da arte dos gestos é atrasado pelo desconheci-
mento da maioria dos criticos de arte ou de muisica no que concerne aos
poderes de expressao do corpo humano! Sem diavida, é possivel apreciar
de maneira justa os méritos de uma misica sem necessariamente ser
capaz de tocar todos os instrumentos da orquestra e reconhecer o mérito
de um cantor ou pianista sem ter estudado piano ou canto. Sem davida,
também, boas faculdades visuais, intelectuais e artisticas podem com-
pensar a falta de conhecimento técnico quando se trata de julgar o gesto
humano, individual ou coletivo. Mas os julgamentos de alguém pouco
consciente dos multiplos recursos do organismo humano terao apenas
um valor subjetivo e nao serao capazes de influenciar diretamente a edu-
cacao do publico e dos artistas. Um critico de musica pode obviamente
interessar o publico relatando a impressao que essa ou aquela orquestra-
cao lhe produz, ainda que seu conhecimento sobre o mecanismo de cada
instrumento seja apenas aproximado, mas sé podera indicar o porqué dos
defeitos que o chocam se conseguir reconhecer o timbre e a natureza dos
diferentes agentes sonoros, se conhecer as leis naturais que governam a
arte de agrupar instrumentos, de associar e combinar seus registros, e se
conhecer os principios essenciais da construcao musical.

No entanto, o gesto humano e sua orquestracao obedecem a princi-
pios elementares de natureza dinamica, ritmica e agbégica que é absolu-
tamente necessario conhecer se queremos formular uma opiniao funda-
mentada sobre seu valor artistico. Tudo o que, em obras e interpretacoes,
é criado diretamente pela emocao e temperamento s6 pode dar lugar a
julgamentos de valor muito relativo. Por outro lado, podemos analisar
tudo o que é ditado por qualidades precisas de inteligéncia, espirito de
desenvolvimento, sentimento de forma e intuicao dos efeitos dinamicos
ou ritmicos. Mas, € claro, para poder analisar, é importante nao ignorar
o material que esta sendo tratado. Quanto mais nos interesse a opiniao
subjetiva de um artista criativo de grande mérito, do ponto de vista psico-
l6gico, mais nos manteremos indiferentes ao modo de sentir de um espiri-
to negativo, de um critico que nunca trouxe a arte qualquer contribuicao
pessoal. Por outro lado, estaremos interessados nas analises sugeridas
por um conhecimento real das coisas.
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Todo corpo humano contém iniimeras possibilidades de orquestracao
(sequéncia, justaposicao, oposicao de gestos e de atitudes e deslocamen-
tos num mesmo lugar e em movimento), assim como o corpo sinfénico
mais complexo. Até que ponto e de que maneira essa orquestra humana
pode e deve combinar seus ritmos com os da orquestra sonora? Essa € a
pergunta que deve ser respondida.

Sem divida, nao ha critico de misica que considere legitimo que os
clarinetes toquem em uma tonalidade que nao seja a do resto da orques-
tra, ou que um pianista execute a sua parte em um concerto em um esti-
lo diferente daquele adotado pelos instrumentos que o acompanham...
Mas nao vemos dois criticos em cem fazerem uma observacao sobre as
diferencas de estilo, de compasso, de fraseado e de nuances que existem
entre os movimentos de um grupo de dangarinos ou de um solista que se
candidata a traduzir uma obra musical com vida prépria.

Seus olhos estdo tao acostumados aos constantes movimentos dos bra-
cos, arredondados, macios, ondulados e sinuosos, que estes acabam por
constituir o inico recurso expressivo dos bailarinos, tanto que qualquer
gesto energeticamente acentuado, qualquer efeito da dinamica muscular
lhes parece antiestético — mas, além disso, sua mente aceitou tao delibe-
radamente a desarmonia dos movimentos corporais e dos ritmos sono-
ros que seus ouvidos param de ouvir a muasica assim que seus olhos se
obrigam a seguir o espetaculo e vice-versa! Parece-lhes bastante natural
que, em cena, o corpo humano procure constantemente negar as leis da
gravidade, que a ambicao do dancarino seja imitar o passaro em vez de
transfigurar o homem, criar o pitoresco e o artificial em vez de enobrecer
e estilizar os gestos da vida natural. Ainda pensamos com consternacao
e tristeza em tais interpretacoes (que sao de resto muito pitorescas do
ponto de vista pictorico) de obras classicas e modernas aplaudidas por
bons musicos, que nao perceberam o abismo criado pelos dangarinos
entre as sinfonias orquestrais e corporais! A verdade é que os misicos
nao tém ideia do que o corpo humano é capaz, e nem sua visao nem seu
senso muscular sao suficientemente treinados para avisa-los de erros de
estilo ou nuances desrespeitosas. O lamentavel é que muitos criticos ima-
ginam que se infundiram de ciéncia e consideram o movimento corporal
como um agente de expressao artistica de ordem tao secundaria que nao
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hesitam em pregar ex cathedra sobre textos de cujo escopo nao suspei-
tam. “Quase nao ha mentes" — disse Vauvenargues — "capazes de abracar
todos os aspectos de cada assunto ao mesmo tempo, e isso &, parece-me,
a fonte mais comum dos erros dos homens”.4

Sempre que assistimos a um espetaculo de danca, ficamos perplexos
com a inconsisténcia do julgamento dos espectadores e com as contra-
dicoes em seus sentimentos. Quem odeia os efeitos acrobaticos da técni-
ca instrumental no concerto os aplaude no dancarino. Quem nao supor-
ta as transcricoes e arranjos de obras consagradas admite por parte dos
artistas de balé as piores transformac6es das obras musicais dancadas.
Quem reclama das nuances insuficientes de touché em certos pianistas
apoia sem pestanejar a visao de gestos pouco sutis, extravagantes e febris
dos cantores de 6pera. Alguns que tém um julgamento acertado quando
se trata de apreciar a representacao pictorica ou escultural das formas
humanas desmaiam com facilidade diante das afetacdes e dos desloca-
mentos anormais de corpos vivos e animados. Alguns criticos ainda, e
esses sao os piores, tém o gosto de tal maneira pervertido e distorcido pelo
conhecimento das convencoes e artificios da coreografia usual que nao
percebem mais o ridiculo dos efeitos artificiais e exagerados da danga e
nao sao sensiveis aos esforcos de artistas interessados em progredir, que
buscam a renovacao da dang¢a na expressao simples e natural dos senti-
mentos. Uma vez que os criticos profissionais escrevem que um artista de
danca tem graca, apoio, equilibrio e temperamento, eles pensam que ja
disseram tudo! Nem se dao ao trabalho de perceber o grau de respeito do
artista pelo pensamento musical que ele tem a incumbéncia de traduzir.
No entanto, é preciso dar importancia tanto aos processos de interpreta-
cao plastica quanto aos da execucao musical!

Mas, aqui também, quantas divergéncias de julgamento nao encontra-
mos entre os criticos de miisica? Dependendo de a natureza os ter cria-
do “racionais”, “afetivos” ou “imaginativos” e de psic6logos, como o dr.
Charles Odier, os terem classificado como técnicos e ideativos, por um
lado, puramente sentimentais e emocionais, por outro (ou subdividir os

4 Ver Vauvenargues, 1857. (N. da T.)
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imaginativos em racionais, sentimentais ou motores), as obras e as exe-
cucoes sao percebidas e analisadas por eles de varias maneiras diferen-
tes. Felizmente, o alcance de um critico de miisica nao depende da natu-
reza de suas conclusoes, mas da simplicidade e sinceridade de atitude
do musico que escuta.

Nao ha arte inferior, mas existem maneiras inferiores de praticar a arte
da critica. O dever de educar-se, de progredir, de evoluir € imposto a qual-
quer homem que queira dedicar sua vida a julgar publicamente obras e
interpretagdes artisticas. Infelizmente, poucos criticos de arte pdem em
davida a seriedade e a importancia de sua missao. Um grande niimero
deles considera sua educacao como terminada e suas faculdades de jul-
gamento como definitivamente formadas. Alguns acham que sua tarefa
é apenas procurar falhas nas obras de todos os tipos apresentadas a eles
por artistas e, com raiva, sinaliza-las para o publico, quando deveriam
tentar penetrar na esséncia dessas obras e reconhecer até que ponto elas
poderiam, apesar de suas deficiéncias, ser usadas para o desenvolvimento
da arte. Segundo La Rochefoucauld, “um bom espirito vé todas as coisas
como deveriam ser vistas. Ele lhes da o preco que merecem e as conside-
ra pelo lado que lhes é mais vantajoso...”.5 Existem poucos bons “espi-
ritos” desse género no reino da critica. Dizer: “Essa obra me agrada ou
me desagrada”, sem explicar as razoes de seu prazer ou de seu descon-
tentamento, é o direito incontestavel de um publico amante da misica,
mesmo se pouco instruido; os criticos, entretanto, tém o dever imperativo
de procurar as intencoes dos autores e indica-las aos leitores sem insistir
demais em suas preferéncias pessoais. E € por isso que Robert Schumann
continuara sendo o modelo dos criticos, aquele que revelou ao mundo a
genialidade de compositores como Berlioz, cujas tendéncias eram con-
trarias as dele, e que os artigos do escritor contemporaneo Camille Mau-
clair, ao mesmo tempo critico e criador, altruista e entusiasta, um homem
de principios e de reacdes instintivas impulsivas, sao lidos com respeito
por artistas das mais diversas tendéncias e exercem sobre o progresso da
arte uma influéncia benéfica sob todos os aspectos.

5 La Rochefoucauld, 1945. (N. da T.)
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O processo de arrasar uma concep¢ao artistica porque ela nao respon-
de aos requisitos de nosso proprio temperamento é aceitavel apenas por
parte daqueles que ndo tém a missao de aproximar da arte diletantes que
estdo pouco familiarizados com as varias formas musicais e seu parentesco
com as multiplas formas de vida sentimental. Mas todos aqueles criticos
cujas analises visam constituir uma obra duradoura de educacao e pro-
selitismo devem procurar entender o porqué de certos meios expressivos
que nao os comovem, analisar o carater de quem os criou, estudar uma
obra ainda mais seriamente quando esta lhes parece estranha e somen-
te se arriscar a emitir julgamentos definitivos com pleno conhecimento
de causa. E muito facil expressar uma opinido precipitada, de acordo
com a educacao recebida, de acordo com as peculiaridades de seu modo
particular de receptividade artistica. Mas essa maneira rudimentar de
informar o piblico s6 pode ser cultivada por parte de “reporteres”, nao
por analistas conscientes e sensiveis, preocupados em se inteirar sobre
0 humor dos criadores.

Infelizmente, em trés quartos dos fabricantes de artigos musicais, a
instrucao dogmatica, o conhecimento adquirido nas bibliotecas, o dese-
jo de surpreender o pablico por uma certa demonstracao de erudicao ou
por paradoxos faceis substituem as qualidades necessarias a qualquer
critico sério e consciencioso, essas qualidades que residem no proprio
amor por qualquer iniciativa artistica, na curiosidade sobre os meios de
expressao individuais, no desejo de se debrucar sobre as tentativas de
novas formas para nelas encontrar a verdadeira esséncia dos sentimen-
tos que as inspiraram e de sair de sua personalidade para ir ao encontro
de temperamentos diferentes do seu.

Ah, claro! Se nao podemos respeitar a opiniao daqueles que se tornam
escravos de uma escola ou de um estilo e condenam todas as formas que
nao lhes sao familiares, também nao aprovamos aqueles que exageram
no ecletismo e se esforcam para descobrir beleza onde ela nao existe. Mas
somos forcados a observar que, na maioria das vezes, algumas pessoas
nao conseguem descobrir a beleza em obras antipaticas a sua individua-
lidade sensorial, porque nao tém o desejo de descobri-la e ndo tém a
beleza em si mesmas. Instinto nao é tudo. As faculdades e a vontade de
analise podem modificar todas as concepcdes instintivas daqueles que
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tém a tarefa de informar o ptiblico sobre a produ¢ao musical classica ou
contemporanea. Como o consultor e artista Jean Huré disse aproximada-
mente, “a arte do critico é reconhecer a beleza onde quer que ela esteja
escondida e sob as mais diversas formas”.¢ E, antes dele, Leonardo da
Vinci havia escrito: “O amor é filho do conhecimento”.”

Acima de tudo, é importante que a maioria dos criticos se ponha de
acordo no que diz respeito as qualidades essenciais exigidas pela arte da
danca e ao proprio principio que deve animar as mais diferentes técnicas.
Trata-se ainda de uma penetracao reciproca de ritmos e sentimentos sono-
ros e plasticos, de uma troca continua de eflivios psiquicos e repercus-
soes sensoriais. A diversidade de meios de expressao externos depende
unicamente da natureza das personalidades, mas todos os dancarinos,
por mais diversos que sejam seus modos de realizacao corporais, devem
ser imbuidos do mesmo espirito assim que procuram interpretar a masi-
ca. A alma desta é revelada por uma radiacao cujo grau de intensidade
sera o mesmo para todos os artistas dignos do nome. Mas, assim como
uma fonte de luz atua no olho de uma maneira diferente, de acordo com
as varias resisténcias da atmosfera, de acordo com os varios modos de
filtrar e reverberar criados pelos varios obstaculos que se colocam entre
ela e 0s nossos olhos, da mesma forma a acdo radiante da masica anima-
da assume diferentes aspectos para os espectadores, criados pela diver-
sidade dos agentes fisicos de receptividade do bailarino, sejam eles as
diferentes construcoes de seus membros ou aquelas dependentes de seu
sistema nervoso ou temperamento.

Para o espectador acostumado a examinar 0s varios mecanismos cor-
porais, os diferentes tipos de gestos e atitudes pouco importam. Quais-
quer que sejam as variacoes de fantasia na materializacao de ideias e
sentimentos musicais, o espectador sera capaz de reconhecer se esses
sao os verdadeiros inspiradores da acao corporal, se ha realmente fusao

6 Fonte ndo localizada. (N. da T.)

7 A citacdo na verdade parece ser a seguinte: “O amor é filho da compreensao; ele é tanto
mais veemente, quanto mais a compreensao é exata”.
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e nao justaposicao, recriacao e nao imitacao, sinritmia® sincera ou vul-
gar sincronismo, receptividade espontanea ou adaptacao racional. Toda
obra musical inclui uma parte de inspiragao e outra de desenvolvimen-
to tematico e construcao arquitetonica. Esta altima depende de técnicas
intelectuais e fisicas e pode ser realizada de maneira diferente pelos dan-
carinos, se suas habilidades ou conhecimentos tiverem forjado diferentes
técnicas. Mas a parte da inspiracao que presidiu a criacao da obra musical
deve ser encontrada na transposicao de ritmos musicais para movimen-
tos espaciais. O mesmo sopro de vida deve animar a expressao sonora e a
expressao corporal. Um dancarino da antiga escola de balé podera reve-
lar a alma da musica tao fielmente, usando os métodos tradicionais aos
quais seus membros estdo acostumados, quanto uma Isadora Duncan,
usando sua imobilidade, ou um Sakharoff, usando sua polimotilidade,
se essa alma também tiver perpassado cada um deles.

No que diz respeito as harmonias, a forma dos desenvolvimentos e a
orquestracio, o espectador que é verdadeiramente um artista ndao deve ser
mais influenciado por suas simpatias pessoais por este ou aquele proces-
so técnico de expressao do que o ouvinte de uma obra de musica pura por
seus gostos particulares. Escusado sera dizer que ninguém domina suas
preferéncias ou antipatias, mas elas ndo devem desempenhar nenhum
papel em uma apreciacao geral sobre o valor intrinseco e a sinceridade
da manifestacao artistica que é criticada. No entanto, como o dominio
da técnica é condicao sine qua non do desenvolvimento de uma obra, é
aconselhavel nao confundir o individualismo dos processos técnicos de
um artista com essa insuficiéncia de meios de expressao que, infeliz-
mente, constitui o estilo pessoal de muitos artistas de segunda catego-
ria! A inspiracdo nao é suficiente para criar de toda e qualquer peca uma
obra de arte, porque o pensamento mais brilhante pode ser distorcido
pela inferioridade dos meios que servem para externaliza-lo. E por isso
que um artista nunca deve congelar seus processos técnicos. Seu dever
é fazer contato com todos aqueles que sua propria natureza nao lhe dita.

8 Synrythmie, no original, traduzido aqui como uma forma equivalente a sinfonia ou
sincronia. (N. da T.)
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O mesmo acontece com o critico, cuja mente analitica deve ser capaz de
se adaptar a todas as formas de estilo.

O conhecimento da arte nao reside em estudos mais ou menos aprofun-
dados. Ele é inteiramente possuido somente por aqueles cuja educacao
no gosto e temperamento lhes permitiu vibrar com emogoes elementa-
res, apesar da natureza dos planos de construcao das obras, seus modos
harmonicos ou tonais ou seus processos ritmicos. Nao se pode julgar ou
conhecer uma obra a menos que se tome posse dela, que ela tenha sido
incorporada fisica e psiquicamente.

A prova é que certa interpretacdo de uma obra pianistica que nos é des-
conhecida pode parecer nos revelar um grande talento de interpretacao
em um pianista, enquanto sua execucao de obras que estudamos e toca-
mos nos decepciona ou nos desconcerta. Esse fato é significativo. Mui-
tos regentes que tém pouca admiracao por uma obra sinfénica, quando
a ensaiam longamente com sua orquestra, acabam se interessando por
ela e descobrem sua beleza. Nao seria de esperar, portanto, que os criti-
cos que, ap6s uma primeira audicao, decretam que tal obra é insuficien-
te do ponto de vista da forma mudassem de opinido se eles se dessem
ao trabalho de estudar conscientemente a partitura, ou mesmo de des-
cobrir sobre a personalidade do autor? Mas ai é que esta, insistimos em
permanecer subjetivos e nos orgulhamos disso, esquecendo com muita
frequéncia que s6 podemos aceitar a subjetividade exclusiva de certos
julgamentos por parte de individuos poderosos capazes de produzir. Ah!
Quantos criticos nao sao apenas fracassados que se impoem de maneira
negativa porque nao podem, criando, afirmar seu poder vital! Das duas,
uma: ou o critico é capaz de realizar obras na vida pessoal e, portanto,
tem o direito de manifestar suas preferéncias e julgar de acordo com seu
temperamento, ou entao ele é apenas um observador e educador, e, nesse
caso, seu dever é estudar, comparar, analisar e exibir sem concluir. Para
conquistar o direito de apresentar julgamentos arbitrarios ao pablico, é
necessario ter muita certeza de si mesmo, ter uma linha de conduta infle-
xivel, nunca cometer o erro de modificar seus julgamentos de acordo com
a amizade que sente por obras e artistas que lhe sao proximos e controlar
incessantemente o estado de seu proprio espirito e temperamento. “Dio-
nisio" — conta-nos Rabelais — “zombava dos gramaticos que se ocupam
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tentando apontar os erros dos outros e ignoram os seus proprios; dos
musicos que afinam suas flautas e nao afinam seus costumes; dos ora-
dores que estudam para conclamar justica, nao para fazé-la”.?

Se os criticos dramaticos e musicais, em vez de se limitarem a observar
a decadéncia da arte da gesticulacao (gestual) no drama lirico, se dessem
ao trabalho de analisar a relacédo desse gesto com a ritmica musical, eles
observariam que, além dos gestos individuais, existem gestos coletivos e
que, sem o estudo particular deles, nenhuma encenacao que inclua movi-
mentos de coro pode assumir um carater musical verdadeiramente artistico.

* X %

A multidao

As personalidades que compdem um coral, ainda que sejam todas dota-
das de talento transcendental de ator, nunca produzirao efeito dramati-
co sobre o publico se cada uma delas agir por sua conta. Quarenta pes-
soas, cada uma fazendo um gesto diferente, ndo conseguem comunicar a
impressao de um pensamento comum. Seus gestos estao espalhados no
espaco. O mesmo que se da com uma multidao de atores acontece com a
obra dramatica-lirica inteira; cada um de seus elementos deve saber como
se fundir com os outros e, se necessario, desaparecer momentaneamen-
te diante deles. E o gesto feito por uma multidao deve ser o resultado de
uma quantidade de modificacdes quase imperceptiveis de uma atitude
fixa, imposta a todos os participantes. No drama falado moderno, todos
os individuos na multidao podem se mover livremente e gesticular, a
seu capricho, em um ritmo complexo, para dar a impressao de uma fes-
ta, uma greve ou uma batalha... e nds citaremos como obras-primas do
género as encenacoes surpreendentes de M. F. Gémier em O mercador de
Veneza e Antoénio e Cleépatra. Mas no drama lirico a multidao tem outro
papel a desempenhar. Ela exterioriza os sentimentos de uma comunida-
de e as emocdes gerais cuja expressao requer uma estilizacao especial.

9 Fonte nio localizada. (N. da T.)
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Essa educacao estética de uma multidao animada, esse estudo das leis
que criam o gesto em comum, a atitude e a evolucao coletiva, a educacao
que inevitavelmente faz parte do curriculo de qualquer método da ritmi-
ca merecem ser levados em consideracao por todos 0s nossos jovens sui-
cos que sao ginastas, cantores ou esportistas. Mais do que em qualquer
outro pais, de fato, os programas populares envolvem a participacao de
numerosas figuras, e a feliz influéncia desses Festspiele (para usar o ter-
mo alemao) esta bem estabelecida; nossos psicologos, nossos educado-
res e até nossos tedlogos ha muito reconhecem isso.

* X %

Desde o século XII, os suicos organizavam espetaculos da Paixao aos
quais atores e ptblico acorriam em procissao, cantando e dancando. Esses
espetaculos aconteciam originalmente nas igrejas, depois passaram a ser
apresentados ao ar livre. Em alguns casos, o ptublico participava livremen-
te, e ja nos citaram certa cena local em que Pilatos, vaiado por duzentos
atores, teve dificuldade de escapar da faria do pablico.

No século XV, sociedades musicais organizavam festas dramaticas sob
ainfluéncia do drama latino e humanista de Teréncio, e as encenacoes da
Paixao se multiplicavam. Em Lucerna, principalmente, onde precisaram
da assisténcia de varias centenas de figurantes; em Einsiedeln, onde o
publico cantava com os coristas; em Berna, onde o poeta e pintor Nico-
las Manuel representava pantomimas e pecas de carnaval; em Zurique,
onde Josias Murer, em seu Cerco a Babilonia, e Halzwarth, em seu Saul,
punham em cena “um exército inteiro!”. De fato, produziam-se 1a bata-
lhas coreografadas, e o libreto de Saul indica no Gltimo ato que “o povo
satisfeito devia parar de lutar, ir para a cama e adormecer em um movi-
mento coletivo”.10 Naquela época, portanto, ja havia uma ritmica de mul-
tidao. As indicacoes cénicas sao significativas a esse respeito. As trom-
betas soavam, as pessoas lutavam, atacavam, retiravam-se, discutiam,

10 Njo foram encontrados dados biograficos sobre Halzwarth nem as referéncias do li-
breto citado. (N. da T.)
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sussurravam, prestavam juramento, dancavam e formavam procissoes,
desempenhando na obra um papel tao importante quanto o dos solistas.

Essas tradicoes nao se perderam, porque, se as sociedades musicais
desmoronaram e se 0s Mistérios se tornaram cada vez mais raros a partir
do século XIII, todos os cantdes, por outro lado, criaram, por ocasiao do
centenario de entrada na Confederacao,!! grandes espetaculos patrioti-
cos de vida e beleza extraordinarias. A natureza também inspirou gran-
des manifestacoes dramaticas populares, como a inesquecivel Féte des
Vignerons.!2 E percebemos que nosso pais tem um instinto natural para
a arte de agrupar multidoes e trazé-las a vida no palco. Ao ar livre, sob
o brilho do sol, no cenario maravilhoso formado por uma paisagem tur-
bulenta e um céu maltiplo, em palcos em que a propria natureza ofere-
ce espaco com todas as gradacgoes de altura, profundidade e espessu-
ra, as procissoes evoluem, os dancarinos dancam em roda, os cidadaos
ajoelham-se para cantar hinos, sem que seja absolutamente necessaria
qualquer ciéncia especifica da encenacédo. Porém, em uma sala fechada
é diferente, e a estrutura que cria um espaco ficticio exige condicoes mui-
to particulares de movimento e agrupamento. Nossos artistas suicos, se
empreenderem a interessante tarefa de estudar a relacao entre o espaco
medido, ritmico e iluminado com os ritmos da muisica e do movimento
corporal, poderdo levar o drama suico a uma direcao totalmente nova. As
obras ja existem, falta apenas a técnica teatral. O impressionante Gltimo
quadro de Guillaume le Fou,'3 de Chavannes, nao produziu na comédie
o efeito que se esperava, porque o diretor considerou o grupo de campo-
neses suicos como uma reuniao de homens isolados, cada um com sua

1 Dalcroze se refere a incorporacao de regioes do territorio, os cantdes, a Confederacao
Suica. (N.daT.)

12 A Féte des Vignerons é um festival tradicional de Vevey, na Suica, que homenageia
as tradicdes da vinicultura. E considerada Patriménio Cultural Imaterial pela Unesco,
acontece uma vez a cada gerac¢ao (ou seja, aproximadamente cinco vezes por século) e
é organizada pelo Conselho da Confraria de Vinicultores. A edicdao mais recente ocorreu
em 2019. (N. da T.)

13 Ver Chavannes, 1916. (N. da T.)
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personalidade — em vez de trata-lo como um tnico individuo, como enti-
dade, como sintese...

Quais sdao os meios mais simples a serem empregados no teatro para
colocar a multidao em posicao de expressar sentimentos e emocoes de
obras liricas através de uma estilizacao de gestos coletivos, ritmicamen-
te organizados no espaco?

* ¥ %

Todos ja admiramos, em nossas festas de ginastica, o excelente quadro
animado, formado por centenas de jovens que se deslocam de maneira
cadenciada aos sons da musica. A simultaneidade e o sincronismo dos
gestos produzem um efeito que é ao mesmo tempo comovente e estéti-
co. E, no entanto, os ginastas nao procuram, usando seus movimentos
em conjunto, realizar uma obra de arte ou um sentimento. Seus Ginicos
objetivos sao a disciplina e a higiene. Eles cultivam o movimento em si e
nao pensam em considera-lo como um meio de expressar sentimentos...
No palco, no drama lirico, a multidao de extras também cultiva o gesto
coletivo, mas posto a servi¢o de uma ideia. Seu papel é duplo. Primei-
ro, ela participa da acao dramatica; depois, ainda (como no drama de
Esquilo), comenta o pensamento do poeta ou expressa 0s sentimentos do
publico, cria um elo entre o palco e o pablico. Quando desempenha um
papel ativo na obra, seus movimentos constituem gestos de a¢ao. Quan-
do desempenha o papel de confidente dos herbis, ou de reveladora das
verdades religiosas ou filosoficas contidas no drama, seu gesto se torna
essencialmente musical.

0 gesto coletivo de acao pode ser simplesmente a repeticao, por cada
coralista, de um movimento individual previamente combinado, ou mes-
mo a reuniao de numerosos gestos individuais nao harmonizados. Mas se
amultidao tiver de fazer um gesto musical com o objetivo de indicar uma
situacdo, criar uma atmosfera, sera necessario que os gestos individuais
sejam estilizados e que todos os movimentos dos coristas renunciem a
qualquer personalidade para se subordinarem ao todo. Em outras pala-
vras, o diretor tera de orquestrar os varios movimentos dos atores para
obter a unidade do gesto coletivo. Antes de estudar as leis segundo as



A RITMICA E O GESTO NO DRAMA MUSICAL E ANTE A CRiTICA 209

quais essa orquestracao pode ocorrer de maneira simples, clara e natu-
ral — para que os movimentos gerais, embora estilizados, mantenham um
carater fundamentalmente humano -, é aconselhavel estudar primeiro
as leis que estabelecem a harmonia do gesto individual.

* * %

Nenhum movimento corporal tem valor expressivo em si mesmo. A
expressao por gesto depende da sequéncia de movimentos e da preo-
cupacao constante com a harmonia e os ritmos dinamicos e estaticos.
A estatica é o estudo das leis do equilibrio e das proporcoes; a dinamica
(do gesto), o dos meios de expressao. Nas palavras de Francois Del Sarte,
a harmonia dinamica se baseia na concomitancia da relacao que existe
entre todos os agentes do gesto. Assim como na musica existem acordes
consoantes e dissonantes, existem na mimica dissonéncias e consonan-
cias gestuais. Os movimentos “consoantes” sao produzidos pela perfeita
coordenacao entre os membros, a cabega e o tronco, agentes fundamen-
tais do gesto. Sera exatamente o mesmo quando se trata de harmonizar
as varias forcas motrizes de uma multidao.

Uma multidao pode atuar sozinha no palco ou em conjunto com um
solista. Sozinha, expressara uma a¢ao afirmativa ou negativa, hesitante
ou contraria. Em relacio ao solista, ela sera um elemento de oposicao,
de aceitacdo ou mesmo de discussao (isto €, uma mistura de aceitacao
e resisténcia).

No movimento coletivo de uma multidao, ha que se estudar o deslo-
camento, a atitude e o encadeamento de atitudes. Assim como no indi-
viduo os movimentos de um braco ou perna tornam-se feios assim que
sao acompanhados por movimentos desnecessarios dos ombros ou por
brincadeiras fisiondmicas intempestivas, também as mudancas de ges-
tos, atitudes, caminhada ou corrida de um grupo de homens s6 agirdo
de maneira harmoniosa no espectador gracas a uma rentincia completa
a qualquer acao individual prejudicial a linha geral. A multidao deve ser
considerada, pelo diretor, como uma entidade, como um tinico individuo
com varios membros. A propria simultaneidade de gestos individuais ndo
consegue revelar o pensamento coletivo de uma multido. E por isso que
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cinquenta pessoas, estendendo lentamente os bragos, produzem apenas
um efeito de fortalecimento da linha. Sera necessario, para que o espec-
tador sinta que é o povo inteiro esticando os bracos, que o gesto de cada
ator isolado continue o gesto iniciado por outro e depois o transmita ao
seu vizinho com a ajuda de um movimento continuo.

Se, em um determinado momento, todo o coro tiver de se mover em um
movimento de impulso, um Gnico passo dado por todos os cantores nao
nos trara a sensacao de que uma multidao estd avancando. Sera neces-
sario que os Gltimos cantores nao se mexam, que outros deem apenas
um pequeno passo, outros, um maior e alguns, ainda, varios em sequén-
cia para que todo o espaco permaneca ocupado e, consequentemente, o
agrupamento se estenda.

Isso se da também do ponto de vista dindmico. A impressao de um uso
comum de energia nao depende do gasto muscular mais ou menos forte
de cada individuo isolado. O efeito crescente pode ser obtido sem aumen-
to de energias especificas, gracas a um simples estreitamento do grupo
(acao analoga a de encurtar um masculo) ou, pelo contrario, usando um
alargamento que permite ocupar uma parte maior do espaco. Em geral,
todos os efeitos dinamicos serao obtidos por modificacdes nas relacoes
espaciais, e todos os efeitos patéticos, pela interrupcao de simetrias per-
sistentes. Se apenas um assistente se levantar levemente no meio de um
grupo de pessoas ajoelhadas, a impressao produzida sera mais forte do
que se todos se levantarem ao mesmo tempo. O efeito sera dez vezes mais
impactante se, enquanto ele se levantar, as outras pessoas ajoelhadas se
curvarem em direcao a terra. Assim como qualquer gesto de um brago
deve seu pleno significado apenas a oposicao de outra parte do corpo, o
de uma coletividade necessita do contraste proporcionado por atitudes
opostas bem ajustadas. Um corpo que avanca da uma impressao mais
forte de direcao para a frente se sincronicamente outros corpos recuarem.

E por isso que o polirritmo deve desempenhar um papel muito impor-
tante na encenacao de multiddes. Nao apenas a polirritmia do coro, mas
aquela que contrapde os gestos de um solista aqueles de um grupo de
coralistas, que opde movimentos lentos e continuos a movimentos vivi-
dos e bruscos, que encadeia em canone gestos e passos, que regula a
oposicao de atitudes e de deslocamentos. O estudo das relacoes entre
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gesto teatral e espaco demonstra a necessidade de renunciar a cenarios
pintados que criam espacos ficticios e de recorrer com mais frequéncia a
praticaveis, planos inclinados e escadas, que permitem ao corpo variar
atitudes, buscar equilibrio e agrupamento. Mas nao basta fornecer aos
atores espacos mais variados, mais propicios aos movimentos corporais.
O principal é dar a eles a educacao especial que o uso desses espacos exi-
ge. Essa educacao tera de regular as relagdes do espaco e da duracao, e é
por isso que tera de ser essencialmente musical, pois a mdsica é a tinica
arte que ensina as nuances do tempo. O coro deve reproduzir os ritmos
elementares da musica, os periodos de esvaziamento pretendidos e os
momentos culminantes de atividade das emoc6es geradoras. O coro da
forma e fornece uma estrutura para a expressao individual dos protago-
nistas. Em um conjunto orquestral sinfénico, toda liberdade é oferecida
pelo compositor aos musicos solistas para traduzirem os pensamentos
dominantes da obra, mas sua expansao lirica é constantemente contida e
estilizada, gracas a necessidade de respeitar os limites impostos ao todo
e nao prejudicar o equilibrio da interpretacao. Como dissemos, é o coral
que cria o ambiente em que evoluem os atores. Obviamente, eles podem
manter toda a sua independéncia de acao individual, mas com a condi¢ao
de se dedicarem a adotar esse ambiente imposto a eles pelas condicoes
estéticas e sentimentais da obra. Por outro lado, todos os individuos agru-
pados que compoem a multidao devem sacrificar sua maneira pessoal de
se expressar para nao prejudicar a impressao geral. O papel da multidao é
estabelecer constantemente relacoes e contrastes entre a vida imaginada
dos herbis do drama e a vida normal e o ritmo interior dos espectadores.

A educacao especial a ser imposta aos membros do coral, abordada por
Appia ja ha vinte anos e completamente realizada por nés desde entao,
busca dar aos atores a flexibilidade de que eles precisam para se adapta-
rem instantaneamente a todos os ritmos excepcionais ditados pela inspi-
racdo, ou o que poderiamos chamar de “misica” do temperamento dos
autores. Os atores também passarao a adquirir a sensa¢ao constante de
que seu papel consiste em incorporar-se a acao conjunta e se curvar as

14 Ver p. 191-192, neste mesmo capitulo. (N. da T.)
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necessidades dramaticas que dominam sua personalidade. Essa educa-
cao também deveria ser imposta a regentes de orquestra, encenadores,
remontadores e especialistas em cenografia e iluminacao. O agrupamento
de todas essas individualidades é essencial; todos os seus esforcos devem
contribuir para a impressao geral, pois a unidade do estilo dramatico e
suas concepcoes podem correr risco se permanecerem independentes e
isoladas.

* X %

No teatro, a luz geralmente desempenha apenas um papel pitoresco
de imitar os efeitos da natureza e dificilmente esta associada a qualquer
coisa que nao seja a pintura decorativa. Sua acao, exercida juntamente
com a musica para modificar as condicoes do espaco de acordo com a
situagdo, poderia, no entanto, proporcionar a atividade dos atores novas
e variadas possibilidades de expressao. Renunciando em certos momen-
tos a seu papel usual, que consiste em imitar as diversas claridades do
dia e da noite, participaria diretamente do drama, destacaria os altos e
baixos emocionais, os impulsos e os contratempos, impregnando o espa-
co decorativo com sua esséncia emocional. Assim, veriamos uma multi-
dao estacionada na escuridao relativa entrar gradualmente na zona de
luz, elementos diferentes dessa multidao se espalhariam pelos diversos
lugares iluminados do espaco e gestos coletivos iniciados em uma som-
bra crepuscular terminariam no esplendor triunfante do dia.

Aluz é airma da musica. Reforcar os crescendi de uma através da ampli-
ficacao da outra, harmonizar todos os seus modos de criar nuances, fra-
seado e ritmo é comunicar aos espectadores — gracas as vibracoes de
som e luz combinadas — um maximo de sensacoes estéticas, e aos ato-
res, gracgas as modificacoes patéticas do espaco em que se movem, meios
insuspeitos de expressao. Mas sob a condicao, escusado sera dizer, de
que esses atores nao usem esses novos meios de maneira mecanica e que
sejam verdadeiros artistas. Porque a arte nao é um meio particular de
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expressao e traducao da vida, ela é “a propria vida e a maneira de senti-
-1a”.15 Infelizmente, o desenvolvimento do sentimento e do temperamen-
to ndo faz parte de nenhum curriculo atual de educacao artistica. Esse é
um erro sério, e achamos realmente surpreendente que tao poucos artis-
tas e criticos saibam reconhecé-lo. No que diz respeito a nos, é certo que,
se desejamos ardentemente essas reformas, é porque (ao contrario da
maxima de La Rochefoucauld?6) sabemos perfeitamente o que desejamos!

15 Fonte ndo localizada. (N. da T.)

16 A maxima a qual Dalcroze se refere aqui é: “Nao desejariamos nada ardentemente, se
conhecéssemos perfeitamente aquilo que nds desejamos” (La Rochefoucauld, 1945, ma-
xima 439, p. 93). Ver a edicdo brasileira: La Rochefoucauld, 2014. (N. da T.)



XI

Como redescobrir a danca? (1912)1

Definicdo da danca. — A danca dita “classica” e a negacdo da gravidade. — As acro-
bacias do gesto. — Métrica e ritmica. — Especializacdo excessiva dos estudos musi-
cais e coreogrdficos. — Os dancarinos e 0s compositores de balés. — Criacdo de um
estilo coreogrifico. — O fraseado e os andamentos da danca — Exercicios variados
para a fusd@o da miisica com a plasticidade viva. — O gesto e a expressdo. — A fal-
sidade e a sinceridade — A plasticidade polirritmica. — A ficcdo e a realidade no

teatro. — A danca do amanhad.

Nunca se falou de danca, desde Luciano até Goethe e Théophile Gau-
tier, a ndo ser sob um aspecto ditirambico, através de termos etéreos e
vagamente evocadores de sonhos alados e sobrenaturais nos quais as for-
mas corporais, livres das leis da gravidade, pairam acima da realidade da
existéncia. Nao sera nesses termos que eu vou falar hoje de danca. Para
mim, trata-se de definir em quais limites a arte de dancar pode se apro-
ximar, a partir de sua propria concepcao e através de recursos essencial-
mente humanos sujeitos as leis fisiologicas, daquela arte que se encontra
atualmente em pleno desenvolvimento e com a qual a danca estabelece
um intimo parentesco: a musica.

1 Traducao de José Rafael Madureira.
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Existem, e certamente existirao sempre, seres excepcionais que, natu-
ralmente dotados para a musica e para a plasticidade viva,2 imbuidos da
alegria de viver e, por outro lado, convencidos da profunda expressao de
beleza que emana das emocoes humanas, serdo capazes de dar visibili-
dade aos ritmos sonoros e recriar a plasticidade musical sem o suporte
de estudos especiais, contando unicamente com a sua intuicao natural
e com a subordinacgao inconsciente de suas faculdades fisicas aquelas
imaginativas e emotivas. Esses tipos sao predestinados e podem, em prin-
cipio, dispensar qualquer tipo de educacao.

Todavia, conhecemos um numero grande de individuos inclinados a
arte coreografica devido a um gosto natural pela plasticidade expressi-
va — e, com frequéncia, simplesmente pelo movimento corporal — que
se entregam a danca sem dispor do pleno entendimento das intimeras
faculdades necessarias a pratica dessa arte tao complexa e tao profunda-
mente humana. Para esses individuos, a educacao atualmente oferecida
aos dancarinos é absolutamente insuficiente. E justamente a possiblida-
de de elevar o nivel dos estudos coreograficos que me preocupa e inte-
ressa mais especialmente, pois do restabelecimento desse nivel e, con-
sequentemente, da mentalidade dos dancarinos depende, inicialmente,
o renascimento da danca.

Desejo me ocupar, a partir de uma perspectiva técnica, do estudo das
condicoes e possibilidades de renascimento da arte coreografica, e espe-
ro nao ser condenado por abandonar, nessa circunstancia, metaforas e
lirismos convencionais.

A danca é a arte de exprimir as emoc¢des com o amparo de movimentos
corporais ritmados. Nao é o ritmo que torna esses movimentos expressivos,

2 No original, plastique vivant. Dalcroze utiliza insistentemente em todas as suas obras
o termo plastique e suas derivac¢des, especialmente a plastique animée, conceito-chave
da ritmica. A proposta, evidentemente, é instituir um didlogo com as artes plasticas, no
seu sentido etimol6gico como “arte de modelar” ou plastiké techné. Sempre que possivel,
tentamos traduzir plastique por “plasticidade”. (N. do T.)
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mas ao ordena-los, ao estetiza-los, ou seja, ao “alterar conscientemente as
suas relacoes”,3 ele se torna artistico; e, desde a antiguidade mais remo-
ta, nés observamos dancas acompanhadas pela musica, cuja finalidade
era regular ritmicamente os gestos, suas evolucoes e atitudes. Sem davi-
da, esse acompanhamento musical ndo era rigorosamente indispensavel,
e eu discutirei isso com maior acuidade mais adiante; todavia, se admi-
tirmos que a arte da danca comporta uma fusao da sonoridade ritmada
com o movimento — do mesmo modo que, na arte lirica, nés observamos a
unificacao do verbo com a masica —, convém declarar que o atual estado
de decadéncia em que se encontra a danca nos dias de hoje se deve tan-
to ao desenvolvimento exagerado do virtuosismo corporal, conquistado
as expensas da expressividade, quanto a negacao absoluta do principio
de unidade estabelecido entre a plasticidade corporal e o ritmo musical.

Na danca teatral que ainda se alastra nas cenas liricas mais impor-
tantes, os movimentos corporais nunca aspiram a expressao de senti-
mentos nem a transposicao de movimentos sonoros. Apenas raramente
eles se harmonizam com a miisica que deveria instiga-los e anima-los; e
0s membros nem mesmo se harmonizam entre si. Os bracos nao tém o
menor interesse pelo que fazem as pernas, ou melhor, eles parecem se
recusar a segui-las na orientacao de seus deslocamentos. Os bracos estao
ali somente para garantir o equilibrio e parecem pertencer a um corpo que
nao é o seu. Quanto as pernas, seu papel parece consistir em negar o peso
do corpo. Compreendemos que os pintores, ao eliminarem de seus dese-
nhos a representacao de certas contracées musculares, acabam por des-
truir a sensacao de gravidade com o propoésito de oferecer ao espectador

3 H. Taine. (Fonte nio localizada. [N. do T.])

4 Os estudos do balé considerado “classico” tém por objetivo a aquisi¢do de certo niimero
de automatismos, de natureza acrobatica, que podem ser combinados de diversas ma-
neiras. O papel do maitre de ballet consiste em adapta-los as musicas de diversos estilos
que os bailarinos tém como tarefa interpretar. A partir do dia em que sdo aprovados no
seu Gltimo exame, sua técnica é considerada pronta e qualquer aprimoramento artistico
revela-se inttil. Durante toda a carreira, eles apresentardo ao publico os exercicios de
virtuosismo que foram obrigados a estudar nas escolas de danca e que se constituem
naquilo que se convencionou denominar arte coreografica.
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a ilusao de imaterialidade (como na ascensio dos santos ou no flutuar
dos anjos, por exemplo). Os dancarinos, contudo, e sem saber, atribuem
ainda mais materialidade ao corpo que eles desejam tornar mais volatil
ao multiplicar os saltos e pulos. Estes, de fato, s6 podem ser executados
gracas a esforcos extremamente vigorosos de contracao muscular. A ima-
terialidade de um corpo s6 pode ser alcancada na danca através da gra-
dacao dos “diminuendo” dinamicos de outros membros que nao sejam
as pernas, pois elas, durante a danca saltitante, precisam permanecer
contraidas. A imaterialidade s6 podera ser percebida pelo piblico se o
dancarino estiver sincera e inteiramente imbuido de pensamentos livres
de qualquer materialidade. Pois as faculdades espirituais nunca poderao
se desenvolver normalmente e por completo em um dancarino especia-
lizado no exercicio de movimentos limitadores e, particularmente, dos
movimentos realistas de um salto.

Um pensamento completo, uma associacao de ideias e sentimentos,
um estado de alma s6 podem ser traduzidos por um corpo inteiramente
inspirado por esse pensamento. Do mesmo modo que, no drama lirico, a
vocalizacao sem proposito, aquela cujo Ginico objetivo é exibir virtuosis-
mo, produz nos artistas de hoje uma impressao de falsidade e insensa-
tez, movimentos corporais que nao sejam inspirados pela necessidade
de exteriorizar os sentimentos ou traduzir uma misica vivida com sin-
ceridade representam, em uma cena, nada além de ridiculas acrobacias.
Se a danca e a mimica, na cena moderna, sao consideradas como artes
deliberadamente inferiores (na pantomima, os gestos servem apenas
para exprimir sentimentos convencionais e atos realistas),> é porque se
especializaram no dominio dos efeitos de pura técnica. Pouco impor-
ta a variedade desses efeitos, pouco importa também o cuidado de cer-
tos dancarinos em reproduzi-los de modo sincronizado com as cadén-
cias métricas da orquestra. Nao é a métrica que assegura originalidade
a expressao musical, mas o ritmo. E os dancarinos nao artistas saberao
mensurar com exatidao, através de seus passos, as frases musicais; nao

5 Pantomima é uma espécie de mimica realizada pelos dancarinos em balés de repertoério
de modo estereotipado. Jaques-Dalcroze usa o termo de um modo pejorativo. (N. do T.)
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sera a esséncia da musica que ira exprimir sua danca, mas unicamente
as suas formas exteriores, agora desprovidas de impulso e vida. A rapidez
ou a lentidao dos movimentos sonoros ou corporais s6 serao expressivas
quando forem representativas de um estado de concentracao ou excita-
cao criado por imagens motoras, intelectuais e animicas. Um caminhar
lento ou uma corrida ligeira s6 poderao produzir uma impressao estéti-
ca se o andamento geral do intérprete indicar ao espectador as relacoes
entre os movimentos percebidos e o estado concentrado do espirito e da
alma que os provocou. A velocidade de um caminhar ou de uma corri-
da pode ser influenciada por causas imateriais, mas a atividade geral do
corpo em sua inteireza sera igualmente influenciada, o que comprova a
falsidade da maior parte dos passos de danca em que somente os mus-
culos das pernas sao acionados e cujos efeitos sao analogos aos “recur-
sos” de audacia que hoje, com toda razao, foram proscritos da literatura
musical instrumental.

* X %

Nao temos mais qualquer necessidade, nos dias de hoje, de instaurar
um processo a favor do balé teatral,¢é o caso ja foi julgado e o réu, conde-
nado. O piblico nao se interessa mais pela coreografia, os artistas nao
a consideram mais como uma arte, e o mais deploravel é saber que nem
os artistas nem o publico reconhecem, de fato, quais sao as verdadeiras
razdes de seu desprezo. Observamos que eles ainda idolatram os méritos
de alguns dancarinos de renome, e isso parece provar que, para eles, a
decadéncia da arte coreografica reside, sobretudo, na inferioridade apre-
sentada pela média dos dancarinos. O desentendimento existente entre
métrica e ritmica musical — e 0 modo como esses elementos sao realiza-
dos esteticamente — atinge somente alguns poucos artistas. O muro que
separa a orquestra da cena lhes parece normal. As excepcionais tenta-
tivas de Isadora Duncan em reconstituir as dancas gregas lhes parecem

6 “Balé teatral” é uma referéncia as cenas de danca ou balé presentes nas encenacoes
operisticas. (N. do T.)
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suficientes para a reforma da arte do balé, mas eles nao percebem que
essas dancas, além de nao serem inspiradas pela musica, podem dis-
pensa-la por completo. Ha ainda outros — e entre eles artistas e criticos
notaveis — que conservam, ou fingem conservar, uma confianca inabala-
vel em tradi¢Oes coreograficas que se encontram em total discordancia
com principios musicais, fundamentados em uma pesquisa sincera pela
expressao natural. Em uma palavra, o pablico de balé, atualmente, pare-
ce se encontrar, em relacdo a danca, na mesma posicao de um publico
de 6pera incapaz de perceber: primeiro, que os ritmos do texto cantado
nao correspondem em absoluto aos ritmos musicais que supostamente
deveriam realcar e, segundo, que os cantores cantam em uma tonalida-
de diferente da orquestra e em outra métrica.

Contra a falta de unidade existente entre poesia e musica, Wagner,
outrora, se posicionou com convicc¢ao, e, gracas as suas obras, uma revo-
lucao foi instaurada.” Do mesmo modo, é preciso que os artistas, cons-
cientes do abismo que foi escavado na cena entre a linguagem corporal
e os ritmos sonoros, dediquem todos os seus esforcos para indicar ao
pablico o real motivo dessa inferioridade artistica que, instintivamente,
o surpreende e para demonstrar a ele que, se a danca, atualmente, nao
é mais uma arte, é porque as leis da estética sonora e plastica ndo sao
mais respeitadas.

Pois tanto a musica dos sons como aquela dos movimentos tém como
objetivo exprimir os nossos sentimentos aos homens que nos circundam.

A musica que existe em nos e que se formou de nossos ritmos natu-
rais, de emocoes que estabelecem em nossas almas as particulares sen-
sacoes de cada temperamento, pode assumir diferentes formas conforme
as capacidades de realizacao dos individuos. Na danca, é preciso que ela
seja transposta simultaneamente em sons e movimentos. A miisica sonora
regula, ordena e estiliza a plasticidade, sem a qual a danca sera entregue
a anarquia dos movimentos. Ademais, ela reforca a sua expressao gracas
a seu poder excitador. Por outro lado, a plasticidade oferece visibilidade
aos sons e lhes confere um elemento de humanidade.

7 Referéncia a “obra de arte total” wagneriana, o Gesamtkunstwerk. (N. do T.)
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No balé moderno, musica e dan¢a encontram-se separadas, pois 0s
estudos coreograficos e musicais sdo dominios especializados. E tem sido
assim desde ha muito tempo, e por isso existe um niitmero muito pequeno
de musicas para balés que possam ser dancadas e muito poucos ritmos
corporais usuais na danca capazes de inspirar os compositores a criacao
de uma musica original. Dancarinos e compositores de balé ignoram-se
mutuamente. Ja ndo existe qualquer relacao entre os ritmos do tempo e
aqueles do espaco.8

Se admitirmos que os movimentos corporais devem ser regulados pelos
ritmos musicais, é importante que esses ritmos sejam passiveis de serem
realizados corporalmente. Se examinarmos as masicas atuais de balé,
perceberemos que as duracdes musicais sao geralmente muito curtas
para que as pernas e os bracos possam exprimi-las com sincronismo, e
eis a primeira constatacdo de que os compositores de balé ndao conhecem
o instrumento para o qual escrevem e, portanto, imaginam para o corpo
determinadas musicas que, em sua maior parte, nao podem ser realiza-
das. Eles acumulam processos técnico-musicais para dissimular a sua
falta de conhecimento do corpo humano e de seus meios de expressao.

Por outro lado, observamos em cena que, mesmo quando a obra musi-
cal apresenta passagens suscetiveis de serem exprimidas por movimen-
tos corporais, os dangarinos nao buscam nem mesmo conformar esses
movimentos aos ritmos da miisica, contentando-se em adapta-los a uma

8 Se assinalarmos essa situacao aos pintores, eles nos responderiam com certa légica
que o importante para eles é a vis@o dos movimentos harmonizados e nao a audicdo de
uma musica com harmonias adequadas — e que, de resto, essa justaposicdo de elementos
diferentes lhes pareceria nociva a unidade da impressao plastica. Seguramente! Se eles
nao tém um sentido musical comum! E nada me parece mais legitimo que a existéncia
de uma plasticidade viva independente da misica e capaz de extrair do corpo humano
todos os seus recursos expressivos. Mas o pior é que os danc¢arinos nao musicistas, inca-
pazes de interpretar a mdsica por eles escolhida para, digamos, inspira-los, nao cogitam
em deixa-la de lado, persistindo em parodia-la, ou eles consideram a mdsica como um
simples regulador dos seus movimentos, e, nesse caso, bastaria recorrer aos instrumentos
de percussdo, ou entdo, acreditando que a musica anima e inspira uma esséncia superior,
eles se entregarao com sinceridade aos seus impulsos, e nds seriamos, de agora em diante,
poupados do espetaculo revoltante de sua prostituicao.
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interpretacao convencional. Disso decorre uma segunda constatacao: os
intérpretes de balé nao conhecem as leis do ritmo sonoro e sua relacao
com as leis da plasticidade ritmica e, portanto, encontram-se em rela-
cao a musica na mesma condicdo daqueles violinistas de rua capazes de
repetir de cor as arias que dizemos a eles, mas que, ignorantes das leis
da linguagem musical e colocados em uma orquestra, tentariam adaptar
tanto quanto possivel as arias que lhes sao familiares a miisica que eles
seriam encarregados de ler, mas que desconhecem. Conclui-se claramen-
te dessas duas constatacoes que, se no6s desejamos provocar um renasci-
mento da arte da danca, é preciso oferecer uma educacao especial® que
permita ao dancarino conhecer a muisica que ele realiza plasticamente e
que assegure aos compositores o conhecimento das leis do equilibrio e
do movimento corporal em todas as suas nuances. Somente depois dis-
so sera possivel estar em condicdo de exprimir ritmica e plasticamente
as emocoes, pois somente estando em plena posse dos maltiplos signos
de uma linguagem é possivel emprega-los para que revelem nossos sen-
timentos aos demais.

* X %

A arte do ritmo musical consiste em diferenciar as duracées do tempo,
combina-las durante seus encadeamentos, arranja-las entre os siléncios e
acentua-las consciente ou inconscientemente de acordo com as leis fisio-
l6gicas. A arte da plasticidade ritmica consiste em desenhar o movimento
no espaco, traduzir as figuras longas em movimentos lentos e as figuras
curtas em movimentos rapidos,1° organizar as paradas em suas diversas
sucessoes e exprimir os acentos sonoros em suas miltiplas nuances, refor-
cando ou aliviando o peso corporal por meio das inervacdes musculares.

0 estudante-dancarino (e pelo termo dancarino eu designo todo intér-
prete da mdsica que se vale de movimentos corporais, como o cantor lirico

9 Essa “educacdo especial”, evidentemente, é a ritmica. (N. do T.)

10 As figuras longas, por exemplo, sdo as semibreves e minimas; as figuras curtas, da mes-
ma forma, podem ser representadas por seminimas, colcheias ou semicolcheias. (N. do T.)



222 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

e também o regente de orquestra) devera, portanto, submeter-se a uma
dupla e paralela educacao através da qual ele conseguira compreender a
misica, comover-se com ela, elaborar uma ideia precisa dos ritmos que
a inspiram e depois traduzi-los plasticamente respeitando o seu estilo,
ou seja, as alteracoes propostas pelo compositor para as relagdes esta-
belecidas entre eles. De fato, sdo essas alteracoes que exprimem a sua
emocao, e todas as nuances dinamicas e patéticas que formam os sen-
timentos vitais da miisica devem ser produzidas pelo dancarino com o
suporte de modificacbes orientadas pela sua propria sensibilidade e atra-
vés de movimentos musculares, pois essas modificacbes nao se operam
sem estudos especiais, e sao justamente esses exercicios que me parecem
ser indispensaveis para proporcionar ao artista a consciéncia dos seus
movimentos e a possibilidade de varia-los e combina-los sem esforco e
de uma forma artistica.

Em primeiro lugar, trata-se de fazer com que o dancarino seja capaz
de caminhar no compasso independentemente do tipo de movimento,
0 que nao é tao facil quanto poderiamos acreditar. Os dangarinos nao
sabem caminhar lentamente, eles perdem o equilibrio, e todo virtuosis-
mo de suas pernas sé pode ser afirmado nos movimentos rapidos.!! Se
observarmos Isadora Duncan com a devida atencao, alguém que repu-
dia todo efeito de virtuosismo ou técnica pura e que pesquisa o natural
na arte, perceberemos que, nos adagio, ela raramente caminha no com-
passo, acrescentando a todo instante um ou varios passos involuntarios
em relacdo ao nimero de passos estabelecidos pela frase musical. Isso
se deve ao fato de que ela nao sabe coordenar a transferéncia do peso
do seu corpo de uma perna a outra em todas as variacbes de andamen-
to. Ela ndo respeita as leis da gravidade que, do ponto de vista da plasti-
cidade corporal, criam as leis do equilibrio. A tGnica arte do espaco que
conhecemos, a arquitetura, baseia-se nas leis da gravidade e do equili-
brio. O corpo humano, do mesmo modo, deve dar conta dessas leis, e sao
as diversas inervagoes musculares que se encarregam de realiza-las. As

11 Referéncia aos movimentos de uma sinfonia ou concerto. Essas formas musicais geral-
mente apresentam trés momentos ou “movimentos” com andamentos contrastantes, por
exemplo: um primeiro movimento largo, o segundo moderato e o terceiro allegro. (N. do T.)
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dancarinas de teatro ndao sabem caminhar lentamente; vocés todos, como
eu, devem ter observado que elas, ao finalizar suas variacoes, retornam
aos bastidores cambaleando como patos. Os estudos coreograficos sao
responsaveis pela deformacao do jogo natural de suas articulacoes. Nos
exercicios cadenciados de caminhada, que para mim se constituem no
abecé da educacao coreografica, o aluno aprende a regular a harmonia
dos musculos ativos e dos seus antagonistas desde um largo lentissimo
até um allegro vivaz e a praticar o accelerando, o ritenuto e o rubato na
caminhada sem nunca perder o equilibrio. Além disso, as diversas manei-
ras de caminhar devem ser diretamente inspiradas pelo andamento das
frases musicais e adaptadas ao staccato, ao legato, ao portando, etc. da
musica. Existem nesse dominio tantas combinac6es quanto as mudan-
cas de arcada de um violinista, e a mesma comparacao ira servir para
nos ajudar a compreender os exercicios especiais e praticas especificas
necessarias as diversas maneiras de se deslocar no espaco, de parar de
forma brusca ou com lentidao. Atacar uma frase de violino iniciada por
uma anacruse de trés semicolcheias requer certo tipo de arcada e certo
tipo de contracao muscular que sao totalmente diferentes de um ataque
sobre uma semibreve executada em pianissimo ou sobre uma seminima
tocada forte e seguida de uma pausa. O estudo das paradas nas cami-
nhadas é tao importante quanto o cessar de movimento que, na danca,
se revela como um meio surpreendente de criacao de contrastes e de
introducao da polifonia na expressao dos sentimentos. Em muitos casos,
a danca pode ser comparada a um concerto para violino e orquestra no
qual o solista dialoga com os outros instrumentos e no qual ora um ora
outro protagonista se cala momentaneamente para deixar o outro falar.
Somente na danga o discurso se faz em duas linguas diferentes. A cada
frase musical corresponde um fraseado plastico. O essencial é permitir
que as emocoes artistica e estética sejam exprimidas. A linguagem plas-
tica nao perde em nada para a linguagem musical em relacao a variacao
de seus recursos.

* X %
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Retomando a discussao sobre os nossos exercicios de caminhada, é
importante mencionar que eles nao serao estudados somente sobre um
piso plano, mas igualmente sobre planos inclinados cobertos de pratica-
veis e sobre escadas de todos os tipos e todas as dimensoes. Na medida
em que se trata de empregar, para a expressao de sentimentos humanos,
a inteireza do corpo, sera profundamente ridiculo priva-lo das oportu-
nidades de se manifestar livremente em seus diversos modos de acao.
A caminhada do ser humano varia conforme a superficie sobre a qual
ele se move; assim, convém que, na cena teatral, nés oferecamos a ele a
oportunidade de se mover sobre diferentes tipos de superficie.l2 Quem
nunca viu criancas dang¢ando sobre um morro gramado? Vocés conhe-
cem a impressao profunda causada pelo espetaculo de uma multidao de
homens escalando penosamente uma montanha?

Os exercicios preparatorios de caminhada deverao ser executados sem
o suporte dos bracos, ja que estes precisam estar disponiveis para reali-
zar outras funcdes que nao seja a manutencao do equilibrio, um recurso
comumente empregado pelos dancarinos de 6pera. Sao os bragos que
exprimem os sentimentos evocados pela danca, e eu afirmo que o niime-
ro de combinagdes de movimentos que eles podem articular € infinito e
que as regras que formam a linguagem dos gestos sdo quase tao nume-
rosas quanto aquelas da linguagem das palavras articuladas. O estudo
dos gestos, de suas oposicoes e combinacoes, inexiste na danca de 6pe-
ra, em que os bracos servem somente para manter o equilibrio corporal.
Os dancarinos da escola Duncan tém uma variedade muito maior de ges-
tos, mais belos e mais numerosos, mas eles, com frequéncia, sdo apenas
imitacoes da Idade Antiga, reproducdes das atitudes de estatuas gregas
que raramente afirmam uma personalidade ou a expressao de um senti-
mento espontaneo e sincero. Por outro lado, eles ocupam o espaco sem
qualquer ordem ou logica e jamais se retiram, eles estao sempre em cena
e nao se realizam como a inequivoca consequéncia das nuances de sen-
timentos inspirados pela misica.

Por fim, eles nao traduzem a mentalidade dos homens do presente.

12 Ver capitulo X, p. 189.
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O importante no estudo da dic¢ao é conduzir o aluno para que ele seja
capaz de modular sua voz conforme o seu temperamento e nao para que
imite nuances vocais imaginadas por outros. Ocorre o mesmo no estudo
do gesto,!3 que devera depender da forma dos membros, da forca e fle-
xibilidade dos miisculos, das disposicoes particulares das articulacoes.
Para que tenhamos uma ideia do ntimero infinito de combinacées de
gestos, suponhamos que o braco esquerdo se eleve e permaneca esten-
dido acima da cabeca, verticalmente. Bom, esse gesto ira variar de forma
e expressao de acordo com as diversas inclina¢des do torso e da cabeca,
conforme os graus de inervacao dos bracos, conforme o grau de tensao
ou flexao do cotovelo ou do punho, conforme a posicao dos dedos da mao
aberta e fechada, conforme a movimentacao do torso ou de outras par-
tes do corpo. Depois, enquanto o braco esquerdo se eleva, eis que o bra-
co direito ou permanece imo6vel ou se abaixa em movimento contrario,
ou se dirige a direita, a esquerda ou para tras em todas as nuances de
extensao ou flexao. Essas diversas combinacoes do braco tomam signi-
ficacoes totalmente diferentes de acordo com o olhar do atuante, se ele
se fixa sobre o braco esquerdo ou sobre o braco direito, sobre o cotovelo,
sobre o punho ou sobre os dedos. Essas combinacdes produzem expres-
soes variadas conforme o grau de resisténcia dos masculos antagonistas,
conforme a lentidao ou a rapidez dos movimentos (um brago pode se ele-
var lentamente enquanto o outro gesticula rapidamente). Depois, nova-
mente, enquanto o gesto do braco esquerdo se eleva sozinho, é possivel
termos diversos gestos do braco direito, e cada um desses gestos se colo-
ca sob uma luz diferente conforme as direc6es sucessivas do olhar. Enfim,
as diversas posicoes das pernas modificam, elas também, a aparéncia e
a significacao estética dos gestos dos bragos. Desde que o peso do corpo
esteja sobre a perna colocada a frente ou sobre a outra, conforme o seu
grau de inclinacao, conforme o seu estado de flexao ou extensao de per-
nas, eis que a atitude geral muda de significado ou qualidade. Assim, a
modificacdao de apenas um detalhe na posicao do conjunto pode, por sua

13 Toda referéncia a poténcia expressiva do gesto e aos caminhos para desenvolvé-la é
uma apropriacao evidente das teorias de Francois Delsarte as quais Dalcroze teve acesso
durante o tempo em que viveu em Paris. (N. do T.)
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vez, ser combinada com todas as outras alteracoes da atitude inicial, e
vocés perceberdao — ndo é mesmo? — que o vocabulario dos gestos dispoe
de uma variedade consideravel! Mas imaginem, sobretudo, e aqui emer-
ge o lado artistico da questao, que, conforme o sentimento que provoca
o gesto, conforme a expressao da fisionomia iluminada pela atitude inte-
rior, cada uma das variacOes gestuais acima mencionadas, por sua vez,
assume um carater totalmente diferente, refletindo com muita variedade
as miltiplas nuances das emocdes humanas.

* * %

O gesto, por si sO, nao é nada, todo o seu valor reside no sentimento que
o inspira, e a danca mais rica em combinacoes técnicas de atitudes cor-
porais sera somente um divertimento sem importancia e sem valor se o
seu objetivo nao for o de representar, através de movimentos, as emo-
coes humanas em sua plenitude e verdade. Vejam os novos balés de tea-
tro moderno, considerem os sentimentos colocados em jogo pela acao e
constatarao que a dignidade humana se encontra particularmente menos-
prezada, que eles colocam em jogo somente as emog¢des mais mesquinhas
e, sobretudo, que essas emocoes sao sempre transpostas do masculino
para o feminino, que os elementos de for¢a, coragem, combate e revolu-
cao sucumbem, lamentavelmente, em favor da graca sentimental, afeta-
da e artificial. De fato, em nossos balés contemporaneos o homem tem
um papel quase nulo.# As sugestivas oposicoes entre firmeza e languidez,
entre luta e consentimento, entre o amor imposto e a ternura consentida,
as lutas, as iniciativas de alto risco, as marchas pesadas e graves na dire-
cao do vir a ser, diante de obstaculos, resisténcia, remorso e vitérias sobre
si mesmo sao apagadas da acao e ja nao podem ser representadas por-
que a falsidade se impds. (Como fica, entao, essa arte dramatica na qual
Siegfried, Rinaldo e Tristdo sao interpretados por mulheres?) O homem,
consciente da decadéncia da arte coreografica, ja nao ousa dancar com

14 Nas cenas de pas de deux, o bailarino tem as Ginicas funcdes de sustentar as piruetas
na ponta, de sustentar os saltos de sua parceira ou de transporta-la pelo espaco. (N. do T.)
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virilidade, ja ndo ousa afirmar sua beleza brutal e tampouco manifestar
com plasticidade suas qualidades estéticas inatas, o instinto de domina-
cao e a necessidade de luta. Que espetaculo mais repugnante o apresen-
tado pelo dancarino ao imitar a gracilidade feminina! O eterno conflito
entre homem e mulher é a razao de ser da nova danga, e ela s6 conseguira
recuperar sua influéncia social e seu carater de verdade humana quando
colocar em cena esses dois eternos adversarios, cujas oposicoes e recon-
ciliacoes formam a base de todo drama artistico legitimo.

Ah! Nao resta davida de que, quando o equilibrio for restabelecido, as
diversas nuances expressivas irao se manifestar no interior de individuos
suscetiveis de se comoverem diante da arte e sob a influéncia de sensagoes
e sentimentos experimentados com sinceridade. E também conveniente
que uma parte da educacao a qual desejamos submeter o dancarino seja
reservada ao sistema nervoso. E preciso que exercicios especiais ensinem
os nervos a transmitir rapidamente os comandos do cérebro aos membros
encarregados de realizar suas vontades e estabelecer, com o suporte do
ritmo, um fluxo vivo e ordenado — em todas as nuances de movimentos —
entre os diversos agentes do organismo. E preciso que diversos automa-
tismos sejam criados para que a vontade inteligente saiba aplica-los ou
reté-los de uma forma artistica, combinando-os, opondo-os e sobrepondo-
-0s. E preciso, igualmente, que as manifestacdes inconscientes do indivi-
duo possam florescer sem sobrecarregar o sistema nervoso, sem afetar a
harmonia da plasticidade. E preciso, sobretudo, que o intérprete plastico
das emocdes musicais seja capaz de senti-las profundamente e que ele as
saiba conduzir por uma cultura artistica e moral, pois, para aquele que
nao for atravessado pela musica e a quem ela nao inspirar imperiosamen-
te com suas vontades, toda busca pela expressividade sera uma mentira.
Vejam os admiraveis dancarinos do balé russo, cujo temperamento ful-
guroso, flexibilidade e qualidades ritmicas sao inegaveis, vejam que eles,
se a acao lhes exigir, renunciarao aos efeitos vertiginosos de seus giros e
saltitos para exprimir o lirismo de um contexto dramatico! Seus movimen-
tos perdem, assim, imediatamente toda naturalidade e toda sinceridade.
0 sentimento é substituido pelo sentimentalismo, o natural da expressao,
pela grandiloquéncia, cada gesto de paixao, honra, desejo, sofrimento é
levado ao seu maximo grau de intensidade. Um vibrato constante anima
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0s seus movimentos, uma expansao continua reina por ali, sem nuance,
e a falta de pudor diante de emocoes dissimuladas se propaga de modo
desavergonhado!... Quer dizer que esses dancarinos sao desprovidos de
ciéncia, tato e inteligéncia? Absolutamente. A razao do exagero de suas
atitudes e gestos reside na falta de uma intima comunicac¢ao entre a sua
sensibilidade e a sensibilidade do musico. A miisica nao age diretamen-
te sobre suas faculdades sensoriais e ndo engendra, irresistivelmente, os
meios naturais de realiza-la corporalmente; eles nao conseguem exprimir
a musica porque nao sabem recebé-la!

Um intérprete ndo pode ser considerado um verdadeiro artista até que
seja capaz nao apenas de doar, mas — depois de ter recebido com devo-
cao e alegria a maravilhosa dadiva de uma obra — de recriar aquilo que
recebeu e devolver aos demais, misteriosamente fundidas, a esséncia da
obra e a esséncia de si mesmo.

Pois, para a maior parte dos dancarinos de balé, a miisica é apenas
um pretexto para os efeitos decorativos da plasticidade viva. A beleza de
seus gestos tem como inica preocupacao a busca dos meios para que
0S Seus recursos corporais sejam aplicados esteticamente. Eles ignoram
que nenhuma atitude é capaz de produzir uma expressao de sinceridade
e beleza a nao ser que resulte em um estado da alma. A busca por uma
graca exterior exclui toda beleza singela e natural. Essa beleza é o resul-
tado de um trabalho interior, fisico e intelectual, inclinado a busca de
interesses superiores e universais. Antes de exprimir a musica, o danca-
rino devera ser capaz de vivé-la, de se entregar as suas vibracoes de um
modo totalmente desinteressado. O corpo jamais sera inteiramente belo
até que reflita a beleza do pensamento e os estremecimentos esponta-
neos da vida. Wagner disse: “Somente a vida pode engendrar um desejo
real de arte; somente a vida pode oferecer a arte sua matéria e forma!”.1>

O artista-dancarino devera servir-se de todo o seu corpo para expri-
mir os seus sentimentos através dos sentimentos da miisica e vice-versa.
E, portanto, indispensavel que todos os seus membros sejam educados
e, além disso, que sua sensibilidade e inteligéncia musical tenham sido

15 Fonte nao localizada. (N. do T.)
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desenvolvidas por essa educac¢ao. Um ensino particularmente voltado a
despertar o sentimento de inter-relacao entre os movimentos da musica
e os movimentos dos aparatos musculares e nervosos devera ser impos-
to ndo somente aos dancarinos, mas a todos os artistas que cultivam o
ritmo com especial atencao, quais sejam, os instrumentistas, os cantores,
os diretores teatrais e os regentes de orquestra. Esse ensino resultara na
formacao de seres vibrantes e sensiveis, mestres de seus temperamentos
e capazes de exteriorizar e estilizar sensacoes ardentes e penetrantes e de
compreender e amar a musica, cujas multiplas emocoes eles sao encarre-
gados de traduzir. O artista em cena ndo devera ser um mero instrumento,
mas um ser humano capaz de comunicar, através da beleza, os seus sen-
timentos — ou os de outros — a um publico que ele tem por missao como-
ver e persuadir. Os atuais estudos dos dancarinos sao longos e penosos.
E no que resultam? Fazer com que as pernas executem uma grande quan-
tidade de pequenos movimentos rapidos e desagradaveis, sem expressao
e sem nuance; fazer com que os dancarinos saltem o mais alto possivel,
como os grilos, e girem sobre si mesmos como um pido. Quanto aos ges-
tos dos bracos, como ja foi dito, os dancarinos nao fazem nada; quanto
a expressao do seu olhar, ela inexiste, pois os individuos nao sao condu-
zidos pelo culto da emocao e do pensamento. E mesmo nas dancas acro-
baticas, que sdo o triunfo de nossas primeiras bailarinas, nao seriam elas
sempre executadas sobre superficies planas? Ja nao foi dito que a espe-
cializacao em exercicios de virtuosismo nao permite que os dangarinos
facam evolucoes sobre planos variados e escadas e, tampouco, que rea-
lizem caminhadas lentas de um modo gracioso?

Ah! Como somos idiotas, nos, artistas, como também o pablico, por
nao nos revoltarmos contra esses espetaculos antiestéticos oferecidos
com tanta frequéncia em nossas cenas liricas! Como 0s nossos regentes
de orquestra sao timidos ou indiferentes por nao exigirem que os maitres
de ballet1¢ estudem misica e a ensinem aos seus dancarinos! O fato é evi-
dente: a maior parte dos coredgrafos encarregados de interpretar a musica

16 Maitre de ballet ou maitre de danse sao denominacdes transnacionais cultivadas des-
de o periodo barroco e que indicam o professor de danca. Por esse motivo, optamos por
manter o termo original. (N. do T.)
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nao conhece sequer as notas musicais e, se as conhece, posso afirmar
que nao é capaz de vivé-las, tampouco de compreendé-las, e nada sabe
sobre a arte musical, cujas especiais relacoes estabelecidas com as artes
plasticas é ignorada por completo.

A plasticidade polirritmica inexiste em nossas cenas de balé. A arte
das oposicoes de movimento ou atitudes encontra-se ainda em estado
embrionario. A simultaneidade entre movimentos lentos e 0s mesmos
movimentos realizados em dupla, tripla ou quadrupla rapidez nunca é
praticada. As nuances resultantes da reuniao de um niimero grande de
personalidades agrupadas para expressar um sentimento Ginico sao rea-
lizadas com imperfeicao, pois essas personalidades desenvolveram-se de
forma incompleta e, com frequéncia, atuam de um modo inexpressivo.

Mesmo os corpos dos dancarinos mais dotados e que receberam a mais
perfeita formacao nao conseguem alcancar uma poténcia expressiva com-
pleta, pois eles se movem sob uma luz artificial, sem nuances nem verdade.
De fato, é impossivel que a sua plasticidade seja afirmada sem o suporte
de uma luz que a revele, anime e crie no espaco uma atmosfera, assim
Ccomo 0s sons criam no tempo uma ambientacao musical. Nenhum jogo
natural de sombras, nenhuma oposicao de movimentos fluidos e atitudes
duramente desenhadas, nenhum crescendo expressivo de obscuridade e
luz diretamente inspirado pela musica, nenhuma relagao entre o espaco
sobre o qual os dancarinos se movem e os ritmos que eles precisam exe-
cutar, entre a emocao do ambiente e aquela da acao!

* X %

Em um espetaculo de danca no qual colaboram diversas artes em harmo-
nia (plasticidade viva, misica, cenario), é preciso, sobretudo, evitar colo-
car ao lado da fic¢ao de realidade a propria realidade. A realidade sem-
pre chamara mais a atencao do espectador, e de uma forma mais intensa,
do que a ficcao, que sera considerada por ele insuficiente e ridicula. E é
por isso que as trés dimensoes reais do espaco ndo podem, em uma cena
de danca, suportar ao lado delas a perspectiva imaginada e criada pelo
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pintor.1” A luz real e vivaz deflagrada pelas trés dimensoes vivazes e reais
da plasticidade viva nao suporta a proximidade dos efeitos de luz imagi-
nados pela arte decorativa. O mesmo ocorre com o ritmo da plasticidade
viva, que nao pode coabitar um espaco ocupado pelos movimentos ima-
ginarios e sempre fixos da escultura e da pintura. Os cenarios atuais sao
os inimigos diretos do ritmo real, executado pelo corpo humano nas trés
dimensoes reais do espaco. Os cenarios construidos com duas dimensoes
reais e uma profundidade ficticia ndo podem rivalizar com um espaco
habitado por uma profundidade real. Uma luz que elimina as sombras dis-
torce os valores reais da plasticidade e do movimento. O enquadramento
de um espetaculo de danca devera ter uma natureza realmente plastica,
e a luz, cuja finalidade é revelar os ritmos corporais do modo mais natu-
ral possivel, deve cair do céu ou surgir do horizonte.

Visto que todas as motivacdes dos movimentos expressivos da plas-
ticidade viva sao de ordem imaginaria, nao é preciso que a comparac¢ao
com a realidade comprometa a ilusao e destrua a natureza imaginaria dos
meios de expressao. A ilusao devera ser produzida unicamente pela acao
expressiva no tempo e no espaco, na atmosfera musical e na luz. A flor
que um dancarino colhe nao é real, ela existe somente em sua imagina-
cao ou na musica que suscita o gesto de colher: ndo é preciso que existam
flores naturais ou artificiais sobre o palco. O perfume dessa flor ficticia
nao existe; vocés exprimem isso através dos mesmos gestos que inspiram
a alegria de sentir as fragrancias da vida: nao é preciso que a cena seja
impregnada de perfumes!’8 As causas de suas alegrias, tristezas, derrotas e
do seu vigor nao existem de fato na representagao cénica de suas paixoes,
ou talvez existam, mas somente em vocés, contudo, todas as impressoes

17 A concepcao e a materializacdo dos cenarios, desde a dpera barroca, eram feitas por
pintores, ou seja, 0s cenarios constituiam-se de imensas telas (pinturas) ao fundo do palco
que retratavam paisagens, palacios, salas ou quartos, conforme a indicacao do libreto.
Dalcroze colocou essa tradicdo em xeque, apresentando, sob a égide de Adolphe Appia,
conceitos como “espaco vivo”, “espaco ritmico”, “arquitetura viva” e “obra de arte viva”.
Essa nova proposta de encenacio (sem nenhum cenario) foi amplamente explorada nos

festivais do Instituto Dalcroze de Hellerau (Dresden) entre 1912 e 1913. (N. do T.)

18 Como acontece em certos espetaculos dadaistas, afro ou semelhantes.
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que formaram os seus pensamentos e sentimentos se exprimem por sua
atitude e por seus movimentos, pela proporcao de sua duracao, por suas
acentuacoes, pelo conjunto de graus de leveza e firmeza dos seus mem-
bros, pela colaboracao dos seus musculos, servos do seu temperamento.
Eles sdo, portanto, os seus meios de expressao que se tornam realidade,
e tudo aquilo que esta em cena e que nao seja espaco e luz se torna uma
mentira. Enquanto a pantomima nao pode prescindir de objetos reais,
pois todas as relacoes entre o homem e os seus pares sao detalhadas ao
infinito, a danca expressiva abrange os sentimentos e as emocoes, expri-
mindo-os em toda a sua poténcia primordial. E por isso que as causas
desses sentimentos perdem em intensidade ao se tornarem visiveis; sua
pequenez ira tornar inverossimil e desproporcional a grandeza lirica da
expressao. O medo diante dos perigos da natureza, por exemplo, é expe-
rimentado por toda a humanidade. Os perigos da natureza representados
por recursos materiais no reduzido espago de uma cena de teatro supor-
tam somente a presenca de individuos, eles ndo suportam a presenca do
homem. A arte da plasticidade viva (a orquéstica grega)1® é o produto da
impressao transmutada em uma expressao que nao manifesta exclusi-
vamente nem o concreto nem o abstrato. O corpo serve-se sempre disso
para expressar a vida da alma. Os pensamentos e sentimentos que nao
podem ser inteiramente exteriorizados por essas forcas motrizes naturais,
por consequéncia, ndo sao do seu dominio, eles adentram o dominio do
teatro convencional, conduzido pela individualizacao e pelo detalha-
mento de circunstancias e formas da matéria que circundam o individuo.

A danca precisa ser inteiramente reformada, e nesse dominio, como
em tantos outros, me parece ser completamente inatil buscar melhorar
o que existe. E preciso destruir por completo essa arte decaida e cons-
truir nesse terreno uma nova edificacdo baseada nos principios da bele-
za, da pureza, da sinceridade e da harmonia. E preciso que o dancarino
e o piablico sejam educados no respeito as formas corporais: é preciso
que a corajosa e nobre tentativa de Isadora Duncan e de seus discipulos

19 O termo “orquéstica” ou orchestika, derivado de choreiio (dancar), remonta aos mo-
vimentos, dancas e coreografias executados pelos coros na tragédia classica. (N. do T.)
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de recuperar a pureza plastica idealizada pela quase nudez das formas
corporais nao seja ultrajada pelos protestos de uma burguesia hipocri-
ta e esttipida. E preciso ainda que os corpos educados para a realizacdo
estilizada das sensacoes ritmadas aprendam a se comunicar com o pen-
samento e a se deixar impregnar pela musica, que representa para a dan-
ca um elemento psicologico e idealizador. Ah! Nao resta diivida, um dia
sera possivel — quando a musica for inteiramente absorvida pelo corpo
do homem, tornando-se com ele uma unidade indissolGivel, quando o
organismo humano se tornar inteiramente impregnado pelos multiplos
ritmos das emocoes da alma, e bastar-lhe reagir com naturalidade para
afirma-los em plasticidade, numa transposicao que altere somente as
suas aparéncias — ah, sem davida sera possivel dancar essas dancas sem
que seja necessario qualquer acompanhamento sonoro. O corpo bastara
a si mesmo para exprimir as alegrias e as dores da humanidade; ele ja
nao precisara do suporte de instrumentos que lhe indiquem os seus rit-
mos, pois todos os ritmos ja se encontrardo nele e irdo se exprimir com
muita naturalidade em movimentos e atitudes. Mas, até 14, que o corpo
aceite a colaboracao intima da mdsica, ou melhor, que ele consinta em
submeter-se sem restricao a disciplina dos sons em todas as suas acen-
tuacoes métricas e patéticas, que ele adapte esses ritmos aos seus, ou,
ainda, que busque criar oposicoes entre os ritmos sonoros e a plastici-
dade ritmica como um contraponto florido nunca experimentado, e que
ele estabeleca em definitivo a alianca entre o gesto e a sinfonia. E que a
danca do amanha seja uma danca de expressao e poesia, uma manifes-
tacao de arte, emocao e verdade...
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A ritmica e a plastica animada (1919)t

A Suzanne Ferriére

A arte do ritmista lhe basta. — Andlise da arte da plastica viva. — A consciéncia muscu-
lar e o0 senso das atitudes. — Quadro dos elementos comuns da miisica e da plastica
animada. — Ritmos musicais e ritmos intelectuais. — A arritmia. — Melhora possivel
das interpretacdes muisico-corporais. — O encadeamento das atitudes. — Laprés-

-midi d’un Faune, o balé russo e o movimento continuo. — Experiéncia visual e
experiéncia muscular.

Classificacdo dos elementos comuns a pldstica viva e a muisica. — A dinamica. — A ago-
gica (divisdo do tempo). — A divisdo do espaco. — As relacées da duracdo e do espa-
co. — Divisdo do tempo e do espaco em relacdo a situacdo do individuo no espa-
co. — O encadeamento dos gestos. — Os gestos do ponto de vista estético. — O valor
plastico e musical do gesto. — Os gestos de grupos. — O ritmo e a sociedade.

A ritmica tem por finalidade a representacao corporal dos valores musi-
cais, com a ajuda de pesquisas particulares tendendo a reunir em nés
mesmos os elementos necessarios a essa figuragao. Tal figuracao nao é
senao a exteriorizacdo espontanea de atitudes interiores ditadas pelos
mesmos sentimentos que animam a musica. Se a expressao desses senti-
mentos nao tem uma acao direta sobre nossas faculdades sensoriais e nao
se estabelece um movimento de aproximacao entre os ritmos sonoros e
Nnossos ritmos corporais, entre sua forca expulsiva e nossa sensibilidade,

1 Traducéao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi.



A RITMICA E A PLASTICA ANIMADA 235

nossa exteriorizacao plastica se tornara uma simples imitacdo. E isso
que diferencia a ritmica de todos os sistemas de calistenia,? de ginastica
harmoénica e de danca. Todos os efeitos exteriores de uma realizagao cor-
poral nascidos do conhecimento da ginastica ritmica e da musica sao a
consequéncia inevitavel de um estado sentimental totalmente virgem de
desejos estéticos. Suas manifestacdes satisfazem a todas as exigéncias da
arte, posto que a arte consiste em enaltecer as ideias e as emocgdes, dar
a elas uma forma ornamentada e estilizada, desenvolvendo suas quali-
dades de vida e tornando-as suscetiveis de serem comunicadas a outros.
O ritmista é, ao mesmo tempo, quem cria (ou recria) a emocao artistica
e quem a vive. Nele, a sensacao humaniza a ideia, e a ideia espiritualiza
a sensacao. No laboratério de seu organismo, opera-se uma transmuta-
cao que faz do criador ao mesmo tempo ator e espectador de sua obra.
Se, uma vez completa a figuracao corporal dos ritmos musicais (gra-
cas a transformacao dos sentimentos metafisicos em manifestacoes de
ordem muscular e vice-versa), o ritmista procura modificar esses efeitos
para que sua forma se torne exterior e atue de modo visual sobre os espec-
tadores, a experiéncia da ritmica muda de carater e se transforma em
manifestacao ao mesmo tempo estética e socializadora. As pesquisas de
aperfeicoamento da interpretacao, com a ajuda do corpo, das emocoes e
dos sentimentos musicais, entram no dominio dessa arte particular, que,
em oposicao as artes fixas da pintura e da escultura, podemos nomear
como plastica animada ou plastica viva.3 Os estudos de ritmica péem o
individuo em condicao de sentir e exprimir corporalmente a mdsica para
sua propria satisfacdo, e suas experiéncias constituem, por si, uma arte
completa, em estado constante de vida e de movimento. Os estudos de
plastica animada conferem aos meios de expressao da ritmica uma forma

2 Calistenia (que vem do grego kallos, beleza, e sthenos, forca) é um conjunto de exerci-
cios fisicos em que se movimentam grupos musculares, com foco na poténcia e no esforco.
(N.dosT.)

3 A expressao “plastica animada” traz, por um lado, o aspecto plastico, ou seja, o que se

torna visual da experiéncia do sujeito que pratica a ritmica, e, por outro, o que é animado,
ou seja, que é vivo e tem movimento. (N. dos T.)



236 0 RITMO, A MUSICA E A EDUCAGAO

mais harmoniosa e mais decorativa e dao estilo aos gestos e as atitudes
através de eliminacoes sucessivas.*

Os estudos usuais de balé insistem na harmonia e na graca dos movi-
mentos corporais sem que haja nenhuma preocupacao por parte dos dan-
carinos de se colocarem num estado de espirito particular, proprio a dar
inicio de maneira irresistivel a esses movimentos. A educacao através e
para o ritmo busca, antes de tudo, provocar nos alunos uma sensibili-
dade psicofisica capaz de despertar neles a necessidade e criar o poder
espontaneo de exteriorizar os ritmos musicais sentidos, de interpreta-los
de alguma maneira, com a ajuda de quaisquer meios, contanto que sejam
todos inspirados por um conhecimento perfeito das relacdes do espaco,
do tempo e da gravidade. O dancarino convencional adapta a masica a
sua técnica particular e, na verdade, a um ntimero muito restrito de auto-
matismos. O ritmista vive essa musica, faz dela a sua, e seus movimentos
a traduzem de modo natural. Os estudos de plastica animada o ensina-
rao a escolher, entre os movimentos, 0s mais expressivos e os mais capa-
zes de produzir efeitos de ordem decorativa proprios para comunicar aos
espectadores os sentimentos e as sensacoes que eles exigem. O importan-
te € que as emogoes que criaram 0s ritmos sonoros e o estilo no qual eles
tomaram forma (e as preocupacoes de ordem geomeétrica e arquitetural
que determinaram as harmonias e os desenvolvimentos) se encontram
em sua representacao plastica e que o mesmo arrepio de vida anima a
musica dos sons e a misica dos gestos.

Assim que os membros estiverem disciplinados, os sentidos e o espi-
rito despertados pela ritmica, as resisténcias nervosas eliminadas e as
diversas forcas do organismo ligadas por uma corrente continua e pode-
rosa, o sentido muscular, o sentimento de espaco e de orientacao, assim

4 Dissemos frequentemente que nao se pode julgar a ritmica a partir do resultado visual
dos movimentos que ela suscita nos alunos. De fato, a ritmica é uma experiéncia essen-
cialmente pessoal. Plastica animada é uma arte completa cujas manifestacoes se dirigem
diretamente aos olhos de uma plateia, sempre diretamente experienciadas pelos atores.
As impressoes do ritmista podem agir especialmente sobre alguns espectadores particu-
larmente sensiveis “a emocao do movimento”, enquanto o plasticista busca fazer todo o
publico experimenta-la.
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como o das nuances da dura¢ao, deverao ser completados pela aquisicao
de qualidades estéticas e do senso especial que consiste em adivinhar o
efeito que os movimentos efetuados podem produzir sobre o outro, o que
permite ao plasticista realizar com seus membros exatamente os gestos
e atitudes que havia imaginado. E preciso que, postado em frente a um
espelho, ele encontre de modo perfeitamente “plasticizado”> o conjunto
de linhas e curvas que havia preconcebido, porque, se nao é suficiente
ser musico para criar uma bela obra musical, tampouco é suficiente ter
o sentimento de beleza e de emocao plastica para instaurar a emocao e
a beleza nas formas exteriores do movimento corporal. Se a acuidade
dos poderes visuais e um sentimento decorativo desenvolvido permitem
a um desenhista registrar graficamente a beleza de um corpo humano
em movimento, essas qualidades nao servirao de nada a ele quando se
tratar da representacao desses movimentos com a ajuda de seu proprio
corpo. Falta a ele ainda, através de exercicios especiais, adquirir o senso
interior da linha decorativa e as faculdades de ordem, equilibrio e dina-
mismo, necessarias a sua representacao animada.

Toda atividade visual ou auditiva comeca por um simples registro de
imagens e de sons, e as faculdades receptivas dos olhos e do ouvido s6
podem se transformar em atividade estética quando o senso muscular
tiver convertido em movimento as sensacoes registradas. Dissemos em
outro lugar, de maneira frequente, que o movimento é a base de todas as
artes e que nenhuma cultura artistica é possivel sem um estudo anterior
das formas movimentadas e sem uma educacao completa das faculdades
tateis-motoras. Foi essa constatagao que nos levou a fazer preceder o estu-
do do solfejo de uma educacao do sistema nervoso e muscular, segundo
as leis da métrica e do ritmo; é ela também que nos demonstra a necessi-
dade de fazer os estudos de plastica animada (solfejo corporal) somente
ap0s experiéncias reiteradas com vistas a aquisi¢cao de um conjunto de
qualidades que resultam, pelo movimento, no sentimento do espaco na
duracdo e da duragao no espaco.

5 O autor usa o termo “plasticisé”. (N. dos T.)
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Certamente chegara o momento em que a plastica animada sera intei-
ramente musicalizada pelo estudo dos multiplos elementos de nature-
za agogica e dinamica que constituem a linguagem expressiva dos sons.
Ela procurara entdo a possibilidade de criar formas em movimento, ao
mesmo tempo decorativas e expressivas, sem o recurso dos sons, com a
ajuda somente da sua prépria miisica. Sem davida, os meios de expres-
sao musical nao serao jamais completos sem o concurso dos grupamen-
tos humanos, porque o problema consiste nao somente em dar ao corpo
humano todos os meios de expressao de natureza diversa que possui a
arte musical, e em fazer desse corpo o instrumento direto do pensamen-
to e da emocao criadora, mas ainda em harmonizar e orquestrar varios
corpos em movimento.

Os elementos comuns a mdsica e ao balé moderno sao unicamente “a
métrica” e, de modo acessorio e aproximativo, “o ritmo”. Os elementos
comuns a musica e a pldstica animada sao:

Misica Plastica animada
Elevacao dos sons Situacao e orientacao dos gestos no espaco
Intensidade do som Dinamismo muscular
Timbre Diversidade das formas corporais (de acordo com o sexo)
Duracao Duracao
Métrica Meétrica
Ritmica Ritmica
Pausa Parada
Melodia Sucessao continua de movimentos isolados
Contraponto Oposicao de movimentos
Acordes Fixacdo de gestos associados (ou de gestos em grupos)
Sucessao de harmonias Sucessao de movimentos associados (ou de gestos em grupos)
Fraseado Fraseado
Construcao (forma) Distribuicao dos movimentos no espaco e na duragao
Orquestracdo (timbre) Oposicao e combinacdo de formas corporais variadas (de acordo
com 0 Sexo0)

Todos os elementos ritmicos da musica foram primitivamente empres-
tados dos ritmos do corpo humano. Mas, ao longo dos séculos, a misica
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os variou e multiplicou seus tipos e suas combinagoes até espiritualiza-los
inteiramente, esquecendo sua origem muscular. Por outro lado, o corpo
se desacostumou, a medida que aumentava na educac¢ao a preponderan-
cia da cultura puramente intelectual. E por isso que a maioria dos mode-
los ritmicos emprestados da masica moderna, mesmo do balé, nao pode
mais ser traduzida pelo corpo. Certas muisicas podem ser superpostas
aos movimentos corporais, mas nao ser interpretadas por eles de modo
vivo, nao ser, por assim dizer, transpostas plasticamente. No balé, os
movimentos sonoros se contentam em ser desenvolvidos paralelamente
aos movimentos corporais. A miisica tem um papel de acompanhamento
e nao efetua uma colaboracao. Ela nao inspira, nao penetra nem vivifi-
ca os gestos, os movimentos e as atitudes. Por isso a danca dita “classi-
ca” nao constitui mais uma arte completa e nao pode contribuir para o
progresso da arte. De fato, o bailarino nao esta de posse nem de ritmos
intelectuais nem de ritmos corporais naturais, posto que seu virtuosis-
mo é feito de automatismos combinados, que sua sensibilidade nao os
pode destruir para entao substitui-los, quando necessario, por manifes-
tacoes ritmicas primordiais. O compositor de balé domina somente rit-
mos intelectuais que sao, eles também, automatizados a tal ponto, que
ele é incapaz de parar um desenvolvimento musical para que um ritmo
espontaneo, de origem corporal, irrompa subitamente na trama orques-
tral. O bailarino e o musico sao prisioneiros da métrica e ignoram tanto
as nuances da dura¢ao quanto as relacdes dinamicas das sonoridades e
dos movimentos corporais. Ritmico segundo as convenc6es musicais, o
compositor é arritmico muscularmente. Ja o bailarino, em muitos casos,
é arritmico muscularmente e musicalmente. Falta a ele uma educacao
que lhe permita ao mesmo tempo romper seus automatismos ou adapta-
-los as modificacoes da duracao e incorporar e depois exteriorizar, com
leveza, os ritmos sonoros. Eu me explico.

Ser arritmico é ser incapaz de seguir um movimento durante todo o tem-
po necessario a sua realizacao normal. E apressa-lo ou retarda-lo quan-
do ele deve ser sempre uniforme. E ndo saber acelera-lo quando ele deve
ser acelerado, ralenta-lo quando ele deve ser mais lento. E torna-lo irre-
gular e fraciona-lo quando ele deve ser ligado e vice-versa. E comecar
tarde demais ou cedo demais e termina-lo cedo demais ou tarde demais.
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E ndo saber encadear um movimento de uma espécie a um movimento
de uma espécie diferente, um movimento lento a um movimento rapido,
um movimento suave a um movimento rigido, um movimento enérgico
a um movimento doce. E ser incapaz de executar simultaneamente dois
ou mais movimentos contrarios. E ainda nio saber fazer nuances em um
movimento, quer dizer, executa-lo em uma gradacao insensivel do “pia-
no” ao “forte” ou reciprocamente, e & nao poder acentuar metricamen-
te ou pateticamente nos lugares fixados pela quadratura ou suscitados
pela emocao musical. Ora, todas essas falhas dependem, sem nenhuma
excecao, da incapacidade do cérebro para dar ordens suficientemente
rapidas aos musculos encarregados de executar o movimento, da inca-
pacidade do sistema nervoso de transmitir essas ordens fiel e calmamen-
te, sem se enganar de endereco, e, ainda, da incapacidade dos muscu-
los de executa-las irrepreensivelmente. A arritmia provém, portanto, da
falta de harmonia e de coordenacao entre a concepcao do movimento e
sua realizacao e da desordem nervosa que, em certos casos, é a conse-
quéncia dessa desarmonia e, em outros casos, o que a provoca. Em cer-
tos sujeitos, o cérebro concebe normalmente os ritmos, sendo provido de
imagens ritmicas claras e nitidas por hereditariedade, mas os membros,
muito capazes de executar esses ritmos, nao o conseguem porque o siste-
ma nervoso esta em desarranjo. Em outros sujeitos, sdo os membros que
nao sao capazes, por degeneracao, de executar as ordens cerebrais cla-
ramente dadas, e as descargas nervosas sem efeito acabam por abater o
sistema nervoso. Em outros sujeitos, ainda, nervos e miisculos estao em
bom estado, mas a insuficiéncia da educacao ritmica impede o registro
claro das imagens duraveis no cérebro. A finalidade dos estudos ritmicos
é regularizar os ritmos naturais do corpo e, gragas a sua automacao, criar
no cérebro imagens ritmicas definitivas.

* * %



A RITMICA E A PLASTICA ANIMADA 241

Para que se produza na arte musical um desejavel renascimento do ritmo,¢
sem ddvida muitos anos serdo necessarios, mas é certo que um tempo
relativamente curto sera suficiente para que a educacao ritmica possa
melhorar as interpretacoes musicais dramaticas e coreograficas. Essa
educacdo ritmica é, primeiramente, indispensavel para levar as pessoas
de teatro que a ela se submeterem a reconhecer que sem ela nao podem
exprimir ritmicamente a muasica de maneira satisfatéria. Nove décimos
dos espectadores de espetaculos de representacao lirica nao se dao con-
ta de que a orquestra e a cena vivem em estado constante de antagonis-
mo. De fato, os cantores e os bailarinos superpoem gestos e atitudes sem
nenhuma medida a uma masica que eles nao conhecem ou conhecem
de modo imperfeito. Seus pés marcham quando nao deveriam marchar,
os bracos se levantam quando nao deveriam se levantar, seus corpos se
agitam em relacdo a musica exatamente como se comportariam suas gar-
gantas se emitissem sons errados ou desmedidos, ou ainda se atacassem
a musica de uma outra 6pera enquanto a orquestra continua tocando a
obra inicial! Esses enganos provém tanto do mau jeito dos membros mal
treinados no ritmo quanto de uma mentalidade insuficientemente edu-
cada e, por consequéncia, ignorante das relacoes intimas que existem
entre 0s movimentos no espaco e os movimentos no tempo. Desafio, de
resto, qualquer cantor, mesmo genialmente dotado, a interpretar plasti-
camente uma musica facil com um sentimento ritmico exato, se ele nao
tiver se submetido a uma educacao especifica, tendo por finalidade iden-
tificar as agoes musculares com os movimentos sonoros.” Essa educacao
devera ser a de todos os cantores liricos de amanha e devera ser parte
conjuntamente do ensino do canto. E os resultados serao tais, tenho a
mais intima conviccao, que o piblico de amanha ficara admirado de haver
existido época em que o estudo dos ritmos corporais nao fazia parte do
ensino dramatico.

6 Ver capitulo VII, “A ritmica e a composicdo musical”, p. 123.

7 A dissociacdo dos movimentos da laringe e dos membros é ainda mais dificil de se obter
que a dos bracos, das pernas e da cabeca.
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0 estudo do ritmo fara igualmente parte do programa de estudos do
regente de orquestra e do régisseur,8 assim como do compositor dramatico
que precisa conhecer os recursos multiplos de instrumento tao expressi-
vo como o corpo humano, antes de sonhar sequer em dedicar a ele uma
musica para interpretacdo. As relagoes dos ritmos sonoros e dos ritmos
plasticos serdo igualmente ensinadas aos dancarinos, cuja arte, pressen-
tida por Grétry, Schiller, Goethe, Schopenhauer e Wagner, se enobrece-
ra, se tornara mais humana ao mesmo tempo que mais poética e, enfim,
deixara de ser o que é hoje: um simples divertimento de pernas, indepen-
dente de toda ideia inteligente, de todo sentimento estético e musical, de
todo porte social e de todo interesse artistico.

* X %

Mas o desconhecimento dos ritmos musicais nao é a inica causa da infe-
rioridade das manifestacoes artisticas em que o corpo se revela. Um outro
erro contribui para diminuir nos espetaculos a a¢ao soberana do corpo.
Ele consiste em tomar por modelo os movimentos corporais das atitudes
fixadas pela pintura e pela escultura.

Muitas vezes eu me perguntava antigamente, ao ver certos espetacu-
los de danca freneticamente aplaudidos por espectadores eminentemen-
te artistas, eu me perguntava por que meu sentimento musical se via as
vezes perturbado e por que, apesar do incontestavel talento dos intérpretes,
surgia em mim um sentimento de inquietude, assim como uma impressao
de algo artificial, mal-acabado e sem naturalidade. Eu via pintores segu-
ros de seu julgamento alardearem seu entusiasmo e atestarem qualida-
des diante do esplendor de atitudes, do refinamento dos gestos, da bela
harmonia dos grupos e da dificuldade das acrobacias; e mesmo reconhe-
cendo essas qualidades, rendendo-me a tanto sentimento artistico, tanta
sinceridade, engenhosidade e ciéncia, eu nao conseguia, contudo, apesar
de todos os meus esfor¢os, sentir nenhuma emocao estética, culpando-
-me por minha frieza, acusando-me de incompreensao e de estupidez...

8 Diretor de cena. (N. dos T.)
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Isso aconteceu ha alguns anos, durante uma apresentacao de Lapres
midi d’un faune, de Debussy, quando percebi o porqué de minhas hesita-
coes e de minhas resisténcias. Um cortejo de ninfas entrava lentamente
em cena e, a cada oito ou doze passos, paravam para que pudessem ser
admiradas as adoraveis poses imitando vasos gregos. Ora, as bailarinas
continuavam sua marcha mantendo a tltima pose feita e, no momen-
to de nova interrupgao, passavam imediatamente a pose seguinte, sem
nenhum movimento de preparacao, dando assim a impressao dos cortes
que o projetor produziria na tela, de uma série de gestos da qual teriam
sido suprimidas imagens essenciais. Compreendi que o que me chocava
era a falta de ligacao e encadeamento entre as poses, a auséncia desse
movimento continuo que deveriamos constatar em toda manifestacao vital
animada por um pensamento continuo. As poses rebuscadas das ninfas
gregas se sucediam sem que estivessem ligadas umas as outras por uma
atividade de esséncia verdadeiramente humana. Elas constituiam uma
série de quadros do mais artistico efeito, mas que se privavam voluntaria-
mente de todas as vantagens que oferece o tempo: a duracao, quer dizer,
a continuidade, as possibilidades de desenvolvimento lento, a preparacao
tranquila e a finalizacao quase inevitavel do movimento plastico no espa-
co, todos elementos essencialmente musicais e que, sozinhos, permitem
assegurar a verdade e o natural a alianca de gestos e musica.

Instruido por essa observacao, eu também analisava os movimentos
de varios bailarinos do mais alto mérito e percebia que os mais musi-
cais entre eles, aplicando-se a modelar da maneira mais escrupulosa os
contornos da misica, s6 consideravam, nas ninfas das quais acabei de
falar, o principio da continuidade do movimento e do “fraseado” plasti-
co. Entendo que, no jogo de seus membros, o ponto de partida era a pose
€ nao propriamente 0 movimento.

Os musicos me compreenderao. Nas composicoes contrapontisticas, as
linhas da polifonia ndao sao bordadas sobre um tecido formado de acor-
des determinados, fixos e encadeados anteriormente. Nao, ao contra-
rio, sdo os acordes que dependem dos contornos e desenhos da melodia.
O ouvido s6 os percebe e os analisa como tais quando as vozes param
seu movimento e fazem, como se diz, sustentacées. Na plastica animada
deve ser o mesmo. As poses sao tempos de parada no movimento. Cada
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vez que, na sequéncia nao interrompida de movimentos que constituem
o que poderiamos chamar de “melodia plastica”, cada vez que intervém
um sinal de pontuacao e de fraseado, uma parada correspondente a uma
virgula, um ponto e virgula ou um ponto no discurso falado, o movimen-
to se torna estatico e é percebido como pose.

Mas a percepcao auténtica do movimento nao é de ordem visual, ela
é de ordem muscular, e a sinfonia viva dos passos, dos gestos e das ati-
tudes encadeadas é criada e regulada nio pelo instrumento de aprecia-
cao, que é a vista, mas pelo de criacao, que é o aparelho muscular intei-
ro. Sob a acdo de sentimentos espontaneos e de irresistiveis emocoes,
o corpo vibra, entra em movimento e depois se fixa em atitudes. Estas
altimas sao o resultado direto de movimentos que as separam, posto
que na arte coreografica de hoje em dia o movimento é apenas um pon-
to que liga duas poses diferentes. Existe, portanto, na arte coreografica
tal como a compreendemos atualmente no teatro, uma confusao entre
a experiéncia visual e a experiéncia muscular. Os bailarinos? escolhem,
entre as obras-primas das estatuas ou da pintura, os modelos para suas
poses, inspiram-se nos afrescos gregos, estatuas ou quadros, sem dar
importancia ao fato de que essas obras, elas mesmas, sao o produto de
uma estilizacao especifica, de uma espécie de acordo entre as relacbes
dos movimentos, de uma série de eliminacdes e de sacrificios que per-
mitiram aos autores dar a ilusao de movimento operando sinteticamente.
Ora, se é necessario que as artes plasticas, privadas da colaboragao do
tempo, exprimam uma sintese fixando uma atitude corporal, é inveridi-
co e antinatural que o bailarino tome essa sintese como ponto de partida
de sua danca e que procure recriar a ilusao de movimento justapondo as
séries de poses, ligando-as umas as outras por gestos, em vez de retornar
a fonte de expressao plastica que é o movimento em si.

Sem diivida os especialistas nas artes visuais tém o direito de se con-
tentar com a danca atual que, em sua magia de cores, nos contrastes
obtidos das luzes e com a ajuda quase imaterial de esvoacantes tecidos

9 Em muitas de suas interpretacoes plasticas, Isadora Duncan solta instintivamente seu
corpo ao movimento continuo, e essas interpretacoes sao as mais vivas e as mais sugestivas.
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leves ou pesados, satisfaz as mais refinadas necessidades decorativas e
oferece aos olhos alegrias raras e pitorescas. Mas essas alegrias sao, elas
também, de ordem espiritual e emotiva? Sao elas exatamente o produ-
to direto de sentimentos profundos e sinceros, e tao completamente que
podem satisfazer nosso desejo de prazer estético, impregnando-nos da
emocao geradora da obra?

0O movimento corporal é uma experiéncia muscular, e essa experién-
cia é apreciada por um sexto sentido, o “sentido muscular”, que regula
as multiplas nuances de forca e de velocidade dos movimentos corporais
de uma maneira adequada as emocoes inspiradoras desses movimentos,
de modo a assegurar ao mecanismo do organismo humano a possibilida-
de de estilizar essas emocoes e assim fazer da danca uma arte completa
e essencialmente humana.

E certo que a ritmica parte da experiéncia muscular e que os ritmis-
tas, assistindo aos exercicios executados por seus colegas, nao apreciam
somente com os olhos, mas também com seu organismo inteiro. Eles
entram em comunhao intima com o espetaculo ao qual assistem. Assis-
tindo-lhe, eles experimentam uma alegria de esséncia muito especifica:
sentem a necessidade de se mover, de vibrar em unissono com aqueles
que eles veem evoluir e se expressar corporalmente! Em uma palavra,
sentem despertar e palpitar neles uma miisica misteriosa que é o produto
direto de seus sentimentos e de suas sensacoes. Essa musica da persona-
lidade poderia ser suficiente para regular os movimentos humanos se os
homens nao tivessem perdido o senso de ordem e de nuances na expres-
sao corporal, sem o qual a renovacao da danca nao é possivel. Nao exis-
te uma tradicao de movimentos corporais, e, como vimos, os danc¢arinos
modernos emprestam das belas artes uma cultura de atitude que substi-
tui as experiéncias intelectuais por uma sensacao espontanea, levando
a danca a um nivel secundario no dominio das artes. Existe somente um
meio de restituir ao corpo a gama completa de seus meios expressivos.
E submeté-lo a uma cultura musical intensiva, coloca-lo de posse de todos
os elementos de ordem dindmica e agogica disponiveis e torna-lo capaz
de sentir todas as nuances da musica dos sons para poder exprimi-las
muscularmente. Uma educacao especifica da liberdade a muisica aprisio-
nada na alma do artista, e é essa misica individual que, colocando-se
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ante aquela que ele deve interpretar e se misturando intimamente a ela,
comunica a ele um acréscimo de vida, de tal modo que todos os ritmos
individuais de todos os intérpretes de uma obra coreografica acabam por
criar uma emocao coletiva que nao é outra coisa senao a génese do estilo.
Como ja disse Elisée Reclus:1° “O povo formado por todos nds se move
em um ritmo constante, e em cada um de nés a masica interior do corpo,
cuja cadéncia ressoa em nossos peitos, regula as vibracoes da carne, os
movimentos do passo, os impulsos da paixdo, até mesmo os caminhos
do pensamento, e, quando todos esses batimentos estdo em acordo, se
unem em uma mesma harmonia, constituindo um organismo miltiplo,
abracando toda uma multidao e dando a ela uma dnica alma...”.

* * %

Este ndo € o lugar de analisar em detalhes todos os elementos indicados
acima como sendo comuns a masica e a plastica, nem de indicar todos os
exercicios capazes de despertar no espirito o sentimento da fusao dessas
duas artes, aparentemente tao diferentes. Remeto o leitor desejoso de se
familiarizar com os estudos particulares ao meu livro de plastica anima-
dall e me limito a estabelecer algumas relacdes essenciais entre os dois
elementos muisico-plasticos mais importantes:

12 a dindmica propriamente dita, quer dizer, o estudo das nuances de
forca;

2° a divisdo do tempo (agobgica), quer dizer, o estudo das nuances de
velocidade.

Essa divisao do tempo se completa com:

3¢ a divisdo do espaco, essas duas concepcoes nao podendo se diferen-
ciar na definicao de movimento.

Nao é preciso dizer que a dinamica do movimento se alia estreitamen-
te a agdgica e que as nuances de forca sao frequentemente inseparaveis

10 Em L’homme et la Terre, publicado originalmente entre 1905 e 1908. Ver edicao mais
recente com prefacio de Béatrice Giblin (Reclus, 1998). (N. da E.)

11 Jaques-Dalcroze, 1916.
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das de rapidez ou lentidao. Mas, para uma clareza maior, visualizare-
mos cada uma dessas duas nocoes isoladamente neste pequeno ensaio
de classificacao que se segue. Essa classificacao nao tem nenhuma pre-
tensao de ser definitiva nem de abarcar a totalidade das questdes que
entram no dominio da plastica. Ela tem como finalidade simplesmente
expor, de uma maneira tao clara quanto possivel, ainda que puramente
tedrica, os elementos primordiais da plastica viva em suas relacdes com
a musica. Sendo essas duas artes, plastica e misica, essencialmente de
ordem dinamica, € natural que um estudo das nuances dos movimentos
seja baseado na misica. Chamaremos, portanto, de movimento musical
todo movimento que obedeca as leis dinamicas que regem a msica.

Dinamica

A acao da dinamica na musica é a de variar as nuances de forca e suavi-
dade, de peso e leveza dos sons, seja sem transicao, pelo efeito de oposi-
coes stibitas, seja progressivamente, por crescendo e decrescendo.

O instrumentista encarregado de interpretar as nuances das dinami-
cas musicais devera ter o mecanismo necessario para produzir o som em
seus diversos graus de forca, para aumenta-lo e diminui-lo segundo as
intenc6es do autor. Se o instrumento escolhido para interpretar a masi-
ca é o corpo humano inteiro, é importante que esse corpo tenha adqui-
rido o conhecimento perfeito de todas as possibilidades musculares e
seja capaz de realiza-las conscientemente. Para isso se impde um estudo
aprofundado da técnica em suas relacbes com a dindmica musical: um
estudo de diferenciacao das articulacoes, em que cada uma deve poder
agir isoladamente; um estudo de contracao e descontracao muscular do
corpo inteiro ou de um membro somente, ou ainda de dois ou mais mem-
bros agindo com as nuances musculares contrarias; um estudo, enfim, de
equilibrio, leveza e elasticidade.

Na maioria dos sistemas de ginastica higiénica e esportiva, a dinamica
acontece sem a participacao da agbgica. Isso significa que os movimen-
tos sao estudados de maneira intrinseca, sem que os mestres atribuam
uma influéncia suficiente as modificacoes trazidas pelas diferencas de
duracdo na preparacao dos atos musculares. Como veremos no paragra-
fo “Divisao do espaco em relagao a divisao do tempo”, € somente através
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de exercicios especiais que se pode obter a preparacao exata que deve
assegurar a perfeita execucao para cada ato corporal.

A preparacgao exata dos movimentos e seu encadeamento dependem
de uma boa harmonizacao do sistema nervoso. Nao é suficiente ser um
bom ginasta para ser um bom ritmista e plasticista. O estudo da dinami-
ca corporal deve ser completado pelo conhecimento das leis da agbgica
(divisao do tempo) e da divisao do espaco.

Divisao do tempo (“agdgica”) e divisao do espaco

A acdo da agogica na masica é trazer variacoes na duracao do tempo e
nuances nos sons em todos os graus de rapidez ou lentidao, seja de manei-
ra métrica (divisao matematica de cada som em fracoes que tém a metade
de sua dura¢ao ou um terco, um quarto, um oitavo, etc.), seja de maneira
patética (pontos de 6rgdo,'? rubato, accelerando, rallentando, etc.).

De todos os 6rgaos de expressao agogica, os dedos do instrumentista
sao os mais qualificados para interpretar as notas rapidas, mais qualifi-
cados que o pulso, condutor do arco, e que os pés do organista agindo
sobre os pedais. Quanto ao 6rgao mais apto para executar os sons muito
lentos, o aparelho respiratorio é o que permite a emissao de sons vocais
ou de sons produzidos pelos instrumentos de sopro. Instrumento musical
por exceléncia, o corpo humano inteiro é capaz, mais que qualquer outro,
de interpretar os sons em todos os seus graus de duracao, os membros
leves se movimentando na rapidez e os membros pesados na lentidao.
Ele atingira graus de lentidao inusitados na miisica gracas a um suave
encadeamento de gestos, posicoes e deslocamentos — e podera, ainda
melhor, gracas aos movimentos dissociados de seus diversos membros,
interpretar qualquer polirritmia.

A unidade para a divisdo do tempo é a mesma no movimento corpo-
ral que a utilizada na masica. No que concerne a divisao do espaco, nés
empregaremos um principio geral cuja aplicacao sera confiada a inicia-
tiva e a fantasia do mestre.

12 Fermatas. (N. dos T.)
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Vimos que a plastica animada parte do movimento e nao da atitude.
Nosso alfabeto sera, por consequéncia, composto de sinais representati-
vos nao da atitude exatamente, mas da passagem de uma atitude a outra.
O corpo, sendo colocado na posicao em pé, pode ser considerado como
0 eixo — no que se refere aos movimentos do torso e da cabeca — de uma
esfera imaginaria que dividimos em nove raios. Cada um desses raios (quer
dizer, a distancia existente entre o centro e qualquer ponto da circunfe-
réncia) pode ser subdividido em um ntimero X de pontos de apoio. A esfe-
ra, ela mesma, pode ser dividida em oito segmentos horizontais (planos).

Cada uma dessas divisoes é considerada como um ponto de encontro,
como o final de uma direcao de movimento. Mais efetivamente, é o per-
curso entre o ponto de partida e qualquer um dos pontos de encontro que
cada um dos pontos indicados deve representar. No entanto, teremos tam-
bém ocasiao de utilizar os nove graus de orientacdo como linhas de movi-
mentos, e é assim que o antebraco podera formar a linha oito enquanto
o braco formara a linha trés, etc., e que nés poderemos orientar diferen-
temente o torso, a cabeca e os bracos em cada um dos oito planos hori-
zontais. Se pensarmos que, além disso, temos oito maneiras de exercer
as articulacoes dos bracos, compreenderemos que o niimero de combi-
nacoes é incalculavel.

Quanto ao espaco a percorrer com as pernas, ele se dividira também
em oito planos, e o espaco percorrido pela coxa, levantando-se até a hori-
zontal, em nove raios.

Uma vez o corpo posto em marcha, adotamos cinco passos de com-
primentos diferentes e criamos assim muitas combinacoes de movimen-
tos e atitudes novas, ja que cada passo feito para a frente ou para tras ou
para os lados modifica a posicao do corpo em relagao a um gesto de bra-
co fixado em um ponto no espaco. Para nos fazer entender perfeitamente,
suponhamos que, o braco estando estendido de lado horizontalmente, o
dedo indicador esteja fixo em um ponto da parede. O fato de dar um pas-
so para tras determina uma atitude do braco para a frente, um ajoelhar-

-se determina uma linha obliqua, etc. Ora, o ponto fixo no espaco nao é
necessariamente sélido, e, em todos 0s nossos exercicios de orientacao
no espaco, o corpo evolui em torno de um ponto invisivel e imaginario.
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Divisao do espaco em relacao a divisao do tempo
Um gesto executado em um tempo X necessita de uma determinada for-
ca muscular.

Essa forca muscular é o resultado das relacoes entre a acao dos mus-
culos sinérgicos e os antagonistas, isto &, se o gesto feito em um deter-
minado periodo de tempo deve efetuar o mesmo percurso em um tempo
mais curto, a acao dos musculos antagonistas diminui e a dos miisculos
sinérgicos cresce e vice-versa (quer o movimento se faca com forca quer
com leveza, as proporcoes continuam as mesmas). Trata-se, assim, de
obter desses misculos uma espécie de equilibrio entre essas duas acoes
contrarias, posto que queremos nos fixar sem rigidez em uma atitude e
regular exatamente suas relacdoes de modo a exprimir, através de movi-
mentos, as nuances do tempo e da gravidade.

A maioria dos alunos iniciantes faz seus gestos ou passos um pouco
tarde demais ou cedo demais. No primeiro caso, que € o mais frequente,
essa falha vem de que os miisculos antagonistas tém uma atividade gran-
de demais. No segundo caso, essa atividade é insuficiente.

Divisao do tempo e do espaco em relacao a
situacao do individuo no espaco
12 Se considerarmos nao mais um corpo que se move, mas varios corpos se
movendo ao mesmo tempo, somos obrigados a levar em conta as relacoes
desses corpos uns com os outros. O aluno deve adaptar seus movimentos
aos de seus vizinhos e nao perder de vista o conjunto. Os movimentos
sao aperfeicoados e se simplificam. As nuances de energia de cada corpo
isolado nao exercem nenhuma influéncia sobre a nuance geral que o gru-
po inteiro deve executar. E assim que um grupo de homens pode produ-
zir uma impressao de crescendo através de um alargamento (os homens
se afastando uns dos outros) e de um fechamento (os homens se aproxi-
mando e dando a impressao de um masculo que se contrai) e vice-versa.
22 A esse mesmo dominio pertence o estudo da avaliacao do espaco a
ser percorrido: o espaco no qual o corpo se move serve a ele de moldura,
e 0s movimentos devem se adaptar a dimensao dessa moldura. Os exerci-
cios de avaliacdo do espaco dependerao, além disso, do tempo e do tipo
de ritmo dos movimentos.
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3°Sera necessario, igualmente, impor aos alunos trabalhos de compo-
sicao (desenvolvimentos e encadeamentos de figuras geométricas) para
habituar sua mente a conceber conjuntos em um espaco dado e para que
eles aprendam a utiliza-los com uma finalidade decorativa.

Encadeamento dos gestos

As relacdes reciprocas entre os elementos constitutivos da plastica ani-
mada formam o fraseado do movimento.

Na msica, a frase & um conjunto de elementos que se atraem. Ela tem
em si mesma um sentido mais ou menos completo. Na plastica animada,
diremos da mesma maneira que “todo conjunto de gestos logicamente
encadeados constitui uma frase”. Dito de outra forma, se dois gestos sao
a consequéncia um do outro, eles formam uma frase.

Tomemos como exemplo o movimento que faz um lenhador. Para que
estes dois gestos, levantar os bracos e deixa-los cair, formem somente
uma frase, é preciso que o primeiro gesto seja a preparacao do segundo
e o segundo, resultado inequivoco do primeiro. Basta que haja uma inter-
rupcao entre esses dois gestos, por mais curta e imperceptivel que ela seja,
para que eles nao constituam mais uma tinica, mas duas frases, salvo,
evidentemente, se a interrupcao nao implicar um repouso e se 0 corpo
ficar, por assim dizer, em suspensao (voltaremos a esse caso um pouco
mais a frente). No momento em que ha uma interrupcdo do movimento,
é necessaria uma vontade para recomeca-lo, e essa vontade, tendo como
caracteristica principal ser independente dos movimentos precedentes,
pode se manifestar a qualquer momento, sem preocupacao com o movi-
mento precedente. Ela nao é, portanto, o resultado necessario.

No6s chamamos anacrustica a agao que nao dissimula a sua prepara-
cao, de tal modo que essa visivel preparacao parece ser a propria acao.
O resultado decisivo dessa preparacao esta submetido a lei da gravidade.
Por exemplo: os movimentos do lenhador, do pavimentador, do ferreiro,
a acao de empurrar, de puxar, etc.
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E chamamos crustica®3 toda a¢ao cuja preparacao é dissimulada, de
tal modo que o resultado dessa preparacido parece ser o proprio inicio
da acdo. O movimento espontaneo que constitui a propria acao produz
um movimento involuntario menos acentuado que é o resultado inevita-
vel: a reacao. Por exemplo: as a¢des de remar, rocar, esfregar, girar uma
roda, puxar o arco, jogar uma pedra, etc. Evidentemente, a maioria das
acoes pode ser, a0 mesmo tempo, criistica e anacristica, isto €, a reacao
do movimento prepara a acao seguinte.

Encadeamento dos gestos do ponto de vista estético
0 valor plastico do gesto

Ha um outro ponto de vista que devemos visualizar nas acoes cristicas e
anacrusticas, que é o “ponto de partida” da frase corporal.

A acao voluntaria deve ser localizada, isto é, a vontade do movimento
a ser realizado deve concentrar-se primeiramente nesta ou naquela par-
te do corpo ou do membro que se move, de modo a dividir o esforco e a
eliminar toda acdo muscular intil ao movimento, para, depois, orien-
tar esse esforco.

Nos movimentos das profissoes, essa localizacao é, em geral, incons-
ciente. Assim, vamos levantar o machado do lenhador: se ele é pesado, o
ponto de partida do movimento se encontra nos rins, que, fazendo o pri-
meiro esforco, permitem aos bracos levantar o machado mais facilmente
do que se o esforco partisse somente da mao. Se o machado é leve, a mao
que o segura é que faz o esforco voluntario e leva fatalmente o resto do
braco. E essa localizacdo que da ao movimento seu valor plastico. Esse
principio esta na base de todo encadeamento estético dos movimentos,
mas, quando ha um encadeamento, a localizacao nao é uma necessida-
de material, e seu emprego se torna muito mais complexo. Assim, reto-
mando o gesto de levantar o braco: ele pode ser realizado de modo a dar
a impressao de que o ato voluntario que o determina tem seu ponto de
partida seja na respiracao, seja no braco, seja no antebraco, seja na mao,

13 Os termos crousique e anacrousique em francés tém o sentido de tesis (tético) e arsis
(anacristico). Decidimos usar criistico, para o primeiro, por ser mais proximo do francés.
(N.dos T.)
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e que as partes do corpo onde a espontaneidade do primeiro movimen-
to nao se manifestou sao arrastadas fatalmente ao movimento pelo ato
preparatorio localizado.

Se o movimento a ser efetuado nao tem um significado patético ou
intelectual claramente caracterizado, ele, em geral, se articula dos mem-
bros pesados para os leves.

Sendo o tronco a parte mais pesada do corpo, e aquela que as emo-
cOes primeiramente animam gracas a acao do diafragma, resulta que o
animador mais importante e mais frequente de todos os movimentos é
a respiracao.

O ato de respirar é a base de toda manifestacao de vida, e, tanto esté-
tica quanto fisiologicamente, a respiracao representa, na plastica ani-
mada, um papel de primeira importancia (ver no volume sobre a ritmica
o capitulo consagrado aos diversos modos de respiracao; ver também o
pequeno volume de nosso método intitulado A respiracdo e a inervacao
muscular,** com quadros anatémicos). De um modo geral, pode-se dizer
que, mesmo nos casos em que nao € o ato respiratério que inicia 0 movi-
mento, a frase comeca e termina com a expiracao.

Os movimentos podem ter, no entanto, seu ponto de partida em outras
partes do corpo. O torso, os bracos, as pernas, os quadris, as maos, as cos-
tas podem por sua vez dar o primeiro impulso para o movimento. E uma
vez tomada uma atitude com ponto de partida em um membro qualquer,
a respiracao ainda tera um papel interessante, que consiste em modificar
a intensidade do gesto interrompido.

0 valor plastico e musical do gesto

Cada vez que nossa vontade consciente escolhe um ponto de partida
para um movimento a ser realizado, temos um comeco de frase. Ja dis-
semos que a caracteristica de uma frase é ser um conjunto de elementos
que se atraem uns aos outros e que acabam num repouso. Mas esses ele-
mentos podem se encadear de uma maneira mais ou menos sequenciada.
Assim como a frase literaria pode ser formada por diferentes propostas,

14 Jaques-Dalcroze, 1906c¢. (N. dos T.)
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separadas por virgulas ou qualquer outro sinal de pontuagao, também
a frase plastica pode ser formada por proposicoes independentes umas
das outras, separadas por interrupcoes. Essas interrup¢des nao sao con-
sideradas como fim de frase porque o corpo fica em suspenso, sob pres-
sao; sente-se que vira uma sequéncia, mas o momento do movimento
seguinte ndo é claramente indicado.

Esses pontos de suspensao, essa pontuacao da frase plastica, corres-
pondem as acentuacoes da musica e valorizam o ponto culminante da fra-
se musical. Esses pontos culminantes, esses pontos “ritmicos”, segundo
a expressao de Mathis Lussy,5 sao o resultado de crescendo e diminuendo
cuja linha ascendente ou descendente é mais ou menos brusca ou len-
ta, complexa ou simplificada. Eles dependem ndo somente da dindmica,
mas também da sucessao harmonica dos sons. A frase corporal se torna
nesse momento absolutamente da mesma natureza que a frase musical
e, embora se expresse gracas a seus meios técnicos particulares, vai se
modelar segundo a frase musical e com ela sera uma coisa s6. Encontra-
remos, sobretudo nos compositores classicos, uma quantidade de exem-
plos de periodos musicais que podem ser fraseados corporalmente.

* * %

Todas as indicagcOes acima sao concernentes aos movimentos corporais
de um Gnico individuo. Falta ainda analisar as oposicoes de atitudes e
de gestos de dois ou mais corpos postos em movimento, de dois ou mais
grupos de individuos, de um solista e um grupo, etc. Inimeras combina-
cOes se apresentam e, reunidas, encadeadas, formam o que se poderia
chamar de orquestracdo dos movimentos humanos. A dinamica aqui é
totalmente diferente daquela de um Ginico aparelho muscular, e a orien-
tacao do conjunto de plasticistas no espaco modifica a orientacao dos
gestos de cada plasticista isolado. Uma polirritmia nova nasce e é feita ao
mesmo tempo de movimentos e de linhas cujas manifestacoes sdo ainda
mais que a polirritmia de um Ginico corpo posto em movimento, de modo

15 Ver Lussy, 1883.
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a nos fazer sentir que a plastica animada e a masica sao duas artes de
mesma natureza, podendo e devendo dar vida uma a outra, mesmo que
elas nao tenham sido criadas uma para a outra. Tentando exprimir com
o corpo a emocao despertada pela musica, sentimos essa emocao pene-
trar nosso organismo e tornar-se mais pessoal e mais viva pelo fato de
que ela faz vibrar as fibras mais intimas do nosso ser. Dominando pouco
a pouco com seu corpo as leis dinamicas e ritmicas da misica, o aluno
sera mais musico e sera capaz de interpretar sincera e espontaneamente
as intengdes dos compositores, nao importa qual instrumento seja utili-
zado. O fato de marchar, correr e “dancar” as fugas de Bach nao se cons-
tituira em crime de lesa-majestade em relacao ao génio profundo que as
compOs expressamente para o cravo, ja que essa interpretacao corpo-
ral ndo tem a pretensao, em nosso espirito, de completar o pensamento
do autor e de substituir, através de interpretacao arbitraria, os meios de
expressao escolhidos por ele. Nao, trata-se aqui apenas de um estudo de
ordem interior que substitui a analise puramente cerebral da obra pela
experiéncia das sensacoes do organismo inteiro. Liderar vozes diferentes,
dissociar as polirritmias, realizar os stretti, opor as nuances dindmicas
contrarias se tornarao para o aluno totalmente naturais. Todos os deta-
lhes da estrutura do “frasear” e do “fazer nuances” serao para ele claros
porque experimentados pelo corpo e tornados organicos. Em uma pala-
vra, havera masica nele, e sua interpretacao instrumental se tornara mais
convincente, mais espontanea, mais viva e mais individual.

Por outro lado, as faculdades ritmicas e dindmicas do corpo se abrem
para o iinico campo de desenvolvimento possivel assim que elas tomam
o ponto de partida na musica. De fato, a misica é a Gnica arte baseada
diretamente na dinamica e na ritmica capaz de estilizar os movimentos
corporais, impregnando-os da emocao que ela libera e que a inspira. Uma
vez musicalizado o corpo e impregnado de ritmos e nuances, a plastica
animada se tornara pouco a pouco uma arte superior autossuficiente.

* * %

Importa também que ela forneca as pessoas a ocasiao de exteriorizar
suas vontades estéticas e seus desejos instintivos de beleza através de
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evolucdes e combinacdes de gestos, marchas e atitudes que constituem
verdadeiras festas plasticas, musicais e ritmicas. Que belo espetaculo
este de milhares de homens ou de criancas executando metricamente o
mesmo movimento de ginastica! Mas que espetaculo ainda mais subli-
me o de uma multidao organizada em grupos distintos nos quais cada
um toma parte de uma maneira independente da polirritmia do conjun-
to! A arte vive sobretudo dos contrastes, e sdo os contrastes que consti-
tuem aquilo que em arte chamamos de valores. Num espetaculo plastico,
a emocao estética sera produzida pelas oposicoes de linhas e contrastes
de duracdo. Sera uma emocao poderosa e verdadeiramente humana por-
que sera diretamente inspirada pelo mecanismo de nossa vida individual
cuja imagem reencontraremos nas evolucoes ritmicas de todo um povo.

Eu havia dito anteriormente que o ritmo é a base de todas as artes. Ele
é também a base da sociedade. A economia corporal e espiritual nao é
outra coisa senao uma cooperativa. E no dia em que a sociedade for orga-
nizada desde a escola, ela sentira por si s6 a necessidade de exteriorizar
suas alegrias e dores em manifestacdes de arte coletivas tais como as pra-
ticavam os gregos da Belle Epoque. Elas nos oferecerdo espetaculos bem-
-ordenados que serao a propria expressao das vontades estéticas populares,
em que diversos grupos evoluirao como individuos, de maneira métrica
mas pessoal, isto é, ritmica, porque o ritmo é “a personalidade estiliza-
da”. Ha tantas belas coisas para criar no dominio do movimento ritmico
da multidao! Pouquissimas pessoas duvidam que esse dominio seja em
parte inexplorado e que um povo possa evoluir com ordem e beleza sobre
o palco sem apresentar o aspecto de um batalhao de soldados. Da mesma
forma, poucos duvidam que ele possa contrapor o desenho musical de
cem maneiras diferentes através de gestos, marchas e atitudes, dando aos
espectadores a impressdo de unidade e de ordem. Ninguém duvida que

16 Belle Epoque era o termo usado para se referir ao periodo de cultura cosmopolita na
histoéria da Europa que comecou no fim do século XIX, com o final da Guerra Franco-
-Prussiana, em 1871, e durou até a eclosdo da Primeira Guerra Mundial, em 1914. Dalcroze
pode estar se referindo a Antiguidade classica, ja que a Grécia Antiga inspirou os artistas
de seu tempo que buscavam viver a corporalidade sem as amarras da nocdo crista do
pecado (ver Macario, 2005). (N. dos 0.)
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as geracoes de criangas educadas no ritmo se preparam e nos preparam
para alegrias estéticas insuspeitaveis no futuro.1” A alegria de evoluir rit-
micamente e de dar todo o seu corpo e toda a sua alma a mdsica que nos
guia e nos inspira é uma das maiores que existem. De fato, ela é criada
pela possibilidade de comunicar aos outros o que a educacao nos deu!
Nao é uma alegria de ordem superior poder traduzir livremente e a sua
maneira os sentimentos que nos agitam e que sao a propria esséncia da
nossa individualidade? Exteriorizar sem constrangimentos nossas dores
e alegrias, aspiracoes e vontades, aliar euritmicamente nossos meios de
expressao aqueles de outros para agrupar, aumentar e estilizar as emo-
coes inspiradas pela musica e pela poesia? E essa alegria nao é daquelas
que podem ser consideradas como falsidades ocasionais e anormais. Nao!
Essa alegria é parte integrante das condicoes da existéncia e do progres-
so do individuo. Ela contribui para a melhoria dos instintos da racal® e
provoca o florescimento das qualidades altruisticas necessarias para o
estabelecimento de uma vida social natural.

17 Que me seja permitido, a titulo de indicacdo e para marcar a data, mencionar o meu
Festival Vaudois de 1903, no qual, em Lausanne, sob a direcao de Firmin Gémier, mil e
oitocentos coristas evoluiram segundo os principios que me sao caros, bem antes dos
grandes espetaculos de Reinhardt. Mais ainda, os Festspiele do meu Instituto de Hellerau,
onde, pela primeira vez em 1911, eu consegui realizar, no Orfeu e em outras obras, uma
polirritmia de multidoes sobre escadas em planos inclinados. Depois o espetaculo da Féte
de Juin, em 1914, em Genebra, onde, fora das cenas dos atos dramaticos organizados por
Gémier, todas as partes liricas de minha obra (poema de Albert Malche e Daniel Baud-Bovy)
foram interpretadas por duzentos ritmistas encarregados de exprimir plasticamente a sin-
fonia orquestral e coral em uma superficie plana, com degraus e escadarias monumentais.
18 Ao falar em “instintos de raca”, Dalcroze se informa pela pseudociéncia etnocéntrica

de seu tempo, que buscava legitimar a opressao racial dos europeus sobre outros povos.
(N. dos 0.)
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O dancarino e a misica (1918)1

Ao meu amigo Percy Ingham

A burguesia e a danga. — A ignordncia do publico. — O sentido muscular. — A danca e
a imitacdo da plastica fixa. — As qualidades da emocdo e do estilo. — As nuances
de forca e flexibilidade e suas relacdes com as nuances de duracdo. — As oposicoes
dos gestos. — Os “siléncios”. — A construcdo de uma danca. — O espaco e a orien-
tacdo. — As técnicas convencionais. — A danca e o pensamento musical. — A miisi-
ca intelectual e a miisica “viva”. — Literatura coreogrdfica. — Criacdo de um novo

estilo plastico-musical. — Os compositores do amanha.

As manifestacoes coreograficas tém se multiplicado nos Gltimos anos
em todos os paises, e o piblico parece tomar gosto. O que parece ser um
bom augirio.

Antigamente, um bom burgués do interior se sentiria perdido se os
seus amigos o apanhassem assistindo, em seu vilarejo, a um espetacu-
lo de danca. Sera que hoje ele comecaria a questionar se a danca é — ou
pelo menos poderia ser — uma arte tao pura e tao expressiva quanto as
outras? Nao resta divida de que o esnobismo, para muitos, é o motivo
desse interesse manifesto. O culto esportivo, de alguma forma, também
contribui para isso. O habito de praticarmos a ginastica higiénica acaba
por despertar o interesse pela ginastica estética. Infelizmente, para que
possa contribuir para o progresso da arte plastica, a ginastica estética

1 Traducao de José Rafael Madureira.
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precisa se beneficiar de outros tipos de encorajamento além daqueles
que sao voluntariamente concedidos nos meios esportivos e mundanos.
Em termos coreograficos, dizemos com frequéncia que a luz vem do
Norte. Mas o interesse do publico de espetaculos de balé em Moscou ou
Petrogrado? parece que sempre esteve limitado ao mero divertimento
visual, e certamente nao foi para atender as instancias desse piablico que
certos dancarinos russos de talento buscaram imprimir em sua arte uma
nova orientacdo. Na verdade, com toda certeza, trata-se do ptiblico mais
frivolo, inconstante e ultrapassado que nos ja conhecemos — o mais inca-
paz, seguramente, de considerar a danca como algo além de um frivolo
divertimento. Em outros paises, como Suécia, Franca, Suica, Alemanha e
Inglaterra, o ptablico tem um entendimento distinto. Ele intui que a dan-
¢a é um meio superior de expressao, embora seja desagradavel para ele
nao poder nem saber como justificar a satisfacao que experimenta diante
de suas varias manifestacoes. Basta se reunir com um grupo qualquer de
espectadores nos entreatos ou na saida de um teatro para perceber que
todos vivenciam um doloroso mal-estar por nao saber se devem amar ou
detestar o espetaculo a que acabaram de assistir e ceder, ou nao, a sua
primeira impressao. A leitura da critica no jornal da manha seguinte lhes
trara algum conforto e assentara em definitivo o seu julgamento. Eles ndo
se dao conta de que a maior parte dos criticos — tao eruditos e tao talento-
sos artistas em outros dominios — ndao sabe mais do que eles em matéria
de danca. Os jornalistas menos informados sobre a arte do movimento
sentem-se autorizados a manifestar sua opiniao sobre o assunto. Quan-
to aos especialistas em teatro e balé, sua percepcao se distorce tanto, por
conta de sua extrema familiaridade com as consagradas rotinas, que eles
se tornam ainda mais incapazes de diferenciar os sinceros esforcos de
renovacao de alguns artistas desejosos de expressividade e pureza dos
pretensiosos desejos dos que procuram sucesso imediato...3

2 Atual Sdo Petersburgo. (N. do T.)

3 £ bastante revelador que os criticos musicais, mesmo néo tendo recebido qualquer forma-
cao visual, acreditem ter o direito de julgar espetaculos plastico-musicais concebidos para
sensibilizar, simultaneamente, os olhos e os ouvidos; por outro lado, os especialistas em
plasticidade que nao sdo musicistas ndo tém qualquer receio em dar a sua opiniao sobre
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E impossivel, portanto, julgar uma arte sem conhecer as fases de sua
evolucao e as leis de sua técnica expressiva. Como poderiamos emitir,
hoje, um julgamento fundamentado sobre a arte coreografica diante do
estado de decadéncia em que ela se encontra e reconhecer os méritos das
novas reformas se nao pudermos desejar, nés mesmos, essas reformas e
nao nos esforcarmos para pesquisar e identificar o porqué de nosso dese-
jo, com o intuito de estabelecer, acima de tudo, a natureza e os recursos
dessa arte que, ha quinze anos, esta em pleno declinio?

Para analisar a pintura e a miisica, nossos olhos e ouvidos — por mais
mal-educados que sejam — sao suficientes para nos oferecer os pontos de
comparacao necessarios a qualquer tentativa séria de julgamento objetivo.
Todavia, para apreciar plenamente a estilizacao do movimento humano,
é preciso, ainda, dispor de um sentido especial, o sentido muscular, ideia
aperfeicoada por alguns cientistas e traduzida por sentido cinestésico,
estereognosia, nocao espacial, ou, ainda, o que o professor Louis Bard, de
Genebra, acabou de descrever com muita sagacidade como o sentido de
“giracao”.#* Nem a ginastica usual, nem o esporte, nem as licdes de graca
ou condicionamento® sao suficientes para podermos adquirir esse senti-
do, pois os movimentos ensinados nessas modalidades nao estabelecem
uma relacao direta com as multiplas nuances de agogica (variacoes de
duracao) e dinamica. Por outro lado, nossa apreciacao natural das ati-
tudes, linhas e gestos humanos é distorcida por uma educacao conven-
cional que restringe toda manifestacao corporal espontanea e, também,
pelo habito, ja antigo, de rotinas teatrais.

as manifestacdes artisticas para as quais a miisica estabelece um papel central. No entan-
to, tudo parece indicar que o direito de emitir um julgamento publico sobre espetaculos
concebidos para realizar a alianca estreita entre as belas artes, a misica e 0 movimento
corporal deveria ser concedido somente a individuos capazes de apreciar e analisar com
competéncia e isoladamente cada um dos elementos dessa combinacao artistica.

4 Gyration, no original. Dalcroze nao menciona a fonte, mas ha dois trabalhos de Louis
Bard dedicados ao tema, datados do mesmo ano em que este capitulo foi originalmente
publicado (ver Bard, 1918a, 1918b). (N. dos O.)

5 Referéncia ao sistema ginastico de Ling: praticas de ginastica feminina (graca e beleza)
e de ginastica de condicionamento fisico-militar (forca e coragem). (N. do T.)
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A observacao das atitudes fixas das esculturas gregas impoe-se a nume-
rosos artistas dancarinos avidos por uma renovacao das formas e se com-
pleta pelas tentativas de reconstrucao viva de obras-primas que os olhos
do publico poderao, doravante, comparar com as originais. Nao pode-
mos nos esquecer, todavia, de que as figuras esculpidas pelos antigos
mestres foram diretamente inspiradas pela complexa arte da orquéstica;é
essa arte, conforme Luciano e Platdo, consistia em “exprimir todas as
emocoes com o suporte do gesto”. O fato de fixar e estilizar momentos
supremos da danca e do gesto destréi a continuidade do movimento e
interrompe o encadeamento das atitudes.” Logo, nao basta que o dan-
carino moderno reproduza certas atitudes decorativas classicas que, na
orquéstica grega, indicariam simplesmente as pausas para ressuscitar e
ritmar a vida que animava as dancas da antiguidade. Também nao basta
que um publico submetido a uma educacao racionalista do movimento
perceba aquilo que os corebgrafos apresentam a eles, uma série de belos
motivos plasticos e graciosas atitudes encadeadas de modo il6gico e arti-
ficial. O publico exigira deles outro tipo de emotividade,® qualidades de
estilo, forma e desenvolvimento de contrastes e nuances requeridas por
toda arte completa e vivaz.

Todo publico verdadeiramente musicista sabera reconhecer se o vir-
tuose que se apresenta diante de si entregou-se com dedicagao a analise
da obra por ele interpretada para realizar a ideia e os sentimentos gerais
ou se ele se contentou em estudar, uma depois da outra — de forma iso-
lada -, as diversas passagens, sem se preocupar em conduzir o encadea-
mento de um estremecimento continuo de vida organica.

0 espectador de uma interpretacio plastica devera, igualmente, exigir
do dancarino qualidades gerais de composicao e gradacdes nos desenvol-
vimentos e nao devera se contentar com sucessoes de efeitos isolados e

6 O termo “orquéstica” ou orchestika, derivado de choretio (dancar), remonta aos mo-
vimentos, dancas e coreografias executados pelos coros na tragédia classica. (N. do T.)
7 Ver capitulo XII, p. 256, linhas 10 e seguintes.

8 Algo curioso: muitos artistas que exigem da misica ou da pintura qualidades matizadas
de emocdo e sentimento se declaram satisfeitos ao assistir a interpretacoes de danca nas
quais a emocao — de forma voluntaria ou ndo — encontra-se totalmente ausente.
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“momentos” sem coesao aos quais, infelizmente, se resume com frequén-
cia o trabalho dos dancarinos da nova escola. Uma composicao coreo-
grafica, de fato, deve ser tao ordenada quanto uma composicao musical
ou pictoérica. Em uma obra, vida e emocao devem ser estilizadas e cada
estilizacao depende de sua posicao e valor e da proporc¢ao dos elementos
expressivos, assim como de sua intensidade, pois, durante a concepcao
de uma plasticidade viva,® o executante devera dominar todos os recur-
sos da técnica corporal e ainda saber utiliza-los com maestria, ou seja,
subordinar os efeitos particulares aos efeitos do conjunto, combina-los ou
criar oposicoes entre eles, ou ainda modificar ou mesmo eliminar certos
elementos conforme as leis eternas cujo emprego (espontaneo ou racio-
nalizado) cria o estilo.

O significado de um gesto do braco s6 podera ser inteiramente deter-
minado conforme sua relacao com as atitudes de oposicao ou paralelis-
mo da cabeca, do outro braco, das pernas ou do torso, conforme as diver-
sas acoes da respiracdo, conforme as variaces de equilibrio criadas pelo
deslocamento do peso corporal — e, também, conforme o tempo de seu
deslocamento.1° Porém, para o espectador desprovido de uma forma-
cao, essas nuances todas nao existem.!* O importante para ele é que o
braco esteja arredondado de forma graciosa. Assim como uma audién-
cia desprovida de faculdades auditivas treinadas é incapaz de apreciar
as modulacoes melddicas e harmdnicas e as dissonancias entre os sons,
um espectador que nao tenha recebido uma educagao visual consideravel
nao podera perceber o sentido geral de um gesto e sera incapaz de situar
sua posicao no espaco e “sentir” a maior ou menor intensidade muscular.
Eu me recordo, nas representacoes de Isadora Duncan no Chatelet,12 de
ter ouvido pessoas reconhecidas pela sua inteligéncia artistica (!) discu-
tirem unicamente as formas corporais e, em particular, os pés despidos

9 No original, plastique animée, literalmente “plastica animada”. (N. do T.)
10 Referéncia as leis da expressividade do gesto de Francois Delsarte. (N. do T.)
11 Ver capitulo XII, p. 252-254.

12 Théatre du Chatelet, renomado teatro de Paris onde Isadora Duncan dancou no ano de
1913, possivelmente com a presenca de Jaques-Dalcroze na plateia. (N. do T.)
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da dangarina — isso seria 0 mesmo que analisar, em um recital de piano,
as qualidades do instrumento e nao as do intérprete!

Diante do espetaculo de gestos nuangados de certos dancarinos, como
os Sakharoff, o espectador dira a si mesmo: “Mas é sempre a mesma coi-
sa!”, sem perceber que, na realidade, esses artistas interpretam diante
dele todas as escalas de variac6es em um Gnico gesto. E eles aplaudiriam
em outros dancarinos a gestualidade exageradamente adornada e insu-
ficientemente provida de “pausas”, o que se constitui no principal equi-
voco de muitos iniciantes plenos de vibracao e entusiasmo... E, entao,
de agora em diante, nossa atencao se concentrara no importante papel
representado, em uma interpretacao plastica, pela eliminacao de movi-
mentos inateis, pela instauracao de “siléncios”, pela distribuicao dos
efeitos expressivos nas regides circunscritas pelo organismo, pelo con-
traponto, pelo fraseado, pela polirritmia de movimentos simultaneos ou
pela harmonizagao de movimentos sinérgicos...

Outro fator comumente negligenciado em relacao a ordenacao plasti-
ca reside no conhecimento das relacdes entre movimentos e deslocamen-
tos corporais e 0 espaco que os circunda. Aquela dancarina tao aplaudi-
da, cuja lembranca se impoe a nossa meméria como um passaro voando
desesperadamente dentro de uma sala pequena até encontrar uma saida,
ignorava, sem daivida, que um solo de danca deve ser coreografado com
o mesmo cuidado em relacao as linhas e direcoes espaciais que ha nas
evolucdes de um trabalho em grupo, composto seja por um batalhdo de
soldados ou por dancarinos. Conforme o modo de “construcao” de uma
danca, o olhar do espectador registra uma impressao de ordem ou desor-
dem, harmonia ou anarquia decorativa. As evolucoes nao podem ser feitas
a mercé do instinto e da inspiracao, do mesmo modo que, no contrapon-
to musical, as linhas polirritmicas nao podem, sem correr riscos, seguir
um caminho irregular costurado com modulacdes e ritmos. Nao é por
acaso, em uma composicao musical, que as repeticoes de temas — como
na forma “rond6”, por exemplo — sejam feitas em determinado tom ou
em outro. A necessidade de repetir o refrao reside no modo como o autor
realiza a preparacao do retorno a tonalidade inicial. E é por isso que, em
uma interpretacao pldstica de um rondé, é fundamental que as atitudes
ou movimentos traduzam o tema musical em linguagem corporal e que
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sejam evocados no momento da repeticao em um ponto determinado no
espaco. E importante que o espaco ocupado pelo dancarino seja por ele
utilizado com plena consciéncia e que suas evoluc¢des sejam situadas
deliberadamente — e ndo de maneira arbitraria —, além de estarem em
concordancia com a forma e as proporcoes da obra interpretada. Esse
encadeamento de movimentos e deslocamentos do equilibrio ou das evo-
lucdes estabelece, como consequéncia inevitavel, uma “resolucao” (para
empregar a linguagem musical), um climax, no centro ou em um vértice
do espaco, sobre uma superficie plana ou sobre um plano inclinado ou
graduado. Uma atitude deslocada de um ponto do espaco a outro ganha
ou perde em poténcia expressiva. Conforme sua orientacao ou conforme
a maior ou menor extensao do percurso desse deslocamento, ela pode-
ra mudar completamente de significado. O arranjo antecipado de linhas
tem, na apreciacao retrospectiva de uma danca, pela memoria visual, um
papel cuja importancia pouquissimos dangarinos conseguem perceber.

Até agora nbs analisamos apenas o componente essencialmente plas-
tico do problema. Pois € ele que, no final das contas, atinge mais dire-
tamente o publico e os criticos, sem contar que ele aparenta ser a tinica
preocupacao dos dancarinos. Parece, realmente, que certas transposicoes
musicais, as quais n6és somos frequentemente expostos por ilustres des-
conhecidos, deveriam provocar indignacgao e suscitar protestos de todos
os conhecedores de arte. Hh momentos em que nao deveriamos permane-
cer em siléncio. Mas a inica coisa que escandaliza a maioria dos supos-
tos conhecedores é o lado exterior dessas interpretacoes. Um dancarino,
todavia, nao tem o direito de ignorar e desprezar a musica que ele esco-
lheu como pretexto as suas evolucoes. Existem intimas relacbes entre a
sonoridade e o gesto — e a danca que se apoia na musica deve inspirar-se
em suas emocoes tanto quanto, e talvez ainda mais do que, em suas for-
mas ritmicas exteriores.

* X %

Um abismo separa os movimentos da orquéstica grega dos movimen-
tos atuais do balé. E, no entanto, é incontestavel que a maior parte destes
tltimos tenha sido, em suas origens, inspirada pelas mais puras tradi¢oes
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classicas. Mas o espirito que animava essas dancas antigas secou, a vida
as deixou. Somente algumas atitudes e posturas fundamentais sobrevi-
veram, mas tao limitadas e mecanicas! As diversas posicoes de bracos,
por exemplo, as tdo numerosas posicoes simétricas e assimétricas que
valorizam os recursos da gesticulacao, foram substituidas por uma tni-
ca posicao arredondada que ja nao tem natureza nem expressiva nem
mimética, mas uma natureza unicamente gimnica.!3 Ocorre 0 mesmo com
as posicoes das pernas, da cabeca, do torso. Em contrapartida, foi cria-
da uma técnica especial que desenvolve consideravelmente o papel dos
saltos em detrimento do caminhar expressivo e substitui as pesquisas do
equilibrio natural através de deslocamentos corporais lentos ou rapidos
por sustentacoes nas pontas. A danca tornou-se “salto”, e os bracos ser-
vem somente para manter o equilibrio. Isso resultou em uma deformacao
corporal que impede o dancarino familiarizado desde a infancia com os
procedimentos do balé tradicional de cultivar, com fluidez e naturalidade,
as caminhadas lentas, as diversas dindmicas dos bracos e, de um modo
geral, as manifestagdes expressivas mais simples como aquelas da danca
“amoda Duncan”. Nao podeis servir a Deus e a Mamon.14

Além disso, ha nas evolugdes de balé muitos elementos graciosos e
pitorescos que nds as vezes degustamos com grande prazer. No entanto,
esse espetaculo dirige-se unicamente aos olhos, ndés nao podemos espe-
rar dele qualquer emocao ou expressao musical. A mdsica é, contudo,
o fundamento das dancas mais convencionais, e nbs teriamos o direito
de exigir de seus intérpretes que seus elementos de fraseado, nuance,
duracao e dinamismo fossem por eles respeitados, dentro do possivel.
0 essencial é mergulhar no pensamento musical até o limite de sua mais
intima profundidade, seguindo suas linhas melddicas e seus desenhos
ritmicos, nao escrupulosamente “ao pé da letra”,’> o que seria pedante,

13 Referéncia as posturas de bracos, ou port de bras, especialmente ao posicionamento
inicial, ou bras bas. (N. do T.)

14 Citacdo do livro de Mateus (6:24): “Ninguém pode servir a dois senhores, porque ou
odiara a um e amara a outro ou dedicar-se-a a um e desprezara o outro. Nao podeis servir a
Deus e a Mamon”. Mamon, do hebraico classico, significa riqueza, luxo, dinheiro. (N. do T.)

15 No original, d la croche. (N. do T.)
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mas de tal modo que as sensacoes visuais do espectador nao estejam em
total desarmonia com as suas sensacoes auditivas. A misica ndo devera
ser para os dancarinos um simples incitamento ao jogo de movimentos
corporais, mas uma fonte inesgotavel de pensamentos e inspiracoes. Ins-
piracdao musical, é claro, e nao literal, pois devemos entregar a pantomi-
malé os efeitos teatrais de imitacao exterior e a transmutacao dos impulsos
musicais naturais em historietas sentimentais. A musica devera desper-
tar no dancarino forcas interiores e superiores a toda analise intelectual,
e toda busca pelo pitoresco apenas a enfraquece. Ela ira servi-lo na con-
dicao de que ele ndo busque explora-la com o propoésito de exteriorizar
elementos unicamente racionais.

Oferecer aos dancarinos uma educacao musical completa é o suficien-
te para provocar o renascimento da arte coreografica? De forma alguma.
Trata-se, ao contrario, de oferecer-lhes um conhecimento das intimas
relacées estabelecidas entre a miisica e 0 movimento corporal, entre os
desenvolvimentos de um tema e os sucessivos encadeamentos e trans-
formacoes das atitudes, entre intensidade sonora e dinamismo muscular,
entre o siléncio e a imobilidade, entre o contraponto e o contragestual,”
entre o fraseado melddico e a respiracao e — para resumir a historia — entre
0 espaco e o tempo.

Essa educacao nao pode ser improvisada, ela requer uma cultura geral.
Nos nao a reclamamos para os dancarinos que dancam com o Ginico pro-
posito de divertir os olhos ou os seus musculos, nem para aqueles cuja
missao consiste em reavivar as dancas populares e nacionais ou em recu-
perar as dancas da corte de séculos passados ou mesmo as caprichosas
evolucoes das dancas modernas de salao ou cabaré. Porém, ela é neces-
saria a todo dangarino que se arrisque a transpor obras de musica pura
para movimentos corporais. Pode ser que exista no teatro uma plastici-
dade decorativa limitada a desenhar os contornos da arquitetura musical,

16 Pantomima é uma espécie de mimica realizada pelos dancarinos em balés de repertério
estereotipado. Jaques-Dalcroze utiliza o termo de um modo pejorativo. (N. do T.)

17 No original, contragestique, neologismo de Jaques-Dalcroze para indicar uma possivel
relacdo entre as sobreposicoes de motivos melddicos (polifonia, contraponto) e a sobre-
posicao de motivos gestuais. (N. do T.)
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mas também existe uma plasticidade expressiva cujo papel consiste em
extrair da musica tudo o que ela contém de aspiracoes ideais e vida afe-
tiva. Essa plasticidade devera ser abordada com o mais profundo respei-
to pela musica que a inspira e pelo organismo humano encarregado de
interpreta-la.

Nao podemos esquecer que a plasticidade nao é imprescindivel a musi-
ca “pura”, que sempre age com profundidade e cujas emocoes raramen-
te sdo reveladas na superficie. A musica é seguramente o agente mais
potente que existe para revelar ao proprio homem todas as paixoes que
borbulham nas obscuras profundezas de seu inconsciente. As vibragoes
sao suficientes para despertar os sentimentos e, depois, reparti-los. As
combinacbes sonoras e ritmicas criam uma linguagem especial que nao
precisa ser complementada por nenhum outro agente expressivo. Toda
frase que emana diretamente de uma alma essencialmente musical bas-
ta a si mesma, e toda tentativa de intensificar a expressao através de
meios de outra ordem apenas enfraquece o seu brilho e até mesmo a sua
poténcia. Por que desejar completa-la se ela ja é, por si mesma, comple-
ta? E, do mesmo modo, toda revelacao direta de sentimentos interiores
conquistada com o suporte da plasticidade viva pode, se ela se apresen-
tar como emanacao espontanea e for naturalmente emotiva, eloquente e
clara, dispensar o suporte da linguagem dos sons. Ela ndao poderia, nes-
se caso, ser qualificada como misica? Pois a arte musical, conforme a
defini¢dao de R. Pasmanik, nada mais é do que a “revelacao da esséncia
intima do mundo”.18

Assim como a musica pode aliar-se a palavra no drama musical ou
no Lied, ela também pode associar-se a plastica para exprimir, em uma
linguagem hibrida, as emo¢oes primordiais. Em ambos os casos, a musi-
ca devera restringir-se e obrigar-se a reduzir os recursos de sua poténcia
expressiva a fim de permitir a afirmacao do elemento com o qual ela se
associa, nao por sobreposicao, mas por colaboracao. Quem diz combina-
cao diz penetracdo e, na realidade, devera musicalizar somente poemas
cujo autor previu um acompanhamento musical, assim como s6 podera

18 Fonte ndo localizada. (N. do T.)
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plasticizar pecas musicais destinadas pelo compositor a serem comple-
tadas pelo movimento humano, ou ainda adotando as formas primitivas
da danca. E por isso que, em um niimero consideravel de pecas instru-
mentais dos séculos XVI e XVII, a ritmica tem uma origem declarada-
mente corporal. Os mesmos ritmos impregnam a masica coral do século
XVII. A maioria das obras corais de Albert, Schein, Hassler, Krieger, etc.
constitui-se de verdadeiras partes de danca. E com essa aparéncia que se
apresentam, igualmente, muitas obras francesas, inglesas e italianas da
mesma época. Mais tarde, as courants, os passe-pieds, as allemandes e
sarabandes de J. S. Bach?? foram escritas em forma de danca, assim como
certas fugas (como a n° 2, em dé menor; a XI, em fa menor; a XV, em sol
maior, etc. d’O cravo bem temperado, primeira parte) foram construidas
a partir de temas populares de danca.

Todas as invencoes e fugas concebidas em forma de divertissement,2°
sem preocupagao com a emo¢ao intima e com o inico objetivo de descre-
ver a perseguicao dos sujeitos, podem ser interpretadas por agrupamen-
tos alinhados de pessoas fugindo umas das outras. A impressao ritmica
engendrada pela rica polifonia ndao pode, conforme a minha opiniao e a
opiniao de fervorosos especialistas da miisica de Bach, tais como Adolph
Prosniz, Fritz Steinbach, R. Buchmayer, Charles Bordes, etc., ser signifi-
cativamente ampliada. Como os seus contrapontos tém, frequentemente,
uma natureza estritamente digital, qualquer interpretacao corporal con-
duziria a desagradaveis desaceleracdes de andamento. E por isso que ela
dificilmente podera ser interpretada! — assim como as obras da época
seguinte (Haydn, Mozart), nos seus desenvolvimentos tematicos abstra-
tos —, a ndo ser que seja com uma intencao puramente analitica e peda-
gogica. O mesmo risco se observa nas transcricoes orquestrais, realizadas

19 Optamos por manter os nomes das formas musicais de danca em francés, pois essa é a
lingua transnacional da danca barroca e é assim que esses termos aparecem nas versoes
Urtext, de Bach. (N. do T.)

20 Optamos por manter essa forma musical em francés (“divertimento”), pois é assim que
ela aparece nas partituras, independentemente do contexto linguistico, observando-se
que esse termo comecou a aparecer somente no século XIX. (N. do T.)

21 No sentido coreografico. (N. do T.)
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para a danca, de obras pianisticas romanticas e modernas. Nos nos recor-
daremos com um sufocante constrangimento da interpretacao, imposta
pelo balé russo em estilo de pantomima, do Carnaval de Schumann.22
Seria bom se os dancarinos solicitassem aos compositores contempora-
neos a composicao de misicas especialmente escritas para eles. Que eles
nunca se esquecam de que a colaboracao do gesto lhes impoe restricoes
muito particulares. Essa colaboracao também lhes oferece novas e insti-
gantes possibilidades.

Sera preciso criar miisicas voluntariamente nao ritmicas que serao
completadas por ritmos de natureza corporal. Por outro lado, as harmo-
niosas atitudes dos dangarinos, ocupadas unicamente com a traducao
das aparéncias de certos estados da alma, poderao recorrer aos ritmos
musicais para animar os impulsos vitais de sua figuracao idealizada. Por
vezes, a danca experimentara o lado dionisiaco das revelacoes artisticas,
e a masica, seu lado apolineo. Qutras vezes, ao contrario, os sons irdao
traduzir em linguagem sensorial a embriaguez das paixoes primordiais,
enquanto a danca desenhara no espaco suas formas decorativas. Em um
ou em outro caso, havera a espiritualizaciao da matéria, a exteriorizacao do
espirito, a idealizacdao das aparéncias e o sentimentalizar das sensacoes.

E perigoso tentar adaptar ao temperamento fisico uma misica subje-
tiva de carater essencialmente humano. A esséncia intima de uma obra
nao se revela inteiramente até que um instrumentista — ou um regen-
te de orquestra — busque, antes de tudo, adapta-la a seus recursos pes-
soais de expressao. Ao tornar a obra inteiramente sua, ele ira despi-la de
sua emotividade geral. Ele nao ira traduzi-la; ira transforma-la, recria-la.
A inevitavel dilatacao de um pensamento nao deixara de ferir a delicada
sensibilidade de todos aqueles que estao familiarizados com ele em sua
forma original. Em toda associacdo musico-plastica, nenhum dos agen-
tes expressivos devera buscar fundir-se inteiramente com o outro: ambos
deverao tentar se valorizar reciprocamente. Para se alcancar esse resul-
tado, é necessario nao s6 que o dangarino seja completamente iniciado

22 Referéncia a versdo orquestral do Carnaval, de Robert Schumann (Op. n® 9), coreografada
por Michel Fokine e produzida por Diaghilev com o Ballets Russes. Essa producdo estreou
em Berlim no ano de 1910, possivelmente com a presenca de Jaques-Dalcroze. (N. do T.)
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nos saberes musicais, mas também que o compositor nao ignore nenhu-
ma das possibilidades de realizacao expressiva do organismo humano.

Um miisico nao arriscaria escrever um concerto para violino sem conhe-
cer os recursos desse instrumento. Como poderiamos aceitar que ele nao
demonstre qualquer hesitacao ao compor uma obra de balé para um ins-
trumento tao complexo como o corpo humano e tampouco busque se
familiarizar com os seus recursos de interpretacao? Se ele os conhece, nao
se contentara em fazer a notacdo musical de seus ritmos e deixar que o
maitre de ballet?3 se encarregue de imita-los para seus dancarinos. Ele ira
escrever uma partitura na qual a mimica, a gesticulacdo, os movimentos
e as atitudes dos dancarinos serao escrupulosamente registrados como
partes dos instrumentos de arco, sopro ou percussao de uma sinfonia.

Em vez de sempre conduzir paralelamente os movimentos sonoros e
os plasticos, é recomendavel suscitar os movimentos contrastantes, seja
em relacdo a métrica e a ritmica, seja em relacao as melodias e harmo-
nias. Eu percebo, por exemplo, que as musicas escritas em compasso
binario responderao, como acontece na musica oriental, motivos plas-
ticamente mensurados de modo ternario; que as acentuacoes ritmicas
de certas frases sonoras serao opostas acentuacdes corporais distintas
dentro das mesmas frases. Que a melodia musical se apoie sobre uma
harmonia de movimentos plasticos de diversos membros conjuntamen-
te ou de varios individuos agrupados e que, ao contrario da sucessao de
movimentos corporais monorritmicos, ela seja acompanhada por harmo-
nias sonoras. E possivel, seguramente, criar um sistema harménico de
gestos agrupados em acordes que indicara suas resoluc¢oes fatais como
aglomeracdes sonoras.

Os efeitos de antagonismo e consonancia e de contraste e fusao criados
pela combinacao da sinfonia orquestral e da polirritmia corporal serao
tao ricos de variadas combinacdes, que a plasticidade viva ira requerer,
antes de tudo, o concurso de agrupamentos humanos. E preciso que o

23 Maitre de ballet ou maitre de danse sao denominacées transnacionais cultivadas des-
de o periodo barroco e que indicam o professor de danca. Por esse motivo, optamos por
manter o termo original. (N. do T.)
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dancarino tenha um génio muito particular para dancar diversas musi-
cas sozinho, durante um sarau inteiro, sem produzir um sentimento de
monotonia.

Muitos dancarinos solistas, num sarau, nos contam com seus cOrpos
uma série de pequenas historias, com personagens variados, sem pen-
sar em variar seus recursos expressivos! A variedade dos jogos de fisio-
nomia nao é suficiente para assegurar os jogos do corpo inteiro. De todos
os instrumentos de miisica, nao existe nenhum — com excecao da polifo-
nia do piano — que possa ser ouvido durante duas horas, sem aborrecer o
pablico. Nao ocorre o mesmo com o dancarino solista? Ja o encontro de
varios dangarinos permite tantas possibilidades de variacao dos efeitos
expressivos quanto o jogo estabelecido entre os diversos instrumentos. As
associacoes de timbres apresentam combinac¢des analogas aquelas que
podem ser produzidas pelos diversos agrupamentos de massas humanas.

Restara a nos indicar em quais condicoes poderia ser criada — em opo-
sicdo a miisica pura — uma musica especialmente adaptada ao gesto, que
nao a masica de pantomima, despida de todo desenvolvimento escolasti-
co ordenado arquitetonicamente com muita simplicidade, deixando — ao
preco de constantes sacrificios — um grande espaco para a colaboragao
dos movimentos humanos. Seu papel consistira em inspirar o corpo e
anima-lo — sempre permitindo a si mesma ser por ele inspirada e anima-
da e, simultaneamente, ser sua mestra e serva —, identificar-se com ele,
preservando sua personalidade.

Sem davida, é uma tarefa dificil e complexa, mas que seguramente
sera realizada no dia em que o dancarino, transformado em um musicista,
merecer que o compositor renuncie por ele aos procedimentos da masica
pitoresca e se engaje com ele nos caminhos de uma arte mais humana e
vivaz. Um novo estilo esta sendo concebido, fabricado, a partir da colabo-
racao de duas artes igualmente expressivas e com a participagao de um
pablico que, gracas a educacao, sera capaz de se solidarizar com o artis-
ta e provar, diante da obra de arte, um sentimento de responsabilidade.
Chegou o momento — como diria Adolphe Appia — de revelarmos a digni-
dade de nossos instintos dramaticos! Pois a ficcao vivaz € a porta triunfal
que nos da oportunidade de acesso a todas as outras artes... Somente ela
podera nos conferir novamente alguma dignidade diante da obra de arte
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e nos conduzir na direcao da conquista do estilo. A arte transfiguradora,
aquela que pelo ritmo une nosso organismo a indubitavel expressao de
nossa alma, parece oferecer-nos a libertacdo; nao é ela, portanto, que
se perdeu, mas sua sombra! A musica, ao contrario, esta muito perto de
noés. Nao resistamos a ela; entreguemo-lhe a expressao ardente de nos-
sa vida interior, cedamos as suas novas solicitacoes, oferecamo-lhe, sem
reservas, o ritmo de nossos corpos que ela deseja transfigurar e imergir
no espaco estético de sombras e luzes, de formas e coloridos, ordenados
e vivificados pelo seu sopro criador...



XIV

O ritmo, a métrica e o temperamento (1919)

A Jacques Cheneviére

0 equilibrio das faculdades corporais e espirituais. — O ritmo e suas caracteristicas:
continuidade e repeticdo. — A métrica, principio intelectual.? — Necessidade de
contrabalancar a regularidade dos movimentos através de impulsos espontdneos
agindo como contrastes. — Perigo da mecanizacdo das qualidades motoras instin-
tivas. — O ritmo e a intuicdo. — Os habitos motores e o cardter. — As manifestacées
dos diversos temperamentos. — Quadro de qualidades e defeitos de natureza rit-
mica na crianga ndo educada. — Associagdo e dissociacdo das faculdades moto-
ras e auditivas. — Disposicdes naturais para o ritmo e a miisica nas criancas dos
diversos paises da Europa.

A mausica é o reflexo direto tanto da vida sentimental como da vida
real, e a ritmica musical é a traducdo sonora dos movimentos e dinamis-
mos espontaneos que exprimem as emoc¢oes de uma maneira inevitavel.
Parece, por consequéncia, que a evolucao da arte musical deve depender
dos progressos realizados pelo individuo, gracas a uma educacao aten-
ta ao equilibrio das forcas fisicas e morais, instintivas e racionais. Resu-
mindo, pouquissimas pessoas pensam que, se todo progresso artistico
é provocado por uma evolucao geral do espirito, uma regeneracao da

1 Traducao de Lilia Justi e Luis Carlos Justi.

2 Assim como em capitulos anteriores, o termo original mesure é traduzido ora como
métrica, enquanto conceito de estrutura hierarquica temporal, ora como compasso, en-
quanto organizacao especifica dessa estrutura. (N. dos 0.)
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educacgao musical s6 seria possivel através de uma educacgao geral rege-
nerada. Em todas as escolas, a educacao geral da lugar a instrucao, ocu-
pa-se unicamente do desenvolvimento intelectual e negligencia a cultu-
ra do temperamento.

0 equilibrio das faculdades integrais do individuo nao pode jamais ser
obtido se, desde a mais tenra idade, o organismo nao se habitua a uma
livre troca de suas forcas, a uma livre circulacao das diversas correntes de
seu pensamento e de seus poderes motores, com uma alternancia regu-
lar — mas facilmente interrompida no nivel dos instintos subconscientes
ou das vontades conscientes — dos ritmos fisicos e espirituais, cujo con-
junto constitui o temperamento. O homem de ciéncia deve poder se tornar
0 homem esportivo no momento que desejar. E, muito melhor, a educacao
ideal, aquela da qual temos necessidade depois da guerra, é a que colo-
cara nossas criancas em condicoes de por os ritmos esportivos a servico
imediato do pensamento e de permitir que os ritmos intelectuais se con-
vertam, sempre que necessario, em atos fisicos do mesmo estilo. Ademais,
0 homem intelectual ndo deve mais ser independente do homem fisico.
Deve haver constantemente, entre os 6rgaos do movimento corporal e 0s
do pensamento, uma possibilidade de livre intercambio e de uniao inti-
ma. Nao é mais necessario que uma especializacao desejada isole nossas
diversas func¢oes. Gracas a harmonizac¢ao do sistema nervoso, a excitacao
dos centros motores preguicosos, a ordenacao das acoes instintivas e a
espiritualizacao das manifestacoes corporais, uma unidade de preparagao
e realizacao deve se estabelecer entre nossos organismos. Essa educacao
nao tem nada de forcado nem de penoso, pelo contrario! Nossa liberda-
de de homens que pensam e agem depende dessa unidade de ritmos do
pensamento e da vida. Chegara o tempo em que nosso corpo tera — gracas
ao senso muscular reconquistado por completo — uma tal independéncia,
que nossos atos e nossos desejos serao uma coisa so. Sera a cura da neu-
rastenia e a constituicao de um “individuo integral” cujas manifestacoes
vitais revestirao um duplo carater de expressao espontanea e completa,
de materializacao do ideal e de idealizacao das possibilidades fisicas. Os
dois polos de nosso ser serao intimamente religados por um Gnico ritmo,
que sera a expressao de nossa individualidade. Nesse dia a arte deixara
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de ser metafisica e consistira em uma manifestacao espontanea de nosso
ser intimo, que lhe comunicara diretamente os ritmos de sua vida.

A caracteristica do ritmo é a continuacao e a repeticao. Toda manifes-
tacao motora isolada no tempo apresenta um carater patético, excepcio-
nal e momentaneo, que ela perde quando se repete para se tornar parte
de um todo continuo, evoluindo igualmente no tempo e no espaco. Os
dois elementos primordiais do ritmo, o espaco e a duracao, nao podem
ser separados um do outro. Em algumas artes, pode haver um elemen-
to principal chamando irresistivelmente o outro; na masica e na obra de
arte suprema — a vida —, os dois elementos sao indissolaveis e de igual
importancia. A vida, de fato, €, ela mesma, um ritmo, ou seja, uma suces-
sao continua de maltiplas vias formando um todo indivisivel. A persona-
lidade também pode ser considerada como um ritmo, ja que o conjunto
de suas faculdades, mesmo contraditorias, constitui uma entidade. Mas
toda vida e toda obra de arte que satisfazem somente as excentricidades da
individualidade sao arritmicas, porque o ritmo da arte e da vida supdem
uma fusao de todos os tracos do carater e do temperamento.

A métrica, criada pelo intelecto, regula de modo mecénico a sucessao
e a ordem dos elementos vitais e suas combinacdes, enquanto a ritmica
assegura a integralidade dos principios essenciais da vida. O compasso
é uma questao de reflexdo e o ritmo, de intuicdo. O que importa é que o
fato de regular metricamente os movimentos continuos que constituem
o ritmo nao comprometa a natureza e a qualidade desses movimentos.

A educacao musical de hoje, assim como a educacao geral dada nas
escolas, é inspirada por uma vontade de ordenar os sons e as harmonias,
de fixar teoricamente os conhecimentos e de regular a vida, que é de
natureza métrica. E certo que a regularidade e a precisa ordenacio dos
movimentos sao o indicio mais certo do dominio da vontade. Mas os edu-
cadores cometem o erro de considerar somente a vontade como capaz de
regular a vida, de criar uma obra de arte completa, pessoal e bem-pro-
porcionada. A criacao de um movimento de vida sintético depende dire-
tamente do temperamento. O erro dos pedagogos é esquecer que os estu-
dos especiais podem desenvolver a espontaneidade das manifestacoes
ritmicas vitais e que uma educacao que leva o jovem msico a perceber
claramente todos os seus movimentos instintivos, dando a ele o meio de
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vencer todas as resisténcias que se opoem ao desabrochar de seus habi-
tos motores, permite-lhe sentir a existéncia de uma maneira emotiva e ver
suas emocoes atingirem o maximo de intensidade. Em vez de orientar os
estudos musicais para o ritmo, orienta-se para a métrica. Negligencia-se
o florescimento, através de uma cultura atenta, dos impulsos motores
para privilegiar-se somente a criacao de medidas previstas pela vontade.
E a mesma coisa nos estudos de danca, que sdo, em nossas mais céle-
bres academias, claramente direcionados de maneira exclusiva para a
técnica corporal. Esses estudos visam a conquista do espirito métrico e
se contentam em regular sucessoes arbitrarias de gestos e de movimen-
tos em vez de favorecer, gracas ao desenvolvimento do temperamento, o
desabrochar dos ritmos corporais naturais. Misica e danca sao ensina-
das hoje de maneira mecanica.

Uma maquina maravilhosamente regulada nao tem ritmo. Ela é regu-
lada sob medida. Ordenar os movimentos que um trabalhador realiza no
exercicio de sua profissdao nao assegura o ritmo de seu trabalho. A escri-
ta de um copista da a impressao de regularidade mecéanica e impessoal.
A de um escritor que se abandona a sua inspiracao registra, ao contrario,
o ritmo do seu temperamento. A versificacao nao é outra coisa senao a
métrica do verso. A ritmica do verso depende da natureza do pensamento,
de seu impulso interior, de suas qualidades irracionais. A danca natural
pode ser métrica sem revelar o impulso primordial, a fantasia da natureza
fisica e moral, ou seja, o ritmo do homem que danc¢a. Submeter, na vida
cotidiana, a respiracao a disciplina da regularidade no tempo suprimiria
todo sentimento instintivo e desordenaria o ritmo vital.

0 exercicio voluntario da métrica assegura a regularidade — e ha oca-
sides em que essa regularidade é indispensavel —, mas essa busca meca-
nica constante da ordem arrisca desnaturalizar o carater das manifesta-
coes vitais espontaneas. O compasso criado pelo homem assegura-lhe
um instrumento que, em muitos casos, acaba por se tornar seu mestre,
que influencia a dinamica e a agogica de seus movimentos e faz de sua
personalidade escrava de um mecanismo convencional. A metrificacao
dos movimentos corporais, que € um dos tracos dominantes na maio-
ria dos métodos de ginastica, foi criada pela constatacdao de que muitos
organismos perderam sua forma elementar e seus impulsos naturais e
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que estes precisam ser fortalecidos pela vontade. Mas em todo corpo sau-
davel a necessidade de movimento se alia a outras além da ordem e da
métrica (o tenente Hébert o compreendeu muito bem),3 e as manifesta-
coes que essa necessidade provoca dependem da constituicao nervosa
do organismo. Se considerarmos a arte dos movimentos no teatro, damo-
-nos conta de que, quando o artista — o dancarino, o ator — procura regu-
lar arbitraria e artificialmente seus gestos e chega a satisfazer as leis da
métrica e da decoracao animada, sua atuacao perde a espontaneidade
ritmica. A ordenacao métrica deve saber respeitar os impulsos ritmicos.

O mesmo acontece na musica em que o culto exagerado das tradicoes
métricas mata todo impulso agogico espontaneo, toda realizacdo artistica
das emocodes com ajuda de nuances temporais. O compositor que é obri-
gado a dobrar sua inspiracao as leis inflexiveis de simetria em sua dura-
cao se habitua a modificar seus ritmos instintivos para adapta-los a uni-
dade do compasso e acaba por conceber somente ritmos convencionais
medidos. Na cancao popular, o ritmo jorra espontanea e naturalmente da
emocao inspiradora e nao leva em conta nenhuma regra de métrica. Nao
somente 0s compassos desiguais se sucedem em uma alternancia sua-
ve e harmoniosa, mas também o principio da desigualdade dos tempos
se afirma audaciosamente a despeito das regras consagradas. Todas as
musicas inspiradas pela melodia popular se mostram ritmicas e espon-
taneas, e o impulso irresistivel das obras russas e da nova escola france-
sa se deve a uma necessidade instintiva de retorno aos ritmos naturais
do folclore. Mas, se esse retorno for premeditado, os ritmos perderao sua
sinceridade e suas qualidades vitais, ja que, ndo se deve esquecer, o rit-
mo é um principio irracional que tem sua fonte nas emocdes vitais ele-
mentares. Sozinha, uma cultura de instintos primitivos, uma agitacao
geral do ser, gracas a uma reeducacao do sistema nervoso, pode render
aos nossos 6rgaos motores as faculdades de elasticidade, de retomada
e de livre relaxamento, cujo jogo é capaz de ritmar as manifestacées do
nosso ser sentimental.

3 Sobre George Hébert e outras personalidades mencionadas ao longo deste livro, ver a
lista de “Personalidades e obras citadas” no final do volume. (N. dos T.)
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Da mesma forma, essa educacao é a inica que pode restaurar a danga.
0 ensino atual forca o dancarino a ilustrar, com passos e gestos sincronicos,
uma musica cujos ritmos foram desnaturalizados pela educa¢ao métrica.
Aqui também ha uma mecanizacao das qualidades motoras instintivas e
uma intelectualizacao das emocgoes primarias. De fato, o impulso impe-
rioso provocado por um sentimento s6 pode se exprimir com ajuda de um
gesto espontaneo e inconsciente. Quando a vontade intervém, a corrente
entre nervos e musculos é interrompida. Nessas condicbes, todos os exer-
cicios que tém por finalidade automatizar as sucessdes convencionais de
gestos e atitudes sdo contrarios ao desenvolvimento das faculdades ritmi-
cas. Um renascimento da danca s é possivel através da subordinacao da
métrica animada exterior a expressao livre e continua dos ritmos interio-
res. A estética deve nascer da ética. Da mesma maneira, a ritmica musical
s6 pode ser enriquecida gracas ao aporte de elementos expressivos bro-
tados diretamente do fundo do ser, que agita todos os limites da métrica.

Por outro lado, o sentimento artistico s6 pode ser desenvolvido através
da misica, Gnica arte cuja esséncia primeira é inteiramente virgem de
raciocinio. Suprimir, por certos meios educativos, os antagonismos ner-
vosos e intelectuais que impedem o organismo de chegar, sem resisténcia,
ao dominio dos ritmos musicais e ensinar esse organismo a ressoar em
unissono com as vibracdes sonoras € devolver a liberdade aos impulsos,
ha muito tempo impedidos por uma instrucao mecanizada, constante-
mente restritiva das inspiragoes instintivas do homem, e é idealizar nos-
sas forcas fisicas, dar vida a nossas forcas espirituais, favorecendo assim
o brilho de uma arte musical ao mesmo tempo mais emotiva e mais viva.

* X %

O ritmo de toda obra e de toda acao informa imediatamente sobre a
natureza ou o grau de personalidade de seu autor, ja que ele é sempre a
revelacao imediata das sensacoes e dos sentimentos do individuo. Sem
dawvida, ele pode ser imitado e mecanizado, mas, nesse caso, perde seu
principio vital, pois nasceu da emocao e s6 pode ser expresso através de
meios diretamente inspirados pela intuicao. A imitacao dos ritmos ele-
mentares enfatiza, ao contrario, experiéncias puramente intelectuais
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baseadas na deduc¢ao. Como disse excelentemente James Schelley em um
artigo sobre ritmo e arte: “O ritmo é para a intuicao, a emocao e a esté-
tica aquilo que a ordem cientifica e a 16gica sdao para o intelecto”.* Uma
das qualidades essenciais do ritmo — se ndo sua qualidade essencial —é
o seu poder de nos fazer sentir a presenca da vida. A ordem mecanica,
esta é objetiva e impessoal... O tempo passa. Ele é cientificamente medi-
do pelas oscilagoes mecanicas do péndulo. No entanto, para uns, o tem-
po caminha “passo a passo”, para outros, “ao trote e a galope”, e para
outros ainda, ele “para e fica”.

Existem relacoes imediatas entre os movimentos instintivos de nos-
so corpo, cuja continuidade concebe e assegura o ritmo, e as formas de
nossa vida psiquica.

Parece que o ritmo imprime uma orientacao definida as especulacoes
do pensamento, modela suas formas de expressao e dita a ele a lingua-
gem propria para revelar os principios originais da vida sensorial e para
transplanta-los para o dominio sentimental. Por outro lado, parece que,
em virtude de nao sei qual mecanismo secreto ainda nao definido pelos
psicologos e fisidlogos, o espirito tem o poder de escolher, entre todas
as sensacoes motoras do individuo, aquelas que sao mais proprias a se
transfigurar em impressoes duraveis e em imagens ritmicas definitivas.

Quanto mais tivermos — gracas a educacao — libertado nossos movi-
mentos corporais instintivos de todos os entraves forjados pelas circuns-
tancias e pelos meios e perpetuados pela hereditariedade, mais teremos
eliminado as resisténcias intelectuais e nervosas que se opdem as mani-
festacOes motoras espontaneas do nosso organismo — e, mais ainda, nos-
so jogo muscular colocara a disposicao do nosso espirito imagens ritmi-
cas precisas, reveladoras de nossa personalidade. Nosso espirito sabera
registrar certas sequéncias, de modo a afirmar suas impressées momen-
taneas. Essas sequéncias vao variar segundo o estado em que se encon-
tra o espirito quando ele se aplicar a fixar as imagens. A intuicao indica-
ra quais sao aquelas que devem ser eliminadas para nao comprometer
a expressao direta do temperamento tal como ele é “referenciado” num

4 Fonte nio localizada. (N. dos T.)
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momento preciso de nossa existéncia. Essa “referéncia” nao é sempre a
mesma, e € isso que nos explica por que nds ouvimos diferentemente os
ritmos de certas obras artisticas de acordo com o momento da nossa vida
em que elas se apresentam a nbs, enquanto nossas faculdades mecani-
cas de julgamento nos levam a aprecia-las, do ponto de vista intelectual,
constantemente da mesma maneira.

A caracteristica de nosso temperamento deveria ser adotar esponta-
neamente toda manifestacao motora que pudesse exprimir o estado par-
ticular do nosso organismo em certo momento. Conseguir, gracas a uma
educacao especifica, fazer a crianca sentir claramente a natureza de seus
ritmos corporais instintivos e a natureza diversificada de suas sucessoes é
torna-la capaz também de sentir a vida de maneira mais livremente emo-
tiva. As emocoes s6 podem atingir o maximo de intensidade se todas as
faculdades do ser desabrocharem em uma (inica e mesma harmonia e se
nervos e musculos iniciarem as forcas emotivas de uma maneira podero-
sa, sinérgica e precisa. Como ousar esperar que a sensibilidade da crianca
possa florescer inteiramente se nao cultivamos suas manifestacoes vitais
mais elementares desde a primeira idade e sobre os bancos da escola?
Nao seria a mais bizarra das anomalias ensinar a crianca os ritmos da
palavra e do pensamento de outro antes de dar a ela condicao de sentir
0s ritmos do seu proprio organismo?

* X %

A questao da educacao é chamada a desempenhar um papel de impor-
tancia capital na preparacao das geracoes do pos-guerra para a vida. Todas
as nagoes se deram conta disso, e ja se vao dois anos que a Inglaterra —
entre outros paises — busca os meios de reservar um espago maior nos
futuros curriculos de ensino para as experimentacoes que tém por fim
ensinar as criancas a ver claramente em si mesmas e a harmonizar seus
conceitos intelectuais e morais com os meios de realizacao mais simples,
inspiradas pelo conhecimento exato de suas forcas fisicas. O ministro da
educacao publica procede, ele mesmo, a analise dos procedimentos atuais
de instrucao e de educacao escolares e se interessa pessoalmente por todas
as pesquisas suscetiveis de desenvolver o temperamento das criangas e
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suas faculdades de livre-arbitrio. Esse exemplo sera certamente seguido,
cedo ou tarde, por todos os povos. E um dever para as autoridades esco-
lares nao fixar o ensino popular em um status quo cémodo, mas evoluir
para uma educacao nova, tendo por finalidade, tanto na escola primaria
como na universidade, restringir o niimero de estudos unicamente inte-
lectuais para procurar dar ao espirito dos jovens de amanha aquilo que
poderiamos chamar de sentimento de seu temperamento.

As faculdades impulsivas e aos instintos de racas poderosamente refor-
cados deve-se juntar a possibilidade de controlar essas faculdades através
de uma inteligéncia especialmente informada sobre a diversidade de seus
poderes. Os métodos de ensino nao podem mais se contentar somente em
informar aos alunos os fendmenos intelectuais e fisicos. E indispensavel
que a educacao aja na formacao do carater, que ela assegure as criancas
a consciéncia de seus defeitos e de suas qualidades, assim como da pos-
sibilidade de corrigir uns e reforcar outros. Além disso, que ela as coloque
em condicOes de se adaptar as exigéncias de uma existéncia social nova.
Nao se trata mais, portanto, de um simples desenvolvimento do espirito
cientifico e analitico, mas antes de uma evolucao inteira do organismo.

E no exercicio dos atos mais fiiteis que frequentemente se desvenda a
intimidade de um carater. Os habitos motores o denunciam tao claramen-
te quanto as expressoes fisiognoménicas. Ora, os habitos motores podem
ser modificados pela educacio e transmitir ao carater seus progressos. “A
educacao sem finalidade fixa faz o carater sem forca”, disse Legouvés —
mas, ao contrario, aquela que persegue constantemente a regularizacao
das funcdes organicas sob o controle de um espirito tornado claro, orde-
nado e enérgico com persisténcia nao deixara de atingir, pouco a pou-
co, a firmeza de carater. Este é ndo somente a expressao direta do tem-
peramento mas também o produto das descobertas do espirito (naquilo
que concerne as faculdades gerais dos sistemas motor e nervoso), cuja
funcao é controlar e harmonizar. Ora, se Taine certamente tem razao de

5 Termo recorrente na pseudociéncia etnocéntrica do tempo de Dalcroze, usado para
legitimar a opressao racial dos europeus sobre outros povos. (N. dos O.)

6 Fonte nao localizada. (N. dos T.)
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dizer que “se pode considerar o carater de um povo como o resumo de
todas as suas sensacoes precedentes”,” resulta disso forcosamente que a
aquisicao de sensacoes mais numerosas e mais fortes, sob influéncia de
uma educacao nova, é propria para criar nas mentalidades reacoes irre-
sistiveis que modificam a esséncia do carater.

* X %

E dificil afirmar que um povo seja mais especialmente dotado de sen-
so ritmico que outro. Mas é certo que, sob influéncia de climas e de habi-
tos, de circunstancias histéricas e econémicas, se criaram, em cada povo,
certas diferencas no senso ritmico que acabaram por se reproduzir e se
perpetuar, de modo a imprimir um carater particular as manifestacoes
dinamicas e nervosas que servem de base para a exteriorizacao de todo
ritmo corporal original. Certos povos apresentam, por exemplo, grandes
diferencas na forca muscular (superior nos europeus — diz Péron — em
comparacao com as nacdes selvagens?) e nas nuances das manifestacoes
de ordem nervosa. A estrutura dos corpos humanos varia também de um
povo a outro e deve ter um papel em todas as realizacdes motoras.

Os fendmenos ritmicos corporais sao, evidentemente, marcados em sua
forma motora pelos temperamentos. Ora, tais povos contam com tempe-
ramentos mais nervosos que sanguineos, mais linfaticos que biliosos, e
nao é necessaria uma analise aprofundada nem numerosas experiéncias
para determinar a enorme influéncia das fusdes e associacoes de tempe-
ramentos sobre os fendmenos de reacao e expressao corporais, sobre as
variacoes de dinamismos, de agbgica (quer dizer, de “nuances” da dura-
cao) e de apreciacao do espaco, que criam as diferentes aptidoes aos atos
ritmicos naturais. Os diversos graus de irritabilidade dos 6rgaos motores
introduzem nuances na natureza espacial dos gestos e em seu dinamismo.
As faculdades ritmicas sdao certamente menos desenvolvidas em alguns
paises que em outros, mas, como elas dependem nao somente do senso

7 Fonte nao localizada. (N. dos T.)

8 Fonte nao localizada. (N. dos T.)
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muscular e do senso gyratif® como também do estado geral ou particu-
lar do sistema nervoso, é permitido supor que elas podem ser facilmente
modificadas pela educagdo. Acontece o mesmo naquilo que concerne aos
dons da audicao e do reconhecimento dos sons, que, junto as qualidades
ritmicas, constituem o conjunto das faculdades musicais.

* X %

Pode-se vir a ser muisico gracas aos estudos gerais de ritmica, pois
as impressoes dos ritmos musicais despertam sempre, em certa medida,
imagens motoras no espirito do ouvinte e reacdes motoras instintivas no
seu corpo. As sensacoes musculares acabam por se associar as sensacoes
auditivas, que, assim reforcadas, se impdem primeiramente ao espirito
de apreciacio e de analise. O ouvido e a laringe se unem organicamen-
te, e suas fungdes sao ligadas umas as outras por forcas sinérgicas que
dependem de centros nervosos associados. As vibracoes perseguidas pelo
ouvido podem ser ampliadas gracas ao aumento da poténcia vibratoria
de outros espacos corporais de ressonancia, porque 0s sons sao perce-
bidos ndao somente pelo ouvido, mas também por outras partes do orga-
nismo humano.° E gracas a associacao dos érgdos motores e auditivos
que a crianca tem condi¢des de imitar vocalmente o ritmo e a melodia
de uma cancéao. Na crianca que s6 consegue imitar o ritmo e que canta
erradamente a melodia — e percebe isso —, € possivel e mesmo frequen-
temente facil retificar a afinacao da voz, uma vez que os exercicios prati-
cos tenham afinado seu senso muscular interno.

* X %

O carater e o temperamento se deixam reconhecer facilmente nao ape-
nas pela forma dos gestos e das atitudes mas também pelas nuances de

9 Gyratif € um termo usado em psicologia e neurologia em referéncia a equilibrio e per-
cepcdo do espaco. (N. dos T.)

10 Conheci uma pessoa surda de nascimento que ndo faltava a nenhuma exibicdo musi-
cal e era sensivel ndo somente a dindmica mas também as harmonias das obras ouvidas!
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timbres da voz e dos ritmos da articulacao. Uma crianca linfatica fala e
canta de maneira diferente de uma sanguinea ou uma nervosa, assim
como suas manifestacdes motoras sao diferentes. Para os viajantes que
chegam pela primeira vez a um pais, o carater geral do povo se afirma pri-
meiramente através do sotaque e da modulacao da linguagem. Que dife-
renca entre o relaxamento muscular, a facilidade malemolente, a bonomia
pesada e gorda da ritmica oral do Vaudois e a monotonia da repeticao, as
hesitacoes e o timbre gutural, devido as permanentes resisténcias nervo-
sas e contracoes musculares, dos nascidos em Genebra! Quanta dureza
precisa, medidas quebradas, atritos partidos e desejados na imperativa
linguagem dos prussianos! Quanta fantasia e ritmos contraditorios na
impulsiva volubilidade latina! Quanta concisao suave e pureza na modu-
lacao inglesa das vogais! Quanta melancolia e desequilibrio nos contras-
tes excessivos de elevacao dos sons dos eslavos!

Na crianca privada de senso ritmico, a maneira de escandir o canto
é idéntica aquela em que ela se p6e a marchar e gesticular. Mas, no que
concerne as faculdades de afinacao e audicao, existem notaveis diferen-
cas nas aptidoes ritmicas e inumeraveis nuances nas diversas manifes-
tacOes da musicalidade.

Vemos criancas completamente desprovidas de sentimento ritmico e
musical, para as quais toda sonoridade nao passa de um barulho, e que —
embora tendo qualidades gerais de inteligéncia — sdo uns pobres idiotas
musicais! de ouvidos inacessiveis até mesmo as nuances dos sons fala-
dos (docura, firmeza, ironia, etc.).

Outras sao dotadas de um senso ritmico bem desenvolvido, marcham
e gesticulam na pulsacao e com facilidade, mas nao podem reconhecer
nem cantar nenhuma melodia.

11 A expressao usada pelo autor parece se referir ao termo médico adotado no seu tempo.

Hoje, gracas aos estudos de neurociéncia aplicados ao ouvido musical, temos algumas
explicac¢bes para as deficiéncias auditivas especificas para diversos parametros do som.
Oliver Sachs (2007), no artigo “Desintegracdo: amusia e desarmonia”, cita varios casos
de surdez para diferentes nuances dos sons. Sobre o uso histérico do termo "idiotia", ver
Foucault, 2006. (N. dos 0.)
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Outras ainda, boas ritmistas, no comeco de seus estudos, s6 reconhe-
cem as melodias quando elas sao ritmizadas e ndo reconhecem a simples
sucessao de sons nao ritmados. Essas, se submetidas a educacao para
o ritmo através dele, verao, um dia, nascer em seu espirito o desejo de
reconhecer as melodias pela sua sonoridade, para que se estabeleca, em
seguida, a possibilidade desse reconhecimento.

Outras, enfim, nasceram bons “ouvintes” e bons ritmistas. Mas essa
classificacao pode se subdividir em infinitas categorias e subcategorias:

Bons “ouvintes”, por exemplo, que sao maus leitores e maus canto-
res e vice-versa.

Bons “ouvintes”, desde que se trate do reconhecimento de sons iso-
lados ou de melodias, que se tornam maus ou mediocres no reconheci-
mento de acordes e no encadeamento de harmonias.

Bons “ouvintes” incapazes de coordenar e analisar intelectualmente
suas sensacoes auditivas.

Bons “ouvintes” que somente apreciam as sonoridades do piano e nao
a de outros instrumentos ou da voz humana e vice-versa.

Bons “ouvintes” que sao sujeitos a periodos de ma audicao (depres-
soes ou excitacdes nervosas), ou ainda s6 ouvem bem durante uma parte
da aula de musica (provavelmente aquela parte em que o instinto natural
nao é contrariado pelo exagerado espirito de reflexao, ou, ao contrario,
aquela em que a fadiga destruiu a concentracao do espirito necessaria a
certos individuos para assegurar boas condi¢oes de audicao).

As aptidoes diversas dos sujeitos nao arritmicos sao igualmente de
naturezas muito diferentes. Alguns desses sujeitos demonstram:

1. facilidade em conceber ou captar ritmos musicais e dificuldade
em realiza-los;

2. facilidade em realizar os ritmos com certos membros (por exem-
plo, os bracos) e dificuldade com outros (por exemplo, na marcha rit-
mada ou na danca);

3. facilidade em realizar ritmos com a voz e dificuldade em realiza-

-los com o0 corpo ou vice-versa;

4. facilidade em realizar os ritmos com qualquer 6rgao isoladamente,

mas nao com 6rgaos associados (bracos e pernas, bracos e voz, voz e

pernas, etc.);
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5. facilidade em realizar os ritmos conhecidos, mas dificuldade em
reconhecé-los ou memoriza-los;

6. dificuldade em compreender, reconhecer e realizar os ritmos, mas
facilidade em continuar sua realizacao, uma vez que esses ritmos sejam
reconhecidos e assimilados e os membros, preparados por exercicios
particularmente adaptados a natureza especifica dos ritmos;

7. dificuldade em continuar sem erro, durante longo tempo, a execu-
cao a principio impecavel de um ritmo;

8. dificuldade em manter o controle continuo do espirito sobre o cor-
po, o que acarreta dificuldade constante e inquietude dos movimentos
ou alteracdo inconsciente dos ritmos;

9. dificuldade em manter o conhecimento intelectual de um ritmo
sem, a todo momento, recorrer as sensacoes fisicas;

10. dificuldade em habituar os membros a alguns automatismos;

11. dificuldade em interromper os automatismos, adquiridos de manei-
ra facil ou dificil;

12. facilidade em adquirir automatismos com certos membros, mas
dificuldade em combina-los com os automatismos de outro membro;
13. facilidade em conceber e realizar ritmos devido a uma concepcao
pessoal, mas dificuldade em realizar ritmos impostos e vice-versa;
14. facilidade em reconhecer e realizar os ritmos mais complicados,
mas dificuldade em reconhecer a polirritmia mais simples;

15. facilidade em realizar os ritmos em um certo movimento, mas difi-
culdade em modificar a velocidade;

16. facilidade em realizar um ritmo sem nuances dinamicas e dificul-
dade em introduzir ali qualquer acentuacao ou nuance de ordem paté-
tica, sem modificar o conhecimento;

17. facilidade em fazer nuances num ritmo, mas as custas da exati-
dao métrica, etc.

Todas essas dificuldades provém da fraqueza muscular, da falta de
tonicidade nervosa, da rigidez muscular, da hipersensibilidade nervosa,
da desarmonia nervosa, da falta de equilibrio por insuficiéncia do senso
de espaco, da intervencao exagerada das faculdades de analise criando
continuas resisténcias intelectuais, da falta de concentracao, da falta de
sutileza nas func¢des analiticas, da falta de memoria muscular, da falta
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de memoria cerebral, da falta de vontade geral, da energia geral exage-
rada, da falta de espirito de continuidade, do excesso de confianca em si
mesmo, da falta de confianca em si mesmo, etc.

* X %

Eu tive ocasiao de constatar todas essas falhas e as maltiplas combina-
coes de seus principais tipos nas criancas de racas as mais diversas, em
experiéncias feitas durante vinte e cinco anos, tanto nos meus cursos de
ritmica e de desenvolvimento das faculdades auditivas, quanto na prepa-
racao para interpretar minhas can¢des animadas para criancas, concebi-
das para serem acompanhadas por gestos. Essas rodas infantis de danca
foram cantadas em todos os paises, e em todos os lugares constatei com
estupor a dificuldade extrema que tinham os pequenos intérpretes em se
mover com facilidade, de acordo com os ritmos da muasica, e em contra-
por os gestos medidos das melodias mais simples — e quanta resisténcia
de toda espécie opunham ao lancar-se livremente com seus movimentos
ritmicos instintivos. A constatacdo dessa muito frequente arritmia me
levou a fazer as pesquisas de ordem fisiol6gica para estabelecer as bases
de uma nova educacao, cujo objetivo é restituir a crianca seu mecanismo
corporal integral e liberar seu “ritmo natural” (isto é, a expansao motora
espontanea de seu temperamento) de todos os antagonismos que, cons-
tantemente, impedem seu florescimento. Creio ter estabelecido assim —
apesar dos julgamentos temerarios de pessoas que somente concebem
meu método pelo seu lado exterior — um complemento indispensavel a
educacao da infancia em todos os paises. Penso que, se as criancas de
um determinado povo revelam dificuldades do sistema motor diferentes
das que constatamos nas criancas deste ou daquele pais, existem também
exercicios de diversos géneros que permitem combater os maus habitos
motores, transforma-los e criar novos. Sendo assim, o ensino da ritmi-
ca deve certamente variar de acordo com os temperamentos e o carater
das criancas de todos os paises aos quais ele é dirigido. Seria indicado
pedir aos psicélogos que orientassem suas pesquisas experimentais para
o dominio das aptiddes ritmicas e das predisposicoes motoras e audi-
tivas e aos pedagogos que pesquisassem preferencialmente esse tema.
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Seria interessante conhecer algumas anotacoes gerais que eu ja fiz sobre
criancas e suas aptidoes ritmicas e musicais em paises que visitei mais
frequentemente que outros. Sao anotacdes, a proposito, desprovidas de
qualquer pretensao cientifica.

* * %

As criancas de Genebra tém, em geral, o aparelho vocal menos suave
que as criancas suicas francesas e as suicas alemas. Suas faculdades de
reconhecimento dos sons sao, por outro lado, melhores que as encon-
tradas nos cantoes alemaes, sobretudo nas classes burguesas. Mas seu
sentimento ritmico, completamente insuficiente nas antigas familias de
Genebra, é desenvolvido de maneira muito normal na classe popular, na
qual ele nao foi ainda desnaturalizado por resisténcias nervosas e inte-
lectuais também violentas.

Na Suica alema, o senso métrico é, como no sul da Alemanha, supe-
rior ao sentimento ritmico, e a personalidade ritmica aparente € ai fre-
quentemente anulada por uma rigidez muscular extrema que se opoe a
todo “nuancismo” dinamico e agbgico revelador dos ritmos naturais. Essa
rigidez é muito menos frequente nas provincias do Reno e mal aparece
na Austria e na Hungria. Nesses dois paises, 0os movimentos sao de uma
elasticidade e variedade extraordinarias, assim como na classe popular
de certas provincias russas. Mas essa fineza do sentimento ritmico e do
senso de nuances de movimentos é contrabalancada, na Austria, por uma
versatilidade de espirito frequentemente desconcertante e, na Rassia, na
classe intelectual, por uma hipersensibilidade produtora dos mesmos
antagonismos que desritmiza a sociedade de Genebra pelo excesso de
espirito analitico. As faculdades auditivas bem desenvolvidas na Aus-
tria 0 sdo muito pouco na Rassia, onde — ademais — os meios vocais das
criancas sao, com frequéncia, deploravelmente insuficientes. Falo aqui,
naturalmente, das criancgas e adolescentes aos quais tive oportunidade
de ensinar e cujos estudos e interpretacdes controlei.

Na Alemanha, o amor e o culto a misica sao maiores que em qualquer
outro lugar, mas o senso auditivo nao é, certamente, mais apurado que em
outros paises. Uma grande lentidao de raciocinio — no caso dos homens,
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junte-se um excesso de confianca em si mesmos — impede o funciona-
mento das faculdades imediatas de analise ou, pelo menos, introduz uma
enorme “perda de tempo” entre as sensacoes e as deducoes. Esse defeito
é compensado, sobretudo no sexo fragil,12 por qualidades de perseveran-
ca e de assimilacao que somente encontrei, ocasionalmente, nas crian-
cas e estudantes eslavas, nas quais o grande entusiasmo, as aspiracoes
ardentes e os nobres desejos de progresso intelectual, artistico e social
sao contrapostos pela falta de constancia de energia e por frequentes cri-
ses de depressao moral e falta de confianca em si mesmas.

As criancas suecas sao especialmente dotadas para a ritmica e tém o
senso natural de harmonia corporal. Eu nao tive ocasioes suficientes de
seguir o desenvolvimento de suas faculdades auditivas para me permi-
tir uma analise desse tema, mas o seu sentimento musical e seus meios
vocais estdo certamente acima da média. As escolas primarias dao grande
énfase a ginastica e, desde algum tempo, a miisica, cujo poder animador
foi pressentido pelo grande educador Ling. Um movimento se desenhou
claramente para a ressurreicao de cancoes e dangas populares, que se
veem em todo lugar e que sao espontaneamente interpretadas na escola
ao ar livre. Na Noruega, a instrucao musical escolar esta progredindo. Ali
as aptidoes musicais sao mais ou menos as mesmas que as da Suécia. Na
alegre cidade de Bergen, ha um concerto piiblico de orquestra duas vezes
por dia, ao qual o povo acorre — e os escolares saem das aulas cantando e
dancando em roda. Os dons plasticos das criancas camponesas nao per-
dem em nada para as das cidades. Veem-se pequenos camponeses que
tiveram somente alguns meses de aulas de técnica corporal se moverem
com uma graca e um equilibrio naturais prodigiosos.

Encontra-se a mesma facilidade de movimentos nos dinamarqueses,
mas essa qualidade nao é — salvo excecao — colocada a servico de concep-
coes estéticas tao elevadas quanto na Suécia. O antigo culto da “graca pela
graca” ainda reina, e o ptblico, apaixonado pela danca teatral, admira
muito os efeitos exteriores de virtuosismo. Quanto aos dons puramente

12 Dalcroze usa de forma ir6nica o termo “sexo fragil”, criado pelo machismo estrutural
em referéncia as mulheres, para contradizé-lo através dos elogios as meninas pelas vir-
tudes que podem leva-las a superar esse “determinismo social”. (N. dos O.)
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musicais, eles me pareceram quase nulos, e certamente a Dinamarca,
mais que qualquer outro pais, necessita de uma reforma no seu ensino
musical escolar.

As criancas holandesas, por outro lado, sao naturalmente bem-dota-
das para o canto, menos bem-dotadas para a audi¢ao e suficientemente
dotadas para a ritmica. Essas faculdades sdo bem desenvolvidas gracas
aos incessantes esforcos individuais de alguns pedagogos de valor. Mas
0 senso estético e o gosto para a plastica animada sao, infelizmente, mal
servidos por uma vergonhosa falta de elasticidade muscular, um relaxa-
mento dos tecidos e uma ma estrutura corporal. Pode-se esperar que uma
cultura fisica intensa favorecera, como aconteceu na Suécia, um flores-
cimento de aptiddes motoras.

Os movimentos das criancas inglesas nao sao travados por nenhum
dos antagonismos que se encontram tao frequentemente entre os eslavos
e os latinos. Nao se vé qualquer rigidez muscular, nenhum peso de espi-
rito como na Alemanha, nenhuma deficiéncia nervosa e intelectual, mas
um mecanismo corporal muito leve e aptidoes muito especiais para as
realizacOes plasticas e ritmicas. Mas, se o desenvolvimento das criancas
russas é prejudicado pela hipersensibilidade e por frequentes ataques de
nervos, o desenvolvimento dos pequenos ingleses sofre seriamente do con-
trario. Sua falta de sensibilidade nervosa os priva da acentuacao patética,
e seus movimentos faceis e graciosos sao desprovidos de elasticidade e
de “nuancismo” dindmico. De resto, a tensao muscular raramente atinge
um grau que seria minimo em um pais latino. Quanto ao senso musical
propriamente dito, esta longe de ser de natureza inferior ao que estamos
habituados a ver no continente. O povo certamente ama a mdsica, e suas
aptidoes auditivas e vocais sdao normais.’3 Como na Suécia, as velhas can-
cOes populares sao honrosamente cultivadas. Nas ruas, veem-se frequen-
temente criancas a dangar enquanto cantam, e seus corais, nas frequen-
tes representacoes populares de velhos mistérios ingleses, sdo notaveis
pela afinacao e pelo ritmo. Mas, nos meios mundanos, a misica ainda é

13 Para uma discussdo sobre aptiddes auditivas e vocais ditas “normais” relacionadas a
afinacio da voz e a percepcao musical, ver Sobreira, 2003. (N. dos 0.)



0 RITMO, A METRICA E O TEMPERAMENTO 291

muito considerada como mais uma arte simples e é cultivada de maneira
demasiadamente exterior e convencional nos pensionatos e escolas pri-
vadas de musica. Assim que os esforcos dos comités de preparagao do
pos-guerra tiverem terminado e que o ensino da musica e da ginastica
ritmica passe a ocupar nas escolas o lugar importante que merece, nao
se passara muito tempo até que o povo inglés se torne novamente dig-
no dos grandes compositores que tao nobremente os representaram nos
séculos XVII e XVIII.

Quanto as criancas francesas, italianas e espanholas, nao tive, infeliz-
mente, ocasido de observa-las suficientemente para exprimir uma opiniao
tao abalizada sobre suas capacidades. A educagao musical de fato € muito
pouco incentivada nas escolas e, por outro lado, os estudantes de musica
raramente saem de seus respectivos paises. No entanto, pude observar
alguns alunos franceses no meu Instituto de Ritmica de Genebra; assisti
a sessoes de minhas cancoes para criancas em muitos dos importantes
liceus de provincia e, em Paris, a cursos privados e a aulas populares de
ritmica... O senso de acentuacao enérgica me parece mais desenvolvido
que o da Inglaterra, mas a facilidade dos movimentos é menos completa,
e arigidez da marcha e dos gestos certamente nao guarda relacao com a
leveza e a fantasia do espirito. Nao creio que essa rigidez seja responsa-
bilidade do nervosismo nem mesmo das resisténcias intelectuais. Mas ela
pode muito bem ser causada por esse vergonhoso medo do ridiculo que
gera, na familia e na escola, uma prevencao exagerada contra as mani-
festacbes corporais vistas, com demasiada frequéncia, como de ordem
sexual. Sem davida, ja ha alguns anos, os esportes — gracas aos esforcos
de algumas poderosas individualidades — entraram no programa de edu-
cacao dos homens. Mas na Franga a cultura fisica ainda nao faz parte da
educacao dos pequenos, ela esta reservada aos adultos, e, nas escolas,
0s jogos intelectuais sao mais cultivados que os corporais ou musicais.
Mesmo no seio do povo — eu falo do povo parisiense, que é o inico que
eu conheco bem — as aptiddes para a danca sao pouco desenvolvidas, e
nos bailes publicos sdao sobretudo profissionais que se apresentam, e
quase sempre com uma graca relativa! Mas assim que os dons naturais
individuais sao cultivados — e eles 0 sdo quando se trata do teatro —, eles
testemunham um tal sentimento artistico e uma tal fantasia, que se pode
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sonhar com a possibilidade de uma ritmizacao rapida dos movimentos
corporais das pessoas, desde que os esforcos educativos se ocupem des-
se senso particular. De resto, as criancas amam o movimento, e eu pude
constatar em algumas classes de escolas primarias da periferia com que
alegria os alunos praticavam a ritmica e, de outro lado, com que admira-
cao alguns inspetores escolares consideravam essa alegria!

Do ponto de vista auditivo e vocal, os mesmos obstaculos se opdem
ao desenvolvimento racional das aptidoes naturais. Assim que um fran-
cés se manifesta como musico, revela qualidades artisticas de primeira
ordem, uma sensibilidade muito sutil, um senso nato de proporcoes e de
equilibrio e um sentimento refinado de nuances. Mas é importante que a
musica nao seja considerada nesse pais uma exclusividade de uma aristo-
cracia e que, através de uma pedagogia mais cuidadosa da vida intima da
crianca, penetre nas camadas populares em que, atualmente, ela é ainda
considerada como uma amavel estrangeira. Nos passeios escolares, nao
se ouvem as criancas entoando espontaneamente cantos populares nacio-
nais, e os estudantes em suas reunides raramente cantam a varias vozes.
Vale, no entanto, assinalar os esforcos dos criadores de corais populares.

* * %

Resulta destas breves observacdes que a cultura do instinto ritmico e do
instinto musical deve variar segundo as disposi¢oes naturais dos povos.

Ela ndo sera a mesma na Rissia e na Inglaterra, na Franca e na Sué-
cia, na Suica francesa e na Suica alema, nem em Lausanne sera a mes-
ma que em Genebra.

Em alguns paises, sera necessario desenvolver o senso do dinamismo
e a intensidade das reacoes nervosas, provocar manifestacoes motoras
mais frequentes e de uma espontaneidade mais viva. Em outros paises,
ao contrario, sera importante procurar resultados completamente dife-
rentes, temperando as manifestacdes nervosas e adog¢ando o jogo dina-
mico dos masculos. Em uma regido tal, sera preciso insistir na cultura
vocal, em outra, no desenvolvimento das faculdades auditivas. Em todos
0s paises, sera preciso convidar os pequenos israelitas a se dedicarem
aos sérios estudos ritmicos, ja que suas aptidoes musicais e inteligéncia
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artistica sdo, em geral, muito marcantes, mas sua arritmia e ma harmo-
nizacao das func6es motoras e nervosas prejudicam o desenvolvimento
estético e o equilibrio intelectual e fisico.

Ainda que estas observacbes possam parecer descosturadas, é certo
que elas sao inspiradas em uma série de experiéncias positivas raramente
tentadas até hoje pelos psicofisi6logos. Cada povo é capaz de ver evoluir
sua mentalidade de uma maneira favoravel ou desfavoravel, segundo o
grau de seriedade com que sao dirigidos os primeiros estudos na infan-
cia. Nao importa de que maneira os curriculos escolares sejam redigidos
nem quais sejam os métodos empregados; o que importa mesmo, para o
desenvolvimento de cada povo, é que, na escola, a educagao tenha por
finalidade principal a formacao do carater, a cultura do temperamento
e, no que se refere mais especialmente ao despertar para a misica, o
desenvolvimento das faculdades auditivas e vocais e a harmonizacao
dos habitos motores.
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Personalidades e obras citadas

Por José Rafael Madureira

Albert ou Alberti, Heinrich (1604-1651). Poeta e compositor alemao. No
capitulo XIII, Dalcroze cita a exuberancia ritmica de suas obras corais,
argumentando serem “verdadeiras partes de danca”.

Amiel, Henri-Frédéric (1821-1881). Filésofo e poeta suico. No capitulo II,
Dalcroze cita um pensamento dele, publicado no primeiro volume da obra
postuma Fragments d’un journal intime (1884).

Appia, Adolphe (1862-1928). Escritor, ensaista, cenografo, desenhista e
filésofo suico. Inaugurou uma nova compreensao de encenacao drama-
tica inspirada no drama musical wagneriano, marcando a historiografia
do espetaculo. Conheceu Dalcroze em 1906 e com ele estabeleceu uma
grande amizade e uma parceria profissional imprescindivel para os des-
dobramentos da ritmica no campo da encenacio teatral. Entre seus diver-
sos ensaios destacam-se: La mise en scéne du drame wagnérien (1895), La
musique et la mise en scéne (1899) e a obra capital (Euvre d’art vivant (1921),
dedicada a Dalcroze. Este, por sua vez, dedicou a Appia sua obra capital,
além de citar os seus pensamentos e trabalhos te6ricos em varios capi-
tulos. La musique et la mise en scene foi traduzido para o portugués por
Flavio Café e publicado em quatro partes na revista Dramaturgias (UnB).
Sobre a relacdo entre a ritmica, a misica e a luz, Appia escreveu em 1912
um pequeno ensaio intitulado “La gymnastique rythmique et la lumiére”,
que so seria publicado em 1932, na revista Le Rythme. Sobre esse ensaio,
consultar: Madureira; Padilha, 2021.
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Bach, Johann Sebastian (1685-1750). Compositor alemao. Dalcroze era um
grande conhecedor de Bach, realizando concertos e conferéncias sobre
sua obra. No capitulo XIII, Dalcroze comenta que muitas de suas compo-
sicoes foram escritas a partir de formas de danca (courants, passe-pieds,
allemandes e sarabandes), indicando ainda que as fugas n°2, n°11 e n° 15
de O cravo bem temperado foram escritas a partir de temas de danca.

Bard, Jean Louis Marius (1857-1930). Médico e anatomopatologista fran-
cés. No capitulo XIII, Dalcroze cita suas descobertas cientificas com gran-
de entusiasmo.

Bartholoni, Francois (1796-1881). Banqueiro e mecenas suico. Patrocinou
a construcao do Conservatorio de Genebra (1835), onde Dalcroze se for-
mou com louros e, pouco tempo depois, iniciou a carreira como professor.
No capitulo V, Dalcroze menciona que sua ideia original era fundar um
conservatoério destinado aos amadores, de modo a elevar o nivel musical
do publico. Dalcroze cita-o como Fernand Bartholoni, o que deve ser um
pequeno equivoco em relacao a seu prenome.

Baud-Vovy, Daniel (1870-1958). Escritor suico. Escreveu, com Albert Mal-
che, o libreto da tradicional Féte de Juin, cuja composicao foi assinada
por Dalcroze.

Beethoven, Ludwig van (1770-1827). Compositor alemao. Dalcroze consi-
derava-o como um “pai espiritual”, citando-o em varios capitulos e indi-
cando algumas de suas composicoes, tais como: Concerto para piano n° 5
em mi bemol maior (Op. 73), Sonata n° 31 — Les adieux (Op. 81a) e As rui-
nas de Atenas (Op. 113).

Bergson, Henri (1859-1941). Fil6sofo e diplomata francés. No capitulo VIII,
Dalcroze cita uma sentenca dele sobre a alegria, extraida da obra Essai sur
les données immédiates de la conscience (1889).

Berlioz, Hector (1803-1869). Compositor francés. Dalcroze cita-o em varios
capitulos, ressaltando a genialidade de suas composicdes e pensamentos.

Bois, Henri (1868-1943). Poeta, escritor e dramaturgo francés. Em nota de
rodapé, no capitulo VIII, Dalcroze cita sua obra joie et action (1909).

Bordes, Charles (1863-1909). Pianista, compositor, historiador e professor
francés. No capitulo XIII, Dalcroze cita-o como um grande especialista de
Bach, ao lado de Prosniz, Steinbach e Buchmayer.
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Bouchor, Maurice (1855-1929). Poeta, cantor e escultor francés. No capi-
tulo II, Dalcroze cita o seu cancioneiro Chants populaires pour les écoles
(1897), um trabalho didatico realizado em prol da preservacao das can-
coes folcloricas francesas.

Brunbhild (-). Personagem da 6pera A Valquiria, de Richard Wagner (estreia
em 1870 no Nationaltheater Miinchen, libreto do préprio compositor). Essa
Opera compoe a tetralogia O anel do nibelungo. No capitulo X, Dalcroze
cita um trecho do ensaio La mise en scene du drame wagnérien (1895), de
Appia, que discute a encenacao dos personagens presentes no III ato des-
sa Opera (Valquiria, Wotan e Brunhild).

Bréville, Pierre (1861-1949). Compositor francés. No capitulo III, Dalcroze
elogia a elegancia de suas chansons.

Buchmayer, Richard (1856-1934). Pianista e historiador alemao. No capi-
tulo XIII, Dalcroze se refere a ele como um grande especialista de Bach,
ao lado de Prosniz, Steinbach e Bordes.

Burgmein, Jules (1840-1912). Pseud6nimo de Giulio Ricordi, musico, com-
positor e editor italiano. No capitulo V, Dalcroze cita suas obras descritivas,
indicando que os bebés as apreciavam com grande alegria.

Chausson, Ernest (1855-1899). Compositor francés. Apos ter cursado direi-
to, iniciou os estudos musicais no Conservatoério de Paris. Participou do
circulo juvenil de amizades de Dalcroze, que, no capitulo III, elogia a ele-
gancia de suas chansons.

Chavannes, Fernand (1868-1936). Dramaturgo suico. No capitulo X, Dal-
croze cita com grande entusiasmo o seu drama em trés atos intitulado
Guillaume le Fou (1916), acrescentando que ele foi mal encenado.

Chenevieére, Jacques (1886-1976). Poeta suico. Amigo e colaborador de
Dalcroze, foi responsavel, juntamente com Claparéde e Auguste de Mor-
sier, pela fundacao, em 1915, do Instituto Jaques-Dalcroze de Genebra.
Colaborou com Dalcroze em algumas montagens e escreveu os versos da
pantomima Echo et Narcisse, apresentada no primeiro Festspiele Hellerau
(1912), e o libreto da La féte de la jeunesse et de la joie, encenada em 1923.
Dalcroze dedicou a ele o capitulo XIV.

Claparéde, Edouard (1873-1940). Neurologista e psicologo suico. Foi res-
ponsavel, juntamente com Jacques Cheneviére e Auguste de Morsier, pela
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fundacao, em 1915, do Instituto Jaques-Dalcroze de Genebra. Antes dis-
so, em 1912, fundou o Instituto J.-J. Rousseau. Nesse instituto, a partir da
década de 1920, Dalcroze assumiu pessoalmente o ensino de ritmica para
criancas com necessidades especiais (pessoas com deficiéncia auditiva,
visual e intelectual). No capitulo V, Dalcroze cita os seus “engenhosos
métodos” de educacao infantil.

Clementi, Muzio (1752-1832). Compositor italiano. No capitulo V, Dalcroze
menciona-o brevemente ao lado de Haydn, indicando um de seus rondés.

Cornelius, Carl August Peter (1824-1874). Poeta e compositor alemao. No
capitulo III, Dalcroze elogia o brilhantismo de seus Lieder.

Courbet, Gustave (1819-1877). Pintor realista francés. No capitulo V, Dal-
croze cita uma de suas maximas sobre o realismo na pintura.

Cramer (?). No capitulo V, Dalcroze menciona seu nome como Doutor Cra-
mer, ao lado do médico Auguste Rollier (ndo foi encontrado nenhum dado
biografico sobre essa personalidade).

Dauriac, Lionel (1847-1923). Fil6sofo e musicologo francés. No capitulo V,
Dalcroze cita uma passagem de sua obra Essai sur ’esprit musical (1904).

Da Vinci, Leonardo (1452-1519). Cientista, artista e inventor italiano. No
capitulo X, Dalcroze cita um pensamento de da Vinci sobre o amor (“O
amor é filho do conhecimento”). A citacao correta parece ser: “O amor
é filho da compreensao; ele é tanto mais veemente, quanto mais a com-
preensao é exata”.

Debussy, Claude (1862-1818). Compositor francés. Dalcroze tinha por ele
uma verdadeira devocao, citando-o em varios capitulos. Debussy, por sua
vez, desferiu violentos ataques contra Dalcroze e seu método de educa-
cao musical.

Delbriick, Georges (?). Compositor e escritor francés. No capitulo V, Dalcroze
cita um trecho de sua obra L’Education de la democratie (1913).

Del Sarte ou Delsarte, Francois (1811-1871). Cantor e professor de recita-
cao francés. Conhecido como “gramatico do gesto”, desenvolveu a teoria
sobre a expressividade humana conhecida como “estética aplicada”. Seu
pensamento teve grande influéncia sobre a concepcao da danca moderna



PERSONALIDADES E OBRAS CITADAS 303

e dos sistemas ritmicos e expressivos de ginastica. Todas as discussoes
sobre expressividade apresentadas por Dalcroze, seja na danga, no balé
ou no teatro, tém como fonte o pensamento de Delsarte, o que pode ser
observado em varias passagens de sua obra capital.

Diaghilev, Sergei (1872-1929). Empresario russo. Foi responsavel por levar o
balé russo para o Ocidente. Em sua companhia, denominada Ballets Rus-
ses, destacavam-se os bailarinos Nijinski e Anna Pavlova. Visitou Hellerau
com sua companhia de balé e ficou entusiasmado com o virtuosismo das
alunas (rythmiciennes [ritmistas]) de Dalcroze. No capitulo XIII, Dalcroze
cita, com desprezo, sua producao do espetaculo Carnaval, baseada na
versao orquestral da suite para piano de Schumann (Op. 9) coreografada
por Fokine.

Diderot, Denis (1713-1784). Filosofo e escritor francés. No capitulo II, Dal-
croze atribui a ele uma sentenca sobre a memoria que, na verdade, aparece
no tratado Sur lintelligence des animaux (capitulo XI), de Charles-Georges
Le Roy, intelectual francés que, a propdsito, pertencia ao circulo intimo
de Diderot. A citacao sobre o ritmo musical, ao contrario, é realmente de
Diderot (Salon de 1767).

Dufour, Guillaume-Henri (1787-1875). Engenheiro e oficial militar suico.
Dalcroze o menciona no capitulo II, ao lado de outros dois lendarios herois
suicos, Arnold Winkelried e Guilherme Tell.

Duncan, Isadora (1878-1927). Dancarina e coredgrafa norte-americana.
Foi uma das pioneiras da modern dance, ao lado de Ruth Saint Denis e
Loie Fuller. Ainda jovem, abandonou o balé para criar um estilo pessoal
de danca. Abriu varias escolas na Europa, na Rassia e nos Estados Unidos.
Dalcroze a cita em diversos capitulos, as vezes destacando sua expressivi-
dade e pioneirismo, mas, no geral, apontando suas limitacoes como artista
e coredgrafa, especialmente em relacao aos seus escassos conhecimentos
sobre musica. Isadora Duncan, por sua vez, descreve em seus fragmentos
autobiograficos o quanto Dalcroze era detestavel.

Déodat de Séverac, Marie-Joseph-Alexandre (1872-1921). Compositor fran-
cés. No capitulo V, Dalcroze cita suas obras descritivas, indicando que os
bebés as apreciavam com grande alegria.
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d’Indy, Vicent (1851-1931). Compositor francés. Dalcroze estudou com ele
em Paris no ano de 1884. No capitulo III, Dalcroze elogia a elegancia de
suas chansons.

Emerson, Ralph (1803-1882). Fil6sofo, poeta e escritor norte-americano.
No capitulo IX, Dalcroze cita um trecho de sua obra Poetry and imagina-
tion (1841).

Esquilo (c. 525-455 a.C.). Dramaturgo grego, um dos grandes tragicos, ao
lado de So6focles e Euripides. No capitulo X, Dalcroze cita suas tragédias.

Fauré, Gabriel (1845-1924). Compositor e professor francés. Foi professor
de Dalcroze em Paris no ano de 1884. No capitulo III, Dalcroze elogia a
elegancia de suas chansons.

Ferriére, Suzanne (?-1970). Jornalista. Filha de Louis Ferriére e sobrinha
de Frédéric Ferriére, médico e membro do Comité Internacional da Cruz
Vermelha. Inspirada no trabalho de seu tio, consagrou a vida inteira ao
trabalho humanitario, especialmente as criancas vitimas da guerra e da
fome (na Rissia, na Palestina e na América do Sul), sendo membro ati-
vo da Cruz Vermelha por mais de trinta anos e secretaria-geral da Union
Internationale de Secours aux Enfants (UISE). Foi aluna de Dalcroze no
Instituto de Hellerau e, em seguida, uma de suas assistentes. Dalcroze
dedica a ela o capitulo XII.

Fibich, Zdenek (1850-1900). Compositor checo. No capitulo V, Dalcroze
cita suas obras descritivas, indicando que os bebés as apreciavam com
grande alegria.

Filhas do Reno ou Donzelas do Reno (-). Personagens miticas das aguas
(ondinas ou naiades) que participam da saga O anel do nibelungo, tetra-
logia de Richard Wagner. Dalcroze faz uma referéncia a elas no capitulo X.

Fokine, Michel (1880-1942). Bailarino e coredgrafo russo. No capitulo XIII,
Dalcroze cita, com desprezo, sua versao coreografica da suite para piano
Carnaval, de Schumann (Op. 9), produzido por Diaghilev com o Ballets
Russes.

Franz, Robert (1815-1892). Compositor alemao. No capitulo III, Dalcroze
elogia a elegancia de seus Lieder.
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Froebel, Friedrich Wilhelm August (1782-1852). Educador e pedagogo ale-
mao. Foi pioneiro no campo da educacao infantil. No capitulo II, Dalcro-
ze cita as suas ideias sobre a necessidade do ensino musical desde a pri-
meira infancia.

Fénélon, Francois (1651-1715). Teblogo, poeta e escritor francés. No capi-
tulo V, Dalcroze cita um trecho de uma sentenca sobre as memérias da
infancia extraida do tratado L’Education des filles (1687).

Galilei, Galileu (1564-1642). Fisico, matematico, astronomo e fildsofo flo-
rentino. Dalcroze encerra o capitulo I com sua controversa sentenca “E
pur si muove!”.

Gautier, Théophile (1811-1872). Poeta e novelista francés. Frequentou os
cursos de Estética Aplicada de Francois Delsarte ministrados em Paris em
meados do século XIX. No capitulo XI, Dalcroze faz uma referéncia a sua
compreensao sobre a arte da danca.

Gluck, Christoph Willibald (1714-1787). Compositor alemao. Dalcroze e
Appia vislumbraram em sua épera Orfeu e Euridice (estreia em 1762, libre-
to de Ranieri de’ Calzabigi) a forca draméatica necessaria para materiali-
zar os ideais do Instituto de Hellerau. No capitulo X, Dalcroze afirma que
Wagner “renovou a 6pera de Gluck”.

Goethe, Johann Wolfgang (1749-1832). Escritor alemao. Nos capitulos XI e
XII, Dalcroze faz uma referéncia a sua compreensao sobre a arte da danca.

Gorter, Nina (1869-1922). Musicista e rythmiciénne [ritmista] holandesa. Foi
uma grande colaboradora de Dalcroze, especialmente no Instituto de Hel-
lerau, tendo anotado varias das improvisacoes realizadas por seu mestre.
Traduziu para o aleméao varias cancdes de Dalcroze e foi responsavel pela
classificacao de parte consideravel dos exercicios publicados no caderno
didatico La rythmique II (1917). O capitulo IV é dedicado a ela.

Grandville-Baker, Harley (1877-1946). Ator, dramaturgo, critico e diretor
teatral inglés. Esteve presente no segundo Festspiele Hellerau, em 1913. No
prefacio, Dalcroze destaca as suas “geniais” contribuicbes no campo da
encenacao teatral. Ja no capitulo X, Dalcroze comenta que ele, a partir de
1913, passou a adotar os “procedimentos” do Instituto de Hellerau, mas
sem conseguir alcancar um resultado expressivo satisfatorio.
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Grieg, Edvard (1843-1907). Compositor noruegués. No capitulo III, Dalcro-
ze elogia a elegancia de suas composicoes para piano e canto.

Grétry, André Ernest Modeste (1741-1813). Compositor belga. No capitulo X,
Dalcroze faz um comentario sobre a tradicao lirico-dramatica por ele inau-
gurada, e no capitulo XII descreve sua percepcao sobre a arte da danca.

Guizot, Francois Pierre Guillaume (1787-1874). Politico e historiador fran-
cés. No capitulo V, Dalcroze cita um pensamento seu sobre a masica (fon-
te ndo localizada).

Gémier, Firmin (1869-1933). Ator, encenador e diretor teatral francés. No
prefacio, Dalcroze destaca suas “geniais” contribuicdes no campo da ence-
nacao teatral. Ele também é mencionado no capitulo X, ao lado de Rei-
nhardt e Grandville Baker, assim como suas encenacoes de O mercador
de Veneza (1917) e Antonio e Cledpatra (1918), a que seguramente Dalcro-
ze assistiu. No capitulo XII, em nota de rodapé, Dalcroze cita sua direcao
do Festival Vaudois (1903), realizado com a participacao de uma multidao
de coristas (mais de mil e oitocentas pessoas).

Halzwarth (?). No capitulo X, Dalcroze rememora sua encenacao do Rei
Saul, no século XV, na cidade de Zurique, realizada com um exército intei-
ro (ndo foi encontrado nenhum dado biogrdfico dessa personalidade).

Hassler, Hans Leo (1564-1612). Organista e compositor alemao. No capi-
tulo XIII, Dalcroze cita a exuberancia ritmica de suas obras corais, argu-
mentando serem “verdadeiras partes de danga”.

Haydn, Joseph (1732-1809). Compositor austriaco. No capitulo XIII, Dalcro-
ze afirma ndo ser possivel realizar coreograficamente os desenvolvimentos
tematicos abstratos de suas obras.

Helvétius, Claude Adrien (1715-1771). Filosofo francés. No capitulo VIII, Dal-
croze cita o valor formativo que ele atribui a musica (fonte ndo localizada).

Huré, Jean (1877-1930). Compositor e organista francés. No capitulo X, Dal-
croze o descreve como “sabio e artista”, citando um pensamento dele sobre
o papel do critico (fonte ndo localizada).

Hébert, Georges (1875-1957). Oficial militar francés e criador do método
ginastico conhecido como ginastica natural. No capitulo XIV, Dalcroze faz



PERSONALIDADES E OBRAS CITADAS 307

uma sutil homenagem a ele e ao seu método de educacao fisica. (Sobre a
relacao entre os sistemas de Dalcroze e Hébert, consultar: Nobrega; Andrieu;
Silva; Torres, 2018.)

Ingham, Percy (1877-1944). Misico e rythmicien [ritmista] inglés. Foi um
grande amigo e colaborador de Dalcroze. Fundou, em 1913, a London School
of Dalcroze Eurhythmics, primeira escola de ritmica, anterior a criacao do
Instituto Jaques-Dalcroze de Genebra (1915). O capitulo XIII é dedicado a ele.

Inghelbrecht, Désiré-Emile (1880-1965). Compositor, regente e escritor
francés. No capitulo V, Dalcroze cita suas obras descritivas, indicando que
0s bebés as apreciavam com grande alegria.

Isidor Edmond Philipp (1863-1958). Pianista, compositor e professor htin-
garo. No capitulo VI, Dalcroze cita o seu método de ensino de piano, basea-
do na observacao direta dos ritmos naturais da mao e do braco.

Jeanneret, Pierre (1896-1967). Arquiteto suico posteriormente conhecido
como Le Corbusier. No capitulo IX, Dalcroze cita o manifesto purista por
ele escrito juntamente com Amédée Ozenfant intitulado Aprés le cubisme
(1918). Essa obra foi traduzida para o portugués como Depois do cubismo
e publicada em 2005 pela Cosac Naify.

Kaubert, Jean-Bernard (1786-1863). Musico, pedagogo, tedrico e regente
coral suico (cantdo de Vaud). Inspirado nas ideias de Pestalozzi, propoe
uma reforma no ensino musical, colocando o canto coral na base de todo
processo. No capitulo II, Dalcroze destaca que os “muito originais ensaios
educativos” de Kaubert nunca receberam o devido reconhecimento publico.

Krieger, Johann (1651-1735). Organista e compositor alemao. No capitulo
XIII, Dalcroze menciona a exuberancia ritmica de suas obras corais, argu-
mentando serem “verdadeiras partes de danca”.

La Fontaine, Jean de (1621-1695). Poeta e fabulista francés. No capitulo II,
Dalcroze cita a fabula “A mosca e o coche”, parodiando sua moralidade.

La Rochefoucauld, Francois de (1613-1689). Fil6sofo, memorialista e escri-
tor francés. No capitulo II, Dalcroze cita a seguinte maxima de sua auto-
ria: “Uma mulher pode amar as ciéncias, mas todas as ciéncias nao lhe
convém”, substituindo a palavra “mulher” por “crianca”. A maxima de La
Rochefoucauld sobre a “preguica do espirito” também é trazida em outra
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passagem do mesmo capitulo. No capitulo X, Dalcroze cita outra maxima,
sobre a consciéncia do devir.

Lavignac, Albert (1846-1916). Music6logo e tedrico francés. Dalcroze estu-
dou com ele em Paris no ano de 1884. No capitulo V, Dalcroze cita um tre-
cho de sua obra L’Education musical (1902).

Legouvé, Ernest (1807-1903). Dramaturgo francés. No capitulo XIV, Dalcro-
ze faz uma citacao de um livro dele sobre a educacao (fonte nao localiza-
da). Algumas obras do dramaturgo sobre o tema sdo: Messieurs les enfants
(1868), Nos filles et nos fils (1877) e Une éducation de jeune fille (1884).

Leibniz, Gottfried Wilhelm (1646-1716). Fil6sofo alemao. No capitulo VIII,
Dalcroze pontua o valor formativo que ele atribui a masica.

Leschetizky, Theodor Hermann (1830-1915). Pianista, compositor e profes-
sor polonés. No capitulo VI, Dalcroze cita o seu método de ensino de piano.

Ling, Pehr Heinrich (1776-1839). Pedagogo e escritor sueco. Desenvolveu
um sistema ginastico, conhecido como método sueco, que orientou as
bases da ginastica moderna e da educacéo fisica. Publicou: Reglemente for
Gymnastik (1836) e Gymnastik allmédnna grunder (1840), ambos reunidos
na versao alema Schriften iiber Leibesiibungen (1847). Dalcroze considera-
va Ling um “grande educador”, embora tenha reconhecido as limitacoes
formativas da ginastica convencional. Nao por acaso, a ritmica foi con-
siderada por Dalcroze uma “ginastica especial”, destinada a desenvolver
uma sensibilidade artistica.

Liszt, Franz (1811-1886). Compositor hiingaro. No capitulo III, Dalcroze
cita sua Rapsédia hiingara ne 2.

Locke, John (1632-1704). Filosofo inglés. No capitulo VIII, Dalcroze pontua
o valor formativo que ele atribui a misica.

Luciano de Samosata (c. 125-181). Filosofo e poeta sirio. Seus conhecimen-
tos sobre a orquéstica sdo citados nos capitulos XI e XIII.

Lussy, Mathis (1828-1910). Psic6logo e pedagogo suico. Desenvolveu, ao
final do século XIX, estudos sobre a natureza fisiolégica e psicolégica do
ritmo, influenciando de maneira determinante a pratica pedagogica e
interpretativa da masica. Escreveu instigantes obras largamente citadas
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por Dalcroze: Traité de ’'expression musical (1874), Le rythme musical: son
origine, sa fonction et son accentuation (1883), Concordance entre la mesure
et le rythme (1893) e Lanacrouse dans la musique moderne (1903). As teo-
rias de Mathis Lussy foram imprescindiveis para o devir da ritmica, tendo
em vista que Dalcroze fora seu aluno. No capitulo II, Dalcroze refere-se
a ele em diversas passagens, destacando-o como “um dos maiores teori-
cos modernos”.

Lutero, Martin (1483-1546). Tedlogo alemao. No capitulo V, Dalcroze cita
o seu elogio a musica, considerada por ele uma “arte divina”.

Malche, Albert (1876-1956). Professor e pedagogo suico. Escreveu, com
Daniel Baud-Vovy, o libreto da tradicional Féte de Juin, cuja composicao
foi assinada por Dalcroze. O capitulo VIII é dedicado a ele.

Matthay, Tobias Augustus (1858-1945). Pianista, professor e compositor
inglés. No capitulo VI, Dalcroze cita o seu método de ensino de piano,
baseado na observacao direta dos ritmos naturais da mao e do braco.

Mauclair, Camille (1872-1945). Pseudénimo de Séverin Faust, poeta e escri-
tor francés. No capitulo X, Dalcroze comenta sobre os seus escritos e pen-
samentos com grande entusiasmo.

Molieére, Jean-Baptiste (1622-1673). Ator, encenador e dramaturgo francés.
No capitulo VII, Dalcroze cita um trecho da fala da princesa Elvira, perso-
nagem de sua peca Dom Garcie de Navarre (1661).

Monod, Edmond (1871-?). Musico e teérico suico. No capitulo II, Dalcroze
cita o seu nome como autor de uma obra de referéncia intitulada Mathis
Lussy et le rythme musical (Neuchatel, 1912).

Montaigne, Michel de (1533-1592). Jurista e filésofo francés. Dalcroze tinha
verdadeira devocao por ele, citando trechos de seus Ensaios em varias pas-
sagens, como, por exemplo, no capitulo V: “Acredito que nossos maiores
vicios se implantam em noés ja na mais tenra infancia e que a parte prin-
cipal de nossa educacao se acha nas maos de uma ama” (I, XXIII).

Montesquieu, Charles-Louis de Secondat (1689-1755). Politico, filésofo e
escritor francés. No capitulo II, Dalcroze cita uma maxima de sua autoria
(fonte ndo localizada).
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Mozart, Wolfgang Amadeus (1756-1791). Compositor austriaco. No capi-
tulo XIII, Dalcroze afirma nao ser possivel realizar coreograficamente os
desenvolvimentos tematicos abstratos de suas obras.

Murer, Josias (1554-1631). Pintor suico. No capitulo X, Dalcroze rememora
o seu quadro O cerco de Jerusalém.

Nicolas, Manuel (c. 1484-1530). Pintor e poeta suico. No capitulo X, Dal-
croze rememora suas pantomimas e pecas de carnaval realizadas em Ber-
na, sua cidade natal.

Odier, Charles (1886-1954). Psiquiatra e psic6logo suico. No capitulo X,
Dalcroze cita o seu trabalho sobre a classificacao da personalidade das
pessoas (fonte ndo localizada).

Ozenfant, Amédée (1886-1966). Pintor cubista francés. No capitulo IX,
Dalcroze cita o manifesto purista por ele escrito juntamente com Pierre
Jeanneret (Le Corbusier) intitulado Aprés le cubisme (1918). Essa obra foi
traduzida para o portugués como Depois do cubismo e publicada em 2005
pela Cosac Naify.

Péron, Francois Auguste (1775-1810). Naturalista, antrop6logo e oceano-
grafo francés. No capitulo XIV, Dalcroze cita, de forma indireta, sua visao
sobre a superioridade fisica dos europeus em relacao aos povos “selva-
gens” (fonte ndo localizada).

Pascal, Blaise (1623-1662). Matematico, fisico, filosofo e tedlogo francés.
No capitulo II, Dalcroze cita um trecho do Fragment contrariétés n° 3 (14).

Pasmanik-Bespalova, Rachel (?). Dancarina, coreografa e pesquisado-
ra polonesa. Foi aluna de Dalcroze e laureada pelo Instituto de Genebra.
Publicou o artigo “Danse et rythmique” no periédico La Revue Musicale e
o manifesto “Controverse chorégraphique” no tabloide francés Comoeedia
(1924). Nesse manifesto, Pasmanik se posiciona energicamente contra os
“heréticos” ataques a ritmica desferidos por André Levinson. No capitulo
XIII, Dalcroze cita sua definicao de arte musical: “A revelacao da essén-
cia intima do mundo” (fonte ndo localizada). Uma ideia semelhante esta
presente na obra capital de Arthur Schopenhauer O mundo como vontade
e representacdo (1819, livro 111, § 52): “O compositor nos revela a esséncia
intima do mundo”.
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Pestalozzi, Johann Heinrich (1746-1827). Educador e pedagogo suico. Foi
pioneiro de uma reforma educacional focada na formacao integral da crian-
ca. No capitulo II, Dalcroze faz uma alusao as suas teorias sobre a necessi-
dade do ensino musical desde a primeira infancia (fonte ndo localizada).

Pilatos, Poncio (?-c. 39). Governador da Judeia. No capitulo X, Dalcroze
cita a interpretacao desse personagem histérico em uma encenacao da
Paixao de Cristo.

Platdo (c. 428-347 a.C.). Fil6sofo grego. Dalcroze cita-o em varias passagens,
indicando os seus conhecimentos sobre orquéstica e educacao.

Prosniz, Adolph (1829-1917). Music6logo e historiador alemao. No capitu-
lo XIII, Dalcroze se refere a ele como um grande especialista em Bach, ao
lado de Fritz Steinbach, Buchmayer e Charles Bordes.

Rabelais, Francois (1494-1553). Escritor renascentista francés. No capitu-
lo X, Dalcroze cita uma passagem desse autor na qual ele fala em nome
de Dionisio sem citar a fonte (ndo localizada).

Ravel, Maurice (1875-1937). Pianista e compositor francés. No capitulo VII,
Dalcroze se refere aos novos modos de expressao musical por ele criados.

Reclus, Elisée (1830-1905). Gedgrafo e anarquista francés. No capitulo XII,
Dalcroze cita um pensamento dele, extraido da obra L’homme et la Terre
(1905-1908).

Reger, Max (1873-1916). Musico e compositor alemao. No capitulo III, Dal-
croze elogia a elegancia de seus Lieder.

Reinecke, Carl Heinrich Carsten (1824-1910). Pianista e compositor ale-
mao. No capitulo V, Dalcroze cita suas obras descritivas, indicando que
0s bebés as apreciavam com grande alegria.

Reinhardt, Max (1873-1943). Diretor teatral austriaco. Esteve presente no
segundo Festspiele Hellerau (1913). No capitulo X, Dalcroze comenta que
ele passou a adotar os “procedimentos” do Instituto, mas sem conseguir
alcancar um resultado expressivo satisfatério.

Ribot, Théodule-Armand (1839-1916). Psicologo francés. No capitulo V,
Dalcroze cita um de seus pensamentos sobre a finalidade da educacao
(fonte ndo localizada).
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Rinaldo (-). Her6i tragico da 6pera homoénima de Handel (estreia em 1711
no Queen’s Theatre de Londres, libreto de Giacomo Rossi). No capitulo
XIII, Dalcroze faz um elogio aos seus atributos masculinos.

Rollier, Auguste (1874-1954). Médico e climatologista suico. No capitulo V,
Dalcroze cita com entusiasmo os seus tratamentos baseados em exerci-
cios corporais e banhos de sol.

Rollin, Charles (1661-1741). Historiador e educador francés. No capitulo V,
Dalcroze cita uma de suas ideias sobre a educacao da crianca (fonte ndo
localizada).

Ropartz, Joseph Guy (1864-1955). Compositor francés. No capitulo III, Dal-
croze elogia a elegéncia de suas chansons.

Rousseau, Jean-Jacques (1712-1778). Fil6sofo, escritor e compositor suico.
Dalcroze tinha grande admiracao por ele, citando-o em varias passagens,
especialmente sua obra Emilio ou da educacdo (1762), da qual extraiu a
maxima “A educacdao do homem comeca no momento do seu nascimen-
to; antes de falar, antes de entender, ja se instrui”, citada no capitulo V.

Rubinstein, Arthur (1887-1982). Pianista polonés. No capitulo V, Dalcroze
cita uma ideia dele sobre o0 ouvido dos melhores pianistas.

Sakharoff, Alexandre (1886-1963). Dancarino e coredgrafo russo. Traba-
lhou ao lado de sua esposa Clotilde (1892-1974). O casal ficou internacio-
nalmente conhecido como “os Sakharoff”, influenciando significativa-
mente a danca moderna europeia, especialmente na Franca. Dalcroze era
entusiasta do casal, citando-o com distin¢cdo em varias passagens, espe-
cialmente no capitulo XIII.

Salzmann, Alexandre (1874-1934). Pintor russo. Desenvolveu uma técni-
ca revolucionaria de iluminacéao, aplicada nas encenacoes do Instituto
de Hellerau escritas por Adolphe Appia. No capitulo X, Dalcroze elogia a
sua engenhosidade ao construir os praticaveis utilizados nos exercicios
de ritmica.

Sancho Panca (-). Personagem do livro O engenhoso fidalgo dom Quixote
de La Mancha, obra-prima de Miguel de Cervantes publicada em 1605. No
capitulo II, Dalcroze cita varios provérbios de Sancho para ilustrar, com
muito humor, o seu proprio ponto de vista.
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Schein, Johann Hermann (1586-1630). Compositor alemao. No capitulo
XIII, Dalcroze cita a exuberancia ritmica de suas obras corais, argumen-
tando serem “verdadeiras partes de danca”.

Schiller, Johann Christoph Friedrich von (1759-1805). Poeta, filésofo, médi-
co e historiador alemao. No capitulo VIII, Dalcroze aponta para o valor for-
mativo (Bildung) que ele atribui a massica. No capitulo XII, ele novamen-
te é citado, dessa vez por sua sensibilidade em relacao a arte da danca.

Schopenhauer, Arthur (1788-1860). Filosofo aleméo. No capitulo XII, Dal-
croze aponta sua sensibilidade em relacao a arte da danca.

Schubert, Franz (1797-1828). Compositor austriaco. No capitulo III, Dal-
croze elogia a elegancia de seus Lieder.

Schumann, Robert (1810-1856). Pianista e compositor alemao. Dalcroze
cita-o com admiracdo em varias passagens.

Schonberg, Arnold (1874-1951). Compositor austriaco. No capitulo VII,
Dalcroze faz um breve comentario sobre a complexidade de suas harmonias.

Scott, Cyril (1879-1970). Poeta, escritor e compositor inglés. No capitulo
VII, Dalcroze faz um comentario sobre os novos modos de expressao musi-
cal por ele criados.

Selva, Marie Blanche (1884-1942). Pianista, escritora, compositora e edu-
cadora francesa. No capitulo VI, Dalcroze cita sua obra Lenseignement
musical de la technique du piano (1925), baseada na observacao direta dos
ritmos naturais da mao e do braco.

Shakespeare, William (1564-1616). Poeta, dramaturgo e ator inglés. No
capitulo V, Dalcroze cita um trecho da fala de Lourenco, personagem da
peca O mercador de Veneza (1598), a sua amada Jéssica (ato V, cena I).

Shelley, James (1884-1961). Académico e educador inglés. Dalcroze cita-o
no capitulo XIV como James Schelley, indicando um artigo dele sobre o
ritmo e a arte.

Sibelius, Jean (1865-1957). Compositor finlandés. No capitulo III, Dalcroze
elogia a elegancia de suas composicdes para piano e canto.

Siegfried (-). Her6i tragico da tetralogia O anel do nibelungo, de Richard
Wagner (estreada em 1876 no Bayreuth Festspielhaus, libreto do proprio
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compositor). No capitulo X, Dalcroze faz um elogio aos seus atributos
masculinos.

Spencer, Herbert (1820-1903). Filésofo, bidlogo e antropo6logo inglés. No
capitulo V, Dalcroze cita-o como “o primeiro psicélogo da educacao” e elo-
gia suas ideias sobre a necessidade da educacao corporal (ginastica) nas
escolas, divulgadas em Education: intelectual, moral and physical (1860).

Steinbach, Fritz (1855-1916). Compositor e regente alemao. No capitulo XIII,
Dalcroze se refere a ele como um grande especialista em Bach, ao lado de
Adolph Prosniz, Buchmayer e Charles Bordes.

Storck, Karl (1826-1887). Escultor e teérico da arte romeno. No capitulo
I, Dalcroze menciona os seus “sugestivos conselhos” contra o ensino da
arte por mera imitacao.

Stravinsky, Igor (1882-1971). Pianista e compositor russo. Dalcroze tinha
grande amizade por ele, que, por sua vez, o considerava um génio. No
capitulo VII, Dalcroze se refere a complexidade de suas harmonias.

Séneca (c. 4 a.C.-65 d.C.). Fil6sofo estoico romano. No capitulo II, Dalcro-
ze cita a sua célebre sentenca “Non est loquendum, sed gubernandum?”,
extraida dos Ensaios, de Montaigne.

Taine, Hippolyte Adolphe (1828-1893). Critico e historiador francés. Dalcro-
ze faz algumas citacoes dele nos capitulos XI e XIV (fonte ndo localizada).

Tell, Guilherme (-). Lendario her6i do século XIV. Dalcroze cita-o no capi-
tulo II, ao lado de outros dois lendarios her6is suicos, Arnold Winkelried
e o General Dufour.

Teréncio, Piiblio Afro (c. 185 a.C.-159 a.C.). Dramaturgo romano. No capi-
tulo X, Dalcroze cita a sua influéncia sobre as sociedades musicais do
século XV.

Tristdo (-). Herdi tragico lendario, personagem da 6pera Tristdo e Isolda,
de Richard Wagner (estreada em 1865, na Bayerische Staatsoper, libreto
do préprio compositor). No capitulo XIII, Dalcroze faz um elogio aos seus
atributos masculinos.

Valquiria (-). Protagonista da 6pera homonima de Richard Wagner (estrea-
da em 1870, no Nationaltheater Miinchen, libreto do préprio compositor).
Essa 6pera compoe a tetralogia O anel do nibelungo. No capitulo X, Dalcroze
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cita um trecho do ensaio de Adolphe Appia intitulado La mise en scéne
du drame wagnérien (1895), que discute a encenacao dos personagens
presentes no terceiro ato dessa 6pera (Valquiria, Wotan e Brunhild) e, em
especial, a aria Zu uns floh die Verfolgte. A primeira parte desse ensaio foi
traduzida para o portugués por José Ronaldo Faleiro como “A encenacao
do drama wagneriano” e publicada na revista Urdimento (v. 1, n. 12, 2009).

Vauvenargues, marqués de (1715-1747). Moralista e escritor francés. No capi-
tulo X, Dalcroze cita um pequeno trecho de um pensamento dele, publi-
cado nas GEuvres posthumes et oeuvres inédites de Vauvenargues (1857).

Vigny, Alfred Victor de (1797-1863). Poeta francés. No capitulo III, Dalcroze
cita o primeiro verso do seu poema “Le cor”, publicado na colecao Poémes
antiques et modernes (1826).

Wagner, Richard (1813-1883). Compositor alemao. Frequentou os cursos de
Estética Aplicada de Francois Delsarte, ministrados em Paris em meados
do século XIX. Fundou uma nova tradicao musico-dramatica sintetizada
no conceito “obra de arte total”, o Gesamtkunstwerk, o que s6 foi possivel
gracas ao mecenato de Ludwig II, rei da Baviera, que era apaixonado pela
sua obra dramatica e assumiu a construcao do Bayreuth Festspielhaus.
Dalcroze, juntamente com Adolphe Appia, seguiu muito de perto o ideal
wagneriano, buscando coloca-lo a prova na celebrada encenacao de Orfeu
e Euridice, de Gluck, apresentada integralmente em Hellerau no ano de
1913. Dalcroze o menciona em diversos capitulos com muita admiracao.

Winkelried, Arnold (?-1386). Oficial militar suico morto em batalha pela
unificacdo da Suica. Dalcroze cita-o no capitulo II ao lado de outros dois
lendarios herbis suicos, Guilherme Tell e o General Dufour.

Wolf, Hugo (1860-1903). Compositor austriaco. No capitulo III, Dalcroze
elogia a elegancia de seus Lieder.

Wotan (-). Personagem da 6pera A Valquiria (estreada em 1870, no Natio-
naltheater Miinchen, libreto do proprio compositor). Essa 6pera compoe a
tetralogia O anel do nibelungo. No capitulo X, Dalcroze cita um trecho do
ensaio de Adolphe Appia intitulado La mise en scéne du drame wagnérien
(1895), que discute a encenacdo dos personagens presentes no terceiro ato
dessa 6pera (Valquiria, Wotan e Brunhild).
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