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O simbolo como mediador do som: algumas consideracdes

The symbol as the sound mediator: some considerations
Julio Herrlein*

Resumo: Este artigo trata das reflexdes que surgiram a partir da escuta e anélise da composicdo Laterna
Magica, de Kaija Saariaho. Outras pecas do repertério serdo também abordadas, juntamente com um
dialogo que procura tragar as diferencas entre: a) procedimentos composicionais que envolvem uma
mediagio simbdlica e; b) procedimentos que atuam mais diretamente no objeto sonoro.
Palavras-chave: Epistemologia da Musica. Musica Espectral. Simbolo e Som.

Abstract: This article deals with the reflections that emerged from listening and analysis of Kaija Saa-
riaho’s Laterna Magica. Other pieces from the repertoire will be discussed, along with a dialogue that
seeks to trace the differences between: a) compositional procedures involving a conceptual mediation
and, b) compositional procedures that act more directly in the sound object.

Keywords: Music Epistemology. Spectral Music. Sound and Symbol.

Introducio

A partir da escuta e anélise da composi¢do Laterna Magica (2008), de Kaija Saariaho
(1952 -), desenvolvi reflexdes sobre processos composicionais que estendem-se para
outras pecas do repertério, em diferentes contextos, distinguindo: a) os processos
que envolvem o trato direto com o fenémeno sonoro; b) os processos no qual a
media¢io simbolica da gramética musical tem um papel composicional decisivo.
Algumas consideragdes epistemoldgicas aparecem em uma pequena digressio, logo
no inicio do texto. Em seguida, busco alguns elementos de contraste, tematizando
os processos de decisio utilizados em Structures (1951), de Boulez (1925-2016), e
em como eles constrastam com a ideia de baliza perceptiva, presente no espectra-
lismo de Saariaho. O cotejamento das obras nio visa uma comparacio valorativa,
mas procura evidenciar énfases diferentes, tracando uma linha diviséria entre os
processos composicionais que envolvem a manipulacio de simbolos gramaticais, e
os processos que lidam mais diretamente com a manipula¢io do fenémeno sonoro.

Ao escutar a composicdo, aparentemente de natureza nio tonal, a percepcio de
uma triade chamou-me a atencio, entre os ¢.26-29 (figura 1). Apesar de perceber
a presenca dessa triade, a musica nio mostrou-se imediatamente apropriada para
uma anélise harmonica tradicional, j4 que o som resultante parecia mais importante
do que as notas especificas que estavam sendo tocadas, levando-me a questionar o
que estaria em jogo nessa musica.’

* Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail: julio@julioherrlein.com.

1 Eimportante frisar que a triade foi percebida por mim e nio realizei experimentac¢io com outros ouvintes,
em busca de um consenso. Todavia, ela aparece na partitura, misturada a outros elementos da orquestracio.
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O simbolo como mediador do som: algumas consideragées

Figura 1. Textura contendo uma triade de Bb maior, em Laterna Magica, de Kaija Saariaho, ¢.26-29.
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Na minha imaginacio, a triade nesse trecho parecia transfigurada e pertencente a
uma memoria do passado, como algo que ha muito tempo nio se usa mais. Indu-
zido pela audi¢io, imaginei-me em um tempo futuro, onde alguém explicava-me o
que fora, no passado, uma triade. Tal explica¢do parecia uma teoria antiga, outrora
cientifica, mas que entdo era lembrada apenas como um mito. Imaginei como seria
a perplexidade do filésofo pré-socritico Tales de Mileto, se fosse contestado por
um cientista do século XXI, e este lhe apresentasse uma prova de que a 4gua nio é
a “substancia primordial”, esséncia de todas as coisas do universo.? Provavelmente,
Tales perceberia que a sua forma de entender o mundo teria que ser revisada, refor-
mulada. Transpondo para uma terminologia musical é como se, subitamente, um
sistema de crencas fosse abalado, e aquelas explicacdes que serviam de base para a
tonalidade e para a pés-tonalidade nédo se adaptassem mais a ontologia dessa musica,
instigando a investigacdo de sua epistemologia subjacente.

2 Tales acreditava ser a dgua o principio unico de todas as substancias, no chamado materialismo
monista. (O’'GRADY, 20--)
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Pequena digressio: sobre a natureza e paradigmas
da teoria da musica

Antes de prosseguir com questes mais especificamente musicais, surgem algumas
questdes de cunho filoséfico, sobre a natureza do objeto tratado. Podemos lidar
com a musica usando critérios proposicionais e valores de verdade? O que estamos
estudando, na pesquisa em musica? Nicholas Cook formula uma questio sobre o
objeto do conhecimento da teoria da musica:

[...] essa é uma teoria sobre eventos actsticos ou percep¢des, sobre tracos
notacionais ou conteudo ideal? [...] qual é a natureza do conhecimento
nio proposicional adquirido pela percepcdo da arte, e quais os critérios
de adequacio ou inadequagio, verdade ou falsidade que se aplica a ela?
(COOK, 2002, p. 78-79)®

As reflexdes de Cook levantam duas questdes que vio muito além do escopo desse
artigo. A primeira, de natureza mais epistemoldgica, suscita as perguntas formula-
das a seguir, sobre qual a natureza daquilo que se investiga na teoria da musica: sio
eventos actsticos? E a nossa percepg¢io dos eventos acusticos, envolvendo o aparato
sensorial que, em um vocabulario kantiano, se interpde entre a “coisa em si” acustica,
e 0 que percebemos como “fenémeno” sonoro? E um contetdo idealizado do som,
como quando imaginamos uma nova composicio, antes de percebermos a barreira
que se interpde entre a nossa imaginacio e a transformacio das ideias em musica?
A segunda ideia subjacente é aquela que sugere que a musica é um objeto refratario a
categorizagdo proposicional. Assim, aquilo que a misica comunica, ndo comunica de
uma forma proposicional. Tematizar a musica com proposi¢des, juizos, enunciados,
envolvera tratar proposicionalmente um objeto que, apesar de nio-proposicional,
comunica sensagdes, impressdes, e sentimentos.

Como sugerimos antes, a questdo do contexto é fundamental na escolha de um método
de anélise ou estratégia composicional, pois quando objetos sonoros sio refratarios
aos métodos de andlise, ocorre algo similar s mudancas de paradigmas cientificos,
nos quais, de tempos em tempos é necessdrio revisar se o modelo epistemolédgico
continua apropriado para o objeto estudado. Conforme observa Cook: “Como os
cientistas, talvez, os tedricos da musica tematizam questdes epistemoldgicas ape-
nas quando o valor de verdade do seu trabalho néo lhes parece mais evidente em si
mesmo”. (COOK, 2002, p. 78)*

3 [...] is this theory about acoustic events or perceptions, about notational traces or ideal content? [...]
what is the nature of the non-propositional knowledge acquired through the perception of art, and what
are the criteria of adequacy or inadequacy, truth or untruth, that apply to it?

4 Like scientists, perhaps, music theorists address epistemological issues only when the truth-value of
their work no longer seems self-evident to them.
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O simbolo como mediador do som: algumas consideragées

Susan McClary (2002) cita Thomas Kuhn, sobre as mudancas de paradigma da ciéncia:

O historiador da ciéncia Thomas Kuhn® argumentou que o que ele chama
de mudanca de paradigma ocorre quando certos praticantes come¢am a
focar nas anomalias: detalhes que frustram as explica¢bes providas pelas
teorias dominantes. No inicio, como Kuhn explica, esses praticantes ten-
tam encaixar os dados perturbadores dentro do esquema herdado. Mas
gradualmente as exce¢des (o que Jacques Derrida chamaria de “supple-
ments”)® pesam muito contra o modelo estabelecido, e um novo modelo
tem que ser idealizado para subustituir o anterior — mesmo quando o
modelo substituto ndo pode competir com o predecessor na completude
da informacdo. (MCCLARY, 2002, p. xiii)”

Tal como ocorre na ciéncia, certas explicacdes passam a ndo dar conta dos fendmenos
musicais, ndo correspondendo aos processos composicionais. Em algum momento,
questionamos se as matérias tradicionais, como harmonia e contraponto, fazem
sentido em um novo cendrio — ou paradigma. Alguns avancos texturais sugerem
uma outra origem, conforme aponta o compositor Tristan Murail:

E 6bvio que nio existiria Atmosphéres de Ligeti sem o desenvolvimento
da musica gravada (tape music). Na realidade, a eletricidade proveu pela
primeira vez sons de infinita dura¢io, massas estéves de sons, continuums.
Os compositores naturalmente buscaram criar esses continuums eletrénicos
com a orquestra. Foi dessa forma que eles comegaram a pensar em termos de
massas, ao invés de linhas, pontos e contraponto. (MURAIL, 2005, p. 123)®

5 KUHN, Thomas. The Structure of Scientific Revolutions. Chicago: University of Chicago Press, 1970. See
also my “Paradigm Dissonances: Music Theory, Cultural Studies, Feminist Criticism,” Perspectives of New
Music 32 (Winter 1994): 68-85. (nota de McClary)

6 DERRIDA, Jacques. Of Grammatology. Tradugio de Gayatri Chakravorty Spivak. Baltimore: The Johns
Hopkins University Press, 1976. Especialmente a parte 2. (nota de McClary)

7 The late historian of science Thomas Kuhn argued that what he called paradigm shifts occur when certain
practitioners begin to focus on anomalies: details that frustrate the explanations provided by reigning
theories. At first, as Kuhn explains, these practitioners try to fit the troublesome data into the schemata
they have inherited. But gradually the exceptions (what Jacques Derrida would call “supplements”) weigh
too heavily against the established model, and a new one has to be devised to take its place—even though
the replacement model initially cannot compete with its predecessor for completeness of information.

8 It is obvious that we would not have Ligeti’s Atmosphéres without the development of tape music.
In effect, electricity provided for the first time sounds of infinite duration, stable masses of sound,
continuums. Composers naturally sought to create these electronic continuums within the orchestra. It
was in this way that they began to think in terms of masses, rather than lines, points and counterpoint.
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De volta a composicao

No percurso histérico, exemplos extremos sio particularmente tteis no entendimento
de conceitos contrastantes. Nos exemplos que seguem, cotejamos composi¢des his-
toricamente distantes, buscando refletir como cada processo composicional parece
enfatizar ora o simbolo, ora o som. Por esta razio, escolhi o exemplo de Structures
(1951), onde Pierre Boulez levou adiante, de forma mais radical, o conceito do seria-
lismo integral inaugurado por Messiaen em Mode de valeurs et d’'intensités (1949).°
Apesar de Structures ter como referéncia o Mode de valeurs et d’intensités, o proce-
dimento de Boulez leva menos em conta as varidveis actsticas, e por isso serve de
exemplo contrastante ao método da musica espectral. A consequéncia desse extre-
mismo em dire¢io & manipula¢io dos simbolos é que o resultado auditivo independe
do principio construtivo, embora esse principio seja absolutamente coerente, como
algoritmo composicional. Em relagio as técnicas formais de composi¢do Dubnov e
Surges comentam:

A busca de técnicas formais de composi¢do assumiu uma vida prépria na
musica académica feita apds a segunda guerra mundial. Em uma tendéncia
as vezes atribuida ao desejo de romper com os limites estilisticos e com
associa¢bes com o romantismo tardio, regras matematicas como seria-
lismo foram procuradas para construir materiais musicais que soavam ao
mesmo tempo novos e alheios as tradicionais linguagens tonais e ritmicas.
(DUBNOV; SURGES, 2014, p. 129)*°

Arigidez dos compositores dos anos 1950 trouxe novos recursos e sonoridades, bem
como novos desafios no entendimento da musica, que precisava de algo para além
de uma atitude puramente instintiva e sentimentalista.

Gramatica simbélica ou semantica do som?

Sendo um pouco mais especifico, vou tragar, provisoriamente, uma distin¢io entre
dois terrenos extremos: de um lado, o som propriamente dito, com seus pardmetros;
do outro, os sistemas ou gramaticas musicais que envolvem uma media¢io simbdlica.

O compositor Gerard Grisey faz uma critica, referente as priticas composicionais
nas quais uma mediac¢io conceitual se interpde fortemente entre o compositor e o

9 Boulez baseou-se na série empregada por Messiaen em Mode de valeurs et d’intensités como ponto de
partida para a serializa¢do total.

10 The search for formal compositional techniques took on a life of its own in post-World War II academic
music. In a trend which is sometimes attributed to the desire to break away from the stylistic confines and
associations of late Romanticism, mathematical rules such as serialism were sought in order to construct
musical materials that sounded both new and alien to traditional tonal and rhythmical musical languages.
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fenémeno sonoro, onde propriedades ndo imediatamente sonoras da musica em
construcio influem no processo criativo, por vezes prevalecendo sobre a percepcio.
Grisey argumenta que “embora tteis como métodos de trabalho, tais especulagées
ainda ficam muito aquém do som como ele é percebido” (GRISEY, 1987, p. 240).*
Em processos composicionais onde ha uma sistematizacio prévia de propriedades
possiveis, mas ainda nio atualizadas na forma de sons no tempo, o compositor
manipula representagdes, e nao os sons propriamente ditos, deslocando a ontolo-
gia da musica para o terreno conceitual. Murail comenta que “um som nio é uma
entidade estével e idéntica a si mesma, como a notag¢io nos leva a crer. Toda a nossa
tradi¢io musical assume uma correspondéncia direta entre o simbolo e a coisa”
(MURAIL, 2005, p. 122),*? onde a “coisa” refere-se ao objeto sonoro denotado pelo
simbolo gramatical.

Em 1960, Ligeti fez uma analise detalhada do processo utilizado por Boulez em Struc-
tures, mostrando como foi possivel, a partir do processo pré-composicional, derivar
nio apenas todos os materiais presentes na pe¢a, como também sua ordenacio e total
determinacio, aprioristicamente. Posteriormente, Taruskin (2009, p. 30) comentou
essa composicio: [...] essas escolhas poderiam ser planejadas de forma razoavelmente
mecanica e depois disso o compositor poderia descansar e deixar a musica escrever-se
sozinha. O trabalho real, em resumo, foi todo “pré-composicional”.’®

Em uma peca construida sobre um sistema gerador de materiais absolutamente pré-
determinado, parece haver pouco espaco para a escolha, como se o compositor apenas
empurrasse o primeiro dominé da série, e os outros caissem por consequéncia. Ahn,
Agon e Andreatta (2007, p. 413) comentam a andlise de Structures, feita por Ligeti:
“r . <1 . . .~
Ligetilida com esse problema examinando o balanco entre automatismo e deciséo,

isto é, aquilo que concerne a decisdo do compositor e aquilo que nio concerne”.**

Porém, segundo Ligeti, “o automatismo nio funciona como contraponto a decisio;
el el )
escolha e mecanismo estdo imbricados, no processo de escolher o mecanismo”,” e
cada um estd livre para “construir a sua prépria prisio, a seu préprio gosto” (LIGETI,
1960, p. 36).

11 Though useful as methods of working, such speculations still fall far short of sound as it is perceived.

12 [...] a sound is not a stable and self-identical entity, as traditional notation might have us believe. Our
entire musical tradition assumes a direct correspondence between the symbol and the thing.

13 [...] these choices could be planned in fairly mechanical fashion, after which the composer could sit
back, as it were, and let the music write itself. The real work, in short, was all “precompositional.”

14 Ligeti copes with this problem by examining the balance between automatism and decision, i.e. what
concerns the composer’s choice and what does not.

15 Thus automatism does not function as the counterpole to decision; choice and mechanism are united
in the process of choosing one’s mechanism.
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Taruskin também aponta como Boulez e Messiaen divergem, caracterizando a cisdo
entre concep¢io e audibilidade do processo composicional:

[...] enquanto Messiaen claramente imaginou suas “particulas” ou “4tomos”
musicais como sons, e levou em consideragio fatores actsticos (como o
volume e sustenta¢io maiores dos graves do teclado) ao idealizar seus
algoritmos, os (algoritmos) de Boulez sio inteiramente abstratos ou “con-
ceituais”. (TARUSKIN, 2009, p. 36)*¢

Ligeti mostra algumas incongruéncias entre as dinimicas e os modos de ataque, onde
as decis6es tomadas a partir do método abstrato sio traidas pela natureza fisica do
instrumento. Os processos composicionais podem ser criados por razdes decisé-
rias, estruturais ou algoritmicas, visando trazer unidade, coeréncia e implementar
decisdes mais automadticas no processo de composicio. Mas, em algum sentido, a
implementacio de um sistema puramente conceitual poderd acarretar em uma ate-
nuacio do fenémeno sonoro. Taruskin, ao referir-se a Mode de valeurs et d'intensités,
utiliza a palavra hipdstase,’” que significa tratar um conceito ou ideia abstrata como
uma substincia. Catanzaro comenta: [...] ap6s ter analisado as Structures, [Ligeti]
pOs-se a procurar estruturas mais flexiveis. Para ele, a construgio devia servir como
base, ficando a servico da idéia da peca, e ndo, como ocorria, propor-se ser a prépria
peca. (CATANZARO, 2005, p. 1249)18

Anogio de hipdstase parece corroborar a andlise de Structures feita por Ligeti, ao suge-
rir que o conceito, ou ideia construtiva, toma o lugar da composi¢io, aparentemente
caracterizando um deslocamento ontolégico. E exatamente nesse argumento que
estd a principal diferen¢a no modo de ser destas duas composi¢ées. Em Structures, a
estrutura gramatical consiste no contetido, como o préprio nome sugere. Em Laterna
Magica a estrutura gramatical estd a servico de outra finalidade: a sonoridade.

Baliza Perceptiva, em Laterna Magica, de Kaija Saariaho

O pressuposto epistemolégico da misica de Kaija Saariaho parece ser outro: ao
invés de dirigir-se as representa¢des, a compositora volta-se diretamente a manipu-

16 [...] whereas Messiaen clearly imagined his musical “atoms” or “particles” as sounds, and took acoustical
factors (like the greater loudness and sustaining power of the low end of the keyboard) into account in
devising his algorithms, Boulez’s are entirely abstract or “conceptual.”

17 Dicionario Houaiss: “segundo a reflexdo moderna e contemporanea, equivoco cognitivo que se carac-
teriza pela atribuicio de existéncia concreta e objetiva (existéncia substancial) a uma realidade ficticia,
abstrata ou meramente restrita a incorporalidade do pensamento humano”.

18 Pelo fato de o serialismo possuir um procedimento composicional altamente deterministico, mas
um carater sonoro e perceptivo quase que equiparavel ao de uma peca aleatéria, como apontam Xenakis
(1964), e o proprio Ligeti (s/d).

== 15

Anais do SEFiM Q{)) SEFIM



O simbolo como mediador do som: algumas consideragées

lagdo do som, como se a mediagio simbdlica, especialmente aquela que refere-se a
organizac¢io sistemadtica de alturas e ritmos, fosse atenuada em favor do fenémeno
sonoro. Isso significa que, em algum sentido, a compositora nio “mistura o mapa
com o territério”® (GRISEY, 1987, p. 240), ou seja, a partitura é a representacio e
o meio de obtencio de uma finalidade sénica, e nio o contrario, onde o som seria
a representacdo de um conceito idealizado. Isso néo significa a inexisténcia de um
plano composicional, porém, a finalidade sénica nio é preterida pela manutencio
da coeréncia de um método decisério extramusical.

O uso da periodicidade (ritmica e harmoénica) traz uma maior possibilidade de
comunicag¢io, por referenciar a memoria do ouvinte, provendo-lhe um ponto de
apoio ou, nas palavras de Grisey, uma “baliza infinitamente simples que todos devem
poder perceber e memorizar” (GRISEY apud CHAVES, 2014). A baliza perceptiva é
também tematizada por Agmon (2013), que elenca trés aspectos igualmente impor-
tantes: teoria musical, histéria da musica e cogni¢do. No que tange ao principio de
comunicabilidade, Agmon frisa que a musica é um reflexo da mente humana, e que a
cogni¢io tem um aspecto de percep¢io e também de concep¢io, sendo a comunica¢io
o encontro da percep¢do com a concep¢io:

Finalmente, a cogni¢do musical nos tornou intensamente conscientes
de que a musica é um reflexo da mente humana. No discurso corrente
da cogni¢do musical, muita énfase é dada a percepgdo. O presente livro,
em contraste, d4 a concepc¢do énfase semelhante. A diferenca reflete o
viés do livro sobre a comunicacdo, juntamente com a observa¢io que
a comunica¢do toma lugar onde a percep¢io encontra a concepgio. De
varias formas, nés veremos, as linguages da tonalidade ocidental refle-
tem os limites l6gicos e cognitivos que tornam a comunicag¢io possivel.
(AGMON, 2013, p. vii)*

Dessa forma, entendo que a cogni¢fio pode ser pensada como tendo um aspecto passivo
(a percep¢io), e outro ativo (a concep¢do). Embora tal divisdo possa ser problematica,
o0 ponto é: perceber envolve subsumir algo sob um conceito, sob uma concep¢io.

Em Laterna Magica, tanto a periodicidade ritmica, que se evidencia a partir da se¢io 7,
por volta do c. 102, quanto a periodicidade harménica estio presentes. Um dos
alicerces harmoénicos de Laterna Magica parece estar no contetdo dos acordes de

19 [...] ended up confusing the map with the lie of the land.

20 Finally, music cognition has made us keenly aware that music is a reflection of the human mind. In
current music-cognitive discourse much emphasis is placed on perception. The present book, by contrast,
places equal emphasis on conception. The difference reflects the book’s communicative bias, coupled with
the observation that communication takes place where perception meets conception. In many ways,
we shall see, the languages of Western tonality reflect the logical and cognitive constraints that make
musical communication possible.
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seis sons da sec¢do de trompas, onde é possivel constatar recorréncias de acordes e
balizamentos de se¢bes.?! A recorréncia dos acordes nio contribui com a meméria
do ouvinte apenas como elemento de repeti¢io; ha também no percurso harménico
o tratamento dos acordes como uma cole¢do de parciais formadores de um timbre.??

Figura 2. Dois hexacordes recorrentes em Laterna Mdgica, de Kaija Saariaho
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A primeira peca para orquestra de Kaija Saariaho foi Verblendungen (1982-1984), época
em que estudava informdtica musical no IRCAM, em Paris. Parece que Laterna Magica
(2008) d4 continuidade ao desenvolvimento do estilo particular da compositora, no
que tange ao tratamento da harmonia e do timbre como entidades relacionadas. Em
seu artigo artigo “Timbre and harmony: interpolations of timbral structures” (1987),
Saariaho apresenta algumas ideias em relagdo as suas escolhas de alturas:

Em relacio as alturas, o sistema tonal é, na minha prépria experiéncia, o
meio mais efetivo de usar a harmonia para construir e controlar formas
musicais dindmicas;? [...] penso, todavia, que utilizar fun¢des tonais dessa

21 Por exemplo, entre os compassos 1 até 23, o mesmo hexacorde 6244 é encontrado. No c. 26, surge o
hexacorde 6-14, que reaparece no ¢.66, e novamente no c. 89.

22 Cf. <http://www.cj.lovelyweather.com/cjCumPort/Spectral%o20Music.html>. Acesso em: 16 ago. 2016.

23 [...] concerning pitch the tonal system is, in my own experience, the most effective means of using
harmony to construct and control dynamic musical forms. [...] I think, however, that using tonal functions
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forma é definitivamente uma coisa do passado; o eixo som/ruido pode
substituir a no¢io de consonancia/dissonancia. (SAARIAHO, 1987, p. 94)

Isso confirma que, de alguma forma, a recorréncia de hexacordes da se¢io de trom-
pas de Laterna Magica é importante, tendo em vista um modelo de percurso® tonal,
embora isso seja feito em outros termos, através da pressuposicio de um eixo som/
ruido. Nas palavras da compositora:

[...Jo eixo som/ruido pode substituir a nogio de consonéancia/dissonancia
[...] a fun¢do do timbre é considerada como “vertical” e a da harmonia
“horizontal”. [...] por essa razio a harmonia fornece o impeto para o movi-
mento, enquanto o timbre constitui a matéria que segue esse movimento.
(SAARIAHO, 1987, p. 94)

A compositora declara, no mesmo artigo de 1987: “nos dltimos anos tenho a ten-
déncia de relacionar controle do timbre com o controle da harmonia”?® (SAARIAHO,
1987, p. 94). Nesse sentido, supomos que os hexacordes, com registro similar e
timbre homogéneo, constituem a continuidade harménica da pega, ja que a harmonia
“é confinada a determinar a sonoridade geral”.?® Sobre esses pontos, que servem de
baliza, sdo interpolados outros materiais que, além de variar o registro e diversificar
os timbres, funcionam como elementos progressivos, no sentido de continuidade
da forma, tal como a harmonia tradicionalmente é entendida. Assim, a fun¢do do
timbre nio é somente ressaltar um conteido harménico predeterminado, mas ser
ele mesmo um elemento progressivo, mesmo que essa progressio trate também
de componentes inarmonicos, caracterizando o eixo som/ruido como anélogo ao
eixo consonancia/dissonancia. Isso é sintetizado pela compositora, que declara:
“quando o timbre é usado para criar forma musical é precisamente o timbre que
toma o lugar da harmonia como elemento progressivo na musica” (SAARIAHO,
1987, p. 94).27

in such a way is definitely a thing of the past. [...] sound/noise axis may be substituted for the notion of
consonance/dissonance.

24 Apesar de nio haver um modelo consensual de forma sonata, podemos pressupor algumas caracte-
risticas que podem levar a musica adiante em termos formais, como uma regio tematica na ténica, uma
segunda regido tonal afastada, onde ocorre uma digressio, e um posterior retorno a regido tematica inicial.
A ideia de afastamento e aproximacio, a perspectiva implicita no tonalismo, ajuda a construir a forma.

25 For some years now I have a tendency in my music to relate the control of timbre with the control
of harmony.

26 [...] harmony, by contrast, is confined to determining the general sonority.

27 [...] the function of timbre is considered as being vertical and that of harmony as horizontal [...] when
timbre is used to create musical form it is precisely the timbre which takes the place of harmony as the
progressive element in music. [...].
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A partir do artigo da prépria compositora, e de minha anadlise, percebo dois
procedimentos utilizados tanto em Laterna Magica quanto em Verblendungen. O
primeiro é o uso de uma sequéncia harmoénica como um dos elementos estrutu-
radores. A figura a seguir tem como legenda: “um exemplo concreto do principio
de evolugdo harmoénica em Verblendungen: a progressao harmoénica do inicio da
peca”. (SAARIAHO, 1987, p. 109)

Figura 3. Progressio harmoénica do inicio de Verblendungen, (1982-1984) (SAARIAHO, 1987, p. 109)
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Similarmente, em Laterna Magica, conforme ja dito anteriormente, os acordes
da se¢do de trompas parecem exercer essa funcdo central, como elementos de
organiza¢io harmoénica. Na figura 4, a seguir, transcrevi os acordes utilizados por
Saariaho nos primeiros 89 compassos de Laterna Magica. Cabecas de notas dife-
rentes, representam alturas que sdo tocadas por instrumentos diferentes, além
das trompas. Além da nomenclatura de Forte, uma letra é associada a cada acorde,
evidenciando a recorréncia de alguns, como o “b”, 6-14, que ocorre no c. 26, no
c. 66 e também no c. 89.

-
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Figura 4. Transcricio da sequéncia de acordes de Laterna Magica (2008), de Kaija Saariaho, c. 1-89.
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O segundo elemento é a planificacdo dos pardmetros composicionais, tais como regis-
tro, velocidade da progressao harmoénica, dindmicas e textura, como parte integrante
do processo composicional. Isso também é tematizado por Saariaho, e parece ser um
traco que permanece em suas obras atuais. Convém observar que a planificacio dos
pardmetros ndo deixa de ser uma media¢io simbdlica, porém, ela diz respeito a um
plano geral da composicio e, em muitos casos, é uma analogia mais direta 4 textura
e sonoridade da composicio. A gramdatica musical empregada pela compositora em
nivel local ndo precisa necessariamente obedecer a um algoritmo rigido; hd mais de
uma forma de obter o resultado da planificacio mostrada na figura a seguir (figura 5),
onde a compositora apresenta os pardmetros de Verblendungen.

Ao separar em graficos os parAmetros a compositora apresenta as “estruturas em

diferentes niveis” e também uma “forma de nio perder a visio do trabalho como
um todo” (SAARIAHO, 1987, p. 107-122).
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Figura 5. Evolu¢io dos parametros composicionais de Verblendungen. (SAARIAHO, 1987, p. 107)
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Na ﬁgura 6, a seguir, procurei demostrar, em Laterna Magica, certos aspectos de
parametrizacio similares aos empregados por Saariaho, em Verblendungen. Parece
haver alguma similaridade entre os procedimentos pré-composicionais, especialmente
na parametrizacdo como “rede multidimensional para criar forma” (SAARIAHO,
1987, p. 107).

homophony

-
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Figura 6. Redugio harmonica e evolugio dos pardmetros composicionais em Laterna Magica (2008),
de Kaija Saariaho, c. 1-101. (HERRLEIN, 2016)
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A figura 6 é uma representacio feita a partir da minha analise dos primeiros 89 com-
passos da composi¢io Laterna Magica, de Kaija Saariaho. A forma de onda do trecho
da composi¢io sugere o plano dindmico realizado na performance da peca. Logo
abaixo, no pardmetro harmonia, estio transcritos os acordes, com cabecas de notas
diferentes, de acordo com a orquestragio utilizada (alguns acordes foram colocados
acima da forma de onda, por uma questio de espa¢o). Abaixo da harmonia, consta
uma indica¢io da velocidade da evolugio harménica. Constatei que a velocidade da
evolu¢io harmoénica é maior a partir do ¢.26, e mais lenta entre os c. 1 e 26. Na parte
inferior da figura, hd um piano roll, mostrando a evolugido do registro, evidenciando
uma rarefacio do registro grave, que ocorre entre os c. 41-52, nitida no trecho da
partitura a seguir (figura 7):

Figura 7. Rarefacio do registro grave, nos c.41-52, de Laterna Magica.
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O exemplo da figura 7 mostra como parametriza¢des pré-composicionais similares
as da figura 5 (pitch range, ou evolugéo do registro, no caso) sdo realizadas compo-
sicionalmente e na notagéo, consistindo em um dos pardmetros que interage em
rede com os demais.

Consideracoes Finais

Com esse trabalho, busquei refletir sobre como a escuta de uma composi¢io especifica
pode desencadear uma série de questionamentos. Em linhas gerais, o estranhamento
inicial fez com que eu avaliasse se o método de andlise empregado estaria de acordo
com a prética composicional e, nesse sentido, as declaragdes da compositora sobre
seu processo constituiram o referencial mais seguro, bem como as investiga¢des
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feitas pelos compositores da mesma corrente, a saber, da chamada musica espec-
tral. Procurei tracar um argumento a partir de um repertério que, na minha leitura,
constrasta com a musica de Saariaho, por basear seus processos composicionais em
decisdes que, de certo modo, independem do resultado auditivo. Essa interpretagio
nio tem em vista uma comparagio valorativa, mas quer apenas evidenciar processos
de composi¢io com énfases diferentes, buscando tracar uma linha diviséria entre
0s processos composicionais que envolvem a manipulag¢io de simbolos gramaticais,
daqueles processos que lidam mais diretamente com a manipula¢io do som. No final,
busquei encontrar uma relagdo entre os procedimentos composicionais usados por
Saariaho em composi¢des mais antigas, como Verbelndungen, e aqueles utilizados em
Laterna Magica (2008), procurando algumas recorréncias nos processos utilizados
pela compositora.
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Bhavana, devir sonoro

Bhavana, becoming sound

Yuri Behr Kimizuka™

Resumo: Nesse artigo serdo apresentados referenciais estéticos e estratégias de composi¢do que surgi-
ram durante a criacio da obra “Bhavana”. A partir de uma ideia abstrata, um conceito, a musica se ganha
corpo — devir. Questdes de ordem filoséfica e composicionais, e tecnolégicas, caminham transversalmente
de maneira a propiciar varios experimentos e reflexdes que por fim resultaram nessa composi¢io. Na
transicio do século XIX para o século XX, o timbre comegou a ser considerado cada vez mais como parte
da composi¢io, notadamente em Debussy. A partir dos anos de 1970 observou-se que o desenvolvimento
do espectro sonoro possui um processo de evolugio, e que este pode ser usado como pardmetro para
a harmonia, e da mesma maneira pode também influenciar a criagio de materiais melddicos, dentre
outros atributos do som. Esse pensamento predominante entre os compositores franceses de entio ficou
conhecido como Espectralismo.

Palavras-chave: Devir. Bhavana. Musica Espectral. Estética. Composi¢do.

Abstract: In this article it is referential aesthetics and stages of composition that arose during the creation
of the work “Bhavana”. From an abstract idea, a concept, a song gains body - becoming. Philosophical and
compositional questions, and techniques, go transversally in order to provide various experiences and
reflections that ultimately resulted in this composition. In the transition from the nineteenth century
to the twentieth century, timbre began to be seen more and more as part of the composition, notably in
Debussy. From the 1970s it was observed that the development of the sound spectrum has a process of
evolution, and that this can be used as a parameter for a harmony, and in the same way also can influence
the creation of melodic materials, among other attributes Sound This predominant thought among French
composers of the time was known as Spectralism.

Keywords: Becoming. Bhavana. Spectral Music. Aesthetic. Composition.

Introducio

Bhavana é um conceito da tradicio indiana, mais especificamente a védica, que se refere
ao estado mental propicio para o desenvolvimento da meditagdo. Etimologicamente
tem origem na palavra Bhava, que literalmente significa devir. Essa palavra, por si
s6, ja é muito significativa mesmo na tradi¢io ocidental, como na filosofia de Gilles
Deleuze, e mesmo antes, em Heraclito. Mesmo sendo duas culturas e pensamentos
distintos partilham a ideia de um constante estado de transi¢do. Do ponto de vista
da cultura indiana a ideia de bhava é transcendental, porém na filosofia de Deleuze
o devir é imanente. Ou seja, ndo partilham do mesmo conceito. Porém, ha um ponto
de ligacdo entre ambos; a arte. Pensar musica implica em primeiro lugar, em trazer
ao mundo sonoro, isto é, devir sonoro algo que é abstrato. Isso acontece porque na
criagdo o compositor da consisténcia aos perceptos.

* Universidade de Sio Paulo. E-mail: yuribaer@gmail.com.
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Os perceptos ndo mais sdo percep¢des, sido independentes do estado
daqueles que os experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou
afecgdes, transbordam a forca daqueles que sdo atravessados por eles. As
sensagdes, perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem
qualquer vivido. Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque o
homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras,
é ele préprio um composto de perceptos e de afectos. A obra de arte é um
ser de sensacio, e nada mais: ela existe em si. (DELEUZE, 1992, p. 213).

O pensamento composicional da peca Bhavana se estabelece, portanto, através de um
transitar entre a filosofia de Deleuze & Guattari e a no¢do de um tipo de existéncia
per se concebida do pensamento védico indiano. Mas para que isso possa assumir uma
consisténcia sonora, um devir musical, foi necessdrio pensar também na estética e
na matéria sonora. Nesse sentido, e por querer evocar os passaros e seu mundo, os
escritos de Fran¢ois-Bernard Mache fornecem subsidios que disparam um mundo
de rela¢bes entre a estética e o pensamento mitico. Mesmo que o pensamento de
Mache nem sempre seja muito claro, é importante evoca-lo como consequéncia de
Messiaen, e porque leva ao questionamento entre composi¢io e estética no contexto
do século XX, que permite, por fim, questionar a maneira de se pensar composi¢io
assistida por computador.

A dimensao do mito

Maiche escreveu que “a crise profunda da nossa época consiste em porque, e ndo no
como (fazer) da musica” (MACHE, 1983, p. 60, traduc¢io nossa). Isto é, a questio
é de ordem estética e ndo material. Ocorre pensar entdo se por acaso composi¢ao
e estética sdo duas coisas diferentes; por isso ao escrever Musique, Mythe, Nature,
ele parte do mito em direcéo a ideia de um modelo como resposta a problematica
que ele identificou na musica contemporanea. O mito para Mache é um tipo de
pensamento que permite integrar a cultura e a natureza. A musica, para ele, é uma
espécie de tradugdo do mito. Para Lévi-Strauss o pensamento mitico-religioso, pode
ser comparavel em termos de operagdes mentais, ao pensamento cientifico (LEVI-
STRAUSS, 1962), que possibilita a composi¢ao partilhar tanto o pensamento mitico
quanto o cientifico. Como se pode perceber ha a abertura para multiplas relagdes
dentro dessa “leitura do mito”; porém o que hi de mais significativo é a nogio de
que no cerne da criagio musical do século XX ha trés forcas muito presentes, e que
devem ser analisadas.

Ao considerar a criagdo de musica como um todo, desde o inicio do século
XX, a confusio é talvez mais aparente do que real. Das trés forcas que

1 La seule crise musicale profonde de notre époque concerne le pourquoi, et non le comment de la musique.
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parecem mais ativas, a primeira é justamente a influéncia do pensamento
cientifico. A segunda pode ser saudade de um cédigo universal, e a terceira
é o ressurgimento do sagrado. As duas primeiras destas for¢as agem den-
tro de um campo essencialmente cultural, de modo relativo, (a primeira
prospectiva e a segunda retrospectiva), enquanto a terceira carrega uma
ruptura que tende a modificar ndo mais apenas as formas musicais, mas a
finalidade delas mesmas.” (MACHE, 1983, p. 54, tradugio nossa)

Essas forcas a que Mache se refere sdo, com efeito, trés pontos que distanciam a
musica do classicismo dos subsequentes romantismo e modernismo; no sentido em
que quanto mais se afasta do século XVIII maior a sensag¢do de ruptura com um modo
nio ambiguo do fazer musica. Isto porque essa “saudade de um cédigo universal” se
estabelece quando a partir do momento em que a musica deixa de ser concebida como
um discurso, que a partir do modernismo ganha for¢ca com o pensamento cientifico.
Assim muitas vezes na busca desse “c6digo universal” a matematica, geometria, fisica,
dentre outras ciéncias duras, sdo chamadas a preencher essa lacuna. Por dltimo, o
sagrado como estruturante da forma e finalidade, apenas incorporam outras préticas
distantes do mundo europeu. Se no contexto do mundo classico-romantico o centro
religioso é o cristianismo, do modernismo em diante ha uma descentralizagio rumo a
outras crengas, e consequentemente novas estruturas. Por isso, pensar a composi¢do
assistida por computador implica também em estabelecer algum tipo de pensamento
que seja capaz de criar um mundo de relagdes entre esses pontos. Sem isso o uso
desse recurso funciona simplesmente como uma fébrica de materiais, de matéria
prima. Cabe, portanto, considerar alguma forma de relagdo entre arte e filosofia.

A arte e a filosofia recortam o caos, e o enfrentam, mas n3o é o mesmo
plano de corte, ndo é a mesma maneira de povoa-lo; aqui constelacio de
universo ou afectos e perceptos, la complexées de imanéncia ou conceitos.
A arte ndo pensa menos que a filosofia, mas pensa por afectos e perceptos.
(DELEUZE, 1992, p. 88).

Partindo desse raciocinio, da ideia inicial de bhava — que contém em si um conceito de
um pensamento indiano, é que se estabelece a composi¢io de Bhavana. Muito embora
na tradicio indiana exista uma nogéo filosé6fica muito estabelecida acerca do tempo,
este nio serd utilizado durante o processo de composic¢io, deixando este para outra
abordagem. O tempo, que na tradi¢io indiana é também um tempo mitico, requer

2 A considérer la création musicale dans son ensemble depuis de début du XXe siécle, la confusion est
peut-étre plus apparente que réelle. Des trois forces qui me paraissent plus actives, la premiére est pré-
cisément l'influence des modes de pensée scientifiques. La seconde pouvant étre la nostalgie d’'un code
universel, et la troisiéme est la résurgence du sacré. Les deux premiéres de ces forces agissent a I'intérieur
d’'un champ essentiellement culturel, donc relatif, (la premiére dans la prospective, et la seconde dans la
rétrospective) tandis que la troisiéme est porteuse d’une rupture qui tend 4 modifier non plus seulement
les formes musicales, mais la finalité elle-méme.
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outras implica¢des que ndo foram consideradas para esse trabalho. A dimenséo do
mito da qual se trata aqui esta ligada ao interior do som, tal que o se faz necessario
tratar da “imersdo sonora” antes de abordar a questido composicional desta pega.

O Mito da Harmonia

Imersio sonora é o titulo do capitulo IV do livro “De la Musique au Son”, de Makis
Solomos. Neste Solomos trata de pensar a natureza do som e o mito em relagio
a composi¢do. Mas ndo somente o pensamento mitico, mas também o mito da
harmonia. E bem sabido que os assim chamados “espectralistas franceses” tiveram
contato com o pensamento e a musica de Giacinto Scelsi, e a partir dessa experiéncia
é que se desenvolveu a corrente espectral. Isso decorre do fato de que “para Scelsi, a
ideia de “colocar o som” implica que este ultimo é concebido como um quadro em o
ouvinte mergulha” (SOLOMOS, 2013, p. 266). Evidentemente este pensamento nio
é novidade na musica francesa, basta consultar o tratado de harmonia de Rameau
para constatar isso. Mas no contexto do século XX no sio as relagbes entre as notas
que estdo em questdo, mas “a vida interior do som”.

Vida interior: todo aquele que se concentra no som em si, as vezes em
detrimento das relagdes entre os sons ou entdo por estar interessado em
estabelecer relacdes “dentro” do som, pode ser tentado a entendé-la como
um “sujeito”.* (SOLOMOS, 2013, p. 235, tradu¢do nossa)

A 2 u “Yivo”, u diu ivi S
N3o é 0 som como um ser “vivo”, mas como algo que possui uma atividade interior
que lhe confere as caracteristicas que sdo observadas mais de longe. O som, como
parte da parte da natureza, possui essa “vida interior”. E possivel traduzi-la através
itico ou cientifico, i . s ’ i qu
do pensamento mitico ou cientifico, isso ndo importa no momento, mas sim que
deve se estabelecer uma relagdo entre “algo” e o som. Esse “algo”, talvez um tanto
despersonalizado aqui, se refere ao pronome da terceira pessoa no singular da lingua
francesa on. Isso porque, tal qual Solomos também observa, foi assim que Gérard
Grisey estabeleceu a relagdo da cria¢do musical com a filosofia de Deleuze.

Este novo tipo de harmonia, que n4o é a de Rameau, nem a de Platdo, mas um acordo
entre os sons e o pensar som. O mito da harmonia nio é mais de um equilibrio celeste,
um acordo perene no qual tudo se encaixa, mas ao contrario, um sistema aberto,
movel e instavel, através do qual a existéncia (bhava) dos sons é chamada a deslocar-
se diagonalmente em relagdo a sua natureza inicial. Por isso a ideia de bhavana, que
quer dizer também construcio. Trata-se de conceber a composi¢io da musica como

3 vie intérieur: quiconque se centre sur le son lui-méme, parfois au détriment des relations entre les
sons ou bien pour s'intéresser aux relations s’établissant “dans” le son, peut étre tenté de 'appréhender
comme un “sujet”.
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uma constru¢io que cria harmonia ao se deslocar do percepto ao afecto; tal como
afirma DELEUZE (1992, p. 217) “O objetivo da arte, com os meios do material, é
arrancar o percepto das percep¢des do objeto e dos estados de um sujeito percipiente,
arrancar o afecto das afec¢bes como passagem de um estado a outro”. Tudo isso é
dado pelo conhecimento sensivel, e a intera¢io entre os sons ndo é uma estrutura
produzida por tecnologia humana, que é apenas uma ferramenta de media¢io entre
sons e o conceito. Esta rede de interacdes é estabelecida como um sujeito em si, ou
seja, como a propria obra de arte. E cada composicio existe 4 sua prépria maneira,
é claro, pois ha multiplas formas de existéncia.

A Techné

Se o mito, assim como a razio permite engendrar os meios é porque ambos estio em
contato através dos érgios sensiveis a percep¢do, e que também ha uma comunicagio
entre os mundos interiores e exteriores. Isto é o que em suma é a causa da mudanga
entre perceptos e afectos. E como os passaros que cantam na floresta, ndo sio apenas
fenémenos. Quando nds percebemos objetivamente esses sons, eles se transformam
em conceitos, seja por um pensamento mitico ou cientifico, pela intuicio ou pela
razio. Isso acontece porque quando “prestamos ouvido”™ a um fenémeno sonoro e
queremos compreedé-lo, estamos no campo da escuta. Essa escuta, que segundo
Pierre Schaffer se traduz por entender, nos leva ao conceito. Entretanto o conceito
é ainda apenas uma construgio, e entio necessirio que o conceito se ligue a outra
pratica para que retrabalhar os elementos composicionalmente, e esta pratica é a
techné.® Por techné entende-se capacidade de produzir algo como um objeto ou uma
obra de arte, e que estd também ligada a algum tipo de artesania, sobretudo no con-
texto composicional da musica dos séculos XVIII e XIX em que havia uma estreita
ligacdo entre tocar e compor. Por outro lado, da palavra techné surge o prefixo do
termo tecnologia, e nesse sentido a composi¢do assistida por computador nio estd de
maneira alguma longe do que se concebe por techné. A ideia que esta por detras é de
que no fundo a construgio de artefatos é uma arte criativa dos homens, e realiza-se
através de uma combinacio de conhecimento, prética e experimentacio.

4 O sentido de que “Escutar é prestar ouvidos a qualquer um, a qualquer coisa, é por intermédio do som,
vislumbrar a fonte, o evento, a causa, é tratar o som como a indice dessa fonte, desse evento”. (CHION,
1983 p. 25, traducio nossa)

“Ecouter, clest préter l'oreille 2 qualqu’un, 4 quelque chose, c’est, par 'intermédiaire du son, viser la
source, 'événement, la cause, c’est traiter le son comme indice de cette source, de cet événement.”
(CHION, 1983, p. 25)
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Seguindo Deleuze e Guattari, as obras musicais nido devem ser concebidas
como areas de atividade estreitamente definidas ou hermeticamente seladas,
mas devem ser consideradas em termos de conjuntos dinadmicos de forcas
multiplas e heterogéneas, linhas de véo rizométicas que sio desterritoriali-
zadas e reterritorializadas de varios meios. O desafio para o musicélogo ou
compositor é considerar as for¢as moleculares em agdo em cada montagem,
trabalho musical ou corpo de obras, assegurando ao mesmo tempo que as
categorias molares nio passam preguicosamente de uma montagem para
outra. Nesta visdo, a musica nova em todas as suas manifesta¢des forma
corpos sem 6rgdos, corpos com funcdes inicialmente indeterminadas onde
capacidades especificas sio formuladas e definidas apenas no decorrer de
sua elaborac¢do.® (CAMPBELL, 2013, p. 164, traducio nossa)

Quanto a sua natureza rizomatica, nio é, necessariamente, uma légica linear, a obra
de arte se relaciona mais com a oralidade do mito de que o texto da histéria. Isto ndo
impede, no entanto, uma forca narrativa. As forcas de moleculariza¢io, que permitem
a migrac¢io para outros territérios, ndo sdo lineares; sdo intensas.

A intensidade parece estar associada a processos nio-lineares: ressonin-
cia e feedback que momentaneamente suspendem o progresso linear da
narrativa presente do passado para o futuro. [...] E claro que a qualificacio
de uma emocéo é abandonada frequentemente, em outros contextos, ela
mesma um elemento narrativo que move a a¢do adiante, tomando seu
lugar em linhas de ac¢éo e reagdo socialmente reconhecidas.” (MASSUMI,
2002, p. 26, tradug¢io nossa)

Este tipo de escrita que transgride e deforma o tempo de maneira a molecularizar
o0 som permite criar forcas de desterritorializacio. No caso especifico de Bhavana a
nio linearidade nio é fator predominante, trata-se mais de vetorizar o tempo, de
uma escrita en temps.? Se primeiro foi pensada numa escrita hors-temps (aquela dos
elementos gerados algoritmicamente), a techné procede por uma digressio en temps;
isto é, criando vetores de gestos que sdo deformados no tempo.

6 Following Deleuze and Guattari, musical works are not to be conceived as narrowly defined or hermeti-
cally sealed areas of activity but should rather be considered in terms of dynamic assemblages of multiple
and heterogeneous forces, rhizomatic lines of flight that are deterritorialized and reterritorialized from
various milieus. The challenge for the musicologist or composer is to consider the molecular forces at
work in each assemblage, musical work or body of works while ensuring that molar categories do not pass
lazily from one assemblage to another. In this view, new music in all of its manifestations forms bodies
without organs, bodies with initially indeterminate functions where specific capacities are formulated
and defined only in the course of their working out.

7 Intensity would seem to be associated with nonlinear processes: resonation and feedback that momentarily
suspend the linear progress of the narrative present from past to future. [...] Of course, the qualification
of an emotion is quit often, in other contexts, itself a narrative element that moves the action ahead,
taking its place in socially recognized lines of action and reaction.

8 Temporelle, hors-temps e en temps sdo conceitos de tempo criados por Xenakis.
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A composicio de Bhavana

O material escolhido para dar origem a essa peca foi obtido a partir da ideia de tornar
sonora uma abstragio, algo que estava momentaneamente presente apenas no timbre,
no sentido que a escuta é capaz de reter conscientemente apenas um instante dessa
sensa¢do sonora. Mais especificamente o dltimo gesto de Vortex Temporum, de Gérard
Grisey, no qual o percussionista ergue um par de pratos como se fosse desferir um
forte ataque, e, inesperadamente repousa os pratos no suporte — ato que encerra a
peca. Isso, além de performatico, causa um efeito auditivo surpreendente: nio ha
como conceber um som de pratos mais significativo do que aquele que é prometido,
mas nunca se concretiza. Ele estd apenas na imaginacéo, e 1 deverd permanecer.
Mas este gesto contém em si 0 ja discutido “mito da harmonia”, ha vida dentro desse
som, assim como ha uma imagem que sé cria consisténcia quando é realizada. Por
isso aideia dessa obra é expressar um devir, e trabalhar no processo resultante desse
modelo de interacdo. As estratégias composicionais, nesse caso, sdo provenientes de
operacdes entre decisdes locais e globais, cujo objetivo é “tornar sonora uma estrutura
de rela¢des” (FERRAZ, 2005, p. 36). Em Bhavana h4d um constante urdimento entre
esses mundos: a natureza que provém entre outros, o material, e a série harmonica,
0 maquinico, que permite selecionar as parciais, criar interpolacdes e modulac¢ées, e o
humano que interage entre eles. O pensamento mitico surge como forma de permear
a criagdo através de arquétipos, imagens, e signos tais, que devenham musical o que
é singularmente sonoro, e 20 mesmo tempo possam tornar sonoro o que é abstragdo.

No mundo computacional, com os sistemas de gravacio e manipula¢io sonora aliados
a composicio assistida por computador, é possivel extrair uma momentaneidade
sonora e transformar num acorde de tal forma que possa ser tocado em instrumento
num tempo muito dilatado. Dai a possibilidade de criar a partir desse instante
sonoro. O desejo de entrar dentro do som, da escuta do timbre, é o que esta por de
tras desse tempo dilatado.

O arcabougo composicional de “Bhavana” foi realizado em Open Music,’ partindo
da gravacdo de um ataque-ressonincia de pratos na qual foi feita uma anélise e
filtragem de parciais de modo a obter uma selecio de dez parciais encontradas em
3 segundos dessa amostra sonora. Esse espectro inicial foi processado de modo a
obter uma fundamental virtual, a partir da qual foi construida uma série harménica
de oito parciais. O acorde inicial foi comparado com as notas da série harmonica, e
disso resultou duas notas em comum. A partir dessas duas notas foi realizado um
processo de modula¢io por FM, do que resultou um novo acorde, e da interpolagio
entre ambos resultaram os demais. Esse é o material bruto, o que estd por detras do
som, do que ira ser trabalhado na composi¢do. Embora haja algum devir envolvido

9 Open Music é uma plataforma de composi¢io assistida por computador, baseada na linguagem de
computador LISP, desenvolvida no IRCAM.
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nesse processo, ainda nio é musica por assim dizer. Como o escopo deste artigo é
de natureza estética e filoséfica ndo convém estender na descri¢io e detalhamento
dos procedimentos realizados em Open Music, deixando isso para um outro artigo a
ser consagrado a esse tema. Por ora é mais importante tratar do por qué da escolha
dos procedimentos ja mencionados, sobretudo da modula¢io FM.

Rodolfo Caesar justifica o uso dessa técnica “por causa da observa¢io de padrées
idénticos tanto no timbre quanto na expressdo ritmica e dinidmica de alguns seres:
morcegos, micos e, especialmente, ras e pererecas” (CAESAR, 2008, p. 37). Isso se
confirma através das descobertas de pesquisadores da drea de zoologia, como Franz
Goller e Rafael Mindlin, e que incluem as aves nesse tipo de produ¢io sonora. Como
o tipo de construcio filoséfica que orienta a composicdo dessa musica passa pelo
devir animal, mais especificamente pelo devir passaro, a op¢do pela técnica FM é
interessante. O uso desse tipo de modulagio permite gerar entidades verticais, as
quais nio se pode denominar acordes porque nio possuem fun¢io tonal, mas que
sdo como que parciais dentro de um espectro sonoro. Essas foram usadas logo no
inicio como tal, no que se pode denominar de “tempo do espectro” (figura 1).

Figura 1. Trecho dos primeiros compassos de Bhavana.
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Como ja foi exposto, a ideia que precede essa composi¢io é devir um processo de
continuidade sonora, por isso foi escolhido o conceito de bhavana, como um estado
mental, ou simplesmente o processo de tornar-se musica. Por isso sair do “tempo do
espectro” em dire¢io ao um tempo mais préximo dos humanos exige uma transicio. A
solucio foi novamente evocar Grisey, e assim manter algum tipo de unidade conceitual.

Pense nas baleias, nos homens e nos passaros. Quando se escuta o canto
das baleias ele é de tal forma estendido, que nos parece ser um gigantesco
e infinito gemido, mas que para elas pode ser talvez uma consoante. Isso

-
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quer dizer que para nés, com a nossa nog¢io de tempo, é impossivel per-
ceber o seu discurso. Paralelamente, ao ouvirmos o canto de um passaro,
temos a impressdo de que este seja muito agudo e agitado. Isso porque
ele possui uma constante de tempo bem menor que a nossa.'’ (GRISEY,
1987, p. 245, traducio nossa)

Entio foi criada uma espécie de talea, como as estruturas ritmicas da musica medie-
val, cujas duragbes se estendem longamente no que se pode chamar em referéncia
a Grisey de “tempo das baleias”, sobre o qual os proto-espectros come¢am a se
movimentar. Muito embora seja um tempo estendido e lento, a ideia de talea, e
consequentemente de um tempo estriado, ndo corresponde ao que Grisey entende
literalmente por tempo das baleias. O mais importante, porém, nio é a caracteristica
lisa ou estriada do tempo musical, mas sim a sua rela¢io de permanéncia em relagio
ao ouvinte. Como o objetivo nesse trecho é de fazer a transi¢io entre o tempo do
espectro para o tempo humano - e principalmente porque o tempo do espectro nio
se estabeleceu de maneira tio perene — uma talea tal qual foi escrita é suficiente
para dar esse sentido.

Outro tipo de processo que ocorre nesse trecho é a horizontalizacdo, no qual as
entidades verticais passam a se diluir ao longo do tempo tal como se pode observar
no compasso 11, na figura 2. Primeiro no piano, depois no vibrafone, e novamente
no piano. Uma transformacio gradual no tempo que se sustenta sobre a talea.

Figura 2: Talea no timpano, alusdo ao “tempo das baleias”.
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Por fim, mas ndo menos significativo — ainda que aparentemente seja derivado de
uma pratica do século XIX — é um tipo de escrita “d mio livre”. Este tipo de escrita ndo

10 Pensez aux baleines, aux hommes et aux oiseaux. Si 'on écoute les chants des baleines, ils sont tel-
lement étalés que ce qui parait étre un gigantesque gémissement étiré et sans fin n'est, peut-étre, pour
elles qu'une consonne. Cest-a-dire qu'il est impossible avec notre constante du temps de percevoir leurs
discours. Parallélement, a I'audition d’un chant d'oiseau, on a 'impression qu'il est trés aigu et trés agité.
Car il a une constante du temps beaucoup plus courte que la nétre.

== 35

Anais do SEFiM QQ) SEFIM



Bhavana, devir sonoro

estd, como era de se esperar, ligado a linguagem musical, e por isso nio se assemelha
a escrita dos séculos anteriores. Mas esta ligada a gestualidade instrumental e ao
desenho. Um gesto sempre propde uma linha de fuga que parte do caos em diregio a
um estado qualquer. S6 se define como gesto quando fecha um movimento qualquer,
capaz de existir por si mesmo. Da mesma maneira é o desenho, parte de um ponto
qualquer e descreve uma linha — que é um modelo de interpolac¢io. “Klee faz a linha
nascer do ponto em movimento; tudo se inicia no ponto que, movido, torna-se linha.
Vemos o desenho de uma linha ativa que se move livremente — de modo que esta
linha é a marca do agente do movimento: o ponto”. (FERRAZ, 2007, p. 17)

Do ponto até a linha completa estd a acdo, o movimento. E por “mover-se livremente”,
isto é, “a mio livre”, torna o trajeto de ponto a ponto fluido. Quer sejam os gestos
decorrentes de movimentos ao instrumento, ou do lapis sobre o papel, estio sujeitos
as forgas dos outros gestos e movimentos ao redor. E ao redor implica ndo somente
nas linhas que se entrecruzam, quer na escrita ou no espago, mas também das forcas
que atravessam o conceito. Que for¢as sio essas? Sdo em primeiro lugar aquelas que
Miche se referiu, e depois as forcas locais — prerrogativas do compositor. Podem
ser essas desde a necessidade de se escrever uma determinada passagem para um
instrumentista especifico que ird executar aquela peca, até o desejo de ouvir uma
determinada sonoridade. Sio forgas, sob a forma de ideias, imagens, problemas,
ou signos, que atravessam os perceptos. Nenhuma dessas forcas d4 consisténcia a
peca, pois essas agem como c6digos, ndo tém poder de coesdo ou desarticulagio. O
conceito é que possui, no caso dessa peca, esta poténcia. Como o tempo estd arti-
culado em transicdes — do espectro, a baleia, e desta em diante — e hé por detras o
urdimento das “parciais” as linhas estAo livres para serem simplesmente caminhos
a deriva (ainda que, propositalmente, nessa peca nunca se afastem muito de um
ponto nuclear). Através dessa escrita desterritorializada é possivel extrair os afectos
dos conceitos, visto que “o objetivo da arte, com os meios do material, é arrancar o
percepto das percepg¢des do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar
o afecto das afec¢bes como passagem de um estado a outro” (DELEUZE, 1992, p.
217). E assim que do espectro a uma escrita “4 mio livre”, passo a passo a musica vai
sendo construida. Os gestos que se estabelecem vao sendo deformados, e a propésito
dessa férmula, é como se estabelece o principal mecanismo de escrita, e que guarda
na referéncia aos passaros um certo paralelo com a escrita de Gérard Grisey e com
a ideia de Frang¢ois-Bernard Mache.

No canto de passaro, ja sem forma nem matéria, estdo outras forcas como,
por exemplo, a leveza, um tipo de canto mais leve e agil do que o humano
e 0 modo como usam a repeticdo com micro-variagdes. E este tipo de
repeticao, ou melhor, reiteracio direta de objetos, pode delinear toda uma
técnica de construgdo melédica; uma espécie de modelo que me permite
construir os gestos deformados, os mecanismos de transicdo, o desenho
de paisagens sonoras. (FERRAZ, 2007, p. 61)
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Pequenos motivos, apenas duas ou trés notas, que torcidas, reiteradas, transpostas,
ou uma combinacio dessas, dentre tantas possiveis delineagdes, vdo construindo e
apagando tracos ao longo da partitura. Sdo desenho, mas sdo também sonoridades.
S3o também personagens que entram, saem ou permanecem; que podem ou nio
contar estdrias, tal como em Stravinsky ou Messiaen.

Figura 3. Adensamento ritmico e deformagao de gesto
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No trecho exemplificado na figura 3 hd um adensamento ritmico, o qual substitui
a ideia da talea. Aqui trata-se de um acelerando escrito que faz a peca respirar no
“tempo dos humanos”, e que permite a inclusdo de motivos curtos. Sdo esses ele-
mentos fragmentados que anamorfisados e reiterados vio dar origem a uma linha
continua, outro personagem que sustenta o “tempo dos passaros”. Essa linha longa
e continua no piano, figura 4, é uma como uma onda formada por uma interpola¢io
de notas. Mas neste caso elas nio foram geradas com a ajuda do computador, sdo a
replicagio de um padrio proveniente de um gesto instrumental.

Figura 4. Trecho da “longa” linha do piano
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Aqui os elementos tendem a se dispersar, se pulverizar, molecularizar. A natureza
concisa desta peca nio permite, entretanto, que se chegue a esse efeito. Entretanto
ja é possivel notar essa tendéncia, o que em resumo é uma desterritorializagdo. Esta
desterritorializacio atua através de uma acio livre, a deriva, que age no sentido de
construir em outro plano de consisténcia. Neste sentido, o modelo é a transforma-
¢do de sistemas analdgicos - mas nio sdo semelhantes - em cédigos, pois essa é a
natureza da escrita musical.

O devir sonoro, no caso em questio, ndo é realmente uma for¢a, mas uma poténcia
tornar-se, a musica é um devir. Para Mache, é evidente que ha a presenca de um devir
animal, e ndo somente de um devir passaro porque em sua mente ha toda a zoomu-
sicologia, embora sua musica tenha concentrado nas aves. O devir-sonoro de cada
compositor é bem diferente, como é diferente a cada trabalho em si. Embora exista algo
em comum entre todos os objetos externos, tal como se procura captar e expressar na
caligrafia chinesa através dos ideogramas, ou pintura japonesa que desenha passaros
e bambus, cada projeto é inico. Em Bhavana a Gnica ideia pré-concebida foi extrair o
espectro de um som de pratos nio ouvido, e a partir disse construir uma peca. O fato
da composi¢io iniciar com um som de pratos “real” nio implica na origem — aquele
nunca ouvido — ele é apenas uma abstragio, e o que importa sdo os espectros e suas
transi¢cdes. Mesmo a selecio das parciais ndo obedece um critério rigoroso, visto
que assa composi¢io nio se baseia num tipo de pensamento cientifico, como ja foi
discutido no inicio. A musica se constréi a medida em que os sons se estabelecem, se
articulam, e se deslocam ao longo dos tempos (da baleia, do se humano e do passaro).

Consideracdes finais

Ao empreender uma nova composicio sempre ha um desafio, e nesse caso este foi
e de procurar seguir o fluxo do tempo, de deixar que os sons se construam. De fato,
esse deveria ser todo o processo composicional, mas evidentemente, por mais que se
tente é impossivel evitar a interferéncia de algum tipo de direcionamento intelectual.
Afinal sdo séculos de tradicio, e anos (ou por vezes décadas) de estudo académico
de instrumento e composi¢io, que dificultam estabelecer uma escrita a deriva. O
pensamento pode estar a deriva, mas quando da escrita hid como que um filtro. A
composicio desta peca serviu para tentar vislumbrar este acordo entre o frontal e o
obliquo, de tragar esta linha de fuga e ainda manter a permanéncia, algo como o que
Deleuze denomina por ritmo. Nesse sentido a ideia de continuidade de Grisey foi
importante. Cabe aqui ressaltar que, muito embora a referida obra de Grisey tenha
disparado a transcricio de um gesto abstrato ao sonoro como ideia inicial para a
escrita de Bhavana, e ainda que, os trés tempos — das baleias, dos humanos, e dos
passaros — sejam ritmicamente subjacentes na sua escrita; a composicio a qual este
artigo se dedica em nada se assemelha com Vortex Temporum. Nio hd aqui a minima

38 &=

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Yuri Behr Kimizuka

pretensio de sequer compor uma grande peca, muito menos qualquer coisa que se
aspire ao feito de Gérard Grisey. Olhar para o céu néo significa cobicar o que héd nele,
mas compreender que hd beleza e grandeza sobre nds. Nao mais. Dito isso Bhavana
é uma peca curta, que se propde a explorar um tipo de processo composicional base
a ser usado posteriormente. Nessa peca ndo ha grandes digressées, nem elabora¢des
avancadas. Tudo comeca e logo depois desaparece. A tinica continuidade é o tempo,
este transita sem interrup¢des — com exce¢io da fermata do altimo compasso, usada
com o objetivo de inserir uma espécie de recitativo. O objetivo principal, ao compor
essa pega, foi experimentar a continuidade do tempo em diferentes estados e como
este poderia ser usado para dar consisténcia a uma horizontalizacio de parciais.
Evidentemente que, em teoria, isso é ébvio. Mas como sugere o titulo deste artigo,
era necessario investigar como se estabelece o devir sonoro ao longo desse processo,
bem como devir musica. Para tanto reflexdes estéticas e filoséficas, sobretudo aque-
las fundamentadas em Gilles Deleuze, foram feitas no sentido de proporcionar um
referencial teérico. Os escritos de Franc¢ois-Bernard Mache também contribuiram,
juntamente com os de Gérard Grisey, para que fosse possivel elaborar uma relagio
entre filosofia e musica. O resultado, além da prépria composigio, é a explicagio de
um processo que se estabeleceu sem um projeto. A musica se constituiu 8 medida em
que foi sendo construida, que no fundo era o projeto inicial, Bhava. A Gnica estru-
tura foi um patch construido em Open Music, e mesmo este foi se modificando até
atingir o objetivo de gerar o espectro adequado a composi¢do da pe¢a. Da passagem
dos perceptos aos afectos pouco se pode dizer, pelo menos no 4mbito deste artigo.
Quanto a isso a escuta tem mais a informar do que se pode dizer.
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Memoéria, fluxo criativo e composicio musical: uma visao do
processo criativo a partir de conceitos de Bergson e Deleuze

Memory, creative flow and musical composition: a point of view
of the creative process from concepts of Bergson and Deleuze

Bruno Yukio Ishisaki*

Resumo: este artigo apresenta um estudo sobre o fluxo criativo na atividade composicional estruturado
sobre recortes conceituais baseados na produgio filoséfica de Gilles Deleuze e Henri Bergson. Neste
texto, apresentamos trés campos teméticos distintos: memoria, fluxo e composi¢io musical, explorados
a partir de uma conceituacio filoséfica de contorno ontoldgico e ordenados segundo uma hierarquia na
qual a memoria atua como repositério para o fluxo, que, por sua vez, articula e condiciona a génese da
composi¢do musical.

Palavras-chave: Memoria. Fluxo. Composi¢cdo Musical. Bergson. Deleuze.

Abstract: this paper presents a study about the creative flow in the compositional practice structured on
conceptual zones based on the philosophical production of Gilles Deleuze and Henri Bergson. In this text,
we present three thematic fields: memory, flow and musical composition, explored from a philosophical
conception of ontological outline and ordered according to a hierarchy in which the memory acts as a
repository for the flow, which in turn, articulates and conditions the genesis of musical composition.
Keywords: Memory. Flow. Musical Composition. Bergson. Deleuze.

A memodria em Bergson e Deleuze

Abordaremos o conceito de memdria a maneira de Bergson, como um misto de per-
cep¢io e lembranca: a partir de uma experiéncia da percep¢do (um convite a a¢io),
sensagdes e afetividades advindas de uma profusdo de reminiscéncias sdo trazidas
a consciéncia. Tais sensa¢ées produzem associagdes entre a experiéncia do tempo
presente e as afecgdes de experiéncias passadas, que se relacionam com este presente
sob o estatuto da semelhanca.

Neste contexto, ndo se experimenta percepcio e lembranca separadamente ou em
totalidade, e sim em mistos correspondentes a uma realidade do objeto filtrada pelos
6rgaos da percep¢io, que se faz reconhecer por meio dalembranca: “a percep¢io nio
é o objeto mais algo, mas o objeto menos algo, menos tudo o que ndo nos interessa”
(DELEUZE, 2012, p. 19).

* Universidade Estadual de Campinas. E-mail: brunoyukio@gmail.com.

1 Pode-se ler, nas entrelinhas deste enunciado, o posicionamento de Bergson e Deleuze em relagio a
problematica do sujeito-objeto, conhecida na Histéria da Filosofia como a oposi¢do entre racionalistas e
empiristas. Bergson demonstra, em seu livro Matéria e Meméria, que ambas as posi¢des se assemelham
mais do que se opdem; em ambos os casos, ha o entrave de uma problematica mal colocada. A teoria
da percepcio de Bergson coloca-se como alternativa a esta dicotomia, e também se propde a ser uma
problematizacio mais sofisticada da questao sujeito-objeto.
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Assim, a lembranca pura inexiste na experiéncia, pois tal pureza se constituiria na
lembranca do todo, sem as subtra¢ées do que interessa a percepg¢ao atual. Tal pureza
seria inefével a cognicdo humana. Do mesmo modo, a percep¢io pura também é
impossivel de ser experimentada, pois depende da lembranca para operar, tanto nas
esferas das a¢6es possiveis (virtualizadas no sujeito que experiéncia ou experimenta)
quanto nas do reconhecimento (crucial para perceber). “Toda imagem-lembranca
capaz de interpretar nossa percep¢io atual insinua-se nela, a ponto de nio podermos
mais discernir o que é percep¢io e o que é lembran¢a”. (BERGSON, 1990, p. 82).
Sendo assim, a memoria compde, em mistos percep¢io-lembranca, uma selecio do
que nos interessa enquanto corpos neurologicamente complexos. Sobre o misto
percepgdo-lembranca,

“misturamos lembranca e percep¢io; mas nio sabemos reconhecer o que
cabe a percepgio e o que cabe a lembranca; ndo mais distinguimos na
representacio as duas presencas puras da matéria e da memoria, e somente
vemos diferencas de grau entre percep¢des-lembrancas e lembrancas-per-
cepg¢des”. (DELEUZE, 2012, p. 19)

Deleuze, em Bergsonismo, (um panorama sobre a filosofia de Henri Bergson), afirma
com veeméncia o que Bergson insinua em Matéria e Memdria: que o ser reside no
passado (DELEUZE, 2012; BERGSON, 1990, p. 109-146). O passado consistiria num
acumulo de memoria em diversos niveis; neste caso, o presente seria a atualizacio,
o devir, a mudanca, o desterritério. Viver unicamente o presente corresponderia,
num sentido identitario, a ndo ser. O passado, como acamulo de meméria que nos
compde em singularidades, que corrobora nossa individualidade, compreende todos
0s mistos percep¢io-lembranca, frutos das experiéncias que vivenciamos. Nessa
instancia, ser e memdria se equivalem.

Nesta perspectiva, a memoria ndo é um espectro, um duplo ou uma cépia. Ela é
uma realidade ou fun¢io que coexiste com o presente, um componente para além e
qualitativamente distinto da matéria.?

Tomemos, como ilustragio, o esfor¢o de Arnold Schoenberg em busca de uma uni-
dade temdtica goethiniana em sua musica, busca esta que culmina na criagido do
método dodecafénico. Que tipo de energia psiquica se impée ou se faz conhecer as
séries dodecafénicas no momento da composi¢cio de uma obra? Que preferéncias
privilegiam, no uso de uma dada série dodecafénica, certas escolhas de motivos,
ritmos ou perfis melédicos em detrimento de outras? Com o qué, além das séries
de doze sons, Schoenberg compo6s sua musica dodecafénica?

2 No segundo capitulo de Matéria e Memoria, intitulado Do Reconhecimento das Imagens. A Memoria
e o Cérebro, Bergson discorre brilhantemente sobre a diferenca de qualidade entre matéria e memoria.
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Podemos vislumbrar uma resposta a essa questio sobre a composi¢io com séries de
doze sons quando pensamos que, em muitas de suas obras dodecafénicas, Schoenberg
fez uso de formas classicas e pensou a sua escrita motivica e melodicamente — e dai
vinha a critica a ele dirigida por Pierre Boulez em seu texto “Morreu Schoenberg”.?
Foram com suas memorias que ele completou as lacunas de seu sistema. Qualquer
processo criativo que faca uso de um método ou ferramenta composicional terd as
lacunas desse método ou ferramenta completadas pelas memorias de quem dele se

utilize. A dncora de qualquer extrapolagio criativa vem do agenciamento da mem©ria.

O ser passa a cumprir um outro papel no processo criativo: ele ndo é somente aquele
que estabelece os juizos, que decide por um ou outro material. Sob a instancia da
memoria, o ser é também uma parte do material composicional.

Assim, sugerimos que, no 4mbito dos processos criativos da atividade composicional,
amemoria possa funcionar em dois tipos de agenciamento: 1) ela pode completar a si
mesma com outra memoria (memdria-memoria) e 2) ela pode completar as lacunas
de um sistema composicional (memoria-sistema).

O primeiro tipo de agenciamento (memdria-memoria) serd por nds associado as
criagbes que dependem de encadeamentos ininterruptos de memoria. Consideremos
a écriture automatique, tal como é proposta por André Breton: trata-se de um fluxo
de contetidos psiquicos que nio seriam coagidos pela consciéncia:

Escreva velozmente, sem tema prévio, e com tal rapidez que te impeca
de lembrar o escrito, e para fugir a tentagio de se reler. A primeira frase
vem por si, tanto é verdade que a cada segundo h4 uma frase, estranha ao
nosso pensamento consciente pedindo para ser manifestada. E bastante
dificil decidir sobre a frase seguinte: ela participa, sem davida, a um s6
tempo, de nossa atividade consciente e da outra, admitindo-se que o fato
de haver escrito a primeira supée um minimo de percepgio. Isto nio lhe
importa, alids; é ai que reside, em maior parte, o interesse do jogo surrea-
lista. Sempre ocorre que a pontuacio se opde, sem duvida, a continuidade
absoluta do fluxo verbal, se bem que ela pareca tdo necesséaria quanto a
distribuicdo dos nés numa corda vibrante. Continue enquanto lhe apraz.
Confie no caréter inesgotavel do murmurio. (BRETON, 2001, p. 49-50)

Em um agenciamento memdria-memoria, as memorias concatenam-se em mudancas
subitas de afec¢io: nio hd preocupacio formal com uma suposta unidade tematica.
As memoérias arranjam-se nas concatenacdes; o uno forma-se no todo, e ndo em um
nucleo identitdrio unificador.

Sobre o segundo tipo de agenciamento da memoria (memoria-sistema), relaciona-
mos aos “ismos” particulares da arte de vanguarda do século XX. O agenciamento
“memoria-sistema” constitui grande parte da histéria da arte do século XX. Os

3 Cf. Boulez (2008, p. 239-245).
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agenciamentos memdoria-sistema assemelham-se a jogos de filtragem,; a ideia por tras
dessas filtragens, ou seja, as questdes que estipulam os limites e contornos desses
filtros sdo: quais memorias completardo as lacunas de um dado sistema composi-
cional? Qual sera a sonoridade produzida por esse sistema? Que tipo de meméria
compora o negativo do conjunto de censuras e filtros do sistema?

A musica dodecafénica de Schoenberg, tal como a conhecemos, s6 poderia ter surgido
a partir de um método de controle que pudesse impor um tipo de censura 4 uma
classe especifica de materiais (no caso, as alturas) e permitisse a emergéncia de uma
imagem negativa dessa filtragem na forma de memérias agenciadas, ocupando os
espacos livres e as lacunas do sistema, resultando na sonoridade muito particular da
obra do compositor austriaco. Apontamos o papel preponderante das memérias como
negativos extraidos de filtros dos sistemas composicionais chamando a aten¢io para
a evidente diferenciagdo de estilos entre Schoenberg, Alban Berg e Anton Webern.
Apesar de adotarem o mesmo sistema de filtragem, os compositores da II Escola de
Viena apresentavam sonoridades e estilos composicionais distintos.

O atual e o virtual no fluxo criativo

O fluxo criativo em um processo criativo pode ser pensado como um estado ou
condi¢do mental no qual o compositor concatena suas ideias de maneira fluida,
experimentando uma espécie de éxtase e de imersdo no trabalho composicional. Ha
vérios tipos de fluxo que nio se restringem apenas a cria¢io; tais estados de fluxo
podem ser experimentados em qualquer tipo de trabalho imersivo: “as emocdes,
metas, concentragio, motivagio, por sua vez, quando combinadas numa determinada
atividade, podem gerar um éxtase, isso é, o fluxo.” (ARAUJO; ANDRADE, 2011,
p- 560). Considerando a enorme esfera de atividades que podem proporcionar estados
de imersido e éxtase, investigaremos nesta se¢do os aspectos qualitativos do fluxo
em seu teor criativo no contexto da atividade composicional, a partir dos conceitos
anteriormente expostos baseados nas filosofias de Deleuze e Bergson.

Bergson prop6e que a representac¢do das coisas, ao atualizar-se na matéria, diferencia-se
por encontrar nela um obstaculo para o seu fluxo, ja que “a representacio est4 efetiva-
mente ai, mas sempre virtual, neutralizada, no momento em que passaria ao ato, pela
obrigacdo de prolongar-se e de perder-se em outra coisa”. (BERGSON, 1999, p. 33)

Tal movimento de atualizacdo do virtual é posteriormente retomado por Deleuze,
que enfatiza nesse movimento uma pluralidade que fomenta a proliferacdo da dife-
renca, quando diz que “a diferenciacdo é sempre a atualizacido de uma virtualidade
que persiste através de suas linhas divergentes atuais” (DELEUZE, 2012, p. 82).

Em “O que é o virtual”, Pierre Levy associa o virtual aquilo que existe em poténcia;
o autor também trabalha a desconstrucio da dicotomia entre virtual e real.

4h s
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A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado por sua vez
de virtus, for¢a, poténcia. Na filosofia escoldstica, é virtual o que existe
em poténcia e ndo em ato. O virtual tende a atualizar-se, sem ter passado
no entanto a concretizacio efetiva ou formal. A drvore estd virtualmente
presente na semente. Em termos rigorosamente filoséficos, o virtual ndo
se opde ao real mas ao atual: virtualidade e atualidade sio apenas duas
maneiras de ser diferentes. (LEVY, 2011, p.-15)

No lugar de uma dicotomia entre o virtual e o real, Lévy trabalha uma polariza¢io
entre o virtual e o atual. Tal polarizacio parte da ideia de que existe uma distin¢ao
entre o que é virtual e o que é possivel. Sobre o possivel, Lévy assim o define:

O possivel ja estd todo constituido, mas permanece no limbo. O possivel se
realizara sem que nada mude em sua determinagio nem em sua natureza. £
um real fantasmatico, latente. O possivel é exatamente como o real: s6 lhe
falta a existéncia. A realizacio de um possivel ndo é uma criagio, no sentido
pleno do termo, pois a cria¢io implica também a produgio inovadora de
uma ideia ou de uma forma. A diferenca ente possivel e real é, portanto,
puramente légica. (LEVY, 2011, p- 15-16)

Enquanto o possivel pode ser considerado semelhante ao real, apenas faltando-lhe
uma existéncia (configurando-se assim como uma distin¢io calcada em um meca-
nismo teleolégico possivel-real, mecanismo tal que transmuta ideia em execugio sem
que haja desvios ou diferenciagdes), o virtual participa de outro tipo de mecanismo:

Ja o virtual nio se opde ao real, mas sim ao atual. Contrariamente ao
possivel, estatico e ja constituido, o virtual é como o complexo proble-
matico, o né de tendéncias ou de forcas que acompanha uma situacéo,
um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer, e que chama
um processo de resolugdo: a atualizacdo. Esse complexo problematico
pertence a entidade considerada e constitui inclusive uma de suas dimen-
sdes maiores. O problema da semente, por exemplo, é fazer brotar uma
arvore. A semente “é” esse problema, mesmo que nio seja somente isso.
Isto significa que ela “conhece” exatamente a forma da arvore que expan-
dira finalmente sua folhagem acima dela. A partir das coercées que lhe
sdo proprias, devera inventé-la, coproduzi-la com as circunstancias que
encontrar. (LEVY, 2011, p. 16)

No processo criativo, os arranjos de memoria sio obrigados a se diferenciar quando
deparam-se com as coer¢des, imposicdes e filtros de um sistema composicional; este
sistema coage o fluxo a abandonar suas conexdes habituais e for¢a a invencéo. Pode-
mos dizer que ha um processo de atualizagido quando falamos dos agenciamentos
de memoria. Assim, atualizacio e cria¢do sdo processos que correm amalgamados
ao ato de compor.

-
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A atualizac¢do aparece entdo como a solugio de um problema, uma solu-
¢do que nio estava contida previamente no enunciado. A atualizagio é
cria¢do, invencido de uma forma a partir de uma configura¢io dindmica
de forcas e de finalidades. Acontece entdo algo mais que a dota¢io de
realidade a um possivel ou que uma escolha entre um conjunto prede-
terminado: uma producio de qualidades novas, uma transformacio
das ideias, um verdadeiro devir que alimenta de volta o virtual. (LEVY,
2011, p. 16-17)

Lévy propde entio dois tipos de construcdo dicotdmica: real - possivel e virtual — atual.
Essas construgdes tém a ver com modos de ser operacionalmente distintos entre si,
o primeiro sendo calcado na similitude enquanto o segundo baseia-se na diferenca:
“o real assemelha-se ao possivel; em troca, o atual em nada se assemelha ao virtual:
responde-The” (LEVY, 2011, p. 17)

As memorias, ao completarem a si mesmas ou ao completarem um sistema, ou seja,
ao se submeterem a um processo de atualizagio, se transformam em algo novo; e
atualizando-se, tornam-se invencio. Esta invencio traz consigo algo da memoéria
e algo da matéria; e a mesma operagio que as uniu na atualiza¢io também operou
deformagdes, tanto na memoria quanto na matéria para que ambas permanecessem
unidas naquilo que é inventado; o que existe como invencio existe através de uma
sintese de heterogéneos que nunca se constitui como homogeneidade em si. A sintese
de um conteddo de memoria e de uma articulagio na matéria é uma sintese entre
qualidades distintas, tal qual uma sintese disjuntiva (DELEUZE; GUATTARI, 2011,
p- 106). Monique David-Menard sugere em seu texto Repetir e Inventar Segundo
Deleuze e Segundo Freud uma defini¢io bastante clara a respeito da sintese disjun-
tiva de Deleuze e Guattari:

Se hd uma expressio que pode resumir, na filosofia de Gilles Deleuze, o
que se permite a vida e ao pensamento se inventarem, esta expressio é
s s woqe e -

sintese disjuntiva”. Sintese disjuntiva é uma ligacio de elementos que
sdo aproximados e colocados juntos de uma maneira que inaugura um
pensamento ou uma forma nova de existéncia, pois esses elementos niao
sdo homogéneos: eles ndo podem ser levados a identidade de uma medida
comum. (DAVID-MENARD, 2007, p. 19)

N&o ha criagio que nio parta de uma sintese disjuntiva que contenha a meméria

e

que nio a utilize tanto como matéria-prima quanto como ferramenta combinatéria.

“Tudo se passa como se, nesse conjunto de imagens que chamo universo, nada se
b )

pudesse produzir de realmente novo a nio ser por intermédio de certas imagens

particulares, cujo modelo me é fornecido por meu corpo” (BERGSON, 1999, p. 12).

Igor Stravinsky, em suas palestras que compdem o livro Poética Musical em 6 Li¢oes,
comenta que a criatividade necessita de limites para ser praticada. O compositor
russo estipulava, como método no ato de compor, regras dentro de um projeto
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composicional; tais regras o auxiliariam a alcangar uma extrapolagéo criativa. Enten-
demos, no contexto aqui proposto, tais regras como obstaculos que for¢ariam seus
agenciamentos de memoria a filtrar-se e diferenciar-se em novos arranjos.

Vamos chegar a um acordo quanto a essa palavra fantasia. Nao pretendo
usé-la no sentido associado a uma forma musical definida, mas na acepgio
que pressupde um abandono do préprio eu aos caprichos da imaginagéo. E
isso pressupde que a vontade do compositor esteja voluntariamente para-
lisada. Pois a imaginacio é nio apenas a mie do capricho, como também
a serva da vontade criativa.

[..]

A funcio do criador é selecionar os elementos que ele recebe dai, pois a
atividade humana deve impor limites a si mesma. Quanto mais a arte é
controlada, limitada, trabalhada, mais ela é livre.

[.]

Quanto a mim, sinto uma espécie de terror quando, no momento de comecar
a trabalhar e de encontrar-me ante as possibilidades infinitas que se me
apresentam, tenho a sensa¢io de que tudo é possivel. Se tudo é possivel
paramim, o melhor e o pior, se nada me oferece qualquer resisténcia, entiao
qualquer esforco é inconcebivel, ndo posso usar coisa alguma na base, e
consequentemente todo empreendimento se torna futil. (STRAVINSKY,
1996, p. 63)

Entretanto, sistemas composicionais demasiadamente fechados podem sufocar os
agenciamentos de meméria, quando ndo os minam quase por completo. Os experi-
mentos dos compositores serialistas de Darmstadt revelaram, ao longo da década de
1950, como um sistema censor abrangente pode deixar pouco espago para os agen-
ciamentos de memdria do compositor. Como colocagio adicional, os experimentos
de John Cage com o acaso, apesar de trazerem consigo uma aura de abertura, consti-
tuem-se como sistemas de filtro tio coercitivos quanto o dos serialistas integrais, no
sentido de restringirem fortemente o fluxo de memédrias do compositor. Tal ponto
de contato apresenta um interessante paralelo com a colocagdo vocalizada por Ligeti
de que as pecas seriais integrais e as pecas de Cage se assemelhavam em termos de
sonoridade (ZAMITH; SHIMABUCOQO, 2009).

Considerando as préticas que consideramos, em um primeiro momento, antagénicas
aos sistemas composicionais extremamente restritivos, tais como a improvisacao livre,
é certo que hé frequentemente uma busca por alicerces conceituais* que categorizem
tais atividades, criando muitas vezes divisées e construc¢des dicotdmicas, tais como

» .

“figural x sonoro”, “idiomatico x ndo-idiomatico”, “harménico x inarménico” etc.”

4 Cf. Costa (2012).
5 Cf. Costa (2007, p. 143-177).
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Tais exemplos poderiam ser vistos como casos de filtragem do fluxo meméria-sistema;
talvez uma improvisag¢ao livre de fato (que seja estritamente composta de agenciamen-
tos memoria-memoria) s6 seja possivel na auséncia de um critério norteador que a
defina; talvez ela se aproxime de ser livre apenas no campo do Jogo Ideal, no qual ndo
cabe nem o contorno identitario, nem a construgdo dicotémica, nem as estratificagées
ontolégicas que a engessam e a colocam em um dado espaco na Histéria; sendo assim,
aimprovisa¢io dita “livre”, considerada dentro dos alicerces conceituais® e dicotomias
nas quais se apoia, se aproxima mais dos sistemas composicionais restritivos do que
do Jogo Ideal, que, em fundamento, se restringe apenas ao pensamento.

N3o basta opor um jogo “maior” ao jogo menor do homem, nem um jogo
divino a um jogo humano: é preciso imaginar outros principios, aparen-
temente inaplicaveis, mas gracas aos quais o jogo se torna puro. 1) Nao
ha regras preexistentes, cada lance inventa suas regras, carrega consigo
sua proépria regra. 2) Longe de dividir o acaso em um numero de jogadas
realmente distintas, o conjunto das jogadas afirma todo o acaso e nao
cessa de ramifica-lo em cadajogada. 3) As jogadas nio sdo pois, realmente,
numericamente distintas. Sdo qualitativamente distintas, mas todas sdo
formas qualitativas de um sé e mesmo lancar, ontologicamente uno.

[.]

4) Um tal jogo sem regras, sem vencedores nem vencidos, sem responsa-
bilidade, jogo da inocéncia e corrida a Caucus em que a destreza e o acaso
nio mais se distinguem, parece nio ter nenhuma realidade. Alias, ninguém
se divertiria com ele. Ndo é seguramente o jogo do homem de Pascal, nem
do Deus de Leibniz. Quanta trapaca na aposta moralizadora de Pascal,
que m4 jogada na combinacio econémica de Leibniz. Com toda certeza,
isto tudo nio é o mundo como obra de arte. O jogo ideal de que falamos
nio pode ser realizado por um homem ou por um deus. Ele s6 pode ser
pensado e, mais ainda, pensado como nio-senso. Mas, precisamente: ele
é a realidade do préprio pensamento. E o inconsciente do pensamento
puro. (DELEUZE, 2011, p. 62-63)

As préticas de livre improvisa¢io, menos livres de fato do aparentam ser em seu apa-
rato conceitual (j4 que num ambiente realmente de Jogo Ideal, nio ha necessidade
de um juizo que diferencie o figural do sonoro, por exemplo), estando apoiadas nos
suportes conceituais e dicotémicos anteriormente descritos, acabam por demonstrar
uma tendéncia, juntamente com os outros agenciamentos memoria-sistema, ao jogo
ordindrio, caracterizado por Deleuze da seguinte forma:

1) E preciso, de qualquer maneira, que um conjunto de regras preexista
ao exercicio do jogo e, se jogamos, é necessario que elas adquiram um
valor categérico; 2) estas regras determinam hipéteses que dividem o

6 Sobre livre improvisacio e Jogo Ideal, cf. Costa (2009).
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acaso, hipéteses de perda ou de ganho (o que vai acontecer se...); 3) estas
hipéteses organizam o exercicio do jogo em uma pluralidade de jogadas,
real e numericamente distintas, cada uma operando uma distribuicéo fixa
que cai sob este ou aquele caso (mesmo quando temos uma s6 jogada, esta
jogada nio vale sendo pela distribuicdo fixa que opera e por sua particula-
ridade numérica); 4) as consequéncias das jogadas se situam na alternativa
“vitéria ou derrota”. Os caracteres dos jogos normais sio, pois, as regras
categéricas presentes, as hipéteses distribuintes, as distribui¢ées fixas e
numericamente distintas, os resultados consequentes. Estes jogos sdo
parciais por um duplo titulo: porque nio ocupam a nio ser uma parte da
atividade dos homens e porque, mesmo que os levemos ao absoluto, retém
0 acaso somente em certos pontos e abandonam o resto ao desenvolvimento
mecanico das consequéncias ou a destreza como arte da causalidade.
(DELEUZE, 2011, p. 61-62)

Considerando o pensamento como o campo no qual o Jogo Ideal se instaura, é a partir
dele que um processo criativo é energizado. Porém, este processo sofre as coer¢des da
articulagdo na matéria, estando sujeito as regras do jogo ordindrio. Levando-se em
conta os filtros e coer¢des de tal jogo, podemos considerar trés componentes basicos
dentro do jogo da composi¢do musical: os obstaculos, as linhas de diferencia¢io e a
manutencio do fluxo.

E natural que experimentemos um esgotamento de energia psiquica quando traba-
lhamos prolongadamente com modelos de criagdo cujos limites formais sejam mais
flexiveis, como a improvisacio nio sistemética (desprovida dos alicerces conceituais
e dicotémicos anteriormente comentados), a écriture automatique ou a composi¢io
musical por livre associa¢io, & maneira de um impromptu. Uma proporcionalidade
se faz cada vez mais presente: quanto mais préoximos de nos sentir esgotados, mais
fazemos uso de clichés e de arranjos combinatérios 6bvios. Os processos mentais
que geram agenciamentos “memoria-memoria” produzem um tipo de fadiga mental,
que nos leva ao uso repetitivo de materiais e arranjos de elementos comumente
associados a determinada linguagem musical pré-estabelecida. Podemos inferir que
os agenciamentos memoria-memoria revisitam-se e tendem ao territério.

Quando tais sinais de esgotamento psiquico no fluxo se fazem presentes, um obsta-
culo ou filtro pode ser imposto ao processo criativo; tal obstaculo teria como fun¢io
promover uma diferenciagdo no fluxo, forcando o agenciamento de novas memérias
ao obstaculo. Os obstaculos sdo forcas que filtram memorias e que deslocam o fluxo
e o colocam em movimento, desterritorializando seus arranjos de memoria e promo-
vendo novas situagdes e agenciamentos. Mesmo o manifesto de Breton, que propde
um mecanismo de fluxo continuo de ideias apresenta propostas de fechamentos e
obstaculos para a manutencio deste mesmo fluxo:

Se o siléncio ameaca cair, aproveitando a menor falha — que se poderia
chamar de falta da inatencéo - ndo vacile em cortar uma linha muito clara,

-
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e ap6s uma palavra cuja origem lhe pareca suspeita, ponha uma letra
qualquer, a letra “L”, por exemplo, sempre a letra “L’, retornando desse
modo ao arbitrario, impondo esta letra como inicial & palavra que vem a
seguir. (BRETON, 2001, p. 50)

René Leibowitz comenta, a respeito da fase atonal livre de Schoenberg, que o
compositor

[...] parece ter vivido e trabalhado num estado de transe: os motivos, as
melodias, os acordes, as combinac¢des instrumentais e orquestrais foram
lancados, sobre o papel com uma rapidez extraordinéria, de uma maneira
que prenuncia talvez a “escrita automatica” dos surrealistas, e, em toda
histéria da musica, sio poucos os exemplos desse tipo que conhecemos.
(LEIBOWITZ, 1981, p. 92-93)

Neste caso especifico, o processo criativo de Schoenberg apresenta uma tendéncia aos
agenciamentos memoria-memoria. O compositor comenta, em relato registrado na
biografia escrita por Leibowitz, que durante sua fase atonal livre ele experimentou
dificuldades em manter o félego no fluxo criativo na composi¢io de obras de grandes
dimensdes. A época, a solugao adotada por Schoenberg para produzir obras longas
foi a utilizacio de textos, aos quais ele se referia como elementos unificadores, mas
que noés consideramos como obstdculos responsaveis pela inser¢do de novo félego
no fluxo criativo.

Em minhas primeiras obras do novo estilo [...] foram sobretudo fortes
impulsos expressivos que me guiaram (tanto no particular como no
geral) na elaboracdo formal, mas também, em dltimo lugar, um sentido
de forma e da légica herdado da tradi¢do e bem educado pela aplicagio
e pela consciéncia. Estas formas se tornaram possiveis gracas a uma
restricdo que me impus desde o primeiro instante, isto é, me restringir
as pequenas pecas, fato que na época justificava a mim mesmo como
uma reag¢io ao estilo “longo”. Hoje posso explica-lo melhor, como segue:
a abstencio face aos meios tradicionais torna impossivel projetar grandes
formas, pois elas nio podem existir sem uma articulagio precisa. £ por
isso que as poucas obras de grandes dimensédes desta época sdo obras
com texto, o qual constitui o elemento unificador. (SCHOENBERG apud
LEIBOWITZ, 1981, p. 95)

Apés o desenvolvimento da técnica dodecafénica, Schoenberg retoma a produgio
de projetos composicionais de grande félego; se antes o texto era o responsavel por
garantir a manutencio do fluxo, isto agora passa a ocorrer gracas a organizacio
sistemdtica das alturas, que produz um novo filtro.

Os seis anos que nos interessam agora (1927-1933) sio os ultimos que
Schoenberg passara na Europa. Sua producio se intensifica ainda mais -
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e isto apesar de toda sorte de obrigacdes “exteriores” ao seu trabalho de
composi¢io. Sete obras novas,” extremamente importantes (dentre as quais
duas 6peras) nascerdo durante esse periodo, caracterizado como sempre
por uma atividade febril, por pesquisas nos mais diversos dominios e,
além disso tudo, por esta imaginac¢do inesgotavel e um élan prodigioso.
(LEIBOWITZ, 1981, p. 108-109)

Um fluxo de memoérias que se depara com um obstéiculo inevitavelmente buscaré linhas
de fuga a este obstaculo; ird, deste modo, diferenciar-se. As linhas de diferenciagio
deformam o arranjo de memodria inicial, conformando-o & nova situacio de filtragem
instituida pelo obstaculo. O que antes era um cliché (ou uma “meméria-memoria”
fatigada) d4 lugar a um arranjo insélito e inabitual de memérias, sintese disjuntiva
que é fruto de um agenciamento “memdria-sistema”.

Uma vez deformado pelos filtros de um sistema - ou seja, diferenciado por um
obstaculo, o fluxo criativo adquire um novo félego. E 4 esta recuperacio de folego
lograda por meio dos processos até entdo descritos que nos referiremos como manu-
tengdo do fluxo. Em um processo composicional, poderiamos fazer uso de diversos
obsté4culos (ou seja, diversos agenciamentos “memoria-sistema”, diversos tipos de
filtros de memoria) para garantir que o fluxo mantenha seu impulso, ou que nio o
perca; num outro momento, poderiamos apenas concatenar memorias e abandonar
os sistemas (agenciamentos memdria-memoria), caso o fluxo se mantenha estavel
ou tenha sido renovado apds sofrer um fatigamento.

Na praética, isto podera induzir o compositor a uma permanente troca de técnicas
composicionais. Neste caso, uma composi¢io musical nio terd sido o produto de um
ismo, e sim de diversos, todos a servigo de um processo de agenciamento de memé-
ria e de manutencio do fluxo criativo. Em uma poética construida a partir dessas
diretrizes, ndo haveria qualquer comprometimento com uma vertente ou escola. As
técnicas serviriam a obra, e ndo o contrario. Aqui o artista se aproxima do artesio,
fazendo uso de qualquer procedimento que lhe garanta o impulso do fluxo, mesmo
que uma técnica antagonize outra em sua genealogia.

Memoéria e fluxo: a composicdao como simulacro

Em um universo poético potencializado pelas modalidades de pensamento até aqui
expostas, a forca motriz de uma obra seria o desejo ou vontade de realiza-la. O
compositor compde porque deseja ou quer que a musica exista; todas as musicas do

7 As obras referenciadas nessa cita¢io sdo: Terceiro Quarteto para Cordas op. 30 (1927), Peca para piano
op. 33A (1928), Von heute auf morgen op. 32 (1928-1929), Musica de Acompanhamento para uma Cena
de Filme op. 34 (1929-1930), Seis pecas para Coro Masculino, a capella op. 35 (1929-1930), Peca para
piano op. 33B (1931) e Moisés e Ardo (1930-1932).

== 51

Anais do SEFiM QO) SEFIM



Memédria, fluxo criativo e composigdo musical: uma visdo...

mundo ndo compensam a falta daquela que ele imagina. O criador nio cria apenas
pelanecessidade de ser original, de buscar o novo, de dialogar com a histéria; cria-se,
sobretudo, porque um desejo ou vontade articula, por necessidade, uma existéncia
de algo na matéria.

O som do ambiente de uma sala de concerto nio é, em si, uma composi¢io musical.
Porém, o desejo de delimitar a virtualidade sonora de uma sala de concerto como um
continente de poténcia sonora pode ser considerado uma composi¢io musical. Os
territérios limitrofes e os contornos de um sistema, por mais abertos ou fechados
que sejam, estabelecem o que pode e o que no pode haver em uma dada articulagio
na matéria; sdo desejo (enquanto impulso indiferenciado “que quer”) e vontade
(enquanto impulso “que quer” direcionado pela consciéncia) os fatores que delimi-
tardo os juizos e diretrizes que constituirdo uma composi¢do musical. Por isso Cage
escolhe o ambiente de concerto em 4’33, em detrimento de um parque de diversées
ou um shopping center. Cage nio quis o parque ou o shopping, quis no lugar dessas
op¢des o espaco de concerto como limite continental de 4'33.

Uma composi¢do musical, nutrida por desejo e vontade, configura-se como uma forca
ativa; contribui como multiplicidade no mundo. A composi¢io musical nio reside
na nega¢io, mesmo quando se propde a sé-la. Quando Schoenberg viveu a negacio
dos preceitos tonais, ele viveu ao mesmo tempo toda a poténcia dos novos agen-
ciamentos de memoéria do atonalismo livre e do dodecafonismo. Ele experimentou
a poténcia na auséncia hierarquica das alturas, primeiramente nos agenciamentos
memoria-memdria (atonalismo livre) e posteriormente nos agenciamentos memoria-
sistema (dodecafonismo). Com efeito, é possivel que nio tenha sentido o tonalismo
como negacio, e sim como esgotamento ou fadiga nos arranjos de memdria; assim,
o texto no atonalismo e a série de doze sons no dodecafonismo talvez tenham sido
os obstaculos que filtraram suas memorias e impuseram linhas de fuga sobre seus
arranjos, assegurando novo félego ao seu fluxo criativo.

A composi¢io musical seria, em consequéncia disto, um simulacro. H4 pouca coisa
em uma composi¢cdo musical que se assemelhe ao seu planejamento inicial. Os
compostos que a constituem existem como frutos de processos de diferenciacio na
articulacdo do real, articulacio esta que é sintese disjuntiva dos obstéaculos do fluxo e
da transdugio das ideias em matéria. Os agenciamentos de memoria formam outros
entes, que, ao assumirem novas configura¢des e se concretizarem em matéria (no caso
especifico da composi¢io musical, em escrita notacional ou som), contribuem para
o desvio do planejamento inicial. Se assim nio fosse, a obra seria uma cépia exata
de um modelo mental ideal - seria musica possivel, e nio virtualidade. Deixaria de
ser poténcia para ser reduzida a mecanismo teleolégico.

As copias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem fundados,
garantidos pela semelhanca; os simulacros sdo como os falsos pretendentes,

-
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construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma perversio, um
desvio essenciais. (DELEUZE, 2011, p. 262)

A composi¢io musical enquanto simulacro nio corresponde a uma tradugio da Ideia
no mundo. O simulacro significa uma subversdo da composi¢io musical enquanto
copia da ideia.

Em suma, é a identidade superior da Ideia que funda a boa pretenséo das
c6pias e funda-a sobre uma semelhanca interna ou derivada. Consideremos
agora a outra espécie de imagens, os simulacros: aquilo a que pretendem,
o objeto, a qualidade etc., pretendem-no por baixo do pano, gracas a uma
agressio, de uma insinuacio, de uma subversio, “contra o pai” e sem passar
pela Ideia. (DELEUZE, 2011, p. 262-263)

Isto porque a obra foi energizada por desejo e vontade; e sempre se deseja e se quer
o que falta — deseja-se o que nio existe ou o que existe apenas em parte. O desejo e
avontade sdo complexos intricados de agenciamentos, ndo-sonoros no contexto de
uma composicio musical. O simulacro traz, contudo, uma imagem da ideia, mas esta
imagem estd atrelada a outras coisas: imagem de algo que foi subvertido, deformado,
tornado outra coisa; j4 que é “construido sobre uma disparidade, sobre uma diferenca,
ele interioriza uma dissimilitude” (DELEUZE, 2011, p. 263).

A c6pia é uma imagem dotada de semelhanca, o simulacro, uma imagem
sem semelhanca. O catecismo, tio inspirado no platonismo, familiarizou-
nos com esta no¢io: Deus faz o homem a sua imagem e semelhanca, mas,
pelo pecado, o homem perdeu a semelhanca embora conservasse a imagem.
Tornamo-nos simulacros, perdemos a existéncia moral para entrarmos na
existéncia estética. A observagio do catecismo tem a vantagem de enfatizar
o carater demoniaco do simulacro. (DELEUZE, 2011, p. 263)

A manutencio do fluxo criativo promoveria um incessante rearranjo das memorias.
Tal manutenc¢io permitiria a manifestacio constante de uma repeticio dos processos
de diferenciacio.

A diferen¢a no eterno retorno é uma “diferenca singular” que vai na diregao
dos disparates e da multiplicidade. Como descreve Deleuze: “toda vez que
nos encontramos diante de, ou em uma limita¢io, diante de, ou em uma
oposi¢do devemos nos perguntar o que tal situagio supde. Ela supde um
formigamento de diferencas, um pluralismo de diferencas livres, selvagens
ou nio domadas...”. (FERRAZ, 1998, p. 118)

O planejamento composicional perde seu propdsito coercitivo a partir do momento
em que o fluxo se torna a for¢ca motriz de criagio de uma obra. Assumindo o fluxo
como forga principal, o planejamento assume a fun¢do de moldura; porém, tal moldura

== 53

Anais do SEFiM é SEFIM



Memédria, fluxo criativo e composigdo musical: uma visdo...

serviria mais como suporte do que como molde, sendo passivel de sofrer deformagées
ou até mesmo ser descartada no decorrer do processo criativo.

Em suma, h4 no simulacro um devir-louco, um devir ilimitado como o do
Filebo em que “o mais e 0 menos vdo sempre a frente”, um devir sempre
outro, um devir subversivo das profundidades, habil a esquivar o igual, o
limite, 0 Mesmo ou o Semelhante: sempre mais e menos a0 mesmo tempo,
mas nunca igual. (DELEUZE, 2011, p. 264)

A composi¢io musical nio é a cépia de um planejamento composicional, pois a copia
nio adiciona em termos de qualidade, sendo a repeticio da Ideia e a reafirmacio do
estatuto da identidade pela repeticido. A composicdo musical adiciona ela mesma a
matéria enquanto diferenca em relagio ao planejamento (ou 4 Ideia), e, sendo assim,
ela faz parte de um processo positivo, aditivo, processo de constru¢io de mundo. Por
ser adi¢cdo ao mundo, ela ndo é em natureza nem reativa, nem subtrativa; de outro
modo, contribui para a pluralidade e multiplicidade nos espagos de criagdo por sua
prépria imanéncia. A composi¢io musical ndo enseja transpor uma ideia, nem ser
uma cépia perfeita de ideia. Ela é por si sé — é a for¢a da diferenca entre um plano nio
material e sua realizacio na matéria; é a prépria forca da disjuncio. O planejamento
de uma composi¢io musical serve para permitir que a Ideia se desvie, se diferencie
e se torne outra coisa em novos arranjos de memoria.

O simulacro nio é uma cépia degradada, ele encerra uma poténcia positiva
que nega tanto o original como a cépia, tanto o modelo como a reprodu-
¢do. Pelo menos das duas séries divergentes interiorizadas no simula-
cro, nenhuma pode ser designada como original, nenhuma como cépia.
(DELEUZE, 2011, p. 267)

Propomos entio uma nogdo poética de composicio musical como buqué de memo-
rias agenciadas, recombinadas em um fluxo constante, como sinteses disjuntivas,
fugindo de um projeto inicial, desrespeitando, deformando ou descartando um
planejamento composicional, diferenciando-se a cada instante em sua articulag¢do
no real. Sua matéria-prima é a memoria, cuja atualiza¢io na matéria se d4 no fluxo
criativo para finalmente atingir a sua forma final no simulacro.
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O som como drama: a legitimacio estética do timbre
pela misica contemporianea

The sound as drama: timbre’s aesthetic legitimation
in contemporary music

Leonardo Martinelli*

Resumo: Tradicionalmente entendido como um dos pardmetros que integram o som musical, ao longo do
século XX o timbre passou por um gradual processo de legitimacio estética. Estd implicito nesse processo
uma mudanca de seu status conceitual e pratico: ndo mais limitado a um simples pardmetro, o timbre
foi alcado a condi¢do de material musical, e desta forma tornou-se suscetivel a todas a¢des previstas por
uma escritura musical plena. Entretanto, a legitimacéo estética do timbre s6 foi totalmente concluida a
partir do momento em que a escritura musical de ordem timbrica (comumente designada por textura
musical) passou a ser utilizada como estratégia de qualificagdo afetiva pelas poéticas musicais expressivas
emergidas a partir da década de 1960.

Palavras-chave: Musica contemporanea. Affetto. Timbre. Textura. Composi¢do Musical.

Abstract: Generally defined as a music sound parameter, throughout the 20th century the timbre went
through a gradual process of aestheticlegitimation. In this process it’s implied a conceptual and a practical
change of its status: no longer constrained as a simple parameter, the timbrewas heightened to the condition
of music material, and thusit became open to any kind of action expected from a full musical écriture (i.e.,
the craft of music making, including but not limited to the musical writing). However, timbre’s aesthetic
legitimationwas totally concluded only after the timbralmusical écriture(also known as musical texture)
was chosenas a strategy of affective qualification by expressive music poetics emerged from the 1960s.
Keywords: Contemporary Music. Affetto. Timbre. Texture. Musical Composition.

Ao longo de diversos periodos, estilos e préticas de diferentes tradi¢des musicais
no Ocidente, a relagdo entre a musica e a expressividade ocupou lugar de destaque
tanto na investigacdo teérica de cunho estético-filos6fico como em questdes de
ordem prética, relacionadas ao cotidiano de intérpretes e compositores. Entretanto,
as diversas “revolu¢des musicais” ocorridas no século passado colocaram em estado
de suspensio muitos dos paradigmas que por séculos orientaram diferentes préticas
musicais, e entres eles encontra-se justamente a questido da expressividade musical.

Entre a invencio e o desenvolvimento do dodecafonismo por Arnold Schénberg,
na década de 1920, e a crise do serialismo integral, cerca de trés décadas depois,
a natureza eminentemente estruturalista da poética serial privilegiou a criagdo
musical embasada em preceitos formalistas, na qual ela ndo expressaria nada além
dela mesma ou alhures a sua prépria légica e sistema.

Em termos histéricos, a questio do affetto como meio de expressividade musical nos
remete as origens da tradi¢io operistica e ao desenvolvimento de uma nova relagio

* Instituto de Artes da Unesp. Email: martinellixegmail.com.
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entre texto e musica que se estabeleceu a partir do inicio do século XVII. Isso posto,
é curioso notar quetenha sido também uma épera uma das principais responséveis
por promover sua contesta¢io, culminada em um processo de desafetivagio musical
eclodido pela na épera Mosesund Aron (1930-32), de Arnold Schénberg.

Deste ponto de vista, a questdo da desafetiva¢io musical (COHEN-LEVINAS, 2002,
p- 87) é apresentada como um processo de transfiguracio da representacdo dos affetti
de uma pratica musical pregressa, na qual eles estdo carregados de simbolos politicos
e sociais que foram negados esteticamente e suprimidos em termos musicais.

Dentre as diversas consequéncias desencadeadas pela crise da musica serial, podemos
elencar a retomada da questio da expressividade em musica como uma das estratégias
mais perseguidas por diversos compositores engajados na musica radical. Parte dessa
recusa deveu-se a conexio estabelecida entre a expressividade e as priticas musicais
de natureza neocldssica que, além de antagbnicas ao serialismo — entdo estandarte
principal da vanguarda musical -, enveredaram-se na questdo da expressividade
pelos mesmos caminhos ja percorridos ao longo dos séculos XVII, XVIII e XIX. E foi
justamente devido a essa abordagem que a expressividade musical foi entendida como
um fator anacrénico frente as demandas da musica moderna. Isto posto, emergem
duas questdes fundamentais: de que maneira a questio da expressividade musical
foi retrabalhada em termos atuais, sem que se estabelecessem elos entre conceitos e
préticas anacronicas, a partir da segunda metade do século XX? De que modo a nogéo
de affetto mostra-se como rico manancial de estratégias composicionais na atualidade?

A pluralidade estilistica que caracteriza a musica contemporanea inviabiliza até
mesmo um simples esboco de uma explicagio comum a todas as poéticas musicais
mais atuais que lancaram mio da expressividade musical e da no¢io de affetto. Entre-
tanto, embora tenhamos que levar em conta a densa pluralidade poética da cria¢ao
musical contemporanea, na qual “cada um permanece cultivando, tal como Candido,
seu pequeno jardim de metéforas” (NICOLAS, 2002, p. 153, tradugdo nossa), alguns
pontos em comum sio encontrados em diferentes proposi¢ées. O affetto como base
estratégica de processos composicionais na atualidade inclui, necessariamente, a
atuacdo em diferentes niveis morfolégicos da elabora¢io musical.! Entretanto, é
notoria a énfase que se confere ao timbre como alicerce para uma escritura musical
afetivamente qualificada, inclusive na musica vocal, um terreno em que a ampliacio
do conceito de material sempre se mostrou um caminho desafiador.

Ao tomarmos como referéncia o ja mapeamento histérico que McCreless (2008) realiza
sobre a questéo do affetto a partir da perspectiva da retdrica musical, constatamos
que em seus primoérdios essa questio foi abordada sobretudo por uma perspectiva
acordica (Zarlino, Burmeister e Bernhard) e que, posteriormente, ela se desenvol-

1 Nesse trabalho, tomaremos como referéncia a proposi¢io de Menezes (2013) a cerca da morfologia
da composi¢io musical.
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veu a partir de uma perspectiva notadamente melddica (Prinz e Mattheson), ainda
que em nenhum desses casos possamos falar de uma abordagem exclusivamente
acordica ou melddica.

Entretanto, a partir de tais premissas, podemos estabelecer um continuum iniciado pelo
embasamento essencialmente acérdico do material afetivo, que desenvolveu-se em
direcdo a constituicbes de carter proeminentemente melddico, primeiramente pela
dimensio puramente ornamental desse material — tal como nos primérdios da musica
barroca — para depois passar por diferentes usos na forma de figuras (Figurenlehre),
e culminar com a poética do Leitmotiv de Richard Wagner, cujos ecos foram ouvidos
ainda em plena metade do século XX. A partir deste periodo, que coincide com o
declinio do ceticismo emotivo nas vanguardas musicais, observamos que a ideia de
material musical afetivovolta, ciclicamente, a se embasar no timbre, também em um
elemento de natureza harménica, ainda que sem sé-lo “harmonia” propriamente dita.
Caracterizado de forma hibrida pela maneira como os fatores de ordem sincrénica e
diacrénica atuam conceitual e fenomenologicamente sobre ele, ao longo da década de
1950 anogio de timbre ampliou-se de forma espantosa, abandonando em pouco tempo
amera condi¢io de parAmetro sonoro e ascendendo 4 condi¢io de escritura musical.?

A compreensio do desenvolvimento histérico do material musical afetivopor meio
desse continuum ganha ainda mais for¢a quando constatamos a centralidade que a
nogio de timbre passard a desempenhar nessa espécie de prolongamento da seconda
pratica. E tendo isso em vista que a musicloga Danielle Cohen-Levinas chega mesmo
a propor a ideia de terza pratica,® evocando o termo barroco de forma a ilustrar a
transversalidade histérica desse conceito estético-musical:

O timbre representa doravante o paradigma essencial da composi¢do e da
pesquisa musical. Ele est4 relacionado a questdo da natureza e da estrutu-
racdo do material sonoro, e concentra também as obsessées, as promessas,
os trunfos e as ameacas da cria¢do contemporanea. [...] Se admitirmos que
o som é imanente ao timbre, ou que o timbre é constitutivo do som, entdo
podemos ler toda a histéria da tradi¢do musical ocidental como o lugar
da dissecagdo, no qual se baliza uma tipologia de fun¢ées determinadas
por uma forma, um sistema e uma escritura (COHEN-LEVINAS, 2013,
p- 179, traducio nossa).

Se por meio de um paralelismo histérico podemos inclusive conjecturar uma terza
pratica como uma era na qual novos potenciais expressivos emergem a partir da
nog¢io de timbre enquanto material musical escrituralmente trabalhado, em termos

2 Tal como observa Cohen-Levinas (2013, p. 181, traducio nossa): “a autonomia do timbre nio deveria
ser restringida a uma escritura que ancora suas perspectivas, nio mais na indeterminagio do objeto em
face da sua aplicagdo, mas diretamente sobre a composi¢ao?”.

3 Thid., p. 183.

== 59

Anais do SEFiM Q{)) SEFIM




O som como drama: a legitimagdo estética...

de repertério o inicio dessa nova pratica esta simbolicamente associado a obra do
compositor Gyorgy Ligeti, em especial, & peca Atmosphéres (1961), para grande
orquestra, com a qual teve seu nome projetado mundialmente e é frequentemente
tomada tanto pela musicologia analitica, quanto pela histérica, como marco inicial
de uma nova fase da musica da vanguarda do século passado. Na referida obra, Ligeti
expde de maneira pratica os seus questionamentos a estética serial e especulacdes
sobre novos caminhos, técnicas e procedimentos composicionais apresentados no
artigo Wandlungen der musikalischenForm (Transformagées da forma musical®), de 1958.
Do ponto de vista pratico, Atmosphéres desenvolve uma série de questdes levantadas
em outra peca para orquestra de Ligeti, Apparitions (1958-59).

Em Atmospheres, Ligeti lanca mio da micropolifonia, uma escritura caracterizada
pelo esfacelamento dos naipes orquestrais, que se fracionam em uma profusdo de
partes individuais. Rompe-se assim nio apenas com toda uma légica e tradigio em
orquestragio e instrumentagio, mas sobretudo com os até entio perpétuos paradigmas
da escritura e da escuta musical. Nessa obra, todos os pardmetros e elementos que
constituem a musica fundem-se em uma massasonora complexa e dindmica. Por vezes,
duas ou mais massas sonoras sio possiveis de ser identificadas, podendo inclusive
se fundir em um outro elemento, ainda mais complexo e denso. Entretanto, ndo ha
nada que permita o estabelecimento de uma hierarquia estrutural: toda e qualquer
proeminéncia é eventual, fruto das colossais for¢as actsticas que jorram em turbilhdo
da orquestra. Todas as massas sonoras em jogo detém um comportamento irrequieto,
cambiante e imprevisivel: nada do que se ouviu podera ser reescutado da mesma
maneira. E é com o transcorrer dessas diferentes atmosferas sénicas que a prépria
forma musical vai se delineando ao longo do tempo, ndo da maneira tradicional - isto
é, como a apresentacio e a repeticio de temas, desenvolvimentos e se¢des —, mas
como a articulacio de materiais de natureza timbrica, a partir da qual decorre uma
radical transformacdo da natureza estética e auditiva da musica.

Para além de um eventual interesse de ordem fenomenoldgica que questdes refe-
rentes ao conceito, a percep¢io e a compreensio de timbre e de som despertam em
diferentes poéticas composicionais contemporaneas,® sua valorizacio a partir dos
primeiros anos da década de 1960 revela-se como o resultado da legitimacéo estética
conferida a sua autonomia enquanto material musical, e ndo apenas como mera
qualidade paramétrica, similarmente nos mesmos termos pelos quais, na primeira

4 Publicado originalmente na revista Die Reihe, publica¢do de referéncia das vanguardas seriais da época.

5 Que no caso especifico de Ligeti estio estreitamente associadas as experiéncias pregressas com a musica
por meios eletrénicos, tal como esclarece Dias (2014) em importante estudo sobre as correspondéncias
entre os universos instrumental e eletroactstico na obra desse compositor, constituindo exemplo prético
da tese defendida por Dahlhaus (1996, p. 175), segundo o qual “poder-se-ia até mesmo afirmar que as
obras que nos legou a musica eletronica sio de menor significado do que sua influéncia no dominio da
musica instrumental”.
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metade do século XX, Schénberg (1975, p. 258) proclamou a emancipacio da disso-
nancia. Se naquele contexto a luta por essa autonomia teve em vista a legitimacio
da dissonancia como material musical justamente por meio de sua ressignificagio
semantico-afetiva, ao nos referirmos ao papel do timbre na musica afetivamente
orientada a partir da segunda metade do século XX, constatamos que sua legitima-
¢d0 estética ocorre como consequéncia de um processo anterior, de atribui¢io de
significado a algo historicamente tomado como semanticamente estéril. E o rom-
pimento com sua “pureza paramétrica”, que caracteriza sua concepg¢io tradicional,
que permite o uso do timbre de forma afetiva, e somente por isso ele pode sair de
sua neutralidade como pardmetro sonoro para, de fato, ganhar status e uso como
material musical.Desse modo, ser inserido no campo de a¢do da escritura musical,
tal qual assevera Cohen-Levinas:

Averdadeira aposta nio estaria no sentimento estético de que nao podemos
identificar o julgamento critico a uma figura¢do possivel da ambivaléncia
do musical? Optar pela impureza do som é, em certa medida, colocar fim
as regras de decoro que o ritmo, a intensidade e a altura manipulavam in
extenso, o timbre sendo uma regido substancial dessas regras (COHEN-
LEVINAS, 2013, p. 182, tradug¢io nossa).

Evoca-se aqui o cardter musicalmente hermético e resistente do timbre ante os
processos de manipulagdo criativa (composi¢io) e culturais (percep¢io), dada nio
apenas a sua natureza conceitual na teoria da musica ocidental, mas também a sua
natureza fenomenolégica. Em vista disso, mostra-se necessario insistir na quebra
desse hermetismo, trabalhando o timbre em termos de escritura e impurificando-o
a partir da atribuicio de elementos extramusicais, o que entdo poder-lhe-ia conferir
potencial semantico e, dessa maneira, afetividade. A partir disso, constatamos outro
relevante e pioneiro aspecto que Atmosphéres representa, uma vez que seu proprio
titulo trata por estabelecer a ponte de carater sinestésico entre o musical e o extra-
musical por meio de uma relagdo claramente isomérfica:

A contradi¢io emanada de uma categoria do sublime - porque canalizada
na faculdade do juizo — e de uma aptidao de sua pregnancia — porque
confundida em um objeto miasmatico -, a indu¢io de uma gramética dos
affetti a partir desse sublime pode ento ser disposta simultaneamente
aos avangos metodoldgicos nas pesquisas dinidmicas sobre o timbre. Pois
o que condiciona esse avan¢o em um lugar utépico é “de ordem numenal”,
enquanto o préprio material é de ordem fenomenal. O sublime experimen-
tado pelo timbre é determinado, provisoriamente, por sua dimenséo de
apelo [...]. Por affetti do timbre entendemos a transfiguragdo do material puro
em escritura (COHEN-LEVINAS, 2013, p. 182-183, tradugio e grifos nossos).

Quando se aceita que tanto a legitimacio estética do timbre quanto sua afetivagio
ocorrem apenas quando o timbre se vé transfigurado de seu estado “bruto” para
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material “processado”, por meio de sua manipulagdo via escritura musical, nota-se
fundamentalmente que esse processo sucede no mesmo momento em que a No¢io
de texturamusical se consolida na contemporaneidade. Em outras palavras, a poética
musical afetivamente orientada tende a adotar como base de seu artesanato com-
posicional uma escrita de énfase eminentemente textural.

Tal como abordado em estudo anterior (MARTINELLI, 2004) a partir da segunda
metade do século XX testemunhou-se uma nova etapa do relacionamento entre os
Pprocessos composicionais e a percep¢io da musica, quando entio a atencdo voltou-se
para a materialidade da musica, ou seja, para o fenémeno sonoro em si.°

Nesse contexto, o conceito de timbre, eventualmente travestido de diferentes termi-
nologias e metaforas, passa a desempenhar papel de maior destaque nos processos
composicionais. Esse protagonismo deve-se a sua ampliagdo e ao desenvolvimento de
novas formulagdes conceituais no seio do circulo criativo pelo pensamento de indole
tedrico-especulativa de diferentes compositores. E desta maneira que o conceito de
timbre passa a ser utilizado como base a priori para a estruturacdo de estratégias
composicionais — e ndo apenas por meio de conceitua¢bes a posteriori, de indole
musicolégica e eventualmente normativa.

No artigo Les limites de lanotion de timbre (Os limites da nogéo de timbre), o compositor
Philippe Manoury (1991) aborda nio apenas a questdo da ampliagdo do conceito
de timbre, mas também aponta de que maneira ele pode ser inserido no trabalho
composicional. Na referida proposi¢do, distinguem-se dois tipos de abordagens
composicionais, que associam-se, por sua vez, a duas concep¢des diferentes de
timbre: a primeira tem como ponto de partida os materiais tradicionais, enquanto
que a segunda desenvolve o conceito em ressondncia com a contemporaneidade,
enquanto materiais novos.

Em relacio a composicdo que parte dos materiais tradicionais, o timbre é entendido
como um componente do som, equiparando-se a altura, a duragio e a intensidade,
sendo, pois, considerado como algo hermético e predeterminado. Por tal perspectiva,
o processo de composi¢io prima pela valoriza¢io das alturas, e desta feita o trabalho
timbrico limita-se ao seu sentido tradicional de orquestracio, isto é, a distribuicio
instrumental de uma musica preconcebida, na qual eventuais alteragdes em seus
componentes ndo afetam de maneira significativa sua existéncia enquanto estrutura
e sua identidade enquanto obra.

Ja em relagio a uma musica especulativa que se valha de novos materiais sonoros, o
timbre é entendido ndo como um componente (composant), mas sim como um composto
sonoro (composé). Enquanto em sua nogdo como componente o timbre aparece, ao lado

6 Tal como pondera Zampronha (2000, p. 181),“somente no século XX é que a materialidade que caracteriza
a percussio retorna. Ela aparece tanto na percep¢io quanto na escrita. No que se refere a percepgio, a
emergéncia dessa materialidade se da com a introdugio do timbre”.
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da triade quantitativa altura-duragio-intensidade, como o Gnico elemento qualitativo
dos elementos que constituem o som, em seu entendimento enquanto composto
sonoro ocorre justamente o inverso: o timbre é constituido justamente por alturas,
duragdes e intensidades, e é desta maneira que seu hermetismo é rompido, pois a
escritura musical opera em esséncia (mas nio apenas) a partir de uma articulagio
integrada das alturas, durag¢des e das intensidades. A partir disso, o timbre passa a
ser entendido como o som musical propriamente dito, como elemento composto por
tais elementos. E nesse momento em que o timbre se qualifica como material musical
- sem, no entanto, perder sua centralidade em meio ao artesanato da composi¢io —,
pois passivel de manipula¢io ao nivel da escritura pela interferéncia direta sobre os
elementos que fenomenologicamente o constituem.”

E a nogdo de timbre enquanto um composto sonoro que rege de maneira pratica e
conceitual a noc¢io de textura musical na contemporaneidade, e por tal perspectiva
o modelo timbrico demonstra-se tdo intrinsecamente ligado ao fenémeno musical
que procedimentos técnicos corriqueiros — tais como transposicdes, transcri¢oes,
reducdes ou outros tipos de alteracdo — nio podem ser realizados sem que se ponha
em risco a propria identidade da obra musical. Isto ocorre tanto em unidades tex-
turais que podem constituir uma determinada partitura — unidades estas menores
que a prépria obra, localizadas e passiveis de serem isoladas do contexto formal da
obra —, quanto em uma musica em que a questdo da textura seja ampliada ao nivel
da prépria forma.?

A qualificacdo do timbre como material musical de processos composicionais — que,
dentro de certas poéticas, é imbuido de carater affettivo estrutural — tem necessa-
riamente como pressuposto sua legitimacio estética. Se pela perspectiva da musi-
cologia tedrica podemos nos balizar no pensamento de indole filoséfica, tal como
o abordado anteriormente na contribui¢io de Cohen-Levinas, pela perspectiva da
composi¢do encontramos talvez em Pierre Boulez a mais consistente formulagdo
acerca da legitimacio estética do timbre.

Em seu artigo Timbre and composition — timbre and language (Timbre e composigéo —
timbre e linguagem), Boulez (1987) levanta alguns problemas a respeito do conceito
do timbre. Tal como em Manoury, o mestre francés aponta uma dupla dimensio do
conceito de timbre na contemporaneidade. Entretanto, essas distintas facetas sao
concebidas em termos substancialmente diferentes:

7 Em termos de processos eletrdnicos de escritura musical, tal interferéncia sobre o timbre pode ocorrer
nio apenas de forma fenomenal, mas também numenal sobre os elementos que constituem um dado
modelo ou material timbrico.

8 Um exemplo disso é a propria Atmosphéres, a partir da qual é inconcebivel conjecturar que continuare-
mos a estabelecer uma relacdo de identidade dessa obra em uma hipotética versio para piano a quatro
maos, por exemplo.
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Uma é objetiva, cientifica, para além da linguagem, e sem critérios estéticos,
na qual ha uma dificuldade extrema em se mover dos aspectos quantita-
tivos para os qualitativos. Com a ajuda de graficos e diagramas, muitos
fenémenos actsticos podem ser descritos, mas a qualidade de integragdo
do som e timbre na estrutura de uma composi¢io é ausente sob essa pers-
pectiva. Mesmo quando se aborda a percep¢io do fenémeno sonoro e sua
qualidade, trata-se mais de uma questio de percep¢io isoladamente, isenta
de qualquer contexto. Sinto que o verdadeiro valor artistico do timbre é
fundamentalmente esquecido ao se usar uma tal abordagem. Por outro
lado, temos o modo artistico, subjetivo, de tratar o timbre, como compo-
nente de uma linguagem musical, juntamente com os critérios estéticos
e formais que a ele se relacionam. Isto leva-nos a uma dificuldade oposta,
a saber, a impossibilidade de ligar sensa¢des instintivas sobre o aspecto
qualitativo para uma aprecia¢io mais ponderada do aspecto quantitativo
(BOULEZ, 1987, p. 161-162, tradugio nossa).

Boulez aponta para o cerne da problematica em torno da composi¢io musical que
toma como ponto de partida a questdo do som e do timbre: como lidar esteticamente,
durante a cria¢do de um objeto estético, com um elemento que, em sua acepg¢io
tradicional, possui uma fun¢io técnica bem definida, porém extremamente ligada
a prética tradicional,’ e consequentemente inadequada e indesejada para uma nova
poética musical? Enfim, como estetizar o que nasceu e se consolidou na histéria da
musica como nio estético? De acordo com Boulez,

o timbre existe esteticamente quando esta diretamente ligado a consti-
tuicdo de um objeto musical. Por si préprio, o timbre nada é, tal como
um som em si mesmo nio o é. Obviamente um som tem uma identidade,
mas esta identidade néo é ainda um fenémeno estético. A identidade
estética aparece apenas se existe utiliza¢o, linguagem e composiggo. [...]
A composigido [que toma o timbre como material musical] pode partir de
objetos internos, de forma a construi-los, ou de objetos externos, de forma a
organiza-los. Estes sdo dois tipos ou duas etapas da composi¢io (BOULEZ,
1987, p. 166, tradugio, acréscimos e grifos nossos).

Desta feita, demonstra-se que, em termos praticos, o processo de estetizacdo do
timbre ocorre ndo apenas quando o libertamos de sua condi¢io paramétrica, mas que
o rompimento de seu hermetismo tem implicita uma escolha quanto ao referencial
utilizado em sua elaboracdo e manipulacdo ao nivel da escritura musical. Boulez
elenca dois tipos de referenciais existentes quando o processo de escritura musical
confere énfase em seu aspecto timbrico: os objetos internos e os objetos externos.

O processo composicional cuja énfase timbrica toma como referencial objetos exter-
nos estabelece uma relagdo com algum tipo de modelo sonoro externo a prépria obra

9 No contexto desse artigo, Boulez refere-se de forma mais especifica ao conceito de timbre como estrei-
tamente ligado as praticas de instrumentagio e orquestracdo normatizadas por Hector Berlioz em seu
Grand traité d'instrumentation et dorchestration modernes (1843).
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musical.”® E a partir da analise e da compreensio das caracteristicas actstico-musicais
que constituem um dado modelo sonoro que ira se delinear esse tipo de escritura
musical. In extremis, tal tipo de procedimento é fortemente associado as poéticas de
indole espectral, nas quais é comum a elei¢io de um dado modelo sonoro - ou seja,
a “matéria-prima” ainda a se qualificar como material —, que entio passara por dife-
rentes processos de manipulacio (material constituido) e transformacio (variagdes).
No processo que toma como referéncia objetos internos, ocorre o caminho inverso:
ao invés de se eleger algum modelo sonoro externo como referencial, a escritura
timbrica se da por meio de uma elabora¢io de natureza mais abstrata, decorrente
de uma motiva¢io que ambicione uma configuragdo musicalde ordem textural, na
qual se anulem fenomenologicamente as outras duas formas de configuragéo, quais
sejam, a figura e o gesto.

Ambas as perspectivas partilham do fato de o “timbre nio funcionar por si sé; a
ilusio acustica de timbre, isto sim, é trazida 4 tona pelo modo no qual a musica é
composta” (BOULEZ, 1987, p. 166, traducio nossa), uma ilusdo regida por um pro-
cesso de fusio perspectiva'! a partir da qual sdo deduzidas duas noc¢des de timbre:
a de timbre cru e a de timbre organizado.

Na nocéo de timbre cru — ou seja, o timbre em seu estado bruto —, o processo com-
posicional ocorre de fora para dentro, partindo-se de um modelo acistico para um
determinado processo compositivo. Tal procedimento foi muito comum na miisica
espectral, em que ocorre

a transfiguracio de seus modelos de sintese por computador em tablaturas
por meio de um tratado de orquestracio operacional e a transfigura-
¢do do modelo espectral em modelo reflexivo (COHEN-LEVINAS, 2013,
p- 182, traducio nossa).

No caso do timbre organizado, o processo de composi¢do ocorre dentro do objeto
sonoro, a partir do qual

a realidade e a identidade de um instrumento musical podem, entéo, ser
inseridas em uma rede de ambiguidades'? que ou as esconde, fundindo-as
em um objeto sonoro, ou as revela em seu estado absoluto. Neste caso, o

10 Nesse contexto, entende-se por modelo sonoro um dado objeto sonoro, uma amostra de som ele-
tronicamente capturado (sample) ou mesmo um pequeno fragmento musical que, no entanto, nio sera
entendido de forma motivica, mas sim pelas suas caracteristicas e propriedades sonoras e acusticas.

11 Bregman, 1991, p. 204.

12 Em Boulez, a nogio de rede de ambiguidades surge nesse contexto como uma oposi¢io a hierarquia
e a homogeneidade sonoras presentes nas formagdes instrumentais da musica tradicional, tal como a
orquestra sinfénica, por exemplo.
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timbre esta relacionado com a evolugio da linguagem musical e contribui
para o seu enriquecimento (BOULEZ, 1987, p. 169, traducio nossa).

O corolario de Boulez sobre as novas concep¢des de timbre e sua atuagio nas poé-
ticas composicionais atuais revela-se mesmo como premissa para seu processo de
afetivagdo, ou ao menos de seu uso como parte do manancial de materiais musicais
para uma poética afetivamente orientada, tendo em vista que

as possibilidades funcionais do timbre s6 sdo vélidas se elas estiverem
relacionadas 4 linguagem e a articulagdo de um discurso através de rela-
cionamentos estruturais; o timbre a0 mesmo tempo expde e mascara. Sem
um discurso musical ele nio é nada, porém pode por si préprio formar um
discurso inteiro (BOULEZ, 1987, p. 170, tradugio nossa).

Por mais que a obra musical de Boulez ndo possa ser tomada como exemplo de
composiciao musical afetivamente orientada, a defesa da necessidade estética de
insercdo do material musical timbrico-textural em um contexto discursivo acaba ndo
apenas por legitimar a autonomia estética do timbre, como também deixa entrever,
de certa maneira, que essa autonomia s6 pode ser plena quanto mais o elemento
timbrico-textural for “impurificado” no discurso, ainda que a impurificacdo, per se,
nio acarrete de maneira inexoravel sua afetivacio.

Boulez e sua musica conferem alto grau de impurificagio da escritura musical sobre
um dado material sonoro. Entretanto, a escritura musical ndo consiste em um limite
maximo desse processo, que justamente se amplia quando ele ocorre em conjunto
com um processo de impurificagdo seméantica, a partir dos quais o processo de qua-
lificacio afetiva da escritura timbrico-textural passa a ser regido pelas dindmicas
proprias aos processos de atribuicdo. E deste ponto vista, em face ao rompimento com
os paradigmas da musica tradicional, a centralidade da escritura timbrico-textural
como importante elemento de qualificacio afetiva nas poéticas contemporaneas
nio se configura, per se, como o insélito™ que precondiciona toda e qualquer nova
ordem expressiva da musica ocidental?

Eis entdo que chegamos a uma das mais relevantes contribui¢ées da nova estética
expressiva, isto é a, relativizagio do peso semantico atribuido de forma individualizada
aos elementos que integram a musica. Tal concepg¢do pautou de forma contundente o
pensamento e a literatura de carater estético e musicolégico produzida em diferentes
épocas, uma vez que, ao longo da histéria, constatamos a vincula¢io sistematica do
poder expressivo da musica com significados atribuidos a elementos especificos —
tais como um determinado tipo de acorde, escala, cadéncia e motivo, por exemplo
-, quase sempre de forma isolada e particular. E especialmente importante notar

13 Ou como propde Cohen-Levinas (2013, p. 183), “o timbre 6 é auténomo se adjudicado por suas leis
internas: a esquizofrenia é a marca dos affetti”.
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como tal énfase se faz presente desde os primérdios da tradi¢do afetiva — quando a
construc¢io de significados expressivos ocorreu a partir da associa¢io entre senti-
mentos e ornamentos musicais em especifico— e se estendeu até as tltimas fronteiras
da tradi¢io tonal pés-roméantica, em especial, as poéticas que elegeram o Leitmotiv
(motivo condutor) como base de sua estratégia de escritura.

Isso nio significa que no repertério modal-tonal afetivamente orientado a expressividade
atribuida em seu tempo — bem como a que podemos atribuir, hoje em dia, a essas obras
do passado — estivesse exclusivamente condicionada ao potencial semantico desses
elementos em isolado. No entanto, uma vez que a énfase nessa concep¢io norteou o
pensamento musical de diferentes maneiras — incluindo-se ai a redagio tanto de tra-
tados de cunho especulativo quanto de métodos de carter normativo —, é prudente
levarmos em conta que essa concep¢io esteve também presente, de alguma maneira,
no cerne poético de diferentes geracées de compositores. Se por um lado nio ha como
negar que a musica pode ser concebida a partir de elementos distintos e separaveis,
por outro lado é fundamental ter em mente que a simples exposicio de ideias musicais
supostamente imbuidas de significados ndo assegura sua qualificagio afetiva: o pro-
cesso pressupde que essa legitimacio ocorra também a partir do relacionamento que
se estabelece entre as ideias musicais, entre os arquétipos de uma determinada época e
estilo. Ou seja, pressupde que sua articula¢io ocorra também de forma contextualizada.

Isto posto, uma vez que o relacionamento entre as entidades musicais é parte ine-
rente do tempo de estabilidade, constatamos que a contextualizagdo revela-se como
fator de suma importancia no processo geral e histérico de qualifica¢io afetiva, tal
como sugere a proposi¢do do musicélogo Albert Gehring:

As composi¢bes nio relacionadas afetardo umas as outras tdo inevita-
velmente quanto as relacionadas. O reino inteiro da musica pode ser
considerado como uma unica composi¢do imensa, na qual toda nota que
é escrita exerce sua influéncia por todo o dominio dos sons. [...] Isso
explica os diferentes efeitos produzidos pela mesma composicio em épo-
cas diferentes. As harmonias que hoje soam como novas serdo familiares
em poucas décadas; o volume e a riqueza do som que agradou aos nossos
antepassados sdo hoje inadequados (GEHRING apud LANGER, p. 227).

A problematica em torno do peso seméntico individualizado dos elementos musi-
cais traz 4 tona uma das mais importantes questdes no que se refere ao processo de
qualificacdo afetiva, isto é, a atribuigdo de significados expressivos a musica.

Em sua acepg¢do enquanto um tépico da teoria geral da arte,™ a atribuicdo se detém
sob uma série de questdes relacionadas a outorgas e legitimacées da atividade

14 Sobre essa perspectiva mais abrangente da atribui¢do como uma problemética da teoria da arte como
todo, cf. Porebski (1985).
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artistica como um todo, tais como as diferencas entre arte e artesanato, a prépria
defini¢do de artista e de objeto de arte, por exemplo. Ela se ocupa de forma especial
dos processos de concessio de significados e de construgdes simbdlicas que atuam
de forma determinante na caracterizagio de um dado objeto como arte, e de como
esse processo se desenvolve de maneira dindmica ao longo do tempo histérico. Ao
tomarmos pela perspectiva musical alguns de seus mais importantes principios
gerais, o conceito atribui¢dio mostra-se ferramenta interessante para o esclarecimento
e a compreensdo sobre alguns pontos centrais do processo pelo qual sio propostos,
construidos e consolidados os simbolos e os significados em musica. Trata-se de um
processo essencialmente histérico, caracterizado pela convergéncia de diferentes
“forcas” de ordem técnico-musicais, estéticas e sociais que atuam na determinac¢io
desses significados. Uma vez histérico, tal processo demanda um generoso espago
temporal para se desenvolver, de forma sempre continua e dinimica. Isto posto,
uma vez que o objeto de estudo aqui em foco € a criagio musical contemporanea,
a questdo da atribuicio deve ser abordada de maneira significativamente diferente
daquela que orienta seu entendimento geral.

Em primeiro lugar, é necessario considerar especificidades quanto a natureza epis-
temoldgica, uma vez que, pela perspectiva dos processos criativos em musica, as
consideracdes a serem realizadas sobre a atribuicdo tém por objetivo questdes estrei-
tamente ligadas ao métier composicional, que ndo necessariamente integram o rol de
demandas mais prementes de uma abordagem mais ampla, histérica e/ou estética
sobre o assunto. Consequentemente, assume-se aqui a parcialidade e os limites das
considera¢bes a serem realizadas, justamente porque iremos nos restringir a com-
preensido de apenas uma dessas “forcas”, isto é, o compositor e a escritura musical
especulativa contemporanea.

Por ser o primeiro agente a atuar nessa cadeia processual, o compositor desempenha
importante papel na atribui¢do. Entretanto, nio cabera a ele a palavra final sobre
a estabilizac¢do de simbolos e significados, inclusive em sua prépria obra, uma vez
que o processo s6 é “concluido”® no término do ciclo histérico, ao qual soma-se
a acido de uma série outros fatores. Ndo obstante, considerando-se a natureza do
objeto aqui em andlise, tal recorte mostra-se mesmo inexoravel, uma vez que, no
tempo presente, carecemos da perspectiva histdrica que nos permitiria realizar
observagdes a sobre a musica da contemporaneidade a partir de um campo de visdo
mais amplo, que inclua também fatos artisticos, estéticos e sociais historicamente
consolidados — os tais “outros fatores” hd pouco mencionados. Em outras palavras,
é perfeitamente possivel analisarmos nossa contemporaneidade pela perspectiva

15 Relativizo aqui a ideia de estabilidade e perenidade da atribuicio musical devido ao fato de o préprio
dinamismo do cAnone da musica ocidental ser, de certa forma, resultado de certa instabilidade que carac-
teriza a atribuicdo. Esta deve ser entendido, por sua vez, ndo como um processo finito, mas sim ciclico e
cambiante, sempre a renovar os simbolos e os significados musicais.
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histérica e estética, ainda que, em termos de atribuicdo, nio possamos trabalhar
com a ideia de solidificagdo de arquétipos, de simbolos e de significados musicais,
exceto em contextos limitados, isto é, caso nos restrinjamos a algumas “escolas”
composicionais, ou mesmo a poética de um compositor em especifico - quando
nio de uma dnica obra musical. Em todo caso, ainda que a abordagem especifica e
particularizada mostre-se condi¢io incontornavel para qualquer debate em torno
da atribui¢io expressiva na contemporaneidade, ha, no entanto, alguns aspectos
comuns em diferentes poéticas musicais de nosso tempo que se mostram como
fatores importantes nos processos de qualificacio afetiva.

Em primeiro lugar, destacamos a relacio de alteridade que a musica especulativa
contemporinea como um todo estabelece com as bases técnicas de poéticas pre-
téritas. Isto ocorre porque a propria “confissdo de fé” implicita no compromisso
artistico que o compositor firma em prol de uma poética musical nova, inventiva e
especulativa passa a condicionar a natureza de sua morfologia composicional a uma
nova e extensa gama de materiais que vém se desenvolvendo e se legitimando desde
o inicio do século XX. Inexoravelmente, tal escolha pressupde também a recusa de
uma série de antigos materiais, processos e clichés como estratégias composicionais
hodiernas, ainda que tal recusa em absoluto signifique uma negac¢io de ordem esté-
tico-cultural da tradicio histérica da musica ocidental. Entretanto, a partir desse
condicionamento da morfologia da composi¢io - fundamental para que uma dada
poética musical possa mesmo qualificar-se como “moderna” — emerge uma tensio
que exerce grande influéncia na caracteriza¢do dos processos composicionais con-
temporaneos . Como assevera Fubini,

a técnica linguistico-musical implica uma tradigdo que pesa muito e da
qual cada um nio se liberta do outro nem mesmo no momento em que se
queira anula-lo ou transforma-lo; de fato, uma nova linguagem adquire
significado, unica e exclusivamente, se se opde ao velho e se imbui de
tensdo dialética contra o passado (FUBINI, 1994, p. 64, tradugio nossa).

A tensio dialética entre o novo e velho nio é exclusiva da relagio entre a musica de
nossa contemporaneidade e a tradi¢io musical que nos precede.'® Entretanto, nesse
caso, a singularidade da tensio ocorre pela veeméncia com a qual a contemporaneidade
recusou antigos pressupostos poéticos, e pela emergéncia de uma grande quantidade
de novas proposicées.'” De tal fato decorre a recusa e a substitui¢io praticamente

16 E com a qual eventualmente convive-se ainda hoje em dia, dada a persisténcia de praticas composi-
cionais fundamentadas em poéticas que se rementem ao século XIX, e que por isso se configuram como
“anacronicas”.

17 Sobre questio, Bousseur (1990, p. 9) fala mesmo em “explosdes, desaparecimento dos pontos de
referéncias estéveis, mistura das linhas diretrizes do pensamento musical de hoje”, percep¢io sobre a
qual embasa o conceito-titulo de seu trabalho, isto é, a musica contemporanea apés 1945 como uma era
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total de antigos arquétipos expressivos, o que vem a explicar o cardter “insélito” ja
anteriormente mencionado da expressividade musical contemporanea, historicamente
ainda em estdgio gestacional, e que, somente no futuro, a partir da consolidagio de
uma nova gama de arquétipos expressivos, podera vir a perder esse carater.™®

Outro aspecto que se revela como elemento comum as diferentes poéticas expressivas
da contemporaneidade é admissio do inefdvel como caracteristica do processo de
qualificacio afetiva. Vimos anteriormente que a relacio isomérfica entre a musica e
o sentimento pode ser entendida como uma constante poética e histérica na musica
afetivamente orientadas de diferentes estilos e periodos, incluso a contemporanei-
dade. Entretanto, tal relacio pressupde, em alguma medida, o estabelecimento de
uma referéncia direta entre um dado elemento musical e um sentimento ou elemento
extramusical, que pode, de alguma forma, ser identificado e definido. Foi justamente
apossibilidade de nomeacio do elemento ndo musical que substanciou em diferentes
Doutrinas do afeto a ideia de expressividade musical como uma articulacio de carater
retdrico, uma vez que se atribuia ao elemento musical as caracteristicas denotativas
tipicas do simbolo linguistico — ainda que a natureza dos simbolos musicais seja sempre
apresentativa, construida a partir de simbolos ndo consumados, de cardter nio literal.

Desta maneira, as poéticas expressivas contemporaneas assumem como principio
quenio dispéem “de nenhum ‘quadro 16gico’ preciso de afetos; mas nos referimos
a eles, sobretudo pelo método indireto de descrever suas causas ou seus efeitos”
(LANGER, 2004, p. 238, grifos da autora), pois “somos tocados tdo imperceptivel
e gentilmente que nem sabemos que somos afetados, ou antes, que ndo podemos dar

de revolugées musicais. Essa concep¢io encontra ressonancia na proposicdo de Griffiths (1993, p. 23),
que entende que “sempre houve confrontos e rivalidades, nas artes, entre ‘conservadores’ e ‘radicais”.
Griffithsacrescenta ainda que“a diferenca, na musica do século XX, est4 na abertura para tantas op¢ées
que nio existe uma corrente unica de desenvolvimento, nem uma linguagem comum como em épocas

anteriores, mas todo um leque de meios e objetivos em permanente expansio”.

18 De certa forma, podemos entender que o carater “insolito” de novas formas de expressio musical seja
uma constante historica. A titulo de exemplo, evoquemos a querela entre Artusi e Monteverdi. Ainda
que a argumentacio de Artusi contra a dissondncia ndo preparada e nio resolvida por Monteverdi no
madrigal CrudaAmarilli tenha sido calcada em termos essencialmente técnicos, ha implicito uma recusa
de ordem estética a estratégia de Monteverdi. Ao acentuar o potencial afetivo da expressio italiana “ahi
lasso”com uma sequéncia de dissonancias (no contexto em questio canta-se o verso “Cruda Amarilli,
che col nome ancora / D’amar ah lasso! amarmente insegni”, ou “Cruel Amarili, quem até mesmo o nome /
Ah! amargamente ensina a amar”, tradu¢do nossa), o compositor propde uma associagio entre musica e
texto entdo absolutamente ndo convencional, nova e inusitada — em uma palavra, “insélita” - em meio
as convengdes afetivas entdo vigentes, que no momento tinham a obra teérica de GioseffoZarlino como
principal ponto de referéncia - e que, por sua vez, ditava como expressar em musica a “amargura”, evocado
pelo poema musicado, e sentimentos assemelhados de forma substancialmente diferente da realizada por
Monteverdi nessa passagem. Com o desenvolvimento das técnicas musicais na virada entre os séculos
XVI e XVII, o recurso poético do qual o compositor lancou méo perdeu seu carater insélito (ainda que se
preserve até hoje em dia sua extraordinariedade no contexto histérica da qual ela é oriunda), diluindo-se
em meio ao manancial de novos recursos expressivos emergidos ao longo do Barroco.
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nome algum ao afeto...” (LANGER, 2004, p. 233, grifos da autora). Destarte, assimila-
se de forma paradoxal, quica irdnica, em pleno cerne da tese expressiva, uma ideia
criada e desenvolvida por demandas emergidas a partir da tese formalista, isto é, do
conceito de inefavel em musica. Fubini assevera, por exemplo, que

a semanticidade da musica, bem como a de qualquer outra arte, ndo deriva
do fato de ela dispor de uma série de termos ou vocabulos prefixados
e convencionados, dotados de uma referéncia univoca. A arte tem sua
semanticidade sem esse tipo de determinacio. [...] A semanticidade da
musica nio é algo catalogavel: nio se constitui a partir de partituras que,
por si proprias, sdo imbuidas de significado (FUBINI, 1994, p. 62-63,
traducio nossa).

O caréter assumidamente inefavel da expressividade musical contemporinea atua
como uma espécie de contrapeso a propensio figurativa e mimética inerente as rela-
¢bes isomoérficas, abrindo assim espago para construgdes afetivas mais complexas
e abstratas. Se por um lado a similaridade das propriedades formais entre a musica
e o sentimento revela-se como base da qualificagdo afetiva por meio das relacdes
isomérficas, por outro a elaboragio elementos afetivos mais abstratos apoia-se
sobretudo na construcio ao nivel especifico da obra musical de uma rede autorrefe-
renciada de simbolos musicais como estratégia de qualificagio afetiva. Ou seja, ela
ocorre sobretudo de forma contextual.

Eis, por fim, outro aspecto que em podemos tomar como elemento comum no pro-
cesso de atribuicio nas poéticas contemporaneas, isto é, a articulacio contextual
dos elementos expressivos como uma estratégia de escritura musical empregada na
criagdo de uma determinada obra. Em vista disso, podemos tomar o conceito de mor-
fologia da composi¢io como elemento comum no processo de atribui¢io nas poéticas
contemporaneas, isto é, na articulacio contextual dos elementos expressivos como
uma estratégia de escritura musical empregada na criagio de uma determinada obra.
Tal definiciomostra-se, portanto, extremamente esclarecedora, uma vez que traz a
luz de que maneira a cria¢io musical como um todo - e ndo apenas aquela afetiva-
mente orientada — articula-se por meio da transversalidade e da simultaneidade dos
elementos que integram as dimensdes sincrénicas e diacronicas da musica. Desta
feita, tal forma de articulagdo revela-se fator determinante também no processo de
qualificacio afetiva, poisé na contextualiza¢io ao nivel da escritura musical da obra
que a qualificacio afetiva ganha matizes, e na qual estabelece-se uma hierarquia
entre os elementos com mais ou menos contundéncia afetiva. De acordo com Fubini,

Poder-se-ia dizer que a semanticidade da qual a musica se jacta é contextual
e verificavel a posteriori: unicamente em um complexo contexto sinta-
tico, os sons, ou melhor ainda, os grupos de sons, adquirem significado
(FUBINI, 1994, p. 63).
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Pela perspectiva da morfologia da composigdo, esse contexto sintatico é construido
sobretudo por meio de elementos que se articulam de forma essencialmente sin-
cronica. Sdo elas as conexdes — uma vez que é nessa dimensio em que se estruturam
as “antecipagdes de elementos vindouros ou ressonancias de estruturas musicais ja
vivenciadas” (Menezes, op. cit., p. 77), e na qual as ideias musicais sdo entrelacadas
tanto no tempo real da composi¢do como na escuta musical - e as direcionalidades,
uma vez entendidas como processo transformacional que articula, no tempo e na
forma musical, as variantes dos materiais que uma obra propde.

No decurso da musica do século XX, estendendo-se para a nossa contemporaneidade,
o desenvolvimento de novas bases estéticas resultou no estabelecimento de novos
pressupostos para o que se entende, aceita e utiliza como matéria-prima para a
criagdo musical. Um novo mundo de materiais passou entdo a se somar a um jd rico
universo sonoro, remoldando assim a prépria natureza da composi¢io musical. Isto
impingiu, por sua vez, novos desafios aqueles que procuraram e buscam hoje em dia
fazer da inventividade musical um meio de expressio, estabelecendo-se assim novas
premissas para um artesanato afetuoso, seja ele furieux, nostalgico, passional ou
simplesmente inominével. E a partir dessas premissas que podemos compreender
de que maneira algumas poéticas musicais concretizam suas inten¢ées expressivas
no repertério contemporaneo.

Referéncias
BOULEZ, P. Timbre and composition - timbre and language. Contemporary Music Review,
[S.I],v.2,p.161-171, 1987.

BOUSSEUR, D.; BOUSSEUR, J.-Y. Revolugées musicais: a musica contemporanea depois de
1945. Lisboa: Editorial Caminho, 1990.

BREGMAN, A. S. Timbre, orchestration, dissonance et organisation auditive. In: BARRIERE,
J. B. Le timbre: métaphore pour la composition. Paris: Christian Bourgois Editeur, 1991.
p. 204-215.

COHEN-LEVINAS, D. Lopéra et son double. Paris: Vrin, 2013.
. (Org.). Récit et représentation musicale. Paris: 'Harmattan, 2002.

DAHLHAUS, C. Problemas estéticos da musica eletronica. In: MENEZES, F. (Org.). Musica
eletroactustica: histéria e estéticas. Sao Paulo: Edusp, 1996. p. 171-179.

DIAS, H. G. Muisica em duas dimensdes: correspondéncias entre os universos instrumental e
eletroactstico. Sdo Paulo: Cultura Académica, 2014.

FUBINI, E. Musica y lenguaje en la estética contempordnea. Madrid: Alianza Editorial, 1994.
GRIFFITHS, P. Musica moderna: de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 1993.
LANGER, S. K. Filosofia em nova chave. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 2004.

LIGETI, G. Metamorphoses of musical form. Die Reihe, Viena, v. 7, 1964. p. 5-19.

72 ==

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Leonardo Martinelli

MANOURY, P. Les limites de lanotion de “timbre”. In: BARRIERE, J. B. Le timbre: métaphore
pour la composition. Paris: Christian Bourgois Editeur, 1991.

MARTINELLI L. A nogdo de textura musical no repertorio instrumental-orquestral da segunda
metade do século XX. 2004. Dissertacio (Mestrado)-Instituto de Artes da Unesp, Sdo Paulo, 2004.

MCCRELESS, P. Music and rhetoric. In: CHRISTENSEN, T. (Org.). The Cambridge history of
western music theory. New York: Cambridge Unversity Press, 2008. p. 847-879.

MENEZES, F. Matemdtica dos afetos: tratado de (re)composi¢io musical. Sio Paulo: Edusp, 2013.

NICOLAS, E. Affect musical et singularité instrumentale: a I'écoute de Spinoza... In: COHEN
-LEVINAS, D. (Org.). Récite et représentation musicale. Paris: L'Harmattan, 2002. p. 153-168.
POREBSKI, M. Atribui¢do. In: ROMANO, R. (Org.). Enciclopédia Einaudi. Porto: Imprensa
Nacional, 1985. v. 3, p. 159-176.

SCHOENBERG, A. Style and Idea: selected writings of Arnold Schoenberg. Nova lorque: St.
Martins Press, 1975.

ZAMPRONHA, E. S. Notagdo, representagio e composi¢do: um novo paradigma da escritura
musical. Sdo Paulo: Annablume, 2000.

-

73

.

Anais do SEFiM é SEFIM



Meditacoes acerca da cancio Sobre Todas as Coisas
de Edu Lobo & Chico Buarque

Meditaciones acerca de la cancién Sobre Todas as Coisas
por Edu Lobo & Chico Buarque

Paulo José de Siqueira Tiné*

Resumo: O artigo apresenta algumas considera¢des e interpretagdes sobre a letra e a musica da cangio
Sobre Todas as Coisas de Edu Lobo e Chico Buarque. A metodologia para tal construgio se da sempre a
partir a partir do objeto que é, em ultima analise, a cangio. Assim, dela derivada, a abordagem se dard a
partir de autores da assim chamada filosofia perene, principalmente CORBIN (1981) e NASR (2002) e
outros autores que giram ao seu redor e que, de alguma forma se aproximam dessa forma de pensamento.
No que tange a can¢io em si, alguns pontos da proposta de Luiz Tatit serd discutida com a complementacio
da abordagem que o autor do artigo jd vem realizando de modo geral para se chegar as considera¢des finais.
Palavras-chave: Musica Popular Brasileira. Can¢io Popular. Filosofia Perene.

Resumen: El articulo presenta algunas consideraciones e interpretaciones sobre la letra y musica de la
cancién Sobre Todas as Coisas composta por Edu Lobo y Chico Buarque. La metodologia utilizada para
tal articulo se lleva a cabo siempre desde el objeto que es, en ultima instancia, la propia cancién. Por lo
tanto, derivado de la cancién, el articulo se acercara a los autores de la llamada filosofia perenne, sobre
todo Corbin (1981) y Nasr (2002), y por los autores que giran alrededor de ellos y que, de alguna manera,
reforzse el enfoque de esta forma de pensar. Con respecto a la cancién y la musica en si, algunos puntos
de la teoria propuesta por Tatit (2003) se discutiran con la complementacion de enfoque propio del autor
del articulo, para llegar a las consideraciones finales.

Palabras clave: Musica Popular Brasilefia. Cancién Popular. Filosofia Perenne.

Introducio

Derivada do espetéculo de danga estreado no Teatro Guaira de Curitiba “O Grande
Circo Mistico”, a cancdo Sobre Todas as Coisas foi lan¢ada no LP produzido em 1982.
De titulo homonimo ao do espetéculo, o disco da gravadora Som Livre pertencente
ao grupo da emissora Globo de televisio e comunicac¢io. As can¢des de Edu Lobo
e Chico Buarque compostas para esse balé foram baseadas na producio poética de
Jorge de Lima (1893-1953). A can¢io em questdo foi composta para ilustrar a crise
de misticismo da personagem Margareth, uma domadora de feras que, em aluci-
nacao, declara amor a Cristo e entdo tatua imagens sagradas em seu corpo, o que
faz com que elas, as feras, se amansem. Tais imagens também tornam impotente
seu amado, Ludwig que morre por nio satisfazer seu desejo sexual. Os arranjos do
disco foram elaborados pelo maestro Chiquinho de Moraes e cada cangéo teve um

* Universidade Estadual de Campinas. E-mail: paulotine@iar.unicamp.br
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diferente intérprete. Para essa cancio foi escolhido o cantor e compositor Gilberto
Gil. A escolha nio poderia, dentro do contexto da produgéo, ser mais feliz, haja
vista a obra autoral de Gil na qual a temdtica mistica, religiosa e espiritual se fez
presente em can¢des como Se Eu Quiser Falar com Deus, Expresso 2222, Retiros
Espirituais etc.

Deus Patético

Pelo amor de Deus,

nio vé que é pecado desprezar quem lhe quer bem
Né&o vé que Deus até fica zangado vendo alguém,
abandonado pelo amor de Deus

Um dos versos da primeira estrofe da canc¢io descreva a acdo de um Deus que se
zanga por ver alguém abandonado pelo préprio amor de Deus. Antes que se examine
o duplo sentido entre a expressido coloquial e a relagdo de causa e efeito entre a zanga
e 0 abandono, a letra aponta para o fato de que Deus se zanga. O fil6sofo e te6logo
Henri Corbin (1906-1978) desenvolveu o conceito de um Deus patético, em sua
classica obra de 1958 “Creative Imagination in the Sufism of Ibn ‘Arabi”, associando-o
aquilo que denominou por religides proféticas em contraposi¢do a religides misticas,
o que culmina na discussdo sobre as relagdes entre esoterismo e exoterismo, nas
quais o Deus das religides proféticas reveladas passa por vérios estados passionais
na sua relacio com a humanidade.

i

Ha “o que se origina”; além do ser, “que ¢”, ha o “Deus que nao é” [...]
isto é, o theos agnostos, o Deus incognoscivel e imprevisivel; e hd o Deus
revelado, Seu Nous que pensa e age, que mantém os atributos divinos e é
capaz de relago.

No entanto, nio é procurando um compromisso favorecendo uma ou
outra dessas no¢des, mas mantendo firmemente a simultaneidade da
visdo, que chegamos a falar de um Deus patético, nio como uma exigéncia
teérica em oposicdo as teologias positivas preocupado com o dogma da
imutabilidade divina, mas como uma progressio interna para efetuar, em
nossa experiéncia, uma passagem do vazio do siléncio para as figuras e
afirmagdes possuidas de uma fundagio positiva. (CORBIN, 1981, p. 112)

Para Corbin, religides proféticas como o Judaismo e Islamismo possuem deuses
que se zangam, se vingam e que amam ao passo que, em religides misticas, como o
Cristianismo, h4 o dogma do verbo encarnado, ou seja, o fato de Jesus Cristo ser Ele
a revelacio, e ndo um Livro através de um profeta, como nas outras religides men-
cionadas. O filésofo brasileiro Mario Ferreira dos Santos (1900-1966), na obra em
que aborda perspectivas teol6gicas (SANTOS, 1960) aponta para a possibilidade de

6 &=

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Paulo José de Siqueira Tiné

um conhecimento ou saber, além dos saberes nematicos faticos (que sio dados pela
intuicdo sensivel) e eidéticos (cuja intuicio oferece uma noésis* racional que reduz a
operacio racional a um esquema abstrato-eidético), um saber vivencial, pdthico ou
patético, que permite maior fusdo entre sujeito e objeto do conhecimento. Mas, aqui,
se refere ao pathos do homem em rela¢do a Deus e ndo o contrario. Nesse contexto,
relacional entre Deus e homem, advém a experiéncia mistica que, ainda segundo
Santos, se trata de um conhecimento direto e experimental e afetivo da divindade,
que se opde a um conhecimento operatério e racional. Nio se trata, porém, de um
conhecimento irracional, segundo diversos autores da chamada filosofia perene,?
mas suprarracional.

Ao Nosso Senhor

Pergunte se Ele produziu nas trevas, o esplendor

Se tudo foi criado - 0 macho, a fémea, o bicho, a flor
Criado pra adorar o Criador

A segunda estrofe da can¢io apresenta a indica¢ido de uma exegese da finalidade da
criagdo: a adoragdo ao criador. Seyyde Hossein Nasr (1937), filésofo islamico profes-
sor da Universidade de George Washington, a partir de suas reflexées em The Heart
of Islam aponta para essa leitura a partir do famoso hadith® do profeta Mohamad
“Eu era um tesouro oculto e quis ser conhecido”, também traduzido por “amei ser
conhecido”. Ou seja, dentro dessa ideia, Deus cria 0 mundo para conhecer-se a Si
mesmo e o instrumento para essa realizagio é o homem.

O propésito da criacdo, portanto, é o amor de Deus pelo conhecimento
de si mesmo. Realizado através de Seu agente central na terra, a huma-
nidade. Para um ser humano conhecer a Deus é cumprir o propésito de
criagdo. Além disso, Deus amou ser conhecido. Assim, o Amor de Deus e
por Deus permeia todo o universo e muitos misticos islamicos Sufis ao
longo dos séculos falaram desse tipo de amor que Dante se refere no final
da Divina Comédia quando fala de “o amor que move o sol e as estrelas”
(NASR, 2002, p. 11)

1 “A noésis, na intelectualidade, realiza-se com o objeto, é gnosis, é cum-nos-cere, con-hecer, a qual nos da
um contetdo, um nomea, imagem”. (SANTOS, 1960, p. 51)

2 A chamada “Escola Perenialista” (ou Tradicionalista) foi formalizada a partir dos escritos de Frithjof
Schuon (1907-1998) e René Guenon (1886-1951). Outros autores como Titus Burkhardt e Martin Lings
também se somam aos anteriores.

3 Os Hadiths do profeta Mohamad fazem parte da tradi¢do oral do Isl4, posteriormente compilada.
Contam fatos, palavras e a¢cdes do profeta e é, dentro da jurisprudéncia muculmana, considerada como
uma importante chave de interpretacio do Corio.
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Cabe ressaltar, porém, que embora, dentro da perspectiva de uma revelagio, a ideia
de homem e humanidade pode ser problematizada. E apenas no cristianismo, através
da disputa entre os apéstolos Paulo e Pedro que se concretiza a ideia de uma religido
universal, que esteja disponivel para toda a humanidade e assim, no &mbito do
proselitismo, a “mensagem” seja propagada. O Isla j4 nasce como religido universal
e nio relacionada a uma etnia especifica, porém, pode-se pensar no Homem que
se relaciona com a divindade, ndo como uma possibilidade quantitativa, mas, sim,
qualitativa, no sentindo de que, ou pelo “suor da prépria fronte”, ou pela eleicio
divina, o estado da santidade possa ser alcancado.

Outro aspecto suscitado pela segunda estrofe é o fazer o esplendor a partir das trevas
e da criagdo do reino animal e vegetal. A primeira se relaciona com o evangelho de Jodo
(“No principio era o verbo...”) e a segunda com o Livro do Genesis. A letra da cancio,
até aqui, encontra-se, através de sua poética e ainda que em sentido interrogativo,
em sintonia com as concep¢des de cria¢io divina aqui abordada. E a palavra central
dessa ligagdo entre homem e Deus passa a ser o amor, enfatizando, novamente, a
relagio patética entre os dois. Cabe ressaltar as diferentes acep¢des da palavra amor,
segundo a tradicio crista, derivadas das palavras gregas Philia e Agape. Esta tltima
parece mais adequada para representar o tipo de amor aqui abordado, embora esse
fato ndo seja uninime entre os comentaristas.

Este aspecto relacional serd traduzido, perfeitamente, pelo conceito joanino
de que Deus, antes mesmo de ser o Ser em si, é Amor, a realidade forjada
na relagio, e somente na relagio. Deus, neste sentido, deve ser entendido
como um Deus pessoal, particularmente na mediag¢io realizada pelo Filho,
através do qual podemos contatar o Pai. O Amor é o ponto de tangéncia
entre os mundos. Na versdo grega do Novo Testamento, duas palavras sio
usadas para amor: agape e philia. Agape é usado para o amor divino, mas
também para o amor do homem para com o0 homem e do amor do homem
para com Deus. Quando Pedro pergunta se Jesus o ama, a palavra usada é
philia. Jesus responde afirmativamente, mas com a palavra agape. Agape é
a esséncia darelagdo entre Jesus e Jodo; Jodo, que colocou a cabega no peito
de Jesus e ouviu o coragio do Mestre. (RIZEK, 1999, p. 67)

Pode se objetar o fato de que ndo necessariamente as concep¢des teoldgicas cristis e
islamicas sejam concomitantes. Entretanto, vale ressaltar o fato de que, por um lado,
tratam-se de tradi¢cdes do advindas do tronco de Abraio (Judaismo, Cristianismo
e Islamismo) e Jesus, na tradi¢io islamica, é considerado um profeta tendo, assim
com Mohamad, os préprios hadiths que, grosso modo, trazem histérias ligadas aos
evangelhos apécrifos.* O préximo verso parece ilustrar as discussées precedentes
sobre o propésito da criagido e a fun¢do do amor divino:

4 Cf. KHALIDI, Tarif. O Jesus Mugulmano. Provérbios e Histéria na Literatura Mugulmana. Tradugio de
Marcos Santarrita. Rio de Janeiro: Imago Editora, 2001.
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E se o Criador

Inventou a criatura por favor

Se do barro fez alguém com tanto amor
Para amar Nosso Senhor

No terceiro verso também ha a dupla interpretacio entre o uso da expressio “por
favor” e o favor da invencio da criatura que é vivificada através do sopro divino.
Em hebraico a palavra para sopro é ruah que também significa espirito, tal como a
palavra arabe ruh. Pode-se pensar entdo nesse sopro divino como o sopro do amor
(4gape) e, 20 mesmo tempo, na criagio como obrigacdo que da a dimenséo simultinea
da dadiva e da ordenacio divina. Esse verso corresponde a parte B da canc¢io que,
em seguida, retorna para a primeira parte com uma nova letra, uma nova estrofe.
Porém, a partir de entio, o significado daletra se conduz a uma direcio oposta a dos
versos anteriores. Ou seja, se até entdo a letra caminhava do propésito da cria¢do
a criatura, agora ela investe em negar os principios ora apresentados na dire¢io da
criatura para o criador, negando o propdsito inicial.

Naio, Nosso Senhor

Nao hé de ter lancado em movimento terra e céu
Estrelas percorrendo o firmamento em carrossel
Pra circular em torno ao Criador

A critica a certas posturas de resignacio religiosa de modo geral ja fez parte da
tematica dos autores dessa can¢io como, por exemplo, em Boranda (Edu Lobo) e
Deus Lhe Pague (Chico Buarque), o que faz com que as reflexdes apresentadas ndo
ocorram apenas no sentido da letra ilustrar concep¢des teoldgicas, mas também, a
partir da segunda exposicido, se confrontar com elas. Claro esta que as criticas das
can¢des mencionadas se dio, sobretudo, dentro de um contexto mais sociolégico e
da cultura brasileira do que propriamente teoldgico.

Nesse ponto, a quarta estrofe recusa a acepg¢do de que a divindade criou a criag¢io
para Si mesma, ponto de tensdo entre a letra e as reflexdes apresentadas. De fato
ha aqui a negacio, se nio da divindade, daquele propésito da cria¢io. Entretanto,
essa possibilidade, a da negacio, esta na raiz da discussdo sobre o livre arbitrio. A
perfeicio da cria¢io s6 ocorreria se a adora¢io do homem para Deus fosse livre e, para
tal, abre-se a possibilidade de que, na liberdade de se escolher entre o bem e o mal,
0 homem possa recusar o bem. Assim Adio, conforme aponta o filésofo portugués
Eudoro de Souza, recusa o paraiso, recusa a divindade inocente e inconsciente para
trilhar o préprio caminho do conhecimento.

Ou seré que o deus

Que criou nosso desejo é tao cruel
Mostra os vales onde jorra o leite e 0 mel
E esses vales sio de Deus
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Essa estrofe apresenta, a meu ver, a critica mais contundente em relagéo a moral
religiosa, principalmente cristd, mas ainda dentro de uma perspectiva profética,
pois pensa como sendo uma crueldade de Deus para com a humanidade, ou seja,
ainda é um Deus cujo traco do pathos se faz presente. A partir da normatividade
da moral religiosa, que nega ou regulamenta os “prazeres da carne”, o pensamento
do filésofo Julius Evola (1898-1974) nos parece extremamente interessante. A
partir dos apontamentos sobre a sexualidade e o sagrado tomadas do classico A
Metafisica do Sexo, aponta para perspectivas tradicionais nas quais préticas sexuais
foram associadas ou praticadas como exercicio de ascese espiritual. Aponta que,
mesmo no cristianismo mondstico houve indicios de tais préaticas. Entretanto, é
exatamente na questio da finalidade do sexo que o autor se debate em relacio
a concep¢io de que este tenha apenas como finalidade, segundo o catolicismo,
apenas a procriagio.

Sabe-se, portanto, que o matriménio como “sacramento” regular e nio como
simples béncio dos esposos, ndo s6 tardiamente apareceu no cristianismo
(por volta do século XII) e que a imposicao do rito religioso a todo o matri-
moénio que nio queria ser considerado concubinato é ainda mais recente,
pois remonta ao Concilio de Trento (1563). Este aspecto sacramental, para
além de tardio, tem fundamentalmente um objetivo menos espiritual do que
simplesmente secular. Uma vez que se continua a defender a ideia de que
0 sexo ndo é sendo “natureza” e pecado, uma vez que nio se reconhece ao
sexo qualquer valor exceto o de meio de procriagdo, o casamento apresenta-
se exatamente como S. Paulo, pejorativamente, o tinha concebido, isto é,
como o menor dos males, como um remedium infirmitatis concupiscentiae
para os homens e mulheres que nio tinham sabido escolher o celibato e
estavam sujeitos 4 lei da carne. A ideia canénica de que, como sacramento;
ele “confere a graca necesséria para santificar a unido legitima do homem
com a mulher aperfeicoando o amor natural e dando-lhe um caricter de
indissolubilidade que o primeiro nio conseguiria ter” reduz-se, pois, por
necessidade, a um simples fato de superestrutura. Nio se trata dum rito
tendente a estabelecer ou a favorecer de qualquer modo dimensées mais
profundas, trans-figurantes, sacralizadas, da experiéncia sexual, porque,
em principio, a teologia moral condena aquele que, mesmo no dmbito
conjugal, se entrega a esta experiéncia sem ter como objetivo essencial
a procriacio, afastando-se dum regime de “unides castas”. Isto implica,
entre outras coisas, o erro ja por nés denunciado de que eros e “instinto
de reproducdo”, sdo uma e a mesma coisa; convém também recordar a
inexisténcia, na sociedade controlada pelo catolicismo, de tudo o que, na
familia antiga, poderia conferir a procriagio um sentido superior, ao qual
aludimos anteriormente, sentido que estava ligado aos cultos familiares
e nobilidrios. O ponto de vista cristdo-catdlico conduz, na pratica, ndo
a sacralizacio mas a repressio e A “primitivizacdo” do sexo, devido ao
hibridismo indicado: visto nio ter dado como preceito geral valido para o
comum dos mortais e para a vida corrente esse desprendimento do sexo
que se impde somente no ambito da terceira solu¢ido que enumeramos no
principio deste capitulo, ou seja, no quadro das técnicas da transformacio
ascética (e ndo de repressio puritana) da energia sexual. Resta, portanto, o
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ultimo aspecto social do preceito religioso cristdo, o do simples, mediocre
e obtuso refreamento exterior do animal humano, aspecto desprovido,
nanossa opinido, de qualquer interesse. Somente no quadro do chamado
“aggiornamento” a margem do Concilio Vaticano II, é que o ponto de vista
da Igreja foi, de certo modo, modificado e se deu algum relevo a uniio
sexual no matriménio, embora mantendo sempre a mesma posi¢do quanto
a procriacio. (EVOLA, 1993, p. 262-263)

Evola se diferencia dos demais autores da filosofia perene por achar que as tradi¢cdes
de caréter guerreiro (Romana, Nérdicas e Cavalheirescas, por exemplo) precedem
tradi¢des sacerdotais do ponto de vista ontoldgico. Seu olhar, no que tange a sexuali-
dade, parte da perspectiva de sociedades tradicionais, em contraposi¢io a do mundo
moderno de sua época que tem, como base, aquilo que chama de anti-tradicional que
historicamente, paradoxalmente, se deu a partir do préprio cristianismo.

Qual seria a crueldade mencionada na letra entdo? A da criagido do desejo e sua
condenacgio? Talvez a crueldade de mostrar os vales do leite e do mel, ou seja, os
prazeres mundanos e proibi-los em suas regras exotéricas de conduta (sharia).
Algumas passagens do antigo testamento apontam para a chamada “terra do leite
e do mel”, ou seja, para terras de fertilidade e abundéncia, como a terra prometida
ao povo de Israel. E, ainda aqui, a letra filia tal fertilidade a um atributo divino, ou
seja, o homem participa do atributo da fertilidade quando realiza o ato sexual que,
em ultima anélise, pertence a Deus.

Esse trecho, do ponto de vista musical, também é classificado como parte B sendo,
o ultimo retorno para a parte A também o retorno da primeira estrofe da letra que
concluia a can¢do. Um ultimo sentido religioso que se reforca na dltima repeticio
dessa estrofe é também o duplo sentido final de que Deus se zanga com alguém que
foi abandonando pelo préprio amor de Deus, o que finda a can¢do com um paradoxo
no sentido de que, se se toma uma interpretacio literal, Deus estaria zangado consigo
mesmo, por Seu amor ter realizado o abandono.

A Cangao em si mesma

A partir das categorias cancionais propostas por Luiz Tatit (2003) para a abordagem
do género, percebe-se que a irregularidade métrica da musica abordada afasta, ainda
que nio completamente, a possibilidade de sua categoriza¢io em canc¢io tematica.
Nio completamente porque sua estrutura se repete, irregularmente, nas diferentes
estrofes. Mesmo assim, as quadras poéticas que compde as estrofes correspondem
a estruturas bindrias de oito compassos. Via-de-regra, estruturas poéticas fixas se
repetem com letras diferentes adaptadas as frases musicais. Entretanto, o inicio da
cancio e, de todas as estrofes se da por uma repeticio de uma mesma nota (Dé#)
adaptada as palavras: “Pelo amor de Deus”, “Ao Nosso Senhor”, “Nao, Nosso Senhor”.
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Para a secdo B outra nota (Fa#) é repetida para as palavras “E se o Criador” e “Ou sera
que o Deus”. Essa mudanca em parte nio difere do tom queixoso dos primeiros, mas
a mudanca da nota é associada a argumentacdo adversativa. Portanto, esse tom de
lamento e queixa, que de certa forma se aproxima das ladainhas religiosas apontam
exatamente para aquele aspecto passional.

A configura¢io de um estado passional de solidio, esperanca, frustracio,
ciume, decepcio, indiferenga, etc., ou seja, de um estado interior, afetivo,
compatibiliza-se com as tensées decorrentes da ampliacio de frequéncia e
duracdo. Como se a tensdo psiquica correspondesse uma tensio acustica e
fisiolégica de sustenta¢io de uma vogal pelo intérprete. O prolongamento
das duragdes torna a can¢io necessariamente mais lenta e adequada a
introspec¢do. Afinal, a valorizacio das vogais neutraliza parcialmente os
estimulos somaticos produzidos pelos ataques das consoantes. O corpo
pode permanecer em repouso, apenas com um leve compasso garantindo
a continuidade musical. Todas as can¢des romanticas possuem essas
caracteristicas préprias do processo de passionalizagio. (TATIT, 2003, p. 9)

O processo de passionalizagdo somada ideia do Deus patético sdo exatamente o que
acredito ser o mote da cancido, aqui fazendo parte ndo apenas do contetdo literal,
mas também do contetdo cancional. O restante da métrica se divide em dois versos
de 14 silabas e dltimo de 10 silabas. Ou seja, a passionalizagdo ocorre principalmente
no primeiro verso de cada estrofe. Do ponto de vista da rima, temos a seguinte dis-
tribuicdo nessa quadra poética: abba. Ao cotejar essa distribuicio verifica-se uma
relagido direta com a fraseoldgica diferindo apenas na ultima frase que, tendo um
contorno diferenciado realiza aquilo que é a cadéncia, ou seja, uma frase cadencial:
abbc (Cad.). Isso do ponto de vista da primeira se¢do.

Na segunda parte (B), além dos pontos ressaltados na mudanca de registro da primeira
frase/verso, ha a passionalizagio nos finais das segunda e terceira frase com as palavras
“é tdo cruel”, “o leite e 0 mel”, “por favor” e “com tanto amor” nas duas vezes em que
essa secdo se apresenta. O préprio momento de passional ja demonstra que a quadra
poética que rege a se¢do B possui caracteristicas muito semelhantes com aquela da
secdo A. Ainda que se difira metricamente também realiza a rima nos versos centrais,
perfazendo entdo a seguinte relagdo entre rima e frase musical: aaaa (na primeira
vez), abba (na segunda vez) para abbc (periodo) na fraseologia musical.

A mudanca de registro que pontua o inicio da segunda parte é acompanhada pela
saida da érbita da tonalidade central (Do# menor) para a regido da sobdominante
menor. Paradoxalmente, a nota da mudanga de registro que difere os primeiros
versos passionais é exatamente a da tonica da tonalidade que, nesse ponto, esta
sob a égide do acorde de Fa# menor, dando o sentido de continuidade a cang¢do. O
andamento lento, como um adagio, e o acompanhamento realizado apenas pelo vio-
lao reforcam o aspecto de introspeccio e o estado de meditacio que a cangio parece
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tentar reproduzir. A brasilidade também se apresenta, ainda que de forma bastante
sutil, no uso de notas duplas repetidas, que tanto caracterizam géneros populares
brasileiros como o choro e o baido.

Consideracoes Finais

Basicamente a referéncia tedrica para a construcio desse artigo gira em torno das
reflexdes em torno da filosofia perene, principalmente no que tange ao sufismo, ou seja,
de prética realizada pela mistica islamica. Alguns autores atuaram no seu entorno no
sentido de corroborar as discussdes levantadas e também para trazer algo da tradi¢do
cristdo e da escolastica a fim de enriquecer os pontos levantados pela cangio.

Do ponto de vista estrutural, observa-se que, apesar da pertinéncia da abordagem de
Tatit, no sentido de reforcar a ideia da passionalidade que estd na canc¢io e também
na questio do Deus patético enquanto uma isomorfia entre significado e significante
foi possivel, mesmo assim, aborda-la dentro do padrio da correspondéncia entre
poesia e fraseologia musical ja apontada em outros estudos (TINE, 2013). Isso
nio quer dizer, porém, que uma abordagem obstrua a outra, mas que podem ser
complementares, pois uma verifica o significado extrinseco entre a fala e a musica,
fato que se relaciona com conteido da letra e, o outro, atua no 4mbito intrinseco,
se relacionando com aspectos puramente musicais.

Historicamente uma importante distin¢io deve ser realizada entre a classificacido
das cang¢des da musica popular do Brasil e a chamada Musica Popular Brasileira, a
MPB, cuja construcio estético-simbolica se deu a partir da década de 1960. Dado o
grande sucesso da musica produzida sobre a égide da nova sigla a partir do contexto
do nacional popular e dos CPCs (Centro Popular de Cultura), a sigla passou a ser
usada para toda a musica popular do Brasil, inclusive a de géneros instrumentais
como o choro. E fato que, o periodo denominado por Epoca de Ouro da musica
popular do Brasil, que corresponde ao apogeu da era radio no Brasil, ndo poderia,
arigor, ser considerada como MPB. Esta se d4, principalmente, a partir do periodo
mencionado (década de 1960) e com as diferentes geragdes a partir de Edu Lobo,
Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Milton Nascimento e outras posteriores
como Ivan Lins, Jodo Bosco, Djavan, etc. Certo modo, esse periodo corresponde
ao apogeu da televisdo e, num primeiro momento, ao das férmulas dos festivais
da cancdo, a “era dos festivais”, para citar o livro de Zuza Homem de Mello (2003).
Assim poderia ser pensado que, se houve uma época de ouro, teriamos uma idade
de prata a partir da MPB, nio no sentido de se hierarquizar os periodos, mas man-
tendo a simbologia proposta pelos autores desse artigo, principalmente Julius Evola
e Mario Ferreira dos Santos.

-
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Finalizando e voltando a cangéo, claro estd que nio se pretende aqui colocar que
o proposito da cangio seja ilustrar pensamentos teoldgicos, mas que o paradoxo
poético, que nio afirma nada categoricamente, mas aponta para possibilidades,
suscita tais discussdes. Nesse sentido, parece pertinente a frase o poema de San
Juan de La Cruz que, a meu ver, tio bem se aplica o propésito da fruigio da arte,
.« < e w oA s «
que é o “entender ndo entendendo, toda ciéncia transcendendo”. A insinuacio e o
paradoxo como mote.
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Epifania e Musica: Audiocenas a Partir de As Etiopicas,
de Heliodoro

Epiphany and Music: Audio Scenes based on Heliodorus’
Aithiopika

Marcus Santos Mota*™

Resumo: Neste trabalho apresento andlise de uma das pecas da Suite Orquestral Heliodoriana,
elaborada a partir de pesquisa de p6s-doutorado baseada na transposi¢io musical da textua-
lidade da obra narrativa As Etidpicas, unica obra do escritor Heliodoro.

Palavras-chave: Epifania; Heliodoro; Orquestragdo.

Abstract: This paper deals with a piece from Marcus Mota’s Heliodorian Suite that was created
as a orchestral piece based on Heliodorus’ Aithiopika. The whole creative process was developed
as post-doctoral research.

Keywords: Epiphany; Heliodorus; Orchestration.

A obra As Etidpicas é um experimento narrativo do século IV, escrita em grego,
que reescreve diversos géneros da literatura grega, como a épica homeérica,
tragédia grega e histéria. O carater enciclopedistico deste experimento se
materializa nas amplas dimensdes de seu acabamento: dindmicas espaciais
entre Egito e Grécia; entrechoques culturais e diversidade étnica; amplitude
e extensdo narrativas que se espraiam em mais de 500 paginas.

A peca ‘Epifanias’ reinterpreta musicalmente parte do evento inicial da nar-
rativa, no qual bandido egipcios se defrontam com a visdo de uma mulher
apresentada como uma deusa cercada de mortos e restos de um festim. A
desorientagdo desse grupo, homéloga a do leitor que desconhece o que se
narra por a obra inicia-se in media res como A Iliada de Homero, é ampliada
nas alteracdes de estados mentais a partir da confusio que se forma quando
eles se aproximam da mulher.

Para tanto, como elementos pré-composicionais, apresento andlise textual
do trecho que serviu de base para a peca ‘Epifanias’, destacando a correla-
¢do entre a espacialidade da cena, a partir dos deslocamentos do grupo de
bandidos, e as modifica¢des nas respostas emocionais.

Estes referentes foram ponto de partida para as decises criativas, que se
detiveram em dois procedimentos:

* Universidade de Brasilia. E-mail: marcusmotaunb@gmail.com
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1- eixo das durag¢des: como os acontecimentos do trecho da narrativa analisada
acontecem em rapida sucessio, com eventos simultineos, optou-se por se utilizar
de movimentos escalares acelerados para dar a imagem de agitacio e 4gil locomogio;

2- eixo de montagem: como as figuras em cena apresentam marcas de desorienta-
¢do cognitiva e afetiva frente ao que estd acontecendo, optou-se por estruturar a
orquestra¢io na justaposicio de blocos incompletos de sons.

Mais que ilustrar a cena, que no texto original é registrada em duas paginas escritas, o
foco da composicio foi ampliar sonoramente as tensées provocadas por pressuposto
evento extraordindrio, a epifania. Essa apari¢do divina acontece apenas na mente
do grupo de bandidos. Eles redimensionam o que véem dentro de um contexto de
deslocamentos fisicos e crescendos afetivos. Ha uma musica em suas cabegas. ‘Epi-
fanias’é a réplica sonora de um pathos visualmente provocado.

Pontos de Partida

Entre 2014 e 2015 estive afastado de minhas atividades na Universidade de Brasilia
para realizar pesquisa posdoutoral na Universidade de Lisboa, sob a supervisio da
professora Marilia Futre Pinheiro.! O projeto apresentava as seguintes etapas:

a- andlise textual da obra As Etidpicas, de Heliodoro;
b- elaboracio de roteiros para trechos da obra analisada;

c-elaboracio de composi¢des musicais para os roteiros.

A escolha de partir deste texto literario do século IV de nossa era baseada em uma
série de intricadas referéncias. Inicialmente, a obra situa-se no fim da producio
literaria da Antiguidade Cléssica, constituindo-se em uma verdadeira reciclagem
dessa produgio. As Etidpicas se apropria de e transforma géneros como narrativa
épica, tragédia grega, filosofia e Historiografia, efetivando um experimento narrativo
enciclopedistico. A monumentalidade da obra, em seus 10 capitulos, projeta a imagem
de um mundo atravessado por diversas culturas, em continua crise de identidade,
homélogo aos oferecidos pelas demandas multiculturais de hoje.

Toda a narrativa de Heliodoro é construida a partir de uma premente teatralidade:
o revezamento entre os narradores se d4 em situa¢des face a face ou que retomam
encontros publicos, com alguém sempre observando ou sendo observado. Para
fundamentar materialmente tal teatralidade, o narrador se vale de referéncias

1 O projeto “Dramaturgia e Recepgio: Elaboragio e Registro de audiocenas a partir da obra As Eti6picas
de Heliodoro”, foi realizado com bolsa da Capes.
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constantes ao que se vé e ao que se escuta. A audiovisualidade do texto projeta um
leitor audiovisualmente cumplice da narrativa.

Tais caracteristicas se tornam mais evidentes na andlise detida da obra por meio de
ferramentas da filologia (gramaticas, léxicos, comentérios) em didlogo com conceitos
e reflexdes que expandem essa audiovisualidade.

Para tanto, apds a leitura e anélise de As Etidpicas, foram selecionados alguns trechos
relevantes em que a multissensorialidade na narrativa impulsionasse um empreendi-
mento de refiguracio a partir de composi¢cdo musical. Ou seja, dentro da metodologia
da pesquisa, haveria a convergéncia entre dados textuais e organiza¢io musical.

Como a densidade narrativa da obra é bem evidente, tanto em seu empenho inter-
textual quanto no detalhamento dos acontecimentos em sua audiovisualidade,
optou-se por uma concepg¢io ‘sinfénica’ do produto sonoro. Em outras palavras, a
densidade de eventos da narrativa seria homéloga a uma peca de musica de concerto
cuja instrumentacio procura indicar diversas combina¢des de sons e massas sonoras.

Entre a analise narrativa e a elaboragio dessa pe¢a de musica instrumental efetivou-se
um roteiro, ou uma sequéncia de a¢des ou referéncias que seria extraida do texto e
se constituiria em guia para a composi¢do orquestral. Dessa maneira, a composi¢io
orquestral segue a sucessdo de eventos presente no texto mas nio ilustra este texto,
e sim retoma e reelabora sons e imagens a partir deste roteiro.

Como forma de demonstrar a metodologia de estudo e criagio aqui desenvolvida,
passo a exemplificar com uma das audiocenas da Suite Heliodoriana, conjunto de
pecas que integra os produtos musicais desta pesquisa.

A Cena da Epifania?

A abertura de As Etidpicas tem atraido leituras ha séculos pela sua construgio baseada
em um continuo suspense: temos em uma praia deserta uns bandidos que observam
restos de um festim interrompido, com comida e cadaveres espalhados. No centro
da visdo, temos uma mulher com tracos super-humanos segurando um homem
moribundo. Os bandidos descem o morro onde estdo e entdo comeca a sequéncia
da epifania. Eles, como nés, nio sabem o que houve, quem sdo aquelas pessoas, e,
principal mente, que mulher é essa. A narrativa assume a perspectiva desse grupo
de fora-da-lei:

2 Analisei a orquestragio realizada para a abertura de As Etidpicas em Mota (2014). O audio de Epifanias
estd disponivel em: <https://soundcloud.com/user-940155328/epifania >. Acesso em: 15 jan. 2017.
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“Eles estavam em um morro como a audiéncia em um teatro, sem poder
compreender a cena. (...). Eles desceram morro abaixo. Mas chegaram mais
perto da embarcac¢io e das vitimas ele se viram diante de um espetaculo
ainda mais inexplicavel que os anteriores: uma mulher sentada sobre uma
rocha, ela de uma beleza indescritivel, com tracos de uma deusa. Apesar do
grande sofrimento que padecia, seu rosto demonstrava coragem e nobreza.
Havia uma coroa dourada em sua cabeca. Em seus ombros estava a aljava,
e ela apoiava seu brago esquerdo sobre o arco, a mio pendendo distensa.
(...). Depois que ela falou {didlogo com o moribundo que est4 aos seus pés},
saltou da rocha. Os bandidos apavorados com essa visdo correram para se
esconder na mata, como se um raio tivesse os cegado. Ela ao ficar de pés
parecia maior e mais divina.”

Na anélise do texto pode-se observar um conjunto de movimentos associados com
0 jogo de aproximacio e afastamento dos bandidos com a mulher, Caricléia. De
fato, como sera entendido no decorrer da narrativa, ela ndo é divina: o seu aspecto
extraordinario advém do modo como os bandidos interpretam o que vem e ouvem.
Assim, a epifania é construida por meio das emog¢des e do campo perceptivo das
personagens. Essa fabrica¢do da irrupc¢do do divino no seio do mundo é traduzida
um forte impacto emocional complementar a uma série de deslocamentos: os bandi-
dos, ainda confusos com a carnificina que viram do alto do morro, descem atras dos
despojos para pilhagem, saindo de um plano vertical para um horizontal; defrontam-
se com a mulher; acompanham seu didlogo em outra lingua com um moribundo;
reagem apavorados quando ela se move e fica de pé na rocha; e fogem em disperséo.
Uma representacio pictdrica que capta em parte as referéncias do texto é o quadro
do pintor holandés Abraham Bloemaert (1566-1651).

Temos, pois, uma sucessio de acdes que culminam em um excesso emocional e
confusdo mental. A mulher é o centro de convergéncia dessas a¢oes e reagdes. Ela é
apresentada como sendo maior e mais poderosa que qualquer pessoa, portando os
apetrechos de Isis e Artemis. Além dos limites da compreensio humana, a mulher
difunde confusio e favor em sua ambivaléncia: humano/divino, fragilidade/des-
truicdo, bela/terrivel.

Tal entrechoque que os piratas e sua percep¢io da deusa constréi a epifania, que
nada mais é que um efeito recepcional. Para se construir um epifania em outro meio
e com outros recursos seria necessério traduzir este efeito recepcional.

A partir da andlise temos materiais e um roteiro para isso.

a- momento tenso, de limite cognitivo e afetivo, apds a visdo da carnificina;

b- deslocamentos rumo ao centro audiovisual de toda esse caos sensério;

3 Eti6picas 1.2..
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c- momento de saturac¢io, com acimulo da intensidade cognitiva/afetiva e as ambi-
valéncias da figura da mulher.

Figura 1. Quadro ChakileiaandTheagenes, de Abraham Bloemaert.

Composicao

A partir dos dados anélise textual e do direcionamento do roteiro, foram estabelecidas
algumas orienta¢des para o processo composicional. Antes, é preciso ter em mente
que ‘Epifanias’ foi a terceira audiocena elaborada do projeto. Com isso, ela se insere
nio apenas na metodologia de andlise textual praticada como também nomodus
operandi que ia se explicitando durante as demais musicas que integravam esta suite.

No caso de decisées criativas ja tomadas e reiteradas durante a elaboragéo de ‘Epifa-
nias’, destaco a busca de um momento singular de cada passagem que seria depois
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explorado na composi¢io musical. Ou seja, a andlise textual providenciou diversas
anotagdes, abertura para inameras possibilidades. Dentre tais vetores de expresséo,
havia a escolha de um gesto fundamental, que seria tanto o motivo impulsionador
de cada obra quanto o material de referéncia para diversas transformac¢ées dentro
da obra.

Com isso se forma, muitas vezes, uma despropor¢do entre a extensio do texto
escolhido e sua interpretagdo sonora. Podemos ter casos de o material de ponto de
partida ocupar uma linha, como caso de ‘Amanhecer’, que abre a suite e é baseada
na primeira linha do livro de Heliodoro. Um modo de perceber o procedimento esta
na seguinte tabela:

Tabela 1. Suite Heliororiana.

Audiocena Fonte Duragio
1-Amanhecer 111 3:08s
2-Caga 11 3:25
3-Epifanias 1.2 3:30
4-Lamento 1.2-1.3 3:13
5-Caverna 2.1-2.10 4:32

6- Calasiris 3 4:00

7- Homéricas 9 4:02.

Total 33 min

Aqui temos a lista das obras que compée a suite, assinalando-se a parte do trecho de
As Etidpicas que foi o ponto de partida de cada composi¢do e sua duragio aproximada.
A desproporcio entre a extensio do texto utilizado e a dura¢io do resultado sonoro
procura trazer para a composi¢io musical uma das caracteristicas da narrativa de
Heliodoro que é seu amplo escopo narrativo: tudo em As Etidpicas se agiganta, avulta.
Assim, ao estabelecer um didlogo criativo com a obra de Heliodoro procurou-se
explorar os procedimentos composicionais ali presente. O carater hiperbdlico das
acdes e descri¢cdes do amplo escopo narrativo da obra foi utilizado no sentido de se
dar criar um espaco sonoro com sobreposi¢do de informagdes.

No caso especifico de ‘Epifanias’, no lugar de propor sons que acompanham toda a
trajetéria dos bandidos de sua observacio da enigmatica cena, até o encontro com
Caricléia e posterior panico, decidiu-se expandir esse caos afetivo-cognitivo como
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momento singular da sequéncia epifinica. Pois se a epifania é ela mesma este caos,
sua construc¢io sonora pode dar conta nio apenas das imagens presente no textos,
como constituir em si mesma uma construgdo epifanica.

Dada a presenca de deslocamentos fisicos e mentais das figuras em cenas, optou-se
por trabalhar com escalas, escalas em entrechoque, que vio passando pelas diversas
combinacdes de timbres em montagens de blocos justapostos. Ndo hd uma melodia
unificadora. A escalas sdo interrompidas, deixadas incompletas, diante de outras
mais que se sucedem. Enfim, temos dois procedimentos basicos na elaboragio de
‘Epifanias’”:

1- tempo- na maioria das ocasides diversas informacdes sonoras sdo acionadas ao
mesmo tempo com uma orientacio mais acelerada de sua produgéo, procurando
indicar sensa¢bes de pressa, agitacdo e movimento em excesso;

2- montagem- justaposi¢do de incompletos blocos de informacées sonoras, com
diversos niveis de orientacio.

‘Epifanias’comeca sem preparacio, diretamente no centro da confusio intelectual
e afetiva proposta pelo texto. O primeiro minuto da obra é justamente o entrecho-
que entre blocos, com mudangas bruscas entre eles, e um esboco de primeiro plano
melddico que vai sendo interrompido e redistribuido entre diversas combinac¢ées
timbristicas. Essas combinac¢des entram em diferentes e sucessivos momentos em
um crescendo, como se tudo fosse culminar em 4pice sonoro, e disto, uma estabilidade
referéncia, com algum centro de orientagdo para a audiéncia - o que nio ocorre.

Para produzir esse caos organizado, eu vi vale de uma imposicio formal: a cada
quatro compassos hd uma alteracdo da definicdo de timbre no plano melédico. A
continuidade é construida na tensio entre esta mudanca de foco e outros planos
sonoros que nio seguem a mesma distribuicio regular de 4 compassos: apds os oito
primeiros compassos em que o motivo dos intervalos é introduzido passando por
todo o espectro da orquestra, as trompas dobradas pelos los violinos apresentam
o motivo do panico (compassos 9-12). Entdo, em sequéncia, este tema é imitado
1- pelas clarinetas, fagotes e trompetes (compassos 13-16), pelos 1los violinos em
oitavas (compassos 17-20). Enquanto isso, o motivo dos intervalos é apresentado
em ostinato nas cordas, atravessando a estrutura regular de 4 compassos. A se¢io
ritmica, ao seulado, realiza diversas interven¢des, ora dialogando com as frequéncias
mais graves da tuba, contrabaixo, trombone, contra-fagote, nos tempos fortes do
compasso, ora marcado as divisdes e subdivises bisica do compasso. Essa fluéncia
da se¢io ritmica, sua dimensio obliqua, contribui para apagar as fronteiras da dis-
tribui¢do regular do motivo em 4 compassos.

No segundo minuto da obra temos um contra-movimento no andamento, uma brusca
desaceleragdo dos materiais que se projeta sobre o que foi apresentado anteriormente,

-
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como um caos detidos no momento de se ultrapassar.* Este segundo minuto inicia-
se com uma densidade menor de informacées sonoras, cedendo lugar a bruscas
mudancas de recombinacio de materiais ji apresentados, e entradas isoladas de
materiais combinados que se dissolvem e, em parte, retornam.

A partir do terceiro minuto inicia-se um movimento em sentido de se concluir
esse caos, retomando a ideia de um &dpice, de um momento em que todos os sons se
encontrariam, em um andamento mais acelerado. Mas todas essas sdo falsas pistas,
que so¢obram diante das formas ndo acabadas.

Audiocenas

As analises textuais e a escrita orquestral convergiram para o que denominei ‘audio-
cenas’. A partir de minha pesquisa sobre dramaturgia ateniense antiga, procurei
estratégias para tornar mais compreensivel a audiovisualidaderegistrada nas rubricas
internas, na distribui¢io das cenas e nos metros. Para tanto, vali-me de horizontes
abertos pelos SoundStudies e por teorias do cinema (MOTA, 2008). O conceito de
‘audiocenas’dialoga com os estudos de Michel Chion sobre o cinema e percep¢do
sonora(CHION 2003, 2005, 2010), mas segue em outra vertente, a aberta por A.
Bregman (BREGMAN, 1990), que, no lugar de uma dicotomia, oposi¢io ou hierarquia
entre som e visio, opta pela complementariedade entre os sentidos, o que nos leva
para a multissensorialidade(MOTA, 2013).

Tenho atualizado o conceito de audiocenas em diversos processos criativos desde
entdo. O projeto As Etidpicas me proporcionou pela primeira vez um universo nio
cénico: a musica de concerto. No lugar de atores, cantores, dangarinos e todos os
elementos de cena (cenérios, figurino, ilumina¢io) a obra foi composta para sua
apresenta¢io sonora por uma orquestra.

Nesse sentido, aquilo que esta escrito na partitura, embora seja uma exploracio de
parametros sonora, encontra em homologia com o texto tomado como ponto de
partida. A ideia foi a homologia entre alguns gestos presentes no texto e a énfase
em alguns padrées de organizacio dos sons.

Voltando ao trecho supracitado da obra As Etidpicas, tais gestos foram identificados
e assim foram tabulados:

1- O centro da cena é a figura de Caricléia. Na sequéncia narrativa tudo gira em torno
do momento anterior e posterior do encontro dos bandidos com a divina mulher.

4 Retomo a expressio de Eudoro de Sousa: “Um Késmos é um Khaés momentaneamente disciplinado,
um excesso que por instantes é detido no impeto de a si préprio se ultrapassar (...) como se o excessivo
de si préprio solicitasse a forca contrdria, capaz de o mostrar e demonstrar como excessividade”. (SOUSA,
1974, p.141). A referéncia a contra movimento ritmico estd em Holderlin (1994).
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Figura 2. A¢des dos bandidos.
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2- Tal decomposicio das a¢cdes projeta duas sequéncias de movimentos em torno da
epifania ou apari¢io de Caricléia. A primeira sequéncia dos piratas em movimentos
pode assim ser representada:

Figura 3. Primeira sequéncia de eventos.
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A segunda sequéncia de movimentos é em outra direcdo quanto ao centro, rota de
fuga frente a epifania da mulher:

Figura 4. Segunda sequéncia de eventos.

Encontro com
Caricléia

Fuga: Sair do palco

3- A partir destes dados, podemos construir o seguinte mapa, com seus eixos
principais:

Figura 5. Mapa da cena.

Eixos Vertical e Horizontal
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O trecho da epifania articula-se a partir do deslocamento do bando de piratas que
desce a montanha(eixo vertical) e depois anda em direcdo a “deusa” (eixo horizontal)
para depois se extraviarem obliquamente em panico.

4- Comparando as a¢des e reacdes do bando de piratas, que é o grupo personativo
que inclui a recep¢io nos eventos narrados, temos o seguinte quadro:

Quadro 1. Comparacio das sequéncias de eventos.

PRIMEIRA SEQUENCIA SEGUNDA SEQUENCIA
Ver os cadéveres Ver Caricléia

Confusio Panico

Ir para o palco Fuga

5- A partir do quadro, podemos perceber que nas duas sequéncias de eventos, as
acdes fundamentais do bando de piratas sio:

Figura 6. A¢des biésicas.

6- Tais a¢bes basicas, acdes como respostas a eventos performativamente orientados,
acontecem dentro do arranjo de referentes que assim se organiza:
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Figura 7. Referentes da cena.

Caricléia

7- Como se pode concluir, a epifania é produzida pelo entrechoque entre o ambiente
recoberto por indica¢des nio conclusivas, abertas (naufragio, banquete interrom-
pido) e figura imponente da mulher. Ela afeta os piratas, que nio sio as figuras mais
inteligentes do planeta. H4 toda uma perspectiva de excesso, hiperbdlica, além do
horizonte comum da compreensio média. Caricléia é apresenta como mais alta que
amédia das pessoas, poderosa, bela e destrutiva. Sua figura ambivalente (terrivel e
bela, mulher e ndo humana) cifram essa tensdo de referentes. Os piratas nio com-
preendem o que véem e entram em panico. Logo a epifania aqui é produzida por
meio do relacionamento da audiéncia (piratas) com a figura da mulher:
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Figura 8. Construcio da Epifania.

ORDINARIO EXTRAORDINARIO

Piratas Caricléia

8- Assim a cena da epifania é a exploracio de niveis de referéncias diversos e simul-
taneos a parir do entrechoque entre aquilo que se mostra e aquilo que é interpretado
por uma recepg¢do. Tal esquema de niveis pode ser representado desta maneira:

Figura 9. Niveis de referéncia.

Palco
(performers)

Fora do palco
(audiéncia)

‘ Leitores
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Conclusio

A partir da detalhada anélise dos textos, foram proporcionados os elementos para a
orquestragdo. O estudo do estudo em sua dramaturgia narrativa apontou algumas
referéncias ou gestos basicos os quais foram reinterpretados sonoramente. A apro-
ximacio entre a complexidade de niveis e informagdes da narrativa dramatica e as
combinacdes timbristicas e estrutura¢io formal da obra sinfénica determinou um
intercampo entre andlise textual, pesquisa e criacdo. O trabalha na orquestracio,
a partir da intepretacdo textual prévia, ndo apenas proporcionou uma outra obra,
como iluminou alguns procedimentos expressivos de Heliodoro. Frente a obras
textuais complexas, multireferenciais, a composicio orquestral funciona como uma
reandlise, uma ferramenta tanto de produgdo de novas organizagdes estéticas, quanto
de exercicios hermenéuticos.

Assim, decisdes criativas na composicio e orquestracio, como uso movimentos
escalares acelerados justaposi¢io de blocos de materiais incompletos nio se justifi-
cam em si mesmo, mas articulam ideias, imagens, contextos de fruicio de sensagdes
audiovisuais - audiocenas: movimento-respostas emocionais intensas-mistura de
ordem e caos- imaginag3o.
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O processo criativo de Este Breve e Belo Sonho Torto:
composicdo musical e teatralidade

The creative process for Este Breve e Belo Sonho Torto:
music composition and theatricality

Heitor Martins Oliveira®*

Resumo: O texto apresenta uma reflexio sobre a concretizacdo do pensamento criativo inerente a
concepgio e realizacio de Este Breve e Belo Sonho Torto, concerto cénico-musical com obras do autor.
Aborda as implica¢des do processo criativo para a delimitacio (autopercep¢io) de um campo pessoal de
prética artistica. A discussdo é organizada em trés eixos: 1- materiais preexistentes e contingéncias do
processo criativo; 2- organiza¢io do material sonoro e gestualidade; 3- encenacio, forma e estrutura. O
processo se caracteriza pela articulagio de decisdes criativas inerentes ao processo de composi¢ao musical
e & constitui¢io da teatralidade.

Palavras chave: Processo Criativo. Composi¢io Musical. Teatralidade. Teatro Composto.

Abstract: The paper presents a reflection on the concretization of the creative thought inherent to the
conception and realization of Este Breve e Belo Sonho Torto, staged concert with works by the author.
It addresses the implications of the creative process for the delimitation (self-perception) of a personal
field of artistic practice. The discussion is organized in three axes: 1 - preexisting materials and creative
process contingencies; 2 - organization of sound material and gestures; 3 - staging, shape and structure.
The process is characterized by the articulation of creative decisions inherent to the process of musical
composition and to the constitution of theatricality.

Keywords: Creative Process. Music Composition. Theatricality. Composed Theatre.

Este Breve e Belo Sonho Torto® teve sua estreia em 25 de junho de 2015 no Teatro
SESC de Palmas-TO, com composi¢des e direcdo musical do autor deste trabalho.
O espetaculo foi criado no contexto do projeto de extensio Oficina Musica-Teatro,
desenvolvido de fevereiro a junho de 2015, na Universidade Federal do Tocantins
(UET). O projeto abrangeu a discussdo de obras e textos relacionados a temdtica da
criagdo na fronteira cénico-musical, bem como préticas de improvisa¢io, composi-
¢do e interpretacdo. As atividades tiveram, a principio, carater exploratério e, num
segundo momento, foram direcionadas para a preparacgio do repertério e todos os
aspectos cénicos que passaram a constituir o espetaculo Este Breve e Belo Sonho Torto.
O grupo de participantes do projeto de extensdo, que constitui também o elenco do
espetéculo, mescla professores da Licenciatura em Teatro (UFT) — o autor e Gustavo
Henrique Lima Ferreira (também responsavel pela direcio cénica e iluminagio) —,
estudantes do mesmo curso — Helda Soares e Rubdo Ayres — e musicos convidados
— Abner Jorge e Aline Martins.

* Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail: heitor_oliveira@uft.edu.br

1 Espetéculo: Este Breve e Belo Sonho Torto. Partitura/roteiro disponivel em <https://goo.gl/HwjDKy> e
registro audiovisual disponivel em <https://youtu.be/7Ts4ogWxKUO>. Acesso em 10 de novembro de 2017.
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Em seu formato final, trata-se de um concerto cénico-musical para seis intérpretes e
multiplas fontes sonoras, com textos dos poetas tocantinenses Paulo Aires Marinho
e Thiago Ramos de Franca. Coloca em cena a teatralidade da performance musical
e expde uma rede de associa¢hes subjetivas e narrativas fragmentadas, na medida
em que estrutura a apresenta¢io de sonoridades, a¢ées, imagens e textos por meio
de critérios composicionais, promovendo contrapontos, simultaneidades, pausas,
texturas contrastantes. Os intérpretes apresentam-se em sua performatividade,
executando multiplos instrumentos, além de vocalizacbes, agdes e toda a operagio
dos elementos técnicos do espetaculo, tais como contrarregragem, iluminacio e difu-
sbes sonoras pré-gravadas. A exploracio de diferentes modos de espacializagio das
fontes sonoras e da plateia proporciona a flexibilizacio da relagio entre intérpretes e
espectadores, culminando na participagio do publico na terceira parte do espetaculo.

Esta organizado em trés partes: afinagdo, para os seis intérpretes, com cerca de 10
minutos de duracio, realizado na parte externa do teatro; coisa toda coisa, também
para os seis intérpretes, com duragio prevista de cerca de 30 minutos, realizado no
interior do teatro; este breve e belo sonho torto, para uma intérprete, difusio sonora
e participac¢do do publico, com duracdo de cerca de 10 minutos. A terceira parte
corresponde a uma peca que ja tivera sua estreia em outubro de 2014,%apresentada,
porém, em nova versio, com acréscimo do roteiro de iluminacio e da participacio
do publico como coro de vozes faladas.

Todo o trabalho desenvolvido no projeto de extensdo Oficina Musica-Teatro, culminando
com a propria estreia de Este Breve e Belo Sonho Torto, foi acompanhado de registros,
incluindo anotagées em dirio do compositor, versdes gradativas das partituras e roteiros,
gravagOes em audiovisual, depoimentos escritos dos participantes e do publico. Foram
elaborados quatro relatérios de acompanhamento do processo criativo entre marco e
junho de 2015, os quais tratavam essencialmente de aspectos técnicos e praticos da
composicio e de reflexdes preliminares sobre seu contetido expressivo.

Neste texto, pretende-se desenvolver uma reflexdo sobre a concretizacio do pen-
samento criativo inerente 4 concepgio e realizacio de Este Breve e Belo Sonho Torto,
visando discutir sua inser¢io na drea de composi¢cio musical e suas implica¢des para
a delimitacio (autopercep¢do) de um campo pessoal de prética. Pressupde-se que a
composi¢ao musical, como processo criativo, pode ser seu préprio objeto de investigacio
(CHAVES, 2012, p. 238). Enquanto os relatérios abordavam descri¢cdes das decisées
composicionais, este texto destaca e correlaciona algumas dessas decisées para elucidar
seu contexto e critérios. Consideram-se os territérios ideoldgico (defini¢io de repertério
de didlogo), estético (selecio e tratamento de materiais) e pontual (costura gradativa
do percurso cénico-musical) das decisées composicionais (CHAVES, 2010, p. 83).

2 Peca para piano solo: Este Breve e Belo Sonho Torto. Partitura disponivel em <https://goo.gl/icQ2Rv> e
registro audiovisual disponivel em <https://youtu.be/IOELH8xeOfQ>. Acesso em 10 de novembro de 2017.
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A reflex3o foi pautada pela nogdo de Teatro Composto (REBSTOCK & ROESNER,
2012), referente a praticas artisticas hibridas caracterizadas em que pensamento e
critérios composicionais (musicais) sdo aplicados a cria¢io cénica ou cénico-musical,
ou seja, processos criativos caracterizados pelo interesse na teatralidade da perfor-
mance musical. Assim, examinei documentos do processo composicional de Este
Breve e Belo Sonho Torto (os rascunhos, as versdes sucessivas das partituras, o didrio
do compositor, os registros audiovisuais de ensaios e da estreia), buscando explici-
tar recursos e critérios colocados em a¢io e o modo como eles articulam processo
criativo em composi¢do musical (CHAVES, 2010; DONIN, 2012; REYNOLDS, 2002)
e processo de constituicio da teatralidade (FERAL, 2015).

As questdes suscitadas nessa moldura investigativa foram agrupadas em trés eixos:
1- materiais preexistentes e contingéncias do processo criativo; 2- organizagio do
material sonoro e gestualidade; 3- encenagéo, forma e estrutura. A discussdo de
cada eixo, apresentada a seguir, implica diferentes percursos pelos documentos do
processo. Nio se pretende com isso esgotar todos os aspectos do trabalho compo-
sicional, mas abordar um recorte significativo e pertinente especificamente ao foco
escolhido para este trabalho e ao didlogo com os referenciais adotados.

Materiais preexistentes e contingéncias do processo criativo

O primeiro eixo refere-se a materiais preexistentes e contingéncias do processo
criativo, sua integracio ao trabalho composicional e as fun¢des técnicas e expressivas
que lhes sdo atribuidas. Ao iniciar o processo composicional discutido neste texto, em
fevereiro de 2015, eu tinha como objetivo explicito retomar a peca este breve e belo
sonho torto, para pianista (piano e escaleta) e difusdo sonora, estreada meses antes.
As caracteristicas da peca que eu considerava mais relevantes para essa retomada
eram: mapeamento e exploracio do espaco de performance, roteirizacio de a¢des
além da prépria execugio instrumental, diversificacdo de fontes sonoras manejadas
pelo intérprete e, em termos expressivos mais gerais, a integracdo de elementos
visuais e gestuais a escrita musical a fim de criar texturas audiovisuais evocativas
de imagens poéticas. As imagens partiam de uma leitura pessoal do poema Perto
do fogo, do escritor tocantinense Paulo Aires Marinho (2009), transcrito abaixo na
integra. Ao retomar essa peca, assumia o préprio poema e os demais aspectos men-
cionados acima como elementos deflagradores do processo de criagio e balizadores
das decisGes composicionais subsequentes.

Fésforo insone a beira do abismo,

Aflicio de fruta madura, vulcio delirante.
Vida, vida, mil vezes vida,

Brasa em madeira verde.

Rumor de trigo na lingua insaciavel.

-
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Vida, vida, vicio que nio se cura.
Vida que se ganha e se perde.
Este barro, este sopro,

Este breve e belo sonho torto.

Sigo aprendendo do fogo

Alicdo dos olhos que dormem

E renascem por pura teimosia,
Contrariando a inveja das cinzas.

A imagem de um vulcio em erup¢io, associada no poema ao apego pela vida, em
todas as suas vicissitudes, e a capacidade de se reinventar, mesmo diante de perdas,
é o contexto imagindario que pauta subjetivamente a formulagdo do discurso sonoro-
visual-temporal da peca. Na partitura, o gesto que condensa essa ideia expressiva
encadeia uma sequéncia ascendente do extremo grave ao superagudo e a a¢io fisica
de se levantar do piano (figura 1, note-se que a sequéncia é executada com o pedal
da direita acionado por um contrapeso, resultando no prolongamento e vibracio de
todos os sons por uma dura¢io indeterminada). O gesto é repetido com varia¢des
e intensificado até que a intérprete efetivamente se distancia do piano, iniciando
a segunda sec¢do da peca, do outro lado do palco, com a escaleta. Na secéo final, a
intérprete regressa ao piano, executando simultaneamente os dois instrumentos.

Figura 1. este breve e belo sonho torto: gesto de impulso e saida do piano

Mao esquerda sempre.
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Virando-se na banqueta... ..ficando de ... <...um ou dois passos em diregdio d escaleta... ... mas desiste ao perceber que o som do piano se esvai ¢ retorna.
)

A exploragio e integracio das fontes sonoras e do espaco de performance constituia
0 jogo no qual eu vislumbrava possibilidades de continuidade e desdobramento,
visando dar coeréncia aos esforcos para aproximar musica e teatralidade desde
minha perspectiva composicional. Além disso, parecia-me que a peca continha um
elemento que nio tinha sido suficientemente desenvolvido: a difusio sonora do
poema declamado pelo seu préprio autor.

A partir dai, planejei iniciar o percurso criativo agora em discussdo com a escolha
de outros poemas e proceder & composi¢cdo de novas pegas, com o mesmo tipo de
abordagem e para a nova formacio disponivel, considerando os participantes da
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Oficina Musica-Teatro. O planejamento inicial previa cinco episédios ou movimen-
tos, relacionados a cinco poemas: Coisa toda coisa (Franga), concebido como uma
explorag¢io quase improvisatéria do espago e das fontes sonoras; este breve e belo
sonho torto (poema Perto do Fogo, de Marinho), a peca para piano que ja havia sido
estreada; Estranho véo (Marinho), introvertido, reflexivo; Poema metdlico (Marinho),
um momento mais agressivo, de atividade ritmica intensa, complexidade de textura e
apice dindmico; Meu (Franca), em que se buscaria a sintese dos elementos explorados.
Musicalmente, essa proposta remetia ao principio da suite, com diferencia¢ées sonoras,
ritmicas e harménicas entre cada parte. Cenicamente, a pianista seria apresentada
como protagonista e os demais intérpretes seriam inseridos como proje¢des de sua
presenca e de suas a¢des, com maior ou menor participagio nos diferentes episédios.

O roteiro inicial acabou sendo bastante modificado. Apenas um dos poemas men-
cionados foi efetivamente tomado como empréstimo criativo e integrado ao
resultado final da composi¢do: Coisa toda coisa, de Thiago Ramos de Franca (2010)
(transcrito na integra abaixo). Entretanto, o processo de criagio de toda a secdo do
espetédculo que recebeu titulo homénimo a este poema inclui materiais derivados
e ideias associadas no processo criativo ao Poema metidlico e ao préprio texto Perto
do fogo (mas nio incluidas na peca para piano composta anteriormente). As pro-
postas para os episédios Estranho véo e Meu foram abandonadas, pois, & medida
que o processo composicional avancava, conclui que a prépria peca preexistente,
que servira de ponto de partida para todo o processo, com as modifica¢bes de
sua nova versdo, cumpriria as fun¢des narrativas atribuidas a esses episédios no
planejamento inicial.

toda coisa a toa

causa toda coisa a nada
farpa toda coisa causa

a coisa toda coisa a farpa.

tola causa a coisa
nada coisa causa
nausea

nausea causa
toda coisa

boa, ma,

confusa ou cara.

tola causa a coisa
nada coisa

causa nausea
nausea

causa toda coisa
boa, m4,

inutil ou rara.

-
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No poema de Franca, a repeticio de palavras remete ao tédio, ainda que seja explo-
rada esteticamente, com alitera¢ées, rimas, permutagdes e na propria constru¢io
ritmica dos versos. O tema a partir do qual articulei os dois poemas que acabaram
permanecendo como material para a composi¢io foi justamente a repeticio, ora vista
como resiliéncia, paixio pela vida (Marinho), ora como prelidio da ndusea (Franga).
Essa articulagio foi decisiva para a formula¢io da intencdo expressiva de apresentar
ao publico um jogo (encenagio) audiovisual ndo dramatico, primeiramente continuo
e ritualistico; depois, ainda reiterativo, mas indeciso e, finalmente, reflexivo, linear
e sintetizador. Os dois textos sdo apresentados semanticamente apenas préximo ao
final do espetaculo, convidando o espectador a se confrontar retrospectivamente com
a sua propria leitura dos eventos apresentados até entdo. Entretanto, no processo
de criagdo, elementos abstraidos dos poemas foram tomados como referéncia para
diversos procedimentos de gera¢io, variagdo e organizacio de materiais sonoros e
visuais, desde as etapas iniciais. Nesse caso, buscava-se uma coeréncia subjetiva do
proéprio trabalho composicional a partir de aspectos técnicos e relagdes estruturais
mais ou menos salientes no resultado final da obra e que funcionaram como quadro
de referéncia para a costura gradativa dos detalhes pontuais da pega.

Retomando o procedimento de decupagem silabica desenvolvido em conexio com
uma composi¢io anterior,® construi quadros em que as silabas dos poemas eram
reagrupadas por critérios de similaridade fonética (quadros 1 e 2). Note-se que
h4 uma diferenca na forma de tratar a separacio e notacio das silabas entre os
dois poemas, uma vez que o trabalho em Perto do fogo (Marinho) foi feito sobre o
dudio da declamagio gravada pelo préprio poeta e o trabalho em Coisa toda coisa
(Franga) foi feito diretamente sobre o texto impresso, sem levar em conta, a priori,
sua realizac¢do vocal.

3 Trata-se de outra peca composta a partir de um poema de Paulo Aires Marinho, intitulada asas conde-
nadas a inventar ressurreicdo, estreada em junho de 2014. Peca: asas condenadas a inventar ressurreicio.
Partitura disponivel em <https://goo.gl/c5gz9x> e registro audiovisual disponivel em <https://youtu.be/
jUgNMAe5WHg>. Acesso em 10 de novembro de 2017.
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Quadro 1. Reagrupamento das silabas do poema Perto do fogo (Marinho).

12 estrofe| FO RO_IN | NIA BEI DO_A | A VUL CcAo
o RA MU BIZ DI VI cu
o RA MA BRA TA VI GU_IN
FLI LI MIL DU VE
Ao RAN MA DE TI ZES
FRU RA MO DA VI
CA RRU NA DA ZE
CLA LIN DA VER
DE VIU
TI
DI
TRI
22 estrofe| CIO RA NAO PER DA I VI QUE
I RRU NHA BA DA ES VI CU
1 LU NHU PRU DA ES VI QUE
1 BRE TI ES VI GA
(€] BE TI I VI
GO TI
TI
TOR
32 estrofe| CI LI MIM PREN DEN A Z0 GU_A
CAO LHUS NA POR DU I ZIA GU
CIM RRE MO PU DU AN VE QUI
CIN RA DUZ A_IN JA CON
RI DOR ZAS
TEI
TRA
DAI
Quadro 2. Reagrupamento das silabas do poema Coisa toda coisa (Franca).
12 estrofe| TO COI1 SA A NA FAR PA
DA CAU SA A FAR PA
TOA coI1 SA A
TO coI1 SA A
DA CAU SA
DA col SA
TO col SA
DA
TO
DA
22 estrofe| TO CAU SA A NA FU BOA LA
DA coI SA ou NAU RA
TO COI SA NAU
DA CAU SA MA
CAU SEA
col SEA
CON SA
CA SA
SA
32 estrofe| TO CAU SA A NA BOA LA
DA COI SA I NAU RA
TO COI SA ou NAU RA
DA CAU SA MA
TIL CAU SEA NU
CO1I SEA
SA
==
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Construi sequéncias numeéricas da soma de silabas de cada grupo, conforme apre-
sentados nos quadros. A partir de cada poema, foram construidas: uma sequéncia
longa, lendo verticalmente, de cima para baixo, cada um das colunas dos quadros e
trés sequéncias curtas, lendo horizontalmente, da esquerda para a direita, as colunas
correspondentes a cada uma das trés estrofes.

Essas sequéncias numeéricas foram usadas para organizar dura¢des de, ou inter-
valos entre, eventos sonoros, gestuais ou visuais e definir a quantidade de alturas
em células de material tonal como acordes ou figuras melddicas. Nas figuras 2 e 3,
sdo reproduzidos rascunhos da elaboracio desses materiais, numa fase inicial do
processo composicional. Escrevi ainda células instrumentais correspondentes a

silabas dos poemas, a partir de uma analogia entre articulacio vocal e articulagio
instrumental (figura 4).

Figura 2. Rascunho de material percussivo derivado da sequéncia numérica longa de Coisa toda coisa
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Figura 3. Rascunhos de figura¢des de quatro e seis sons
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O processo criativo de Este Breve e Belo Sonho Torto...
e Y

Figura 4. Células instrumentais derivadas de articulagdes vocais sildbicas
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tético e pontual. Nesse processo, pelo menos trés tipos de elementos s
extraidos dos poemas: 1- temdticas e imagens poéticas ligadas ao impulso com-
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Esses materiais e outros similares foram utilizados nas etapas posteriores do trabalho
niveis es

composicional, dando sustentacio a elaboracio do contetudo das se¢des. Assim, do
ponto de vista da composi¢io, os poemas sio deflagadores do processo de criagio,

tendo sido tomados como dominio de analogia para decisées composicionais nos
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posicional (motivacio e ideia inicial) e 4 intencdo expressiva (resultado estético
desejado);* 2- material fonético para construgdo de vocalizagdes; 3- pardmetros
(numéricos e fonéticos) abstraidos para aplica¢io a elementos diversos da composigio.
Deve-se reconhecer que, do ponto de vista da escuta, é mais provavel que varias das
derivacdes e relagdes aqui descritas passem despercebidas. Esse fato ndo entra em
conflito com a intencdo expressiva, ligada a ideia mais geral de um jogo audiovisual
com diferentes situa¢des de escuta e relacdes entre publico e intérpretes, onde se
apresenta uma ténue linha narrativa em torno da ideia de repeti¢io, inicialmente
como reiteracdo hipnotizante, eventualmente nauseante e, gradativamente, como
retomada, transformacio e sintese. Como afirmado anteriormente, trabalhar com
esses procedimentos cumpriu a func¢io de criar uma coeréncia subjetiva do trabalho
na minha perspectiva de compositor.

De forma mais geral, o uso de materiais preexistentes no meu trabalho composicional
vaiao encontro de conclusdes obtidas em estudos transversais da atividade de com-
posicdo musical, os quais apontam os empréstimos criativos como fator recorrente
e, portanto, como parte constituinte do campo: “a criatividade de um compositor
envolve nio apenas a criagdo de sons e estruturas originais mas estende-se a encontrar
maneiras sutis de incorporar textos/sons preexistentes — seus proprios assim como
aqueles de outros — a novos textos/sons”™ (DONIN, 2012, p. 23).

O processo também foi moldado pelos participantes do projeto e pelo conjunto de
fontes sonoras utilizado. Como a composi¢io foi desenvolvida especificamente para/
com os participantes voluntarios do projeto de extensio Oficina Musica-Teatro, o
perfil desses participantes, suas experiéncias e capacidades foram decisivas para a
configuracido das partituras que seriam confiadas a cada um deles. O grupo incluia
trés musicos com formag¢io académica na tradi¢io escrita, dois estudantes de teatro
com experiéncia em musica popular e um diretor teatral. Esses perfis, associados a
ideia de envolver os intérpretes no manejo de fontes sonoras diversas, levou a selecdo
de um instrumentarium peculiar, incluindo piano, escaleta, clarineta, piano elétrico,
violao, vozes (ao vivo e gravada) e diversos instrumentos de percusséo.

Dentre os instrumentos de percussio que estavam disponiveis para todo o processo
de preparacio e, posteriormente, apresentacio destacavam-se alguns instrumentos
artesanais reconheciveis como caracteristicos da cultura regional (Tocantins),® espe-
cialmente trés tambores: fuxico, tamboril e caxambu. Pela sua construcio rustica e
referéncia cultural que seria bem clara para o publico local, rapidamente nos demos

4 Os termos impulso composicional e inten¢do expressiva sio utilizados de acordo com sua definicio

por Reynolds (2002).

5“[...] acomposer’s creativity not only involves creating original sounds and structures but also extends to finding
subtle ways to incorporate pre-existing texts/sounds — their own as well as those of others — into new ones”.

6 Denominacées utilizadas pelo percussionista e artesdo Marcio Bello dos Santos, responsavel pela
construcido dos instrumentos utilizados pela Oficina Musica-Teatro.
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conta que sua simples presenca no palco, ainda mais junto a instrumentos oriundos
de outras tradi¢des, seria um dado visual marcante.

Remetendo a prética tradicional de afinar esses tambores artesanais junto a fogueiras,
foi integrado ao espetaculo uma espécie de ceriménia do fogo, com sonoridades cor-
porais, percussivas e vocais. Essa abertura, intitulada afinagéo e realizada em espaco
externo adjacente ao teatro com os intérpretes posicionados num circulo em torno
dos instrumentos e da fogueira, pode ser lida tanto pelo viés da referéncia as tradi¢ées
musicais especificas da regido, quanto por um viés mais amplo, igualmente condizente
com o que se pretendia expressar, da associagio, presente em diversas culturas, de
circulos e fogueiras a rituais. A justaposicio de sonoridades e visualidades que reme-
tem a ambientes e modos diversos de produzir e experimentar a musica (ritual versus
sala de concerto) proporciona referéncias culturais fragmentadas, contribuindo paraa
dimensionalidade’ da experiéncia estética que o espetaculo visa proporcionar.

Organizacio do material sonoro e gestualidade

O segundo eixo examina os critérios de organiza¢io do material sonoro e sua inte-
gracdo aos elementos gestuais da performance.

A exposicio de acdes usualmente consideradas como subproduto da atividade
artistica é um forte componente da teatralidade de Este Breve e Belo Sonho Torto. O
publico presencia quando os intérpretes se deslocam e manipulam materiais como
estantes, partituras e instrumentos. A diferenciacdo com relagio ao papel “teatral”
usualmente desempenhado pelo musico no palco da sala de concerto (cf. Bosseur
e Bosseur, 1990, p. 149) é complementada pelo fato dos intérpretes alternarem a
execuc¢io de diferentes fontes sonoras.

A corporalidade passa a ser um dos elementos do jogo audiovisual que se busca
estabelecer: os intérpretes sdo apresentados como corpos ritmicos. A roteiriza¢io
de olhares (momento musical 2, este breve e belo sonho torto) pontua a relacio do
intérprete com o espaco de performance, as fontes sonoras e os demais intérpretes.
As visualidades corporais conexas a propria execucdo musical sdo enfatizadas com
ac¢des como alternancia rdpida entre instrumentos (momentos musicais 3 e 4) ou
mimica (momento musical 12). Ao executar roteiros de a¢cdes (1.1, 13.1 e 14.1), os
intérpretes ora atendem a exigéncias técnicas bastante especificas do espetaculo
(posicionamento correto de instrumentos e objetos), ora improvisam a partir dos
tipos de a¢des ja apresentados, mediante uma exigéncia mais composicional que

7 Outro termo de Reynolds, ou seja, a capacidade da obra de provocar no espectador mais de um modo
de atencio ou escuta (2002, p. 9).
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pratica.® Tomadas como materiais, essas a¢des passam a ser reiteradas e recombi-
nadas com outros elementos, tendo em vista a composi¢io e densidade da textura
audiovisual da performance.

A escrita ritmica como um todo é concebida a partir daideia de estabelecer, sustentar e opor
distintas qualidades de agio corporal ou vocal: gestos pontuais e descontinuos (momentos
musicais 2, 3 e 4); alternancia de gestos vocais de fluxo ritmico livre e pulsos constantes
com agrupamentos assimétricos (momentos musicais 7, 10 e 11); oposi¢io de gestos pon-
tuais e sustentados (momento musical 12); execu¢do enérgica com pulsos constantes em
agrupamentos assimétricos (momentos musicais 16 e 18); alternancia entre fala acelerada,
gestos vocais e instrumentais sustentados ou pontuais e repentinos (momento musical 19).

Este critério ritmico é um dos modos de relacionar e integrar os aspectos sonoros e
gestuais, tanto de uma perspectiva mais estritamente musical, quanto de sua extrapo-
lagio para os demais elementos da performance e do espetaculo. H4 ai uma via de mio
dupla. Por um lado, a iluminacio se inscreve neste critério ritmico, principalmente nas
cenas VIII, IX e X, em que o acendimento dos refletores é organizado em termos de
sua duragio, tornando-se independente de sua fun¢io pratica de iluminar os eventos
do palco. Por outro lado, os aspectos visuais da execu¢io vocal e instrumental dos
intérpretes sdo levados em conta para a elaboracdo e tratamento de materiais sonoros.

A relagio entre gestualidade e organizacio dos materiais sonoros também se evi-
dencia no processo de escolha de alturas. Uma sequéncia de classes de alturas foi
tomada como referéncia para a organizac¢do de todo o material melédico e harménico
do espetéculo, sendo reiterada e modificada de acordo com necessidades praticas e
expressivas identificadas ao longo do percurso composicional.

Especificamente, a sequéncia de notas do gesto de erup¢io em este breve e belo sonho
torto (figura 1, acima) foi tratada como um banco de classes de alturas (figura 6, abaixo),
reiteradas ciclicamente em diversos registros e combinagdes verticais ou horizontais.

Figura 6. Banco de classes de alturas para material mel6dico e harménico.
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Espetaculo: Este Breve e Belo Sonho Torto. Partitura/roteiro disponivel em <https://goo.gl/HwjDKy> e
registro audiovisual disponivel em <https://youtu.be/7Ts4ogWxKUO>. Acesso em 10 de novembro de 2017.
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Além da reiteragio ciclica, outros procedimentos de aproveitamento desse banco
alturas foram construidos a medida que se identificavam novas necessidades praticas
e expressivas ao longo do processo composicional. Assim, as sequéncias de acordes
consonantes de trés ou quatro sons, elaboradas inicialmente para as partes de violao
do intérprete Rubdo Ayres (momentos musicais 4, 6, 8 e 10), foram derivadas do
mesmo banco de classes de alturas, selecionando sequencialmente as notas que se
adequassem a esse tipo de estrutura harménica e descartando as demais. As linhas
melddicas, elaboradas inicialmente para as partes vocais da intérprete Helda Soares
(momentos musicais 6, 9 e 20), resultam de um procedimento semelhante de selecio
e descarte, buscando privilegiar graus conjuntos e as relagdes de consonéncia com
os acordes (momento musical 6).

Em outros momentos, contornos mel6dicos construidos a partir do banco de alturas
sdo alvo de modifica¢des intervalares na direcio do diatonismo. Esse tratamento é
particularmente saliente no momento musical 13, cujo material harménico foi ela-
borado sem referéncia ao banco de alturas, de modo a reforcar ainda mais o carater
tonal que se pretendia dar a esse episédio. Em suma, o banco de alturas funciona
tanto como gerador de materiais como de problemas composicionais, na medida em
que apresenta resisténcias ao tratamento das alturas em funcio da expressividade
que delas se busca extrair (CHAVES, 2010, p. 89), critério que acaba por prevalecer
nas decisdes composicionais aqui descritas.

Submetido a inflexdes de intensidade, entonagio e ritmo, o material fonético extraido
dos poemas serviu de base para a elaboragdo de gestos vocais. Uma das principais
caracteristicas do material vocal de Este Breve e Belo Sonho Torto é a dessemantizacio
dos textos.” Como mencionado anteriormente, os procedimentos para atingir esse
fim retomam meu trabalho em asas condenadas a inventar ressurreicio, também
com texto e voz gravada de Paulo Aires Marinho. Naquela peca, eu havia langado
mao de um tipo de edi¢do do material sonoro gravado que eu denominara decupa-
gem silabica, por meio do qual criava materiais musicais com sons de voz falada,
reordenando fonemas, articulacées e entonagoes.

Para Este Breve e Belo Sonho Torto, esse procedimento foi retomado e estendido as
vocalizacdes a serem realizadas ao vivo pelos intérpretes e pelo ptblico. As primei-
ras experimentacdes com essa possibilidade, realizadas nos laboratérios da Oficina
Mtsica-Teatro a partir da leitura das silabas impressas uniformemente como resultado
da simples digitacdo em software de edi¢do de texto, davam conta da possibilidade
de construgio de elocu¢des verbais sem significado linguistico (em caso de solos)
ou burburinhos vocais (em caso de improvisa¢des coletivas) também uniformes,
mas passiveis de caracterizagdo a partir de um tipo de sonoridade fonética predo-

9 A relagio entre as vocaliza¢des fonéticas e as declamacdes dos poemas no que se refere ao desenvolvi-
mento formal da peca é abordada no terceiro eixo da discussio, abaixo.
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minante. Outras variagdes podiam ser obtidas com indica¢des adicionais, relativas
a velocidade e intensidade da leitura. Esse tipo de notagio, foi utilizada para voz
falada nos momentos musicais 10 (compassos finais), 11 (também nos compassos
finais), 12 (articulacdo das silabas sem emissio de sons) e 19. Também foi utilizada
para transcricio das difusdes construidas pela decupagem silabica das declamagées
de Paulo Aires Marinho (momentos musicais 1 e 17).

Com o objetivo de explorar uma maior gama de diferenciacdo dos gestos vocais na
escala de silaba a silaba, decidi utilizar adicionalmente a notagido com recortes de
impressoes graficas. Trabalhei com revistas e jornais disponiveis, recortando silabas
ou letras até ter o material suficiente para reescrever a decupagem silabica de cada
poema (quadros 1 e 2, as paginas 6-8) com os recortes. As diferencas de tamanho,
espessura e formato, associadas as varia¢des no distanciamento entre as silabas nas
colagens, foram usadas para sugerir nuances vocais nao parametrizadas. Ou seja,
buscava-se estimular a imaginacio dos intérpretes no sentido de construir vocali-
zac¢des mais distanciadas da fala cotidiana que aquelas obtidas com a notac¢io de
simples digitacio das silabas. A notac¢do foi usada no verso do programa de concerto,
como partitura para o publico em suas inser¢des como coro de vozes faladas, e nos
momentos musicais 7,9, 10, 11 e 18.

Sem basear-se no discurso ou no didlogo, esses recursos permitiram integrar uma
exploracio musical da voz falada ao espectro sonoro da pega. Pretende-se que,
nesse contexto, mesmo a eventual apresentacio semintica dos textos, por meio de
declamagées ao vivo (Coisa toda coisa) e gravada (Perto do fogo), ganhe novas camadas
de escuta. Essas camadas se adicionam a decodifica¢do linguistica e a interpretacio
das imagens poéticas uma vez que o espectador se encontre sensibilizado para as
qualidades sonoras do contetdo fonético, articulatério e das entonacdes e para a
teatralidade dos préprios gestos vocais.

Encenacio, forma e estrutura

O terceiro eixo indaga sobre diversas indica¢6es da partitura, relativas a situagio
de performance e seu desenrolar no tempo: disposi¢io espacial e movimentacio de
intérpretes, fontes sonoras e iluminacio; roteiro para encadeamento de elementos
improvisatorios; roteiro para sequenciamento ou sobreposi¢do de materiais musicais. A
partir desses aspectos, articulam-se encenacio (colocacdo da performance musical em
cena), estrutura (divisibilidade em partes) e forma (conteido e continuidade) musical.

Como afirmado anteriormente, a exploracio do espago de performance e integragdo
dessa exploracdo aos meios expressivos da pec¢a foi um dos motivos para retomada
de este breve e belo sonho torto (a peca para pianista e difusio sonora) no principio do
processo que resultou na criagdo do espetaculo Este Breve e Belo Sonho Torto, impli-
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cando em uma relevante interag¢io entre constituicio da teatralidade e composi¢iao
musical. Inicialmente, a preocupagio com disposi¢cdes espaciais estava associada
a roteirizacdo de a¢des para intérpretes e a modifica¢ées na localizagio das fontes
sonoras. Ao longo do processo, esse aspecto adquiriu também uma fun¢io mais
abrangente, passando a constituir o principal fator de articulacio das partes do
espetéculo, como uma moldura espacial e temporal.

Figura 5. Primeira versio do mapa de palco, prevendo as caracteristicas do interior do Teatro SESC Palmas
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Nos primeiros esbocos elaborados para o posicionamento dos intérpretes e das
fontes sonoras no espago de performance, buscava-se conciliar a inser¢io de mais
cinco intérpretes com os posicionamentos e deslocamentos ja previstos para a pia-
nista. Além disso, tendo conhecimento das caracteristicas do Teatro SESC Palmas,
local onde se daria a estreia da obra, foi prevista a utilizacio de pequenas galerias
atrds da plateia. A primeira versdo do mapa de palco do espetaculo, apresentado na
figura 5, serviu de base para laboratérios realizados em sala de ensaio. Com isso, foi
possivel experimentar as possibilidades auditivas da distribui¢io espacial das fontes
sonoras e construir gradativamente as acdes e movimentacdes dos intérpretes em
conformidade com as condi¢des que se antecipavam para a performance.

Com a insercio da ceriménia do fogo e a decisdo de que a peca preexistente para pianista
seria resguardada para a conclusio do espeticulo, um plano bastante geral ja estava deli-
mitado (quadro 3). A quebra entre a parte inicial, uma espécie de prélogo apresentado
na parte externa do teatro e o restante do roteiro, realizado no interior do teatro, com a
maior parte dos intérpretes no palco, ja estava bem definida. Além disso, com o circulo em
torno da fogueira, a primeira parte propunha também uma relagdo de escuta, visualiza¢io
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e proximidade entre intérpretes e plateia bem diferente da que seria experimentada no
interior do teatro. Restava amadurecer a maneira de insercio do restante do material
que, a essa altura, vinha se avolumando: a cada semana, eu levava para os encontros
da Oficina Mtsica-Teatro as partituras que foram denominadas momentos musicais.

Quadro 3. Plano geral para o espeticulo durante os laboratérios (margo, abril e maio de 2015)

Local parte externa do teatro interior do teatro

Material ceriménia do fogo momentos musicais e este breve e belo sonho torto
roteiros de a¢des

(6 intérpretes) (6 intérpretes) (pianista)

Nos ensaios, os momentos musicais foram sendo estudados e testados em diversas
sequéncias e simultaneidades. Conforme se verifica nas anotac¢des deste periodo de
experimentacdo, buscavam-se alternativas para continuidade do discurso por meio
da diferenciacdo de momentos em termos de densidade audiovisual, ou em termos
de carater expressivo, remetendo aos diversos poemas que acabaram nio sendo
incorporados a pega, notadamente o Poema Metalico. Entretanto, essas propostas
ainda ndo eram definitivas.'?

Uma constatacio teria papel definitivo na resolu¢io dessa problematica: a de que a
quebra na configuracio espacial e, de fato, em toda a situagio de performance entre
a cerimonia do fogo e o que viria a seguir, no interior do teatro, efetuava significativa
articulagio estrutural. Assim, foi formulado o plano utilizado na estreia, organizado em
trés partes, delimitadas principalmente pelo tratamento da espacialidade e da rela¢io
proposta entre intérpretes e plateia. Os recursos de iluminagdo, a organiza¢io dos
espacos e das a¢des facultados ou solicitados ao publico proporcionam a diferencia¢io
necessdria para concretizar a articulacio estrutural do espetaculo por esta via (quadro 4).

Quadro 4. Plano final de articulagio estrutural do espeticulo

Local parte externa do teatro| interior do teatro
Configuracio | circulo palco e galerias palco (frontalidade)
Iluminagio fogueira intérpretes iluminados palco iluminado
platéia no escuro platéia iluminada em
determinados momentos
Material afinagdo coisa toda coisa este breve e belo sonho torto
(6 intérpretes) (6 intérpretes) (pianista e publico)
Publico circula livremente em sentado nas cadeiras, excluido| ainda sentado nas cadeiras,
torno dos intérpretes do espago de performance mas incluido no espaco de
pela iluminagio performance pela iluminacio
e pelo roteiro de vocaliza¢des
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Assim, o plano estrutural rascunhado no inicio do processo composicional em movi-
mentos que deveriam ser construidos a partir daleitura de poemas, gradativamente
se transforma em e é substituido por um percurso de espacialidades ou, mais pre-
cisamente, de situa¢des de performance. O esquema de iluminagio segundo o qual
a plateia fica no escuro é admitido como convencdo logo que se adentra o espago
teatral (coisa toda coisa), mas transformado em dispositivo de regéncia na parte final
do espetaculo (este breve e belo sonho torto), meio pelo qual o publico é inserido,
ainda que momentaneamente, no espaco de performance.

Além da espacialidade, a relagdo encenagio/estrutura-forma passa pela organizagdo dos
materiais em roteiros para sua apresenta¢io sequencial ou simultanea. Inicialmente,
os materiais sonoros foram organizados em momentos musicais independentes. Os
roteiros que configuram sua apresenta¢io como espetaculo foram elaborados nos
laboratérios praticos com os intérpretes, atendendo & concep¢io expressiva de cada
secdo, conforme percebida em seu desenrolar temporal.

O material musical elaborado para afinagio, a ceriménia do fogo inserida como prélogo
do espetaculo, consistia em sequéncias ritmicas passiveis de realiza¢io com diversas
sonoridades corporais e percussivas. Uma vez estabelecida a notagéo e exercitada
individualmente a sua execu¢io com palmas e instrumentos de percussio portateis
disponiveis durante o processo de ensaios (pandeiro, tridngulo, caxixi, bloco sonoro,
clavas), foram realizados diversos laboratdrios de improvisacio guiada a partir desses
materiais, visando experienciar suas possibilidades de textura e gesto formal. Nesse
caso, e devido a intencdo expressiva de aspecto ritualistico, essas préticas levaram a
decisio de elaborar uma partitura contendo apenas as préprias sequéncias ritmicas
e indica¢bes verbais para delimitar o roteiro e duragdo da improvisacio.

Com quatro fases, o roteiro da improvisagdo assume a feicio de um arco, emoldurado
pela insercdo gradativa das fontes sonoras e a saida dos intérpretes deste primeiro
espaco de performance. O resultado sonoro é de uma diversidade de acentuacées
sobre o pulso constante e varia¢cdes de timbres e texturas decorrentes de flutuacées na
quantidade e combinacées de fontes sonoras. A indicacio de que pode haver trocas de
estantes entre os intérpretes durante as trés primeiras fases, inserida discretamente
nanotagdo, assume papel importante na encenacio da performance, na medida em
que oportuniza um novo plano de interagio entre os intérpretes, novas combinagées
entre materiais ritmicos e fontes sonoras e, enfim, favorece a sustentacdo temporal
do jogo. A repentina saida dos intérpretes em direcio ao interior do teatro, quarta
fase do roteiro, interrompe o ritual de afina¢do (musical e interpessoal) e sugere a
continuidade cénica entre essa se¢io inicial e o restante do espetaculo.

Note-se que em toda esta primeira se¢do, e também nos momentos iniciais de coisa
toda coisa, evita-se a apresentacio de sons com alturas definidas, uma vez que o
momento musical 1 consiste em uma difusdo sonora construida com sons de voz
falada. Por sua vez, os momentos musicais 2, 3 e 4, que introduzem pela primeira vez
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sons de altura definida, sdo ritmicamente fragmentados, evitando uma continuidade
melddica ou harmonica. Por conta da descontinuidade ritmica e alternincia com
sons de altura indefinida, mesmo as triades consonantes do momento musical 4 s3o
coerentes com o contetido expressivo de indefini¢io e desconexdo, ao mesmo tempo
em que pretendem alimentar expectativas. A medida que os momentos musicais
ganham maior continuidade ritmica e densidade harménica, continua a ser utilizado
o recurso de eventuais inser¢des de blocos harmoénicos (verticais ou horizontais)
consonantes e trechos de maior continuidade e expressividade meldédica. Em meio
auma textura predominantemente dissonante e descontinua, essas inser¢des visam
remeter o espectador a sonoridades e modos de escuta mais familiares, porém de
maneira fragmentada.

A organizac¢io formal dos momentos musicais na partitura/roteiro coisa toda coisa,
como um todo, resulta da confluéncia de uma série de considera¢des inter-relacionadas
e complementares. Primeiramente, o aspecto pratico de tracar o percurso de cada
intérprete, considerando sua disponibilidade para cada solo, duo ou roteiro de a¢des.
Em segundo lugar, a ideia geral de uma curva ascendente na densidade de eventos
sonoros e visuais. Em terceiro lugar, as insercées de vocalizagdes, distribuidas em
trés momentos distintos: como difusio sonora pré-gravada, no momento musical 1;
ao vivo, pela cantora e demais intérpretes, ao longo dos momentos musicais 6-12;
tanto em difusdo como ao vivo, ao longos dos momentos 17-20. Nos dois primeiros
momentos de insercio de vocalizag¢des, os elementos fonéticos aparecem recom-
binados, de tal modo que os textos sio dessemantizados. No terceiro momento,
esse tipo de material vocal é misturado a declamacio do poema Coisa Toda Coisa.
Em quarto lugar, a tendéncia gradativa de sincronia métrica dos materiais sonoros
apresentados pelos diferentes intérpretes: partindo de uma sobreposi¢cio mais livre
de solos e duos (momentos musicais 5-13); passando por uma textura ritmicamente
mista, com simultaneidade de diversas fontes sonoras, sendo que parte dos elementos
possuem pulso comum (momentos musicais 16-19); culminando com um sexteto
propriamente dito (momento musical 20). Note-se que esse percurso especifico é
brevemente interrompido pelos momentos musicais 14 e 15, dois duos apresentados
sem sobreposicio de qualquer outro material sonoro.

Do ponto de vista cénico, o inicio de coisa toda coisa com a entrada no palco da
intérprete Aline Martins, seguida da interrupc¢do do que parecia ser sua preparagio
para uma pega solo ao piano, se interliga a terceira parte do espetdculo, este breve e
belo sonho torto. Apenas apds toda a sequéncia de momentos musicais, a imagem
inicial é retomada e concretizada na apresenta¢io da pega solo. A imagem é um
vinculo narrativo a partir do qual toda a se¢do coisa toda coisa é apresentada ao
espectador como uma digressdo, remetendo ao tempo psicolégico da construgio da
composicio e da performance musical.
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A participa¢io do publico como coro de vozes faladas, por sua vez, é inserida no
momento final do planejamento estrutural da peca, delimitado em termos de orga-
nizacdo da espacialidade e da relacio entre publico e intérpretes. A insercdo dos
espectadores no espaco de performance é efetivada por meio do recurso da ilumi-
nac¢do. O mesmo recurso desempenha uma funcio de regéncia, indicando para o
publico, as entradas e dura¢des de suas intervencdes, as quais sdo distribuidas na
partitura para coincidir com os momentos em que a intérprete muda o foco de seu
olhar ou se desloca. Expressivamente, o burburinho dessas intervengdes se alinha
aos desvios na concentracgdo da intérprete, enfatizando e exaurindo a oposi¢do entre
a performance emoldurada pelo siléncio e a exploracio impulsionada pela escuta.
Além disso, rememora a se¢io anterior do espetaculo e recapitula o percurso do
texto dessemantizado ao texto como correlato poético do jogo audiovisual, relagio
evidenciada quando a tltima inser¢io do coro de vozes faladas é seguida da difusdo
da declamacio do poema Perto do fogo (logo antes da letra D).

Consideracdes finais

Ao trabalhar na fronteira musicalidade-teatralidade, o compositor se depara com
uma demanda dupla e busca contemplar tanto o desejo de coeréncia e coesio com-
posicional, quanto a possibilidade de construgio de sentido. O planejamento de
um roteiro, a escolha de sons, acdes e imagens, os procedimentos de elaboracgio
desses materiais, a determinag¢io de duragées das partes, enfim, as diversas etapas e
aspectos das decisdes composicionais reagem a essas duas exigéncias, ora de maneira
equilibrada, ora com tendéncia mais acentuada para uma ou outra.

Os aspectos tratados em cada um dos trés eixos da discussio apresentada acima
articulam decisdes criativas inerentes ao processo de composi¢do musical e & cons-
tituicdo da teatralidade. 1- Os materiais preexistentes estdo associados ao impeto
composicional e 4 intencdo expressiva, fornecendo nexos de coeréncia subjetiva e
substrato para elaboragdo de regras de derivagio e organizacio de materiais; estdo
associados também a construg¢io de nexos de sentido para a representacio, pela relacdo
entre imagens poéticas, qualidades e encadeamentos de a¢des. 2- A integracio de
elementos gestuais e sonoros é pautada, de um lado, pelos recortes no tempo, com
a construgio de percursos ritmicos e a escolha de alturas pelo critério da expressi-
vidade; de outro lado, pela ressignificagdo dos musicos como atores, apresentados
como corpos ritmicos que atuam em um jogo de a¢des ligadas direta e indiretamente
a execuc¢io musical. 3- Indica¢des sobre disposicio espacial e movimentagio e os
roteiros que prescrevem a sincronia dos elementos do espetdculo evidenciam o tra-
tamento paralelo de preocupagdes teatralizantes e composicionais em larga escala:
percurso de espac¢os cénicos como estrutura (divisibilidade em partes); encenacio
como forma (contetdo e continuidade das partes).
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Deste retorno reflexivo sobre minha prépria pratica composicional, ha trés caracteris-
ticas relevantes que pretendo reivindicar para a continuidade das minhas explora¢des
praticas da relagdo entre composi¢io musical e teatralidade. A primeira consiste em
assumir materiais preexistentes como base para geracio de nexos (de escrita e/ou de
significado) e, portanto, de coeréncia subjetiva do processo criativo. A segunda é a
constitui¢io de um percurso de disposi¢des espaciais e dos agentes da performance
como moldura do discurso audiovisual. A terceira é a exploragdo das fun¢ées que
o programa de concerto exerce junto ao publico, visando problematizar e produzir
alternativas na relacdo entre intérpretes e ouvintes-espectadores e nos seus papeis
no decorrer da performance.
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O processo de transcricio para soprano e violdo da Aria
(Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5 de Heitor Villa-Lobos,
realizada pelo proprio compositor.

The transcription process for soprano and guitar of Villa-Lobos’s Aria
(Cantilena) from Bachianas Brasileiras n. 5 performed
by the composer himself

Thiago de Campos Kreutz*

Resumo: O artigo aborda a transcri¢io para canto e violio da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras
n.5 de Heitor Villa-Lobos, originalmente escrita para soprano e octeto de violoncelos. A transcri¢io foi
realizada pelo préprio compositor a pedido da cantora e violonista Olga Praguer Coelho. Foram aborda-
das as motivagdes relacionadas a encomenda, bem como processos técnicos utilizados na transcricio.
Para tal, realizou-se um levantamento bibliografico, bem como uma andlise comparativa entre a versio
original e a transcri¢do. Dentre as modificagdes mais substanciais entre as duas versbes pode-se verificar
a supressdo de material melédico/contrapontistico, alteragdo de registro, altera¢io na estrutura formal
da obra e redistribui¢io do material melddico.

Palavras-Chave: Transcrigdo para Violao. Heitor Villa-Lobos. Bachianas Brasileiras n. 5.

Abstract: This article focuses upon a soprano and guitar transcription of the Aria from Bachianas Bra-
sileiras number five by Heitor Villa-Lobos which was originally composed for soprano and cello octet.
The transcription was requested of the composer himself by the singer / guitarist Olga Praguer Coelho.
We looked at the transcription in relation to the requests made in the commission and the techniques
of musical composition utilized to satisfy the request. Our method in the development of the paper
included a Bibliographical survey well as an analysis of both versions of the piece. The paper elucidates
a number of substantial, changes to the original score uncovered in our analysis. Among those being;
changes in the formal structure of the piece, suppression of melodic and counterpoint factors, register
changes as well as redistribution of melodic elements.

Keywords: Guitar transcription. Heitor Villa-Lobos. Bachianas Brasileiras n. 5.

Introducio

A obra violonistica de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) possui espaco privilegiado
dentro do repertério do violdo, de maneira que consiste em um marco importante
da literatura do instrumento. E frequentemente executada em salas de concerto,
gravada, além de estar presente em curriculos de universidades e de conservatdrios
ao redor do mundo. Devido a sua relevancia histérica e artistica esta obra também
recebe com frequéncia a aten¢io de pesquisadores. Entre os trabalhos produzidos
no Brasil, destacamos as teses e dissertacdes de Salinas (1993), Meirinhos (1997)
e Prada (2001), além dos livros de Santos (1975), Pereira (1984) e Amorim (2009),

* Universidade Federal de Santa Maria /Fundart/CAL. E-mail: thiagokreutz@yahoo.com.br
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dedicados exclusivamente a produgio para violdo do compositor. Estes tratam do
repertério através de diferentes abordagens como aspectos histéricos e biograficos,
processos composicionais, semidtica, exploracio de recursos técnicos, expressivos
e idiomaticos do instrumento, problemas acerca de edi¢des e interpretagio, etc.
Observamos que em grande parte deste material é dada maior énfase s cinco com-
posi¢ées mais célebres para violdo: Suite Popular Brasileira (1908-1912), Choros
n. 1 (1920), 12 Estudos (1924-1929), 5 Preludios (1940) e Concerto para violdo e
pequena orquestra (1956).

Além destas obras onde o violdo figura como instrumento solista, destacamos
um pequeno, porém significativo, conjunto de obras escritas por Villa-Lobos para
formacdes cameristicas que incluem o violdo: Sexteto Mistico (1917) para flauta,
oboé, saxofone contralto, harpa, celesta e violdo; Distribuicio de Flores (1932) para
flauta e violdo. O compositor também adaptou algumas obras para canto e violdo:
Modinha (1926), Aria das Bachianas Brasileiras n° 5 (1938), Cancio do Poeta do séc.
XVIII (1953), Cangido de Amor (1958), Veleiro (1958) e Melodia Sentimental (1958).

Ressaltamos a importancia da transcrigio realizada pelo préprio compositor da Aria
da Bachianas Brasileiras n° 5, uma vez que se trata de uma das obras mais conheci-
das de Heitor Villa-Lobos. Outro aspecto relevante da transcri¢io consiste no fato
de o compositor ter trabalhado com dois meios instrumentais dos quais possuia
grande dominio e forte identificacio pessoal: o violoncelo, ainda que em conjunto,
e ovioldo. O objetivo deste artigo consiste em evidenciar os recursos técnicos que o
compositor utilizou para realizar esta transcri¢do, bem como investigar os aspectos
que o motivaram para este trabalho.

A relacdo do compositor com os instrumentos

Pereira (1984, p. 103) aponta que foi através do viol4o e do violoncelo que Villa-Lobos
teve seus primeiros contatos praticos com a musica. Curiosamente, destinou aos
dois instrumentos o inicio de suas séries mais reconhecidas, o primeiro dos Choros?
para violao solo e a primeira das Bachianas Brasileiras para orquestra de violoncelos.
Segundo Taborda (2011), Heitor Villa-Lobos foi um dos maiores conhecedores do
violdo em sua época no Brasil. Também contribuiu com inovac¢des e achados téc-
nico-instrumentais e foi o responsavel pelo surgimento do repertério de concerto

1 Destacamos ainda a Introducdo aos Choros (1929) para violio e orquestra como obra de relevancia do
compositor. Esta ainda recebe escassas aten¢ées seja no campo da execuc¢io em concertos ou da pesquisa
e analise musical.

2 Ainda na série dos choros posteriormente compés uma Introdugio aos Choros para violao e orquestra,
além de um Choros Bis para Violino e Violoncelo. No caso de uma apresentagio integral essas obras
deveriam figurar no concerto.
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para o instrumento no pais. Sobre a contribuicio do compositor para o violoncelo
Pilger explica,

Villa-Lobos, com sua arte, contribuiu sobremaneira para o repertério do
violoncelo e conseguiu captar a aten¢io de importantes violoncelistas
do mundo, como John Barbiroli (1899-1970), Pablo Casals (1876-1973)
e Aldo Parisot (n. 1921). Apesar de nio haver mais nenhum registro de
Villa-Lobos como violoncelista ap6s 1932, pelo menos se apresentando
em publico, sabe-se que essa experiéncia o acompanhou por toda a vida.
Mas, se por um lado ele deixou de se apresentar ao violoncelo, sua obra
continuou sendo influenciada pelo violoncelista que foi, sendo possivel
perceber um interesse maior em compor para o instrumento nos ultimos
anos de sua vida. (PILGER, 2012, p. 1498-1499)

Na verdade a relagio de Villa-Lobos com estes dois instrumentos reflete diferentes
fases, bem como influéncias distintas da vida musical do compositor. Embora tenha
tido uma vivéncia muito particular e boa reputagio como violonista, foi através do
violoncelo que buscou, num primeiro momento, se afirmar como musico sério® e
atuar profissionalmente. Segundo Amorim

Villa-Lobos, a partir de 1913/14, principiava uma trajetéria em busca de
reconhecimento e notoriedade como compositor “sério”, abalizado, capaz
de audicias e grandes proezas. A musica nacional, que privilegiaria mais
tarde o uso do violdo, tornar-se-ia naquele momento uma ferramenta
secundaria para seus propositos... (AMORIM, 2009, p. 62)

O contato de Villa-Lobos com o violoncelo iniciou desde a infincia, tendo tido suas
primeiras licdes* com seu pai, Raul Villa-Lobos (1862-1899) que era professor e funcio-
nario da Biblioteca Nacional, além de musico amador e grande entusiasta dos circulos
musicais. J4 a relagdo com o violdo provavelmente iniciou-se pelos 12 ou 13 anos de
idade, logo ap6s o falecimento do pai. Villa-Lobos estudava violdo escondido, ja que
nio tinha o aval da mie, uma vez que na época este era um instrumento associado
aboemia e a uma vida desregrada. Além disso, Noémia Villa-Lobos pretendia que o
filho seguisse uma carreira tradicional nio ligada ao ambiente musical. Através do
violao, Heitor Villa-Lobos acabou penetrando nos circulos da musica popular urbana
carioca e convivendo com musicos referenciais, ligados ao samba e ao choro do seu
tempo, por exemplo, Pixinguinha, Anacledo de Medeiros, Ernesto Nazareth e Jodo
Pernambuco (ZANON, 2009, p. 20). Provavelmente foi para o violao que dedicou

3 O conceito do violoncelo, em virtude do violdo, como instrumento sério refl ete o pensamento do
meiomusical de sua época, mas nio necessariamente uma convic¢io do compositor, tendo em vista o
legado que deixou escrito para o violdo.

4 Além do violoncelo Heitor Villa-Lobos também teria aprendido licées de clarinete.
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suas primeiras composi¢des, hoje desaparecidas. As pecas da Suite Popular Brasi-
leira (1908-1923), ainda que possivelmente tenham sido revisadas posteriormente,
refletem a pratica do Villa-Lobos como violonista, num momento em que o violo se
consolidava como um instrumento solista no choro e desenvolvia uma linguagem
tipicamente brasileira. Em 1907, apés um periodo de viagens pelo interior do Brasil,
ha registro de que o compositor esteve matriculado por um breve periodo nas classes
de violoncelo e harmonia do Instituto Nacional de Musica. Segundo Amorim (2009,
p- 86) “Villa-Lobos era uma figura crossover [...]: frequentava, com o seu violio, os
ambientes dos chordes, com a mesma naturalidade que tocava Cello na sociedade
sinfénica do Club Francisco Manuel”.

O ponto de inflexio, quando passou a adotar o violoncelo como instrumento principal,
veio apds seu primeiro casamento, com a pianista Lucilia Guimaries (1886-1966)
em 1913. Nesta época passou a buscar uma reputac¢io de musico sério e compositor
de musica de concerto. Certamente na época a identificacdo como violoncelista em
muito ajudava a construir essa imagem, algo que dificilmente poderia almejar tendo
o violdo como instrumento principal, ja que esse era muito relacionado & boemia.
Tocou violoncelo em espagos como a Confeitaria Colombo e no restaurante Assirio
do Teatro Municipal. (AMORIM, 2009, p. 63-65). O relato do primeiro encontro de
Villa-Lobos com Lucilia Guimaries pode ser utilizado como exemplo desta dicotomia
que ocorria em relagdo aos instrumentos.

A noitada de musica correu muito bem, extremamente agradavel, e, para
noés, foi um sucesso o violdo nas maos de Villa-Lobos. Terminando sua
exibicdo, Villa-Lobos manifestou desejo de ouvir a pianista, e toquei, a
seguir, alguns numeros de Chopin, cuja execu¢io me pareceu ter impres-
sionado bem na técnica, e na interpretacio. Villa-Lobos, porém, se sentiu
constrangido; talvez mesmo inferiorizado, pois naquela época o violao
nio era instrumento de saldo, de musica de verdade, e sim instrumento
vulgar, de chordes e seresteiros. Subitamente, vencendo como que uma
depressio, declarou que seu verdadeiro instrumento era o violoncelo...
(GUIMARAES, 1972, p. 224 apud AMORIM, 2009 p. 63)

Posteriormente retomou a escrita de obras para o violdo como, por exemplos, os 12
Estudos dedicados a Andrés Segévia (1893-1987), que sdo considerados um marco
na exploragdo de recursos técnico-idiomdticos do violdo. Segundo Meirinhos:

Acreditamos serem estes estudos de importancia fundamental na literatura
violonistica do séc. XX. Ressaltamos a originalidade de seus achados técni-
cos, harménicos e mel6dicos, que vieram a transformar a escrita idiomatica
do instrumento. Eles reformularam a linguagem do violao, acrescentando a
este, elementos técnicos e musicais, até entdo desconhecidos nos tratados e
métodos de D. Aguado, F. Carulli, M. Carcassi, E. Sor, N. Coste e F. Tarrega,
dentre outros. (MEIRINHOS, 1997, p. 17)
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A formacio de Heitor Villa-Lobos seja num instrumento ou em outro foi realizada
de maneira muito particular e espa¢o para experimentacio. Entre os relatos de sua
forma de tocar ndo sdo raras as criticas desfavoraveis. Por outro lado, alguns autores
exaltavam suas habilidades como intérprete. Franca (1998, p. 8) citado por Pilger
(2008, p. 1485) faz uma referéncia aos atributos de Villa-Lobos no violoncelo e vio-
ldo, em comparagido a outros instrumentos nos quais o compositor se aventurava.

Bastava ele p6r as méos no piano para acender a atenco auditiva. Com que
graca tocou, certa vez, de brincadeira, em aula do Curso de Formacio de
Professores, alguns compassos da Valsa n® 7, em sol sustenido menor, de
Chopin. N3o teve, entretanto, formacio pianistica regular; nem pretendia,
mesmo, ser pianista. Dominava outros instrumentos: o violoncelo, o violao,
a clarineta - e quanto - aos dois primeiros, foi, sem duvida, um virtuose
(FRANCA, 1998, p. 8 apud PILGER, 2008, p. 1485)

Ainda assim o convivio e a influéncia desses dois instrumentos se mostra muito
presente na producido do compositor, de forma que deixou um legado de composi¢ées
de suma importancia para os dois instrumentos.

A obra e a encomenda

A série das nove Bachianas Brasileiras foi escrita entre 1930 e 1945. Consiste em obras
para formacdes diversas que conciliam elementos da musica brasileira com formas
e elementos da musica barroca, em especial a de Bach. Estas obras caracterizam a
fase nacionalista do compositor. Segundo Zanon

Ele invocou os desenhos melddicos bachianos de sua meméria infantil, o
estilo conversacional do contraponto, a motricidade e sua afinidade interna
com elementos da musica popular urbana brasileira. Ou seja, isolou um
numero limitado de aspectos convenientes para confeccionar uma resposta
profundamente individual ao classicismo europeu. (ZANON, 2006, p. 64)

Diferentemente de outras obras desta série, a Bachianas Brasileiras n° 5 teve seus
dois movimentos compostos em épocas diferentes: Aria (Cantilena) em 1938 e
Danca (Martelo) em 1945. A instrumentacio utilizada consiste em uma soprano e
um octeto de violoncelos. A Aria consiste num dos movimentos mais conhecidos de
toda a série. Segundo Dudeque (2008), esta Aria faz referéncias claras a respeito da
linguagem musical de Bach, bem como a elementos da musica brasileira na época
do compositor. Entre as principais referéncias as praticas composicionais de Bach
o0 autor cita o emprego de textura contrapontistica; construgio, desenvolvimento e
desdobramento melddico através de pequenos motivos e incisos recorrentes (economia
de materiais); sequéncias melddicas e harmonicas; ciclo de quintas. A respeito das
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referéncias a musica popular brasileira o autor cita o cardter de modinha e seresta,
procedimentos harmoénicos,” além do acompanhamento com acordes repetidos,
sincopas e arpejos com fragmentos escalares que s3o tipicos do acompanhamento
do violdo. Na transcri¢do estes elementos, que fazem alusio ao violdo popular da
época, ficam ainda mais evidentes.

A transcri¢io para canto com acompanhamento de violio foi realizada em 1947°
por encomenda da cantora e violonista Olga Praguer Coelho (1909-2008), uma das
mais reconhecidas intérpretes brasileiras da época (ZANON, 2008). Segundo Amo-
rim (2009, p. 34), esta intérprete teve uma sélida formacio musical e tocava com
fluéncia tanto o piano como o violdo. Destacou-se ao se apresentar cantando e se
acompanhado ao violdo, com o qual desenvolveu um repertério de alto nivel, gravou
intmeros discos e percorreu o mundo. Olga fora casada por vinte anos o violonista
espanhol Andrés Segévia que junto com Villa-Lobos e Mindinha (segunda esposa
do compositor) possuiam um vinculo de amizade. Segundo um relato da prépria
Olga (COELHO, 1988 apud AMORIM, 2009) a transcri¢do foi fruto de insisténcia
e de certa dose de estratégia da intérprete. Num primeiro momento Villa-Lobos
teria negado a transcrigdo, pois alegava que passar oito violoncelos para um violao
resultaria numa pe¢a de muito dificil execugio e que ele ja ndo gostava do arranjo
para piano. A intérprete entdo pediu para Segdvia realizar a transcrigdo e o violonista
também negou, pois ndo queria contrariar a opinido do compositor. Nio satisfeita,
a intérprete criou uma estratégia para convencer Villa-Lobos. Ap6s um jantar na
casa do compositor cantaria a Aria ao piano e entdo solicitaria que ele realizasse
a transcricio. Ainda, prevendo uma possivel desculpa de Villa-Lobos, de que seu
violdo estaria com cordas muito velhas, solicitou a Mindinha que trocasse as cordas
do violdo antes do encontro, sem ele saber. Foi o que de fato ocorreu, mas quando
Villa-Lobos viu que seu violdo estava com cordas novas nio teve alternativa senio
realizar a transcrigdo. Segundo a intérprete,

Villa-Lobos sentou-se diante da partitura que é para oito violoncelos e me
disse que a Bachianas n°5 foi composta para nove violoncelos: enamorou-se
do canto que fazia o 1° Cello e resolveu entdo utilizar uma voz feminina
e por isso a reescreveu para soprano. Ai sentou e comecou ler, a primeira
vista, o acompanhamento ao violdo. N6s estdvamos, eu e Mindinha, emo-
cionadissimas. Ele disse ‘pode ser que saia o acompanhamento’. Vocé vai
escrever ja, ela falou. Sai de 14 s 5 da manha com a partitura em baixo do
brago. (COELHO, 1988 apud AMORIM, 2009 p. 38-39)

5 Neste caso os procedimentos harménicos como o ciclo de quintas, sdo tanto uma referéncia aos pro-
cessos bachianos como a musica popular brasileira. Dessa forma o compositor alia elementos que ja sio
comuns &s duas linguagens composicionais.

6 Segundo o catélogo do museu Villa-Lobos esta transcri¢io ocorreu em 1947, ou seja, mesmo depois da
composi¢do do segundo movimento em 1945.
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O Processo de Transcricao

Para a andlise comparativa foram utilizadas duas edi¢es publicadas pela editora
AMP:” AMP - 1947 para Soprano e orquestra de Violoncelos (versdo original) e
AMP - 1952 para Soprano e Violio (transcri¢io). Para fins de nomenclatura iremos
utilizar os termos ‘versio original e ‘transcri¢do’ para nos referirmos a cada uma
das duas respectivamente.

A Aria (Cantilena) possui como estrutura a forma A-B-A’, uma referéncia a Aria da
Capo, tipicamente empregada no periodo barroco. Na primeira secio é apresentada
amelodia entoada em “Ah”. Na se¢io B, que possui carater pr6ximo a um recitativo, é
apresentado o texto de Ruth Valadares Corréa.® A secio A’ consiste numa retomada da
primeira secio de forma abreviada e com o canto em bocca chiusa. Nesta retomada nio
sdo apresentados os dois primeiros compassos de introducio e a melodia transcorre
até o que seria o compasso de ntumero 13 da primeira secio (momento onde ocorre
uma cadéncia). N6brega (1969, p. 18), citado por Dudeque (2008, p. 143), faz uma
pertinente explicacdo a respeito da alternincia de compassos que ocorre na se¢io A:

Villa-Lobos grafou essa melodia numa sucessio caprichosa de compassos
alternados. Entretanto, o que 4 primeira vista parece rebuscamento e pre-
ciosismo flui maravilhosamente. Nenhum recurso de impressionar o leitor
ou o ouvinte. Estudioso apaixonado da musica popular brasileira, soube o
mestre captar as tenutas e os “rubati”, as manhas e maciezas com que os
intérpretes populares executam seu repertério, com alteracées aleatérias
de agogica que freqilentemente implicam numa revaloriza¢io métrica.
Por isso mesmo é que, a despeito da irregularidade métrica aparente, a
Aria das Bachianas Brasileiras n.5 nos soa tio fluente. (NOBREGA, 19609,
p. 18 apud DUDEQUE, 2008, p. 143)

Quanto a estrutura formal existe uma significativa diferenca entre as duas versées.
Enquanto no original a se¢do A apresenta 34 compassos, na transcrigio esta se¢io
apresenta apenas 20 compassos. As outras se¢des possuem a estrutura idéntica em
ambas as versdes. Para compreender o motivo que levou o compositor a suprimir estes
compassos convém observar a estrutura interna da se¢do e os materiais utilizados.
O quadro 1 compara a estrutura da secdo A nas duas versoes.

7 Associated Music Publishers, Inc. (BMI)

8 Ruth Valadares Corréa (1904-1963), além de ser a autora do texto da Aria das Bachianas Brasileiras
n.5 foi a soprano na estréia da obra em 1939, sob regéncia do compositor.
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Quadro 1. Estrutura da parte A

Versao original Transcri¢io

Compasso Descricao Compasso Descricao

le2 Introdugdo le2 Introdugio
(instrumental) (instrumental)

3al9 Exposicao e 3al9 Exposicao e
desenvolvimento do desenvolvimento do
Material mel6dico Material melédico
(canto, dobrado pelo (canto)
Cello I)

20e22 Ponte para retomar ao | 20 Final da secio Ae
material melédico de A preparagdo para B
(instrumental)

23a33 Reexposi¢do do
Material mel6dico
(instrumental)

34 Final dasecdo Ae
preparacido para B

E importante ressaltar que a melodia que é reexposta pelo Cello I a partir do com-
passo 23 ndo compreende uma repeticio literal de todo o material melddico que fora
exposto até entdo,’ mas sim uma recapitulacio abreviada. Desta forma, na trans-
cri¢do, o compositor optou por suprimir a reexposi¢io instrumental dos materiais
que foram realizados até entdo. Assim, nesta se¢io, toda a melodia fica a cargo da
soprano, j4 o violdo realiza exclusivamente a fun¢io de acompanhamento. Entende-
mos que esta foi uma forma encontrada de manter a transcri¢io o mais idiomatica
possivel na nova formagio.

Na se¢do A cada uma das quatro partes de Cello realiza uma funcio definida. O Cello
I possui fun¢io melddica, sendo tocado com arco. Na maior parte do tempo dobra a
melodia da soprano, porém uma oitava abaixo. Em alguns momentos realiza contra-
pontos com a melodia. Esta parte também fica responsavel pela realizagio melddica
a partir do compasso 23, quando todo o material é reexposto de forma instrumental.
O Cello II possui fun¢io de preenchimento harménico, realizando contraponto e
acordes sincopados e arpejados, é tocado em pizzicato. O Cello III apresenta uma
linha de baixo executada em seminimas e é tocado com arco. O Cello IV apresenta
outra linha no registro grave, com carater mais agil e tocada em sua maior parte em

9 Este trecho, entre os compassos 23 e 34, consiste no mesmo material que serd retomado com a presenca
do canto na secio A’
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pizzicato. Nesta linha sio executados fragmentos escalares e arpejos em figuracdes
ritmicas como semicolcheias, sincopes e notas pontuadas.’® Em alguns momentos
o Cello IV reforca o material apresentado pelo Cello III.

O processo utilizado na transcri¢io consiste, basicamente, na supressio dos materiais
realizados pelos Cellos I e IV. Alinha do Cello I ndo compromete a textura, uma vez
que a Soprano realiza a maior parte do que é apresentado por ele.’ O contraponto
realizado pelo Cello IV é suprimido na transcri¢cdo. O Exemplo 1 consiste no material
do Cello IV nos nove primeiros compassos da obra.

Exemplo 1. Linha do Cello IV (c. 1-9)

e e L L e L e e e L ety

i = L =1 —
P I T oy e e e e e

Com isso, o compositor consegue manter a melodia, estrutura harmoénica e uma
linha de baixo (Cello III) que pode ser executada de maneira idiomatica no violdo. Na
introducio (Exemplo 2) estas alteracdes se mostram evidentes. Observa-se também
que na parte do Cello Il é mantida apenas a voz superior na transcricdo. Ainda neste
exemplo, podem-se observar diferencas na indicacio de dinidmica e articulagio entre
as versdes. A utilizacdo de ligaduras na parte do violdo pode ter sido sugestio de A.
Segdvia, ja que o violonista foi o responsavel pela digitacio da obra para a edigio.

Exemplo 2. Introducio (c. 1-2)

Celli 11

Celli 111 [[$9
—=

Celli IV

10 Observamos que a linha executada pelo Cello IV, seja pelo tratamento timbrico (pizzicato) ou pelas
suas caracteristicas melddicas e ritmicas caracteriza uma referéncia as “baixarias” tipicas do choro.
Estas consistem em frases executadas nos baixos, geralmente no violdo de sete cordas, que contrapdem
e dialogam com a melodia.

11 E importante observar que em alguns compassos na transcri¢io fica a cargo da soprano realizar
materiais que eram escritos para o Cello I na versio original (compassos 9, 11 e 19).
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Asnotas referentes aos Cellos I e Il sdo executadas predominantemente na mesma
tessitura e sem modificagbes substanciais. Uma alteragdo de registro ocorre no quarto
tempo do compasso 4 (Exemplo 3). Neste caso a nota Si é executada uma oitava abaixo
na transcri¢io. Embora se trate de um processo relativamente simples e pontual,
que confere maior peso para essa nota quando executada no violdo, é interessante
observar que no compasso 38 da transcri¢do, quando o mesmo trecho é retomado
na se¢do A, esta mesma nota é escrita uma oitava acima, coincidindo com a versio
original. Acredita-se que isso possivelmente se deva a uma incongruéncia de edigio,
uma vez que nio encontramos motivos que explicariam esta pequena variagio.

Exemplo 3. Alteracio de registro (c. 3-4)

cenin |18 -fEE, -:-;,f- Risdd i'&, HEE- ?EQ' ‘?Egi‘g&’i‘ﬁg t
Celli 11 9‘Jij = B =H= e @ i

—.

Vielzo L ? 1 or "ﬁi j.ﬁiﬁ;jj_!%i’fj?__
| 1[5’3 Fj ﬁjr =g r-ﬁ

Pode ser observado, nos compassos 5 e 7, que algumas notas do Cello II precisam
ser omitidas para serem executadas no violdo. Além disso, a partir deste compasso
0 acompanhamento, que até entdo vinha sendo realizado por uma linha melédica
em semicolcheias, comeca a ser executado através de acordes sincopados,’? uma
referéncia ao acompanhamento do violdo em grupos de choro. Tratando-se de uma
referéncia ao violdo j4 na versio original. O Exemplo 4 consiste nos compassos 3
4 e 5, onde se podem observar as sincopes (circulos), bem como as nota omitidas
(setas), além da auséncia do crescendo na transcri¢io. Também pode-se observar a
alteracio da disposi¢io de acorde no final compasso 5, onda na transcricdo é utili-
zada um tétrade (D7).

12 A utilizagio de sincopas tipicas da musica brasileira também é utilizada em outras obras para violdo
de Villa-Lobos como Choros n.1, Chorinho da Suite Popular Brasileira.

132 ==

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Exemplo 4. Acordes e sincopes (c. 5-6)

Thiago de Campos Kreutz
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A partir do compasso 8 o acompanhamento passa a ser realizado por acordes arpejados,
o que pode ser entendido como uma referéncia a textura de baixo continuo, embora

figura¢des de arpejo semelhantes também nio sejam incomuns em conjuntos de
choro. Entre os compassos 8 e 11 se estabelece um didlogo entre o Canto e o Cello I.
Na transcri¢io este aspecto é condensado na parte da Soprano. Nos compassos 9 e 10
(Exemplo 5) ocorrem algumas divergéncias entre as notas (circuladas) apresentadas
pelo Cello II e pelo violdo. Embora nio alterem o sentido tonal da passagem, essas
notas divergentes possivelmente se configurem como outro problema de edi¢io.
Também pode ser observada a modificacio na parte da soprano.

Exemplo 5. Notas diferenciais e condensa¢io melddica (c. 9-10)
===
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O compasso 13 (Exemplo 6) consiste numa cadéncia e apresenta um dos unicos
momentos em que o material do Cello IV é mantido na transcri¢io, porém algumas
altera¢des foram necessarias, como a mudanca de 8va na nota Ré que antecede o
terceiro tempo do compasso (em virtude da tessitura do violdo) e a supressdo das
apojaturas no terceiro e quarto tempos. A nota sol (seta) que antecede o segundo
tempo é outra modificagio encontrada na transcrigdo.

Exemplo 6. Material do Cello IV e altera¢do de registro (c. 13).

Celli I}Eﬁﬁ‘ﬂ-i@q i{q#ﬁ]t

cemmfFge—pr—p—o—F

Celli IV ~f.'l"rj ﬂféi -*;j —]-

Viel2o [¢ E:@.E.? .EF— FTEL&

Uma adaptagdo na disposi¢io das notas do acorde do segundo tempo (circulada) do
compasso 15 permite que as notas dos Cellos II e III sejam executadas uma oitava
abaixo nos dois préximos compassos na transcri¢io. Através dessa mudanca os
arpejos podem ser realizados no violdo sem a necessidade de alteracdes na linha do
baixo e de maneira idiomatica. Estas alteracées podem ser observadas no Exemplo 7.

Exemplo 7. Alteracio de disposi¢io de acorde e registro (c. 15-16)

celis I Ebii‘rj’ é@m JEETE g or St s Fji

Celli I ||g——

Outra alteragio é utilizada na parte do canto nos compassos 19 e 20 (Exemplo 8). Na
versdo original a frase da melodia é finalizada pelo Cello I, enquanto na transcrigio a
melodia é toda realizada pela Soprano. Essa alteracdo se faz necessaria uma vez que
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nio seria possivel executar esta melodia no violdo, sem abrir mio dos arpejos em
semicolcheia que sio realizados no compasso. Sendo assim, torna-se um desafio para
o cantor ter de sustentar uma frase consideravelmente mais longa. Outro elemento
a ser observado consiste no acompanhamento de violdo neste compasso. Algumas
notas sio escritas com a cabe¢a em %’ (circuladas), gerando um intervalo de 8va na
linha do baixo. Nio é possivel executar estas 8vas da maneira que estdo escritas para
o instrumento, porém observamos que as mesmas notas também ocorrem entre
o Cellos III e IV na versio original. Possivelmente o compositor tenha optado por
manter apenas o registro mais grave no violao.

Exemplo 8. Alteracio mel6dica, supressdo de 8vas, Cadéncia. (c. 19-20)

P-onte para reexposicac instrumental

Sopramn @&:E{_’rﬂéﬁw—t 5 =
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O compasso 20 é o tnico momento na transcri¢io em que o compositor opta por
realizar apenas a linha do Cello IV. Isso ocorre uma vez que este consiste no mate-
rial de contraponto 4 melodia mais aparente no momento, além do fato de definir
com clareza a harmonia. Ressaltamos que na versdo original a partir do compasso
20 ir4 transcorrer a ponte e reexposicio instrumental. Assim o compasso 20 da
transcri¢do corresponde ao compasso 34 da versio original. O Exemplo 9 consiste
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nos compassos 33 e 34 da versio original. Observa-se, novamente a utilizacio de
ligados na realizagdo ao violdo da frase pertencente ao Cello IV.

Exemplo 9. Versio original. Cadéncia (c. 33-34)
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Na se¢do B (Piu Mosso) é apresentado o texto de Ruth Valadares Corréa. O contraste
em relacdo a secdo A ocorre pela presenca do texto, carater recitativo, além da execu-
¢do0 com arco de todas as partes de violoncelo. Esta secio se divide em trés periodos.
O primeiro transcorre entre os compassos 34 ao 42, e culmina numa cadéncia, o
segundo (Grandioso) transcorre entre os compassos 43 a 46, ja o terceiro, ocorre
entre os compassos 47 ao 50, e possui cardter mais contemplativo, apresentando
harmonia mais estatica em rela¢io aos outros dois.

Agora os instrumentos atuam em trés planos distintos que compdem a textura. Assim
como na se¢do anterior ha um dobramento da melodia, que agora é realizado pelo
Cello IT e em alguns momentos pelo Cello III. A melodia consiste em uma sequéncia
diaténica por graus conjuntos entre os compassos 35 a 40 e 42 a 46. O motivo rea-
lizado pela melodia consiste na repeti¢io de notas numa mesma altura, auxiliando
assim a compreensio do texto. Os Cellos I e III executam um plano cromaético des-
cendente em intervalos predominantemente de Terca Maior."® Este motivo possui
quatro notas (minimas) e inicia no segundo tempo do compasso, sendo contraposto
a melodia que permanece numa mesma altura, resultando em um movimento
obliquo. O Cello IV realiza notas longas (com refor¢o de 8va) no baixo que definem
as harmonias e junto com a linha cromatica de contraponto criam uma atmosfera
dissonante. Harmonicamente essa textura se assemelha com a introdu¢io do Estudo
n. 8 para violdo, no qual Salles (2011 p. 60) observa a aplicagdo de simetrias (processo
utilizado por Villa-Lobos em diferentes planos). O pesquisador observa a utilizagio
de intevalos de tritono, Terca Maior e Terca menor compondo uma camada que

13 Ha exce¢bes nos compassos 41, 42 onde o movimento dessa voz é ascendente e com intervalos diferentes
que realizam arpejo sobre o acorde de dominante. No compasso 46 sdo realizados intervalos 52A, 53d e 32M.
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se movimenta cromaticamente no estudo, de forma andloga a se¢io B da Aria das
Bachianas Brasileiras n. 5. Salles (2011 p. 52) ainda faz uma importante observagio
acerca da utilizagdo de simetrias por Villa-Lobos.

A criacio de unidades harménicas simétricas - da forma como as empregou
Villa-Lobos - em estruturas melddicas, ostinati, progressées de acordes ou
em frases de prolongamento muitas vezes tem por finalidade a reiteragio
de elementos intervalares que conferem unidade harménica, um ponto de
partida estavel, a partir do qual sdo combinados alguns outros elementos
dispares. Assim, uma vez definido um “sistema” estavel de sons, o compositor
passa a sistematicamente decompor essa estabilidade, ora acrescentando
outras estruturas superpostas, ora recortando elementos que desestabilizam
e estabelecem movimento, dinamismo e tensdo. (SALLES, 2011, p. 52)

No Exemplo 10 pode-se observar o inicio da introdugdo do Estudo n. 8, bem como os
trés primeiros compassos da secio B, onde se pode observar a utilizacio de camadas
crométicas que podem ser entendidas como simetrias.

Exemplo 10. Simetrias na se¢do B em compara¢io ao Estudo n. 8

Nesta se¢io o violdo executa as fun¢des das quatro linhas de violoncelo. A melodia
é dobrada, os baixos sio executados, bem como a linha cromatica de contraponto.
Em virtude das caracteristicas préprias do violdo, em alguns momentos torna-se
impossivel a manutencio de todas as vozes da maneira exata como foram escritas para
o octeto de violoncelos. A prépria natureza do som produzido pelo violdo pode ser
considerada uma modifica¢io, ja que o instrumento nio sustenta as notas da mesma
forma que violoncelos executados com o arco. Entre os processos que o compositor
utilizou nesta secdo observamos a supressdo de notas dobradas ou oitavadas, bem
como alteragdes pontuais na linha cromatica de contraponto e altera¢des ritmicas.

O compasso 35 (21 na transcri¢do) d4 inicio a se¢do B. Na anacruse deste compasso
ocorre a primeira alteracdo entre as versdes. Pode-se observar que na transcri¢io
o material da anacruse nio é dobrado pelo violdo, ainda que o restante da melodia
o seja (pode ser observado nos Exemplos 8 e 9). Embora nio tenha-se encontrado
um motivo claro para esta altera¢io, se observou que apds o compasso 42 (28 da
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transcri¢do), novamente o violdo néo realiza uma anacruse semelhante que levaria
ao segundo periodo (Grandioso), mesmo nesse segundo caso a anacruse sendo rea-
lizada apenas pelos violoncelos.

Nos compassos 35 e 36 (21 e 22 da transcricdo) pode-se observar com clareza os pro-
cessos utilizados nesta secdo. O material cromético de contraponto é adaptado para o
violao de duas formas: (1) As 3as Maiores escritas no Cello I sdo executadas 82 abaixo
(compassos 35, 38, 41, 42, 46); O material do Cello I é suprimido, sendo executada
apenas a linha do Cello III, nio sendo executadas 3as (compassos 36, 37, 39, 40, 44,
45). Esta supressio ocorre sempre que a melodia nio pode ser executada em cordas
soltas no violdo. Outra diferenca consiste no baixo, a linha executada em oitavas no
Cello IV é simplificada em apenas um som, geralmente o mais grave, quando a tessitura
do violdo permite. Além disso, no violao essas notas sio atacadas mais de uma vez para
evitar que o som cesse antes do final do compasso, compensando assim o decaimento
da sonoridade apds o ataque no instrumento. Outra alteragdo consiste no ritmo da
melodia que é dobrada. Observa-se no segundo tempo do compasso 36 que tanto a
soprano quanto o Cello II realizam tercinas, ja na transcrigdo, o violdo, por sua vez,
realiza colcheias. Pequenas divergéncias ritmicas entre a melodia dobrada pelo violdo
ocorrem em praticamente todos os compassos desta secdo. O Exemplo 11 consiste nos
compassos 35 e 36 (21 e 22 da transcricdo), onde estas alteragdes podem ser observadas.

Exemplo 11. Se¢do B. (c. 35-36)
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Salienta-se que no repertério para violdo solo do compositor pode-se observar a
utilizacdo de uma textura semelhante no Estudo n.11, onde ter¢as maiores sio
contrapostas a um pedal de corda solta. Para este fim o compositor utiliza o para-
lelismo horizontal com corda solta. Este consiste em um recurso idiomatico do
instrumento, onde uma mesma disposi¢do digital da mio esquerda é utilizada em
diversos pontos do bra¢o do instrumento em oposi¢io a uma ou mais cordas soltas.
A textura obtida é de um movimento obliquo. No Exemplo 12 pode-se observar
a utilizacio de paralelismos (32--s Maiores em oposi¢do as cordas soltas Si e Mi)
no Estudo n. 11.

Exemplo 12. Paralelismo horizontal com corda solta no Estudo n. 11

g5 p s p 5 p

Altera¢des na linha de contraponto ocorrem nos compassos 38 e 39 (24 e 25 da
transcricdo). No compasso 38 a nota Fa# é substituida por Ré#, j4 no compasso 39
é utilizada a nota inferior do intervalo de 32 por enarmonia (Mi#-F4). O Exemplo
13 consiste nestes dois compassos em ambas as versdes. Podem-se observar estas
alteracdes, bem como os procedimentos descritos anteriormente.

Exemplo 13. Alteracées na linha de contraponto (c. 38 e 39)
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A cadéncia que leva o segundo periodo (Grandioso) nos compassos 41 e 42 (27 e 28
da transcri¢io) é transcrita de forma quase literal, apenas com as notas pertencentes
ao Cello I sendo executadas 82va abaixo. No ultimo acorde a nota Sib do Cello I ndo
é executada na transcri¢io, culminando num acorde de E7(9b), enquanto o original
seria E7(9b)(#11). Durante o segundo periodo os mesmos processos sdo mantidos.
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Exemplo 14. Acorde (c. 43)
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Exemplo 15. Alteracio no desenho melddico. (c. 33)

Celli IV

Wiolao

Pode-se observar a preferéncia do compositor por explorar o maximo possivel o
registro grave do viol4do, mesmo que isso acarrete em alterar o desenho melédico. O
motivo no baixo do compasso 43 (29 da transcri¢io) (Exemplo 15) pode ser enten-
dido, novamente, como uma referéncia as “baixarias” dos chordes. Ressaltamos que
esta altera¢io no desenho melddico ocorre tanto por caracteristicas da extensio do
violdo, como pela priorizag¢io do emprego do registro mais grave o possivel, ja que
se trata de um momento de alto patamar de nivel dindmico, podendo assim, o violdo
executar a passagem com o0 vigor necessario.
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O terceiro periodo também é similar em ambas as versdes. A textura é mantida tal
como na versio original. As inicas diferencas aqui consistem no ndo dobramento da
melodia realizada pela Soprano (linha do Cello ) e na execu¢do apenas do registro
mais grave do Cello IV, que executa sua linha em 8vas. Todas as outras vozes sio
executadas no mesmo registro. O Exemplo 16 consiste nos compassos 47 e 48 (33
e 34 da transcri¢io) e ilustra o processo de transcri¢io deste trecho.

Exemplo 16. Terceiro Periodo da se¢io B (c. 47-48)
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Uma vez que a se¢io A consiste numa reexposi¢io do material ja apresentado ante-
riormente em A, sio empregados os mesmo recursos de transcricio, sem alteragdes.

el

e/

O quadro 2 relaciona os recursos utilizados para a realizacio da transcricdo com as
secdes da obra. Os numeros de compasso sdo referentes a transcricio.
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Quadro 2. Processos utilizados

Processo

Secoes Ae A

Se¢io B

Supressio de dobramento

da melodia

Toda a secdo

Apenas no c. 33-36

Supressao da linha

de contraponto

Todo o contraponto realizado
pelo Cello IV;

Supressio de voz inferior do
Cello II, na introdugéo;
Supressio do contraponto
realizado pelo Cello I entre
c.14-19

c. 20 Supressio do material dos
Cellos IT e IIL.

c. 23-23, 25-26, 30-31.
Simplifica¢io da linha cromatica
de contraponto nio realizando

todos os intervalos

Modifica¢io na parte do canto

c. 9,11, 19-20 Incorporagio de
materiais realizados pelo Cello I

na parte da soprano.

Nio ocorre

Alteragdes de registro

c.4 Nota no baixo
¢.13 Nota no baixo
¢.15-17 realizagao do baixo e

acordes uma oitava a baixo

c.21, 24, 25-26, 29, 32. Linha de
contraponto (Cello I) executada
8" abaixo

c. 28. Acorde;

c.29 Linha de baixo ;

Priorizagdo do registro grave,

sempre que possivel

Supressio de intervalo de 8"

c. 19 Baixos

Baixos em toda a se¢io,
Oitavas entre notas do

contraponto em toda a se¢ao

Mudangas ritmicas

Nio ocorrem

Nio realizacdo no violdo do
ritmo exato do dobramento
melddico, toda a secao.

Ataque extra nas notas longas dos

baixos para manutencio do som

Alteragdo na estrutura formal

Supressdo dos compassos 20 a

33 da versao original

Naio ocorre

Dinamica e Articulagdo

Alteragdes pontuais, ligaduras

na parte do violio.

Alteragbes pontuais, ligaduras

na parte do violdo.

Alteracdo de notas

c. 9-10 possiveis erros de edi¢io
c. 15 alteragio da disposi¢do do

acorde

c. 24-25 alteragio das primeiras
notas da linha de contraponto;

c. 28 supressio de notas do acorde

(&
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Consideracoes Finais

Através desta andlise comparativa pudemos observar a relacdo de Heitor Villa-Lobos
e o violdo através de uma dupla 6tica: a de compositor e a de transcritor. Ainda que
tenha trabalhado com uma obra de sua autoria, procurou, na transcri¢io, manter-
se fiel as caracteristicas e estruturas da versio original. Por outro lado, ndo mediu
esforcos para adequi-la ao novo meio instrumental de forma pratica e funcional,
certamente levando em consideragio que uma mesma intérprete iria executar a
parte do violdo e do canto.

Este viés pratico pode ser entendido tanto pela génese da transcri¢io que foi realizada
quase que instantaneamente, como relata Olga Praguer Coelho, como pelo excepcio-
nal conhecimento que o compositor tinha do violao, seja pelas suas composi¢des e
inovacdes ou pela vivéncia dentro do ambiente da musica popular urbana. Processos
idiomaticos do violdo, como paralelismos, cordas soltas e padrées de arpejo, tipicos
de suas demais obras para o instrumento, foram também empregados na transcrigo.

Dentre as modifica¢bes mais substanciais entre as duas versdes pode-se verificar a
supressio de material mel6dico/contrapontistico, alteragdo de registro, alteragio na
estrutura formal da obra, redistribuicdo da melodia entre os instrumentos e supres-
sdo de 8vas. Também foram observadas altera¢des pontuais que podem derivar de
erros de edicio.

O compositor soube explorar de maneira primorosa as possibilidades e diferencas
idiomaticas dos dois meios instrumentais. Momentos onde os violoncelos fazem
alusido ao violdo foram prontamente aproveitados na parte do instrumento. O
resultado final consiste em duas versées distintas, porém muito bem concebidas e
idiomaticas, da obra em questéo.
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Resumo: Durante o séc. XVI a melancolia assolou a Europa, sendo abordada através de um discurso mul-
tifacetado que englobava a medicina e a filosofia neoplaténica. O compositor inglés John Dowland é um
dos principais representantes da melancolia elisabetana, tendo utilizado diversos artificios retéricos para
retrata-la em suas obras. Uma de suas pecas mais representativas deste temperamento sio as Seven Tears
ou Lachrimae. O objetivo deste artigo é demonstrar a conexdo musical entre as pavanas de Lachrimae em
que a primeira, Antiquae, origina o material que serd desenvolvido ou variado nas préximas pavanas de
acordo com os afetos propostos pelos titulos de cada uma delas. Também é possivel encontrar conexdes
com o neoplatonismo ficiniano, permitindo observar que as sete pavanas formam um ciclo.
Palavras-chave: Melancolia e Neoplatonismo. Seven Tears de John Dowland. Artista Melancélico.
Musica Elisabetana. Lachrimce.

Abstract: During the 16th Century melancholy wastes Europe, being approached trough multifaceted
discourse which embodies the medicine and neoplatonic philosophy. The English composer John Dowland
is one of the main leaders on the Elizabethan melancholy and used several rhetoric artifices to represent
it in his works. One of his most representative melancholic pieces is Seven Tears or Lachrimae. The purpose
of this article is to demonstrate the musical connection between the Lachrimae’s pavanes in which the
first, Antiquae, originates the material that will be developed or varied in the next pavanes according to
the affect proposed by the titles of each one. Furthermore, it is also possible to find connections with
ficino’s neoplatonism, allowing to observe that the seven pavanes form a cycle.

Keywords: Melancholy and Neoplatonism. Seven Tears by John Dowland. Melancholic Artist. Elizabethan
Music. Lachrimee.

Melancolia e neoplatonismo

A melancolia foi extensamente discutida na Inglaterra durante os séc. XVI e XVII,
pelo fato do homem melancélico ser compreendido como um ser excepcional, cria-
tivo e capaz de atingir o estado contemplativo. Além disso, existiam diversos tipos
de melancolia: amorosa ou erética, religiosa, verdadeira ou depressiva, etc. Sendo
assim, este assunto era encontrado em voga através de duas perceptivas: a fisiolégica,
explicada pela medicina; a filoséfica, explicada através do viés neoplaténico.

Em relagio ao viés fisiolégico, Hipdcrates sistematizou a teoria dos humores, com-
pondo o corpus hippocraticum (c. 450-430 a.C.), um conjunto de cerca de sessenta
livros sobre o assunto. Essa teoria relacionava as caracteristicas fisicas com o com-
portamento mental humano, bem como, com a constituicio do carater.

* Essa pesquisa recebe apoio FAPESP.
** Universidade de Sao Paulo. E-mail: vasques.ju@gmail.com

*** Universidade de Sao Paulo. E-mail: monicalucas@usp.br
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Acreditava-se que o corpo humano era formado por quatro tipos de fluidos: sangue,
fleuma, bile amarela e bile negra. O ideal para que a pessoa fosse saud4vel e bem-hu-
morada era que esses humores se mantivessem em equilibrio, ou seja, todos teriam
que ter a mesma quantidade.

Porém, poderia haver um desequilibrio ocasionado por diversos fatores, desde natu-
ral (no nascimento) quanto através de hébitos cotidianos. Sendo assim, quando um
dos humores permanecia em preponderancia em relagio aos outros, geravam-se os
temperamentos: o sangue gerava o sanguineo, a fleuma, o fleumatico, a bile amarela
concebia o colérico e a bile negra produzia o melancélico.! Portanto, segundo essa
teoria, a melancolia seria uma doenca causada pelo desequilibrio entre os humores
com a preponderancia da bile negra.?

Posteriormente, outro grande filésofo a discutir sobre esse assunto e que vai influen-
ciar enormemente o pensamento ficiniano na renascenca foi Aristételes. Em seu
Problema XXX-1, este autor relaciona, pela primeira vez, homens excepcionais com
o temperamento melancélico,® possibilitando uma imagem da melancolia que ndo
necessariamente seria patolégica.* Além disso, Aristoteles relacionou os humores
com o ambiente externo e atribuiu qualidades para cada um deles, sendo que a bile
negra teria duas: quente e fria.’

Através dessas duas qualidades, o humor bile negra se torna instavel, gerando os
mais diversos sintomas no corpo humano. Se a bile for fria, ela causara torpores,
apoplexia, terrores e atimias e se for quente, acesso de loucura e erupcio de tlceras.
Também, Aristételes faz uma alusdo ao vinho ao tratar da bile negra como uma mode-
ladora de carater, pois, assim como as variedades de efeitos que essa bebida causa
nas pessoas depende da quantidade ingerida, o mesmo acontece com este humor:
dependendo de sua quantidade produzida, a pessoa tera seu carater modificado.
Com isso, Aristételes descreve o melancélico como bipolar e inconstante devido a
prépria inconstancia da bile negra.

Outras caracteristicas que o autor discorre sobre a bile negra s3o: o fato de este humor
produzir vapores quentes (pois em sua mistura hd vento) que atingem o cérebro reti-
rando o homem de si, criando um estado de éxtase; os residuos que a bile negra produz
que corroem o corpo formando ulceras e dores insuportaveis; o melancélico ter veias

1 Melancolia significa literalmente bile negra: mélaina (negra) e cholé (bile) (CHAUI-BERLINCK, 2008, p- 36).

2 Os temperamentos gerados pelas qualidades desses humores eram considerados doengas e, portanto,
deveriam ser curadas para que o corpo retornasse ao equilibrio. Porém, eles também eram fatores deter-
minantes da constituicio humana.

3 Excepcionais no que diz respeito ao que ultrapassa o limite (extraordinario).

4 A autoria exata do Problema XXX-I é desconhecida, acredita-se que talvez tenha sido um dos discipulos
de Aristételes, porém, o problema apresenta uma clara linha de pensamento aristotélica.

5 Importante salientar que a bile ndo é exatamente negra, porém essa ligagio foi feita pela associagdo da
bile com a escuridio, loucura e depressio (RADDEN, 2002, p. 56).
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saltadas devido ao ar existente na mistura do humor. Sobre isso, Pigeaud comenta que,
pelo fato de ser acometido de dores insuportéveis, o melancélico é imputado a buscar
prazer, pois hd uma urgéncia de encontrar a paz em seu corpo (1998, p. 41).

Dessa maneira, Aristételes vai conceber que para haver a excepcionalidade (ser de
excec¢do), ou seja, o lado bom do temperamento melancélico, é preciso cuidar da
“satde” da bile negra, este humor ndo pode ser produzido em grande quantidade
nem em pequena e nio ser nem muito quente e nem muito frio. Porém, esta linha
entre excepcionalidade e doen¢a do humor é muito ténue e qualquer fator poderia
retirar o homem de seu estado de exce¢io e leva-lo 4 patologia, em casos mais graves,
a loucura excessiva. Portanto, desde aqui, a melancolia é um paradoxo. Paul (2014,
p- 175) afirma, em relacio ao melancélico, que “sua mesma amargura é fonte dos
melhores saberes. Por esta razio, a melancolia é imediatamente associada a filosofia,
arte e poesia, atividades que se vinculam ao nascimento da teoria do génio criador
capaz de olhar o mundo e compreender o mais alto dos saberes”.

Mais tarde, o médio Galeno (c. 129-217) retoma essas ideias da teoria dos humores
e estabelece um tratado de medicina ortodoxo. Galeno ird prosseguir com a ideia de
que os humores tém qualidades (frio, seco, quente e imido), porém também acres-
centard muitos outros fatores externos a esses humores como as estagdes do ano,
as horas dos dias, a idade e os quatro elementos (ar, fogo, terra e 4gua).

Outro diferencial dos escritos de Galeno é o fato de ele estabelecer que mais de um
humor poderia estar em preponderancia, gerando varias combinagdes entre eles, o
que ocasionaria mais mudangas de afeto e cardter. Com isso ele oferece uma maior
complexidade para a construcdo do cardter humano.

Em relagdo 4 melancolia, o autor a entende apenas como doenca em qualquer nivel
de excesso, ndo aderindo a ideia de Aristételes de homens excepcionais. Também,
relaciona a bile negra com a escuridio devido a cor do vapor produzido por este
humor que causa o superaquecimento e a cor dos melancélicos, que, segundo ele,
eram magros e tinham aspectos negros (RADDEN, 2002, p. 63).

Porém, é s no séc. XV que Marsilio Ficino (1433-1499) retoma essa conex3o aris-
totélica entre homens excepcionais e melancolia. Ficino era médico, padre, fil6sofo
platonico, tedlogo, alquimista e astrélogo, autor de Theologia Platonica (1482) e De
Vita Libre Tres (1489) e fundador da Academia Platénica.

De acordo com a doutrina platénica e neoplaténica, Ficino concebe o cosmo como
um organismo completamente unificado e se baseia no fato de que tudo é emanagéo
de Deus (ou Uno: unidade): Deus gera o mundo intelectual, que emana a alma, que
reveste o mundo corpéreo e d4 vida a este.®

Portanto, o principal ponto dessa filosofia estd na alma, pois esta d4 vida ao homem
e é a ponte entre o mundo intelectual e corpéreo, dessa maneira, o homem é visto

6 O platonismo foi sistematizado por Plotino no séc. III d.C.
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como centro do universo. Para Ficino, o objetivo de vida do ser humano é libertar a
sua alma e uni-la com seu criador (j4 que esta fica aprisionada no corpo e susceptivel
as dores terrenas) através de trés caminhos: vida moral, arte ou beleza e filosofia ou
contemplacio (caminho mais perfeito).

Para atingir este instante de contemplac¢do e conseguir a unido da alma com Deus,
era necessario que o homem saisse de si mesmo, entrasse em éxtase e atingisse um
momento de total siléncio interior.” A musica para Ficino, por exemplo, era um
fator que ajudaria a colocar a alma em dire¢io a Deus, ela conseguiria aplainar esse
caminho para a contemplagio, facilitando para que o homem atingisse seu objetivo.

O autor concebia a contempla¢io como uma experiéncia individual e direta em que
a alma se retira do corpo e de todas as coisas externas, indo em dire¢do a ela mesma,
descobrindo, assim, a sua divindade, o mundo inteligivel, as ideias transcendentes e
Deus em sua esséncia. Ele tratou essa experiéncia contemplativa como a tnica fonte
de uma vida verdadeiramente moral. Sendo assim, a contemplagio era o objetivo
de todo ser humano, tendo a finalidade de obter o verdadeiro conhecimento e a
perfeicio moral (KRISTELLER, 1990, p. 95).8

Desse modo, a melancolia com ligacées aristotélicas é discutida como um dos caminhos
que facilita o homem atingir seu estado de contemplagdo. Esse assunto é retratado
largamente no seu De Vita Libre Tres que é um trabalho sobre filosofia e saude,
associando-as com a vida intelectual, e traz de volta muitos dos temas galénicos,
aristotélicos, fazendo alusido também a Hip6crates, Avicena e Platio.

Dessa maneira, a melancolia para Ficino é concebida como um dom, pois, apenas os
homens melancélicos eram, entdo, capazes de atingir a contempla¢do de maneira
perfeita (atingiam o éxtase através dos vapores da bile).

Com tudo isso em consideragdo, a melancolia para Ficino poderia desenvolver o
furor criativo de Platio, sendo capaz de converter os homens em grandes filésofos,
artistas e poetas, pois esse temperamento era capaz de deixar a alma propensa a
inspira¢do e contemplacio divina.?

Em suma, os escritos de Ficino concatenavam a pluralidade do pensamento renas-
centista: reunido do pensamento platénico com o aristotélico, bem como o uso das
veias herméticas, alquimicas e astrolégicas. Assim, a renascenca acaba aceitando
as conclusoes de Ficino de que somente o temperamento melancélico era capaz do
furor criativo e no séc. XVI, a onda do comportamento melancélico assolou a Europa

7 Importante salientar que essa uniio se da através de um instante momentaneo, proporcionando um
alivio a alma, expurgando todo o mal do corpo.

8 O que Ficino considerava pecado era o homem deixar sua alma sucumbir no mundo material.

9 Em seu De Vita Libre Tres, Ficino explica o porqué nem todos os melancélicos sdo seres excepcionais
e isto é devido & mistura correta da bile: s6 os excepcionais nio sio levados ao extremo do humor, pois
conseguem o equilibrio correto.
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(WITTKOWER, 2007, p. 103). As qualidades desse temperamento foram associadas
com a sensibilidade, a solidio, a excentricidade e 0 mau humor, como podemos
perceber na descrigio de Bright acerca do humor melancélico:

Frio e seco; de cor preta e escura; de substancia inclinada 4 dureza e a frieza;
de memoria razoavelmente boa; firme em opinido; duvidoso na deliberacio;
suspeito, doloroso em estudo e circunspeto; dado aos sonhos medonhos e
terriveis; de afeto triste e cheio de medo; ganancioso e ciumento; [...] dessas
duas disposi¢cdes de cérebro e cora¢io nasce a soliddo, o luto, o choro, o
suspiro, o solugo, alamentacio, a expressio de falecimento e enforcamento,
corado e acanhado, de ritmo lento, silencioso, negligente, recusa aluz e a
frequéncia do homem, deleita-se mais na solido e na obscuridade (BRIGHT,
1586 apud WITTKOWER, 2007, p. 105, tradu¢io nossa).

Nesse contexto, na Inglaterra, os assuntos neoplaténicos, alquimicos e ocultistas
foram vastamente discutidos. Em parte, isso pode ser devido ao fato da Rainha Eli-
zabeth ser adepta do ocultismo, tendo como seu conselheiro John Dee (um mégico
famoso em sua época). Soma-se a isso a Igreja Anglicana nio responder a ordem
papal do Index Librorum Prohibitorum, portanto, os livros proibidos poderiam circular
livremente no pais.

Durante esse periodo na Inglaterra, dava-se muito valor a astrologia, pois ela era
a encarregada de controlar e guiar o destino do homem segundo as estrelas, e a
alquimia, que era a responsével por assuntos como a transmuta¢io de metal em
ouro (ROWSE, 1971, p. 259).

Entre os tratadistas ingleses sobre melancolia, encontramos William Perkins
(1558-1602), Timothy Bright (1551-1615) e Robert Burton (1577-1640) e entre os
poetas que tratavam sobre assuntos ligados a este temperamento, temos John Donne
(1572-1631), William Shakespeare (1564-1616) e Nicholas Breton (1545-1626),
por exemplo.

Dos tratadistas ingleses supracitados, Perkins e Bright vio retratar apenas sobre
melancolia do tipo religioso, enquanto que Burton escreve seu famoso tratado The
Anatomy of Melancholy (1621) que aborda as causas, curas, hébitos e outros tipos
da melancolia. Nesse tratado, Burton retoma muitos dos autores anteriores como
Ficino, Aristételes, Bright etc. Nesse tratado, Burton faz um pequeno resumo sobre
os quatro humores:

Sangue é um humor quente, delicioso, temperado e vermelho, preparado
nas veias, e feito das partes mais temperadas do quilo do figado, cujo oficio
é alimentar o corpo todo, da a ele forga e cor, sendo dispersado pelas veias
através de toda parte dele; Fleuma é um humor frio e imido, gerado da
parte mais fria do quilo no figado. Seu oficio é alimentar e umidifiquecer
os membros do corpo em que, como a lingua, sio movidos, daqueles que
nio sio muito secos; Célera é um humor quente e seco, amargo, gerado das

-
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partes mais quentes do quilo, e unido a vesicula: ele ajuda o calor natural
e 0 senso, e serve para expelir excrementos; Melancolia é um humor frio e
seco, grosso, preto e azedo. Gerado da mais feculenta parte da alimentacio,
e expurgado do baco, é uma barreira aos outros dois fluidos quentes (sangue
e c6lera), preservando-os no sangue, e alimentando os ossos. Esses quatro
humores tem alguma analogia com os quatro elementos, e as quatro idades
do homem. (BURTON, 2009, p. 130, traducdo nossa).

John Dowland e Lachrimae ou Seven Tears

O musico inglés que utilizou o emblema do artista melancélico nesse pais foi John
Dowland (1563-1626). Este compositor se considerava um melancélico, utilizou
o moto ‘sempre Dowland, sempre triste’ e podemos encontrar em muitas de suas
cangdes temas ligados a melancolia como soliddo, escuridio como lugar acolhedor,
tristeza, solugos, lagrimas (simbolo muito utilizado por Dowland), recusa a luz, etc.
Além disso, Dowland foi um compositor muito popular em sua época, tendo suas
pecas reimpressas varias vezes (seu primeiro livro de cang¢ées teve cinco edigdes) e
arranjadas por muitos compositores.

Dentre suas pegas mais representativas da melancolia encontram-se as Seven Tears
ou Lachrimae (1604). Trata-se de uma peca instrumental dividida em sete pavanas,
composta para cinco violas e um alatude, em contraponto engenhosamente elabo-
rado, modo edlio, tendo todos os seus titulos em latim (lingua do catolicismo e
dos eruditos). Cada um desses titulos tem um afeto representativo Unico e sobre o
termo ‘afeto’, tomaremos por base a definicdo de Ambiel, que faz um paralelo com
a definicdo de Joachim Burmeister (1606):

Cabe mencionar que a palavra affectio foi traduzida para o portugués como
afeto devido ao uso corrente. Entretanto, no seria a melhor traducio. A
palavra latina affectio pode ser traduzida por “1. efeito, impresséo, influén-
cia; 2. estado, maneira de ser, disposi¢do (moral ou fisica) 3. sentimento,
paixdo, inclinagdo, gosto, afeicdo, ternura...” Fazendo um paralelo com a
propria definicdo de Burmeister, dentre as palavras apresentadas, as que
mais se aproximam do conceito observado sdo: estado, disposi¢io ou sen-
timento. Na prépria defini¢io de Burmeister esta implicito um movimento
d’alma. A partir do estudo e compreensio das préprias figuras do teérico,
entende-se afeto de uma maneira mais ampla, podendo dirigir-se tanto a
um sentimento, como a uma qualidade pura, ou mesmo, a representagio
de uma imagem. (AMBIEL, 2010, p. 8).

Portanto, o afeto aqui, serd entendido como algo mais amplo, ligado 4 alma e suas
afei¢des. Também, norteard o encaminhamento e a construgio de cada uma das
pavanas que tém, pelos seus titulos, um afeto representativo unico.
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Essa peca foi dedicada 4 Rainha Anne, esposa do Rei James, e como Dowland cita
em sua dedicatdria, as ldgrimas de cada uma dessas pavanas podem ter diversos
significados, como soluco, tristeza ou alegria e até um estado de alma:

[...] E, embora o titulo tenha prometido lagrimas, convidada inadequada
nesses alegres tempos, sem duvida, agradaveis sdo as lagrimas que a musica
chora, nem sempre sdo lagrimas derramadas na dor, mas as vezes sio de
alegria e contentamento. Conceda, ento, (digna deusa), vossa protegio
graciosa a esses banhos de harmonia, caso vds as desaproveis, elas serdo
metamorfoseadas em lagrimas verdadeiras. (DOWLAND, 1604, p. 3,
tradugio nossa).

Lachrimae nio fez sucesso na época, tendo apenas uma edi¢do. Holman descreve vérios
motivos para o fracasso das Lachrimae: esse tipo de musica teve pouca influéncia entre
os compositores ingleses, que estavam come¢ando a buscar outros rumos em 1604;
Dowland colocou a Rainha Anne em uma posi¢io impossivel (ela ndo poderia ser
vista sendo persuadida por um empregado de seu irmio); o emblema que Dowland
coloca na peca ‘Aquele a quem a fortuna ndo abencoou, ou se enfurece ou chora’
poderia ser visto como uma critica a seu empregador’® (HOLMAN, 1999, p. 12).

Em rela¢io aos novos rumos buscados pelos compositores, vale lembrar que no inicio
do séc. XVII, o contraponto ja vinha sofrendo criticas e o baixo-continuo surgia como
uma técnica moderna de escrita. J4 em relagdo a rainha Anne, Dowland era musico
na corte do rei da Dinamarca, Christian IV, que era irmio da rainha.

Em termos musicais, ao estudar estas sete pavanas, torna-se nitido que juntas
formam um ciclo, uma vez que a primeira anuncia todo o material que sera utili-
zado, desenvolvido ou modificado nas posteriores e a tGltima resume os elementos
anteriormente apresentados. O que permeia e une as sete pecas é o tetracorde frigio
(ver figura 1), um motivo formado por quatro notas descendentes em modo frigio,
que também serve como representa¢do simbolica das lagrimas. Este tetracorde é
um emblema, um lugar-comum da dor e, neste caso, representa as ldgrimas caindo
(HOLMAN, 1999, p. 40).

10 Aut Furit, Aut lachrimat, quem non Fortuna beauit.
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Figura 1. Tetracordes (frigio e segundo tetracorde) do inicio de Antiquae, a primeira pavana.
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Esse tetracorde frigio é o material gerador das Seven Tears e é formado de tom-tom-
semitom (L4, Sol, F4, Mi), também conhecido como tetracorde diaténico, e esta
inserido no nono modo (ou modo eélio). Outro tetracorde muito recorrente em todas
as pavanas é o D¢, Si, L4, Sol#, o qual nos referiremos como ‘segundo tetracorde’.
Este ndo é igual ao primeiro, mas potencializa o poder afetivo daquele por sua maior
ocorréncia de semitons.

Também sobre a representa¢io do lamento, Thomas Morley (1557-1602) em seu
A Plaine and Easie Introduction to Praticall Music (1597) afirma que:

Quando expressares uma paixio lamentosa, entio, deves usar movimen-
tos procedentes por meio tom, ter¢as menores e sextas menores que, por
natureza sdo doces, especialmente sendo utilizadas na afinacio correta
e na melodia natural com discernimento e julgamento (MORLEY, 1597
apud WELLS, 1985, p. 521).

A primeira pavana de Seven Tears, Antiquae, é um arranjo da canc¢do Flow my Tears
do segundo livro de can¢des de Dowland (antes dessa cang¢do, Dowland publicou
uma peca para alatde intitulada Lachrimae). Esta canc¢io traz muitos dos temas
melancélicos mencionados:

Correi minhas lagrimas, cai de suas nascentes; exiladas para sempre, deixai-
me lamentar; onde o passaro preto da noite canta suas tristes infAmias;
ali deixai-me viver sozinho;

Luzes cai em vio, nio brilhei mais; nenhuma noite é escura o suficiente
para aqueles que, em desespero, deploram sua sorte perdida; a luz nao
revela nada além de pena;

152 &=

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Juliana Lima Vasques, Monica Isabel Lucas

Nunca deixei minhas dores serem aliviadas; desde que compaix3o se foi; lagri-
mas, e suspiros, e gemidos privaram meus dias cansados de todas as alegrias.
Do mais alto pindculo do contentamento minha fortuna foi arremessada;
e medo, e magoa, e dor sdo as esperancas para meus desertos, ja que a
esperanca se foi.

Escutai, oh! Sombras que morais na escuriddo. Aprendei a desprezar a
luz. Feliz, feliz aqueles que no inferno nio sentem o desprezo do mundo
(DOWLAND, 1600, tradu¢io nossa).

Analisando o assunto retratado por Dowland nesse poema, encontramos no primeiro
paragrafo o aspecto da soliddo. Mais adiante, no segundo paragrafo, ja temos a recusa
a luz com a escuridio tratada como lugar acolhedor dos sofredores. No terceiro e
quarto paragrafo estdo presentes as afec¢des das lagrimas, dor, magoa serem retra-
tadas que sdo comuns aos melancdlicos. No dltimo pardgrafo aparece novamente o
simbolismo da recusa a luz em que o préprio inferno se torna mais confortavel do
que o mundo terreno. Todos esses elementos podem ser encontrados como aspectos
relacionados a melancolia, como na citagdo de Bright ja demonstrada.

Desse modo, é possivel perceber que Seven Tears, embora seja uma peca puramente
instrumental, também est4 relacionada a esta teméatica. Também é possivel relacionar
essas sete pavanas com o neoplatonismo ficiniano através do ciclo da alma: a alma
em estado imaculado desejando as coisas mundanas (Antiquae); a queda da alma
ao mundo material (Antiquae Novae); seus desgostos (Gementes); dores (Tristes); e
apostasia (Coactae); reconhecimento de sua Origem (Amantis); por Gltimo, a Redencio
Divina (Verae) (PINTO, 1997 apud HOLMAN, 1999, p. 49).1!

Para a posterior andlise ser4 utilizada as figuras retérico-musicais como pardmetro,
pois isto é condizente com o humanismo do periodo, nomeando os recursos para a
representacio de afetos.

Para retratar o desejo pelas coisas terrenas e a queda da alma ao mundo material
(Antiquae e Antiquae Novae), os recursos musicais mais utilizados sio o tetracorde
frigio e o segundo tetracorde. Vale ressaltar que esses dois tetracordes tém impli-
cado a figura da Pathopeia e da Catabasis.’? Em Antiquae, esses dois tetracordes estio
unidos pelo intervalo de sexta menor que ainda é repetido pelo Tenor e Quintus

11 Lagrimas Antigas (Antiquae), Lagrimas Antigas Renovadas (Antiquae Novae), Lagrimas Suspirantes
(Gementes), Lagrimas Tristes (Tristes), Lagrimas Impostas ou Misturadas (Coactae), Lagrimas Amantes
(Amantis), Lagrimas Verdadeiras (Verae).

12 A Catabasis de Kircher (1650 apud BARTEL, 1997, p. 215) serve para expressar a intencio de um
afeto através de passagens melddicas descendentes. Em relacio a Pathopeia, segundo Bartel (1997,
p. 359), ela é uma passagem musical que procura despertar um afeto apaixonado através de cromatismos,
também, é uma representac¢io viva de um afeto intenso ou veemente, tal como angustia, melancolia e
tristeza. Burmeister (1606 apud BARTEL, 1997, p. 361) explica que a Pathopeia ocorre quando semitons
sdo adicionados ao modus de uma composi¢io de uma maneira extraordindria.
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(ver figura 1), que como ja citado, representa o lamento. Com isto, nessa passagem
se faz presente a figura Exclamatio.*®

Essas exclamac¢des podem ser encontradas nas outras pavanas, como no inicio de
Coactae no Cantus e no Quintus (ver figura 2), no final da primeira se¢io de Amantis
no Cantus, Tenor, Quintus e Bassus (ver figura 3) e na terceira secio de Verae no Cantus,
Tenor e Bassus (ver figura 4), por exemplo.

Figura 2. Figura Exclamatio na voz do Cantus, Quintus e Bassus no inicio de Coactae.
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13 Segundo Walther (1732 apud BARTEL, 1997, p. 268), significa uma exclamagcio agitada e pode ser
realizada na musica através de um salto de sexta menor, por exemplo.
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Figura 4. Figura Exclamatio em Verae.
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Outro elemento que sera utilizado e modificado nas outras pavanas é a imita¢io da
segunda se¢do de Antiquae (ver figura 5 e 7). A imita¢io também implica em uma
figura retérica denominada Anaphora.**

Figura 5. Imitacio (grifada pelos colchetes) entre o Cantus, Altus e Bassus na segunda se¢do de Antiquae.
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Além da imitacido em Antiquae, nota-se nesse trecho o inico momento de linhas
melédicas ascendentes que caminham para o climax, porém, essa figura enfatiza,
através das pausas, os sofrimentos, o solucar e os suspiros.

14 Kircher (1650 apud BARTEL, 1997, p. 188) explica que a Anaphora ocorre quando uma passagem é
frequentemente repetida para uma énfase.
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O préximo elemento que encontramos em Antiquae é a figura da Catabasis da terceira segdo
feita por quase todas as vozes (ver figura 6). Esta figura se fard presente em praticamente
todas as pavanas, pois ela estd implicada nos tetracordes descendentes (ver figura 7).

Figura 6. Ultima secdo de Antiquae com a figura Catabasis em todas as vozes, exceto no Altus.
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Figura 7. Figura Catabasis e imita¢io (grifada pelos colchetes) na segunda secio de Gementes.
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O primeiro compasso do Altus de Antiquae também é modificado e adquire importan-
cia na segunda pavana, Antiquae Novae (ver figura 8). Por esta razio, essa figura se
torna um artificio musical e pode ser considerada a ‘figura das ligrimas renovadas’
proposta pelo titulo dessa segunda pavana. Além disso, essa figura faz um contraponto
com a figura do lamento (tetracorde frigio), pois ocorrem em movimento contrério e
representam dois afetos diferentes (lamento e renovacio). Sendo assim, essa é uma
figura de contraste e pode ser entendida como uma Antithesis.*

15 Kircher (1650 apud BARTEL, 1997, p. 199) menciona da seguinte maneira a figura Antithesis: “é uma
passagem musical na qual nés expressamos afetos contrarios”. Ja Buelow (2001 apud AMBIEL, 2010,
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Figura 8. Figura das lagrimas renovadas no Altus no inicio de Antiquae Novae.
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Essa figura é expandida na prépria Antiquae Novae e em Tristes, Coactae e Amantis
(ver figuras 9 e 10), formando a figura retdrica da Circulatio que é utilizada para
representar palavras de movimento circular. (KIRCHER, 1650 apud BARTEL, 1997,
p. 217). Colaborando com o senso de desnorteamento que o trinsito modal da
segunda se¢do causa na quarta e quinta pavana. Essa cadéncia inesperada em Si é
uma Mutatio Toni e prenuncia um fluxo modal mais intenso e desnorteado.'®

Figura 9. Circulatio no Cantus, Quintus e Bassus em Antiquae Novae.
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p- 300) afirma que é “um contraste musical para expressar coisas contrarias e opostas, ocorrendo de
forma sucessiva ou simultanea”.

16 Segundo Bartel (1997, p. 335) é uma alteracio irregular do modo. J4 Walther (1732 apud BARTEL,
1997, p. 338), diz que esta figura ocorre quando um acidente é adicionado em uma nota da melodia ou da
composi¢do e pode acontecer de quatro formas. Neste caso, é um afeto expressado por uma progressio
de um modo para outro.
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Figura 10. Circulatio em todas as vozes em Tristes.
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Ja os sofrimentos da alma (Gementes, Tristes e Coactae) sio representados pelas
sincopas, suspensées, textura fechada, dissonancias e cromatismos. Em Gementes, as
pausas da segunda secdo de Antiquae sdo expandidas e somadas as figuras pontuadas e
suspensdes (ver figura 11) para a representa¢do do gemido e do suspiro, ocasionando
as figuras retdricas Suspiratio® (pelas pausas) e Syncopatio®® (pelas suspensoes).

Figura 11. Suspiratio e suspensdes no inicio de Gementes.
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17 Bartel (1997, p. 392) explica que a Suspiratio expressa um suspiro através de uma pausa. Walther
(1732 apud BARTEL, 1997, p. 394) esclarece que esta figura tem uma meia pausa na duracio, seguida
de uma nota de igual duragio a outras duas notas.

18 Segundo Burmeister (1606 apud BARTEL, 1997, p. 400), a Syncopa causa uma dissonancia no come¢o
do tactus minoris ou majoris. Essa dissonincia é relativa, visto que ela é ligada a uma consonancia pura
através da syncopa.
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Em Tristes, por exemplo, hd uma grande suspensio nos quatro primeiros compassos
no Cantus, retardando a cadéncia, e permeada de bordaduras.

Coactaeja seria a apostasia e isto é representado pela maior ocorréncia de cromatismo,
dissonancias e pelo maior uso de fictae, o que condiz com o momento da apostasia.
Logo no primeiro compasso ha o retorno do tetracorde frigio em evidéncia, que ainda
é enfatizado por imita¢do no Tenor, e a figura das ldgrimas renovadas. Além disso, no
Bassus hd uma nova figura ascendente que serd trabalhada em Amantis (ver figura 12).

Figura 12. Suspensao no inicio de Tristes.
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A redencio e a unido (Amantis e Verae) correspondem a linhas melédicas ascen-
dentes, textura aberta e unido de elementos ji apresentados. Como visto, a figura
ascendente do Bassus de Coactae agora reaparece também no Bassus em Amantis,
correspondendo a figura Anabasis™® (ver figura 13). Segundo Hauge (2001, p. 35)
essa figura pode ser vista dentro dos parametros neoplaténicos como o homem que
acorda para amar a Deus. Também, o segundo tetracorde no Cantus ja é convertido
na figura da Circulatio e o tetracorde frigio no estd mais em evidéncia, obscurecendo
a representacio do lamento.

19 A Anabasis é uma passagem musical ascendente que expressa exalta¢do, elevacio e pensamentos
eminentes (KIRCHER, 1650 apud BARTEL, 1997, p. 180).
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Figura 13. Anabasis e Circulatio do inicio de Amantis.
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Outro aspecto de Amantis é a estrutura cordal da segunda segéo (ver figura 14) com
predominéncia da Anabasis, que embora também cadencie em Si e tenha a figura
Pathopeia, como em Tristes e Coactae, tem menos cromatismo e suspensées do que
aquelas pavanas.

Figura 14. Estrutura cordal e Pathopeia na segunda secio de Amantis.
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Verae, a Gltima pavana, retine os elementos anteriores de modo que eles sejam
bem perceptiveis ao ouvinte, isso se deve ao fato da textura ser mais aberta (ver
figura 15). Nos primeiros compassos, por exemplo, os tetracordes ja aparecem
todos reunidos.
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Figura 15. Tetracordes do inicio de Verae.
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Outro exemplo de reunido de elementos (ver figura 16) é em sua segunda se¢do em
que reaparecem as figuras da Circulatio, Anabasis, Exclamatio e tetracordes.

Figura 16. Combinacio de figuras retéricas na segunda se¢do de Verae.
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Por fim, Verae termina em uma “dilui¢cdo” (ver figura 17), deixando em evidéncia
a unido dos principais elementos, o que simboliza a unido total e o fechamento
do ciclo.

-
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Percebe-se que Dowland continuou utilizando os elementos essenciais das outras
pavanas (tetracordes descendentes, cromatismos, suspensdes etc.), apenas nio os
colocou em evidéncia, conseguindo modificar o aspecto dessas duas tltimas pavanas.

Figura 17. Dilui¢4o no final de Verae com destaque para as figuras Catabasis, Pathopeia e Exclamatio.
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Consideracoes Finais

O periodo da Renascenga é marcado por uma pluralidade de vertentes: a medicina,

filosofia,

alquimia, astrologia, astronomia, etc. Em termos de pensamentos filo-

séficos, podemos encontrar dois polos principais: a metafisica de Platio e a razio
aristotélica. Como visto, esses dois polos foram unidos pela filosofia neoplaténica
de Marsilio Ficino.

Com o pensamento ficiniano, de que apenas melancélicos podiam criar grandes fei-
tos, largamente difundido pela Europa, é perceptivel que os artistas da Renascenca
tivessem seus tracos de personalidade de acordo com as ideias correntes de talento
criativo e que, portanto, essa alianca entre a loucura platénica e a melancolia aristo-
télica era considerada essencial aos artistas (WITTKOWER, 2007, p. 105).

Desse modo, Dowland insere-se nesse contexto, ja que propagou sua imagem pela
Europa como um artista melancélico, ficando assim conhecido como um dos mais
representativos da Era Elisabetana. Nio é possivel afirmar categoricamente se de
fato Dowland seria um melancélico, porém, o que se torna significativo é que ele
utilizou dessas perceptivas melancélicas para compor suas obras e poemas de suas
pecas, pois, suas can¢des em grande parte contém os temas melancélicos ja citados.
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Além disso, como vimos, o compositor usufruiu de virios elementos musicais para
representar todos esses afetos da melancolia, entre eles, o tetracorde frigio (lugar
comum para a representacio do lamento), os semitons (representagio do lamento),
saltos de sexta menor e terca menor e as sincopas e pausas para representar o suspiro.

Dito isso, vale ressaltar que nesse periodo a retdrica era elemento comum em todas
as 4reas e que a musica era subserviente ao texto, tendo o papel de enaltecé-lo e,
para isso, diversos tratados foram escritos dissertando sobre elementos musicais
representativos das afec¢des, entre eles, o de Thomas Morley, Gioseffo Zarlino
(1517-1590) e Joachim Burmeister (1564-1629).

Como vimos, em relagdo as Seven Tears, a primeira pavana, Antiquae, é derivada de
Flow my Tears, que por sua vez teve sua origem na peca para alaide intitulada Lach-
rimae. Devido & temética do texto de Flow my Tears, que fortemente tem ligacbes
com simbolos melancélicos, como a recusa a luz, a escuriddo como lugar acolhedor,
a figura das lagrimas e o enaltecimento do sofrimento, é possivel colocar Seven
Tears no mesmo dmbito de uma peca que também tem conexdes com a temética da
melancolia e que ainda se desenrola em outras seis pavanas através de elementos ja
utilizados nessas outras pegas.

Ao longo dessas sete pavanas, percebe-se que Dowland proporcionou afetos e
aspectos diferentes aos ouvintes através do uso compacto de materiais que tiveram
intmeras variagdes de acordo com cada uma de suas pavanas. Antiquae, portanto,
apresentou todo o material a ser utilizado e Verae sintetizou todas as pavanas.
Além disso, Coactae, a quinta pavana, pode funcionar como uma divisora de dguas,
pois é a partir desta pavana que o carater das posteriores se modifica, aparecendo
o elemento novo das linhas melddicas ascendentes, a figura Anabasis, com textura
mais aberta em detrimento dos tetracordes descendentes das outras pavanas e
seus cromatismos.

Ao conectar essas pavanas com o ciclo neoplaténico da alma, percebe-se que ha
um movimento musical correspondente com o ciclo neoplaténico da alma (como ja
exemplificado), em que a hd um adensamento da pe¢a no sentido do uso de recursos
musicais como textura fechada, cruzamento de vozes, dissonancias, cromatismos e
suspensdes até Coactae e, ap6s esta pavana, inicia-se uma dilui¢io ou desaglomeracio
em Amantis que se perpetua até Verae.

Por fim, nota-se que a queda da alma/lagrima, dada pelo tetracorde descendente, é
mais representada e trabalhada nas pavanas que conectam a alma ao mundo mate-
rial (Antiquae, Antiquae Novae, Gementes, Tristes e Coactae). Porém, a ascensio, que
abrange uma nova figura ascendente, é simbolizada apenas nas duas dltimas pavanas
que fecham todo o ciclo (Amantis e Verae). Estas correspondem ao mundo espiritual,
culminando na redenco e unido com Deus.

-
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Musical Aesthetics and Shamanism: Wassilly Kandinsky and Kalevala

Marcus Santos Mota™

Resumo: Um dos aspectos pouco discutidos da obra de V. Kandinky é o do relacionamento de sua estética
multissensorial com a tradi¢io xamanica, especialmente com a obra Kalevala. Este trabalho procura expli-
citar tais vinculos, ampliando a questio da musicalidade buscada por Kandinsky em suas obras pictéricas.
Palavras-chave: Kandinsky. Xamanismo. Estética.

Abstract: The nexus between W. Kandisnky’ works and Shamanism remains unconsidered by most
scholars, especially the influence from Kaleva. This papers deals with the these shamanistic aspects as a
basis for the musicality of Kandinsky multisensorial project.

Keywords: Kandinsky. Shamanism. Musical Aesthetics. Multisensoriality.

Apresentacgio

O didlogo entre artes que V. Kandinsky apresenta em suas obras tedricas e pictéricas
encontra em experiéncias com paridmetros psicoactsticos mais que ocasionais refe-
réncias. Entre as mais conhecidas, temos o encontro entre Kandinksy e Schoenberg,
a proposta de conceber a superficie da tela como uma partitura, além do impacto de
apresenta¢des de obras dramatico-musicais como Lohengrin, de R.Wagner (HAHL-
KOCH, 1984; KANDINSKY, 2011; LINDSAY; VERGO, 1994, p. 364).

H4, porém, uma outra faceta dessa relagio de Kandinsky com os sons: sua aventura
etnografica ao norte da Russia, 1889, na qual entra em contato com um enclave cul-
tural entre tradi¢es as russas e fino-ugricos, como as dos lapdes (sami) e dos Kémi.*
Além de interagir com as cangdes e artefatos investigados, Kandinsky aprofunda
leituras sobre a presenca determinante do xamanismo nestes povos.

Nesse ponto, destaca-se a obra Kalevala, uma recolha de canc¢des épicas que eram
performadas por bardos que se alternavam, acompanhados por um cordofone (kan-
tele) (HONKO, 2002; SAARINEN, 2013). Os textos destas can¢des foram editados
no meio do século XIX por Elias Lénnrot, servindo de base para diversos artistas
diversos, como Jean Sibelius e bandas de heavy metal, entre outros (ALLISON, 2003;
NEILSON, 2015; TARASTI, 1979).

No caso especifico de Kandinsky, ndo apenas as imagens visuais da obra e sua sim-
bologia sio horizontes para a estética que ele comeca a desenvolver a partir de sua
mudanca para Berlin (1896) e o caminho para a abstracio e multissensorialidade
(1909-1911) (NAKOV, 2015; WEISS, 1985): O livro Do espiritual na Arte, de 1912,

* Universidade de Brasilia. E-mail: marcusmotaunb@gmail.com

1 Cf. Weiss (1995) para os detalhes desta expedi¢io etnografica. Cf. ainda Aronov (2006).
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lan¢ando quase ao mesmo tempo que Harmonia, de Schoenberg, testifica o esforco,
depois presente na exposi¢io e almanaque O Cavaleiro Azul, também de 1912 de se
buscar, a partir do universo sonoramente orientado de Kalevala, uma redefini¢ao
do artista e de sua atividade (KANDINSKY, 1987; KANDINSKY; MARK, 2013;
SCHOENBERG, 1999).

A leitura e andlise de Kalevala pode indicar quais os procedimentos de uma estética
xama foram utilizados por Kandinsky, de forma a melhor se esclarecer como a
manipulacio de pardmetros psico-fisicos produziria a experiéncia multissensorial
defendida pele pintor e teérico russo em seus ensaios e pinturas (LONNROT, 1985,
2013; LORD, 1991; OINAS, 1987; SAARINEN, 2013; SIIKALA, 2002).

Desde j4, é digno de nota que em Kandinsky (2009, 2011) tal esclarecimento é com-
plexo, pois, mesmo que ele proponha uma estética integral, como em Ponto, Linha,
Plano, de 1926 e nos materiais de suas aulas na Bauhaus, ainda se vale de termos
elusivos e axiomaticos, como ‘espiritual’, ‘alma’, ‘ressonancia’ , para denominar o
correlato xamanico de sua abordagem composicional.

A partir disso, o intérprete deve enfrentar essa opacidade, esse limite colocado por
Kandinsky para acesso ao referente da generalizada musicalidade dos fenémenos
sonoros (VERGO, 2010).

Para um artista conhecido por romper com as barreiras entre musica e pintura,
e produzir telas chamadas de ‘improvisacdes’ e ‘composicbes’, a explicitacdo este
correlato xamanico indica possibilita ndo apenas a compreensdo de um projeto
estético individual, como também uma problematizac¢io de eventos multissensérios
e interartisticos, impulsos para novos empreendimentos artisticos e investigativos.

Refazendo conexdes

Em janeiro de 2015, o Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) pude acompanhara a
etapa brasiliense da exposi¢io “Tudo comega em um ponto”.? Entre as sessdes tema-
ticas, havia uma amostra de vestimentas xamanicas e objetos que acompanham tais
rituais. Em um primeiro momento, dominava o contraste entre a sofisticacio das telas
e a simplicidade de materiais de culturas tradicionais. As questdes permaneciam em
aberto. Mesmo assim o impacto da apreciagdo dos quadros, o contato com aquilo que
eles irradiavam, pelo menos em mim, indicam uma outra experiéncia que se conjugava
a visualizacio.® Embora conhecesse a obra do pintor e seus textos tedricos, nunca
havia ficado frente a frente com seus quadros. O que aconteceu naquele momento

2 Disponivel em: <http://culturabancodobrasil.com.br/portal/wp-content/uploads/2015/01/Kandinsky-
16-oct.pdf>. Data de acesso: 15 jan. 2017.

3 Os efeitos dos quadros sobre mim lembram a descri¢io de “deep listeners” proposta por Becker (2004).
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foi uma experiéncia tnica em minha vida: senti como se tudo me levasse para ali,
como se tivesse encontrado algo que sempre procurara. Todos os canais sensoriais
estavam abertos e parecia que eu e a obra nos comunicadvamos, como se fosse uma
musica que me envolvia e a tudo e todos em volta. Havia, pois, o contato, o contédgio.

Na época estava envolvido com minha pesquisa de pés-doutorado em Lisboa sobre
composicio de cenas orquestrais a partir de um texto antigo chamado Etidpicas, de
Heliodoro.* O trabalho também era o projeto de meu mestrado em Orquestracdo e
arranjo na Berklee School of Music.

Explicando: venho desde 2001 trabalhando em montagens teatrais que envolvem
musica. A partir de 2006 comecei meu trabalho como compositor para teatro. Mas,
como nio tinha os conhecimentos necessarios, eu elaborava as can¢des apenas, e
outra pessoa fazia os arranjos e orquestra¢des.” Ou seja, eu era mais um dramaturgo
e cancionista que outra coisa. Minhas obras foram ficando cada vez mais complexas
e demandando mais conhecimentos e habilidades. Sempre trabalhei em equipe, em
parceria. Mas para mim faltava essa possibilidade de elaborar conjuntamente todo
um imagindario audiovisual.

Apenas em 2014, quando comecei meu curso na Berklee, é que pude tornar isso
possivel, com a obra Sete contra Tebas, elaborada a partir da tragédia homénima
de Esquilo.® Minha préxima etapa foi o projeto As Etidpicas: um espetaculo total
incluindo atores, cantores, orquestra e danc¢arinos como interpretacdo de um romance
total, que relia e refazia toda a tradicdo desde Homero. Heliodoro queria escrever o
romance dos romances, uma narrativa enciclopédica, e eu querendo ampliar minha
recente conquista no intercampo entre teatro e musica. Mas...

Mas seguiu-se a crise econdmica e politica no Distrito Federal e as verbas de cultura
foram, como posso dizer, suspensas. Estava eu ali no meio do nada. Sem recursos
para o grande projeto. Entio decidi nio interromper a pesquisa e a criagdo e, no lugar
de um show multiartistico, concentrei-me no que tinha em maos: orquestragio e o
romance de Heliodoro. E Kandinsky. Esse mesmo.

A experiéncia com os quadros de Kandinsky reverberou em mim durante a pesquisa
com As Etidpicas, que era um experimento de didlogo entre sons e narrativas. Decisivo
para mim foi essa sinestesia em que formas e cores se arranjam em uma composi¢ciao
de movimentos rompendo a moldura do quadro. Durante minha pesquisa, desdo-
brava-me entre dois sujeitos complementares: aquele que continuava a desfiar a
experiéncia multidimensional com os quadros de Kandinsky e aquele que analisava
textos para composicdo orquestral de cenas.

4 Sobre o projeto audiocenas e Heliodoro, cf. <https://www.youtube.com/watch?v=noLOHxEkrx4>. Data
de acesso: 15 jan. 2017. Cf. ainda Mota (2014).

5 Cf. Mota (2015).
6 Cf. <https://www.youtube.com/watch?v=qWO0G8RuoGfw>. Data de acesso: 15 jan. 2017.
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Em um dado momento estes dois sujeitos se fundiram e eu ndo sabia mais se compu-
nha a musica para os textos de um livro ou se buscava ampliar aquele acontecimento
congenial em que participava dos quadros de Kandinsky.

Ao fim da pesquisa em agosto de julho de 2015, creio ter me utilizado de tudo: as
‘audiocenas’ que elaborei eram tanto o resultado de um empenho em discussées
filolégicas com o texto de As Etidpicas e op¢des de minha formacgéo e cultura musi-
cais, quanto uma aproximacio cada vez maior com as ideias e obras de Kandinksy.
Assim, nio havia contradi¢io ou dificuldade alguma no fato de estar trabalhando
em um dominio especifico de objetos e midias e a0 mesmo tempo estar vinculado a
outro conjunto de obras. Posso até afirmar que esse desdobramento e simultanei-
dade foram condicées para a realizacio do material de minha pesquisa artistica. E
como se compondo a partir de As Etidpicas estivesse também me comunicando com
Kandinksy, estendendo a contiguidade, a sintonia com suas obras.

Nesse sentido, mesmo durante a pesquisa de pds-doutorado, voltei a ler os textos
tedricos de Kandinsky e a analisar suas pinturas para tentar compreender as razdes
de desmesurado fascinio com tais realiza¢ées.

Entdo veio para mim ficou claro que a minha questdo, o que me atraia nesse tipo de
interface entre pesquisa e criacio era a possibilidade de estudar uma organizagio de
materiais a partir de estimulos psicoactsticos e procedimentos composicionais da musica.
Ou seja, ndo se trata apenas de conjuntos sinestésicos e sim de tomar como pressuposto
a experimentacio entre tradi¢des artisticas e valer-se das propriedades do som e de
formas musicais como horizonte de sele¢io e arranjo de materiais para obras visuais.

Foi ai que entendi o que queria fazer: se Kandinksy havia pintado como se estivesse
compondo musica, por que nio fazer o contrario - compor musica para seus quadros?
A partir dessa iluminacio, ficou mais claro para mim como eu iria a partir de agora
responder aquele momento de encontro com a obra de Kandinky: materializar os sons
que ecoavam ao ver os quadros de Kandinsky. Seria possivel tornar audivel aquilo
que Kandinsky queria nos fazer ver? Seria essa a musica dos quadros, a musica que
Kandinsky audiovisualizava em suas obras?

Assim, a proposta desse projeto era de ir de encontro a essa tensio e confluéncia
entre Musica e Pintura de uma maneira reversa: ja que Kandinsky pintou quadros
a partir de técnicas de composi¢do musical, por que ndo compor musicas a partir
de seus quadros? Do quadro para os sons - ou seja, a proposi¢do de um conjunto de
composi¢cdes orquestrais a partir de quadros de Kandinsky.

Comecei a realizar este projeto em 2015. Logo a apds os primeiros resultados, lembrei-
me do contraste que havia percebido na exposi¢do supracitada: de um lado estavam
alguns dos quadros do ciclo “Composi¢ées”, analisados, decompostos, e reescritos
musicalmente; de outro aquela atratividade estranha e primitiva que emanava dos
quadros. Havia algo que escapava ao trabalho pré-composicional e aos produtos
sonoros emergentes, mesmo que ainda em esbocos. Que aura era essa?
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Kalevala

O elo perdido encontrei-o na leitura da obra Kandinsky and the Old Russia. The Artist as
Ethnographer and Shaman, da Historiadora da Arte Pegg Weiss. A farta documentagio
disponibilizada pela pesquisadora apresenta um rio profundo que atravessa a vida e
a producido de V. Kandinsky. Nio se trata de um condicionamento biogrifico ou de
um nexo eventual: a multissensorialidade experimentada nos eventos xaméanicos
constituir um nucleo existencial e estético que explicita diversos procedimentos
e decisdes composicionais de Kandinsky. Ou seja, o xamanismo nio se delimita
a agora famosa aventura etnografica de 1889. Sempre lembrar que Kandinsky é o
Unico artista de sua gera¢io que possuia uma formacio etnografica. Antes do pintor
e do tedrico das artes, veio o etnélogo. A leitura de textos, a pesquisa de campo e
a produg¢io académica demonstram que a pesquisa cultural ndo foram apenas um
momento fortuito da carreira de Kandinsky.

Em seus cadernos de notas de viagem, ha uma referéncia fundamental: “Estou lendo
o Kalevala, eu o venero.”(WEISS 1995, 13). O livro se tornou o companheiro de
Kandinsky, fornecendo referéncia literarias para o contato in loco com xamas reais.
E que o Kalevala poderia proporcionar sobre a experiéncia xamanica?

O especialista M. K. Nielsen, seguindo L. Vajada, propde como caracteristicas xama-
nicas do Kalevava (NIELSEN 2005):

1- EXTASE: o estado alternativo de consciéncia, que representa a viagem da alma;

2 - ESPIRITOS AJUDADORES ZOOMOFICOS, que dio o conhecimento e
auxiliam o xama no caminho para o outro mundo;

3-ESPIRITOS GUARDIAES NAO ZOOMORFICOS, entre outras coisas asso-
ciadas com o xamanismo como uma profissdo ou chamado;

4 - INICIACAO DO NOVO XAMA: misteriosa morte e reanimacio;

5 - VIAGEM DA ALMA: O espirito do xama pode visitar o mundo superior
ou o mundo inferior. Cosmologia caracterizada por uma visdo de mundo em
muitos planos (3, 7, 9 ou mais camadas), que é uma necessidade estrutural
para a viagem de alma;

6 - DUELOS ENTRE XAMAS;

7 - EQUIPAMENTOS OU OBJETOS INDUTORES: tambor como um agente
indutor de éxtase e uma vestimenta especial com tiras de pano, placas de
metal ou penas.

Tais caracteristicas estdo presentes no Kalevala, em diversos dos episédios narrati-
vos ali recolhidos. Mas sempre lembrar que antes do contetido narrativo, é ter em
mente que as cangdes e poemas foram realizados por um performer acompanhado
de seu instrumento cordofone (Kantele), havendo também nas ocasides de éxtase
a presenca de um tambor.
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Figura 1. Kantele. Quadro de A. Edelfelt (1854-1905).”

Entre os objetos recolhidos na exposi¢io Kandinsky e referidos na obra de P. Weiss,
observamos muitos materiais relacionados tanto as xamis quanto aos performers
do Kalevala e outras can¢des e textos xamanisticos, como o0s que se seguem:

1 - Elementos de caracterizagdo;
Figura 2. Vestimenta xaménica. Apud PETROVA 2014:110.

7 Disponivel em: <https://br.pinterest.com/ekg77/genealogy-my-fi nnish-heritage/>. Acesso em: 15 jan. 2017.
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2 - Instrumentos musicais,

Figura 2. Tambor xaménico com ongon (espirito do xama ancestral). Apud PETROVA 2014:112.

Dessa forma, temos um performer caracterizado e acompanhado de instrumentos
musicais que canta histérias em torno de figuras que manifestam a¢ées xamanicas.
Ha& uma correla¢do entre o performer e o universo narrativo performado. E o canto
e a musica instrumental demarcam os limites dessa experiéncia.

O texto de Kalevala é uma edicdo de materiais tradicionais prévios. Encontra-se
dividido em 50 cantos ou rapsédias expressos em versos octassilabos. Os versos
apresentam alitera¢des, repeticdes, assonincias, paralelismos, epitetos, todas técnicas
de composic¢io oral.® De fato, essas transformacdes da lingua em func¢io de seu con-
texto musico-performativo, ampliam o uso cotidiano da palavra, sobrecarregando a

8 Para uma comparacio entre Homero e o Kalevala, cf. Lord (1991, p. 104-132).
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expressido verbal de diversas e simultineas referéncias: o performer nio apenas narra
os acontecimentos, como atualiza tais eventos por meio dos recursos audiovisuais
dos quais se vale em contato com sua audiéncia. Seu figurino redimensiona sua
presenca, sua voz se multiplica em figuras e efeitos, a musica instrumental marca o
ritmo e amplia a sonoridade da cena.

Desse modo, a articulagio entre performer e obra acaba por aproximar a experiéncia
xamanica da situagio performativain situ. Um trecho do Kalevala confirma essa apreensio:

Firme velho Vainanoinen

vai o seu tempo passando

pelos bosques da Vainola

nos campos da Kalevala.

Vai os seus versos cantando

suas artes praticando.

E cantou ap6s dia,

recitou ap6s noite

as memorias mais antigas

as origens profundas,

que as criancas ja ndo cantam. (III, 1)
(LONNROT, 2007, p. 40, tradugio de O. Moreira)

O intérprete do material tradicional em volta do Kalevala é um performer itinerante
que age sobre temporalidade de duragio mais larga, coletiva, como bem o sinalizou
W. Benjamin (1994, p. 197-221).

Tal horizonte de amplitude nio precisa necessariamente reduzido a diacronia: o
performer do Kalevala arregimenta também uma multidimensionalidade sincrénica.
Ao cantar narrando, modifica e transforma seus ouvintes

Entio velho Vainamoinen
eterno mestre dos cantos,
sentou para leda tarefa,
preparou-se pra cantar;
deu voz a cangdes alegres

e aos seus magicos cantos.
Cantou velho Vainamoinen
porque podia e sabia.
Palavras nio lhe faltavam
nem cangdes lhe escasseavam.
[...]

As mulheres todas sorrisos,
os homens de bom humor,
ouviram, maravilhavam,

do fluir da voz de Vaino,
milagre para o ouvinte,
maravilha para todos.(XXI)
(LONNROT, 2007, p. 177)
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Mas o encadeamento de transformagées nio cessa no circuito performer-audiéncia:
o mundo inteiro — animais, objetos, drvores, montanhas - é alcan¢ado pelos efeitos
do canto, pelos seus sons e imagens:

Entio quando o velho Vaino
nesse seu kantele tocou

com maiozinhas, dedos finos,
com polegares pra tras curvados,
vidoeiro discursou,

broto frondoso soou,

oiro do cuco cucou,

tranca da moga ecoou.

Vaino tocou com seus dedos,
kantele soou com cordas,

as montanhas ecoaram,

os penedos estrondearam,
rochas nas vagas chaparam,
cascalhos na dgua cozeram;
pinheiros rejubilaram,

cotos pelo urzal pularam
Bonita musica se ouve

a seis aldeias de longe.

E nio houve um animal

que ndo viesse para ouvir
deleitoso instrumento, a sonancia do kantele.
[...] Bonita musica se ouve

a seis aldeias de longe.

E nio houve animal

que nao viesse ouvir

o deleitoso instrumento

a sonancia do Kantele. (XLIV)
(LONNROT, 2007, p. 338)

Como se pode observar, seja pela atividade musico-poética do performer narrativo, seja
pelo préprio universo ficcional performado temos a onipresenca do som e seus efeitos.’
Tal onipresenca do som, ou audiofocalidade, integra uma dramaturgia audiovisual
as caracteristicas do xamanismo no Kalevala apontadas por M. K. Nielsen. Segundo
tal dramaturgia audiofocal

a- atualiza a memoria dos acontecimentos fundamentais (origem dos deuses,
do trabalho, do morar, do viver);

b - modifica agbes e comportamentos das pessoas, coisas e eventos da natureza;

9 Sigo aqui as proposi¢do de John Cage: “ There is no such thing as an empty space or an empty time,
through the network of wires. There is always something to see, something to hear. In fact, try as we
may to make a silence, we cannot.” (CAGE 1961: 8).
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c - manifesta em ressonancia: nao apenas o som se propaga e é repercutido
pelos corpos, como também os corpos apresentam modifica¢cdes a partir da
vibragdo sonora que os impacta, adquirindo novas dimensées, novos estados,
novas formas;

d - dai os jogos multissensoriais nos corpos modificados pelo impacto dos
sons, como se vé nos jogos entre sons e cores.

Correlato dessa onipresenca, entio, é a funcio transformadora do som. No Kalevala,
o som articulado pelos agentes altera as dimensdes das pessoas e das coisas:

a - acentua cores pré-existentes;

b - aumenta ou diminui o volume de um objeto;
c - funde objetos, criaturas ou eventos diversos;
d - destréi ou reconstréi pessoas e coisas;

e - efetiva a plasticidade da matéria.

Sendo o performer narrativo, o musico-poeta o articulado do Kalevala, ao apresentar
um cosmo audiofocal em continuo jogo de transformacdes, ele acaba por demonstrar
os poderes magicos em a¢io no mundo, aproximando-se assim da figura do Xama.

O artista como xam3, o artista ocupando as fun¢ées que o xami executa em sua
performance - eis o que atraiu Kandinsky na busca de sua identidade estética. Como
um xamd, o artista reivindica para si

a - atos cosmogonicos;

b - planos de realidade diversos (multidimensionalidade);

c - amusicalidade como eixo das transformacdes materiais;
d - a regeneragdo césmica, o canto sem fim;

e - rapsddias, experiéncia cumulativas reunidas pela can¢io, a memdria da raga;

Sendo a obra do xami tanto a regenerac¢io do mundo quando de si mesmo por seu
canto, para Kandinsky esse foi uma lema que viabilizou uma carreira marcada por
transformagdes em didlogo com sua tradicio, com sua ‘velha Russia’.
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A Apreensio da Obra de Arte Musical
como Propriedade Emergente

The Apprehension of Musical Artwork as Emergent Property

Willian Marcel Cordeiro Lentz*

Resumo: Observa-se relagio intrinseca entre o comportamento das propriedades emergentes e a maneira
como a obra de arte musical é apreendida. De acordo com a filosofia kantiana, a conformidade formal
ajuizada por meio de contempla¢io nio segue os principios da razio, sendo que estes relacionam-se com
aldgica mecanicista. Da mesma maneira, o comportamento do fenémeno com propriedades emergentes
transcende tal 16gica. Tomando como referéncia o conceito de juizo reflexivo kantiano e as qualidades
afetivas propostas por Mikel Dufrenne, argumentar-se-a sobre a maneira como o objeto musical é
apreendido segundo a teoria da emergéncia.

Palavras-chave: Emergéncia. Estética.

Abstract: It is observed an intrinsic relation between the behavior of the emergent properties and the
way that the musical artwork is apprehended. According to the Kantian philosophy, the formal conformity
judged by contemplation does not follow the principles of reason, and these are related to the mechanistic
logic. In the same way, the behavior of the phenomenon with emergent properties transcends such logic.
Taking as reference the Kantian concept of reflexive judgment and the affective qualities proposed by Mikel
Dufrenne, it will be argued how the musical object is apprehended according to the theory of emergence.
Keywords: Emergence. Aesthetics.

Conceito aplicado em filosofia e em estudos cientificos, emergéncia refere-se ao sur-
gimento — a partir de um conjunto formado por agentes auténomos que interagem
entre si e que atingem um certo grau de complexidade — de uma nova propriedade
com qualidades que nio se reduzem a mera soma da interagdo entre seus agentes.
Compreende um conjunto, um aglomerado, formado por multiplas entidades, mul-
tiplos elementos, no qual cada um segue leis que o regulam de forma independente,
aglomerado s6 possivel por causa da existéncia de intera¢do entre tais elementos.
Contudo, neste processo de inter-relacio, atuam leis que nio sdo as mesmas que
regulam os elementos em sua individualidade, sendo aquelas irredutiveis a estas.
A partir da interacdo entre a multiplicidade de agentes, que ndo sdo “geridos” por
uma entidade superior — entidade que comportar-se-ia como fator determinante —, o
mesmo conjunto “transforma-se”, isto é, “evolui”,! e passa a apresentar certas quali-
dades que sdo novas a ele, e estido em nivel superior aquele do qual evoluiu. Portanto,
diz-se que ocorreu um processo de emergéncia, pois daquela primeira configuracio

* Universidade Federal do Parana. E-mail: willianlentz@gmail.com

1 “Evolugio, no sentido amplo da palavra, é a denominagio dada ao plano sequencial que abrange todos
os eventos naturais. Mas a sequéncia ordenada, observada historicamente, parece apresentar, de tempo
em tempo, algo genuinamente novo. Sob o que eu chamo enfaticamente de evolu¢io emergente refiro-me
ao surgimento do novo” (MORGAN, 1927, p. 1).
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(a qual ainda existe em primeiro nivel) emergiu uma nova qualidade, e esta nio se
reduz a mera soma de seus agentes. O conceito como é conhecido atualmente, vem
sendo discutido desde a segunda metade do século XIX. John Stuart Mill, Alexan-
der Bain, George Henry Lewes, Samuel Alexander, Lloyd Morgan e Charlie Dunbar
Broad, sdo os autores que compdem o denominado “Emergentismo Britanico” - por
Brian P. McLaughlin (BEDAU; HUMPHREYS, 2008, p. 19). Esse grupo de filésofos
desenvolveu a teoria de que certos fendmenos ndo apresentariam somente aspectos
mecanicos — como os fenémenos denominados resultantes, por L. Morgan —, mas
seriam dependentes do arranjo e disposi¢do de um conjunto de elementos que possi-
bilita a emergéncia de fenémeno o qual comporta-se como nova entidade auténoma.

Contudo, precedendo as discussées dos emergentistas britanicos, Immanuel Kant,
em 1790, na Critica da Faculdade do Juizo, escrevera sobre a maneira pela qual da-se
0 juizo de gosto por meio do objeto estético, juizo o qual é possivel através do livre
jogo, o qual comporta-se de maneira semelhante aos fendmenos com propriedades
emergentes, além disso, escrevera sobre o comportamento dos seres organizados —
assunto discutido a frente.

Dentre os autores atuais que tratam de emergéncia, James Blachowicz aponta a
maneira pela qual o sujeito tem acesso a certo “espectro sensorial virtual”, o qual
teria relacdo com a conformidade segundo uma forma, tratada por Kant. Em esté-
tica pode-se aplicar o conceito de emergéncia & maneira como se d4 apreensio da
obra de arte. Assim, o juizo estético, neste sentido, deriva de nossa sensibilidade,
vinculada 4 ampliacido do conhecimento que parte do objeto material em direcdo a
niveis superiores. Desta maneira, a obra de arte musical, sua forma, as sensa¢des
de tensio e repouso, o conjunto harménico e suas qualidades afetivas, podem ser
consideradas como diferentes niveis de emergéncia.

Segundo a filosofia kantiana, a apreensio do belo da-se, por meio da faculdade de
juizo reflexiva, a partir do livre jogo, regulado pela faculdade de entendimento e de
imaginacdo, o qual, por sua natureza, caracteriza-se por realizar uma “conformidade
afins sem fim”, isto ¢, a conformidade a fins observada segundo uma forma, sem que
lhe seja determinado um fim. Logo, o sentimento de prazer estd ligado a inserc¢io do
individuo no livre jogo. Assim, seria a partir do prazer desinteressado que o sujeito
faria juizo quanto a qualidade estética da obra. A faculdade do juizo “é a faculdade
de pensar o particular como contido no universal” (KANT, 2012, p. 11), e é a que faz
ponte entre o entendimento e a razio, ela é responsavel por realizar a conformidade a
fins, isto é, regular o conjunto de conceitos apreendidos por meio do objeto, segundo
o0 que entre eles estd em acordo, para determinar sua finalidade. Porém, no caso do
juizo reflexivo, no qual a complacéncia estd no gosto, ndo ha necessidade de descor-
tinar esteticamente o conjunto de um objeto por meio da razio, dai a conformidade
a fins ser observada segundo uma forma, sob a qual subsume a multiplicidade de
conceitos apreendidos por meio da contemplac¢io do objeto de arte. Como destacado
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por Lacoste, segundo o qual as coisas belas conduzem a alma para além do corpo, “o
aspecto mais importante da definicio da beleza é, de fato, a busca da unidade dessa
definicdo através da multiplicidade de belas coisas sensiveis” (LACOSTE, 1986, p. 29).
E a partir desta multiplicidade que o sujeito julgara a qualidade estética do objeto
contemplado, qualidade que é sintese das multiplas sensa¢bes apreendidas. Ademais,
a atividade do juizo nio pode ser demonstrada logicamente, mas sim “exercitado de
caso a caso” (GADAMER, 1999, p. 77), o que, de fato, relaciona-se com as caracteris-
ticas associadas aos fenémenos emergentes, como foi apontado por Broad (1925),
isto é, é necessario experimentar o objeto de arte, cada um com seus aspectos
particulares, para assim chegar a tal conformidade — salientando que as qualidades
do objeto estético ndo podem ser deduzidas nem previstas; consequentemente, o
conhecimento de uma ou outra obra de arte nio é suficiente para deduzir as quali-
dades de uma obra inédita.

Deste modo, as qualidades afetivas? emergem por meio do livre jogo. E estas quali-
dades transcendem o conjunto material do objeto. Como assertou Gilson: “a beleza,
assim como a verdade e o bem, é igualmente um transcendental” (GILSON, 2010,
p- 38), e é esta transcendéncia que o jogo permite. Ou seja, é por meio deste que o
sujeito desprende-se de sua individualidade e tem acesso as formas que emergem
do conjunto. Logo, a finalidade da obra é permitir que, por meio dela, o sujeito, que
a contempla, seja encaminhado, através do jogo, para a apreensio das qualidades
afetivas que saltam? do objeto.

Porém, por meio de quais caracteristicas a teoria da emergéncia tange a estética?
John Stuart Mill, em System of Logic (1843), a partir da argumentagio a respeito da
Composicdo de Causas, apresentou um conjunto de leis — definidas como leis hete-
ropéticas — que sdo responsaveis por reger as causas do surgimento de entidades
complexas e ndo sdo compostas pelas leis que regem os agentes separadamente,
isto é, elas atuam na interacio entre eles, e sdo diferentes das leis que os regulam
independentemente. Desta maneira, no campo cientifico, os efeitos heteropaticos

2 Ao discutir a possibilidade de uma “estética pura”, Mikel Dufrenne, em The Notion of The A priori (2009),
distinguiu certas “categorias afetivas” baseadas em “qualidades afetivas”; tais categorias envolvem o tra-
gico, o nobre, o belo, dentre outras, as quais sdo expressadas pelo objeto estético. Assim, as qualidades
afetivas tém relagdo com a sensa¢do apreendida por meio da contemplagio.

3 A partir da argumentacio metaférica apresentada por Oscar Becker (1998), que envolve o abalo [thrill]
despertado pela obra de arte, pode-se compreender melhor o que seria o salto emergente de acordo com a
apreensio das qualidades afetivas: a obra de arte seria a ponte que separa o campo metafisico do campo
fisico, o sujeito ao contemplar a obra, caminha sobre a ponte que cruza estes dois campos, os quais sio
separados por um abismo, em certo momento, ao olhar para a profundidade deste, o sujeito sente certo
abalo, o qual determinaria a qualidade afetiva que a contempla¢io sobre a obra permite. Ora, o abalo é
nada menos que a prépria qualidade afetiva, o mesmo pode se dizer sobre o despertar da sublimidade no
sentido kantiano — especificamente, o sublime dindmico —, o qual envolve a sensa¢io de impoténcia
perante uma forca maior.
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teriam relagdo com fenémenos psicofisiolégicos — dai as discussées, sob a perspectiva
da teoria da emergéncia, relacionadas aos corpos organizados, aos processos men-
tais, além do desenvolvimento de inteligéncia artificial e os estudos associados ao
desenvolvimento e comportamento de colénias; sistemas considerados complexos.
Logo, a constitui¢do dos corpos organizados deve-se a este conjunto de leis, pois sua
estrutura nio adequa-se a simples resultante algébrica da soma dos elementos que os
compdem. Logo, observa-se relacdo entre leis heteropéticas e o que Kant escrevera,
na Teleologia, sobre as coisas como fins naturais:

Um ser organizado é por isso ndo simplesmente maquina: esta possui
apenas forca motora; ele, pelo contrario, possui em si for¢ca formadora e na
verdade uma tal forca que ele comunica aos materiais que ndo a possuem
(ela organiza). Trata-se pois de uma forca formadora que se propaga a si
propria, a qual néo é explicavel s6 através da faculdade motora (o meca-
nismo) (KANT, 2012, p. 240).

Isto é, para encontrar a causalidade de sua origem nio no mecanismo da natureza,
“torna-se necessario que a respectiva forma nio seja possivel segundo simples leis da
natureza, isto é, aquelas leis que podem ser por nds conhecidas somente através do
entendimento, aplicado aos objetos dos sentidos” (KANT, 2012, p. 235). Tal forma
é possivel por meio de leis compreendidas por meio de principios que transcendem
a raz3o, isto é, estdo além da légica mecanicista.

Aproximando-se do ponto de vista estético, Mill comentou a respeito das leis hete-
ropaticas da mente [the heteropathic laws of mind]:

como quando uma paixio complexa é formada pela alian¢a de varios impul-
sos elementares, ou uma emogio complexa envolvendo varios prazeres ou
dores simples, dos quais é o resultado sem ser o agregado, ou sem relagdo
homogénea entre eles. O produto, nestes casos, é gerado por varios fatores;
mas tais fatores ndo podem ser reproduzidos a partir do produto (MILL,
1843, p. 548, tradugio nossa).

Logo, poder-se-ia determinar que o prazer despertado através da contemplagdo
estaria atrelado a um sistema complexo no qual atuariam tais leis.

Charlie Dunbar Broad (1925) apresentou um conjunto de leis semelhantes as leis
heteropiticas de Mill, denominadas leis trans-ordindrias, as quais sio responséveis
por conectar propriedades de agregados adjacentes, e que geram, nos agregados
subsequentes, propriedades irredutiveis aos primeiros.

Contudo, “o ponto essencial é que o comportamento de um composto ainda néo exa-
minado nio pode ser previsto a partir do conhecimento de seus elementos isolados
ou do conhecimento das propriedades de seus outros compostos” (BROAD, 1925,
p. 66). Da mesma maneira comporta-se o juizo reflexivo; ndo ha como deduzir quais
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qualidades afetivas serdo apreendidas por meio da obra de arte até que o sujeito a
contemple, mesmo considerando as inten¢des do artista. Em vista disso, seguindo
os conceitos de Mill e Broad, pode-se afirmar que o juizo reflexivo seria regulado por
leis heteropéticas ou trans-ordinarias; ademais, pode-se inferir que o préprio jogo
é determinado por tais leis. Posto isso, o ponto em que a teoria emergentista tange
a estética esta relacionado ao salto qualitativo,* pois a relagdo entre a apreensdo do
objeto estético e de suas qualidades afetivas, é semelhante a relagio entre conjuntos
adjacentes: as propriedades de nivel qualitativo superior emergem das propriedades
de nivel inferior, isto é, a qualidade afetiva emerge do conjunto de conceitos em jogo.

Estas qualidades, denominadas afetivas por Dufrenne, tém como base categorias
afetivas® — as quais envolvem afetos como, o sublime, o grotesco, o fantéstico, etc.
O autor as associa 4 no¢io de a priori® kantiana. Dufrenne aponta que

nio ha génese total do significado, e o a priori é precisamente aquele que
nio possui génese... Nés ndo devemos afirmar, como fez Husserl, que a
subjetividade transcendental é o constituinte a priori propriamente dito;
ao invés disto, preferimos dizer que o sujeito possui diversos a priori ... Em
outras palavras, assim como nio ha génese total da apreenséo do a priori
objetivo, ndo ha génese total do sujeito como possuidor de um a priori
subjetivo (DUFRENNE, 2009, p. 52-53, traducio nossa).

4 Samuel Alexander, por exemplo, em Space, Time and Deity, aponta, na teoria da emergéncia, niveis
qualitativos primarios e secundarios.

5 Etienne Souriau apresentou em [’Avenir de l'esthétique as categorias afetivas organizadas da seguinte

maneira (Dufrenne, 1973, p. 468):

Elegiac Beautiful Noble

Poetic Grandiloguent

Graceful Grandiose

Pretty Sublime
Picturesque Lyric
Fantastic Pathetic
Witty Herole
Comic Tragic
Pyrrhic

Dramatic
Melodramatic

Caricatural

Grotesque:

6 “O argumento para a pureza do conhecimento, juizos e elementos a priori sustenta que eles sio modos
“claros e certos” de conhecimento independente da experiéncia ... na medida em que nio contém qual-
quer ‘ingrediente’ de sensibilidade e que ndo podem ser derivados dela. Kant argumenta ainda que nio
s6 sdo esplendidamente independentes da experiéncia ... mas constituem até a condi¢do de experiéncia”

(CAYGILL, 2000, p. 36).
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A apreensdo da obra de arte musical como propriedade emergente

Quer dizer, o conhecimento a priori seria algo congénito ao sujeito, logo, este
reconheceria nos objetos as qualidades relacionadas a determinado tipo de conhe-
cimento aprioristico, ja que, segundo o autor, o sujeito possui diversos conheci-
mentos a priori. Dufrenne sustenta que tal conhecimento é acessado por meio do
sentimento [sentiment]:

O sentimento é apenas uma maneira de conhecer certa qualidade afetiva
como a estrutura de um objeto, e é desinteressado a despeito do tipo de
participagdo que pressupde. Assim como o sentimento do desejavel nio é
uma espécie de desejo, também a ideia de um circulo nio é o circular, ou
o sentimento do tragico nio é propriamente tragico (mesmo que possa
ser opressivo ou emocionante). Portanto, podemos dizer que a afetividade
nio estd tanto em mim quanto no objeto. Sentir é experimentar um sen-
timento como uma propriedade do objeto, ndo como um estado de meu
ser. A afetividade existe em mim somente como resposta a certa estrutura
presente no objeto (DUFRENNE, 1973, p. 441-442, traduc¢io nossa).

Em vista disto, as qualidades afetivas so apreendidas pelo sujeito de acordo com as
mesmas qualidades inerentes ao objeto. Ndo hé apenas a participa¢io subjetiva na
apreensio das qualidades afetivas expressadas, mas ha essencialmente a participagio
objetiva, e ambas coincidem para se chegar ao julgamento estético.

Logo, considera-se que o objeto estético carrega qualidades a priori, as quais sdo apreen-
didas pelo sujeito, e este, por sua vez, comporta em si o conhecimento a priori destas
qualidades. Ora, como tal conhecimento é inato — ja estd no sujeito —, e o objeto de arte
é reconhecido como tal por ser realizagio humana,” a obra trard consigo tais qualidades
desde sua concepgido. Na seguinte passagem Dufrenne esclarece tal perspectiva:

Nao precisamos seguir o caminho da nogéo de reflexio de Kant na medida
em que toma rumo transcendental, pelo qual o sujeito refere-se a si mesmo,
bem como 4 capacidade que possui de promulgar leis a natureza e ao pra-
zer, o qual toma ou tomou ao exercer essa capacidade. Nossa preocupagio
envolve a maneira pela qua o sujeito lida com o objeto percebido, refletindo
sobre este objeto, ao invés de refletir sobre si mesmo (DUFRENNE, 1973,
p. 374, tradug¢do nossa).

Ou seja, indo além do que Kant afirmara, considera tanto a situagio subjetiva quanto
objetiva do a priori. Contudo, chegamos 4 seguinte inferéncia: a conformidade a fins

7 “E provével que a natureza possua belezas e produza sentimentos de admiragio superiores a tudo o que
a arte pode oferecer, tanto mais porque tais sentimentos e belezas vém frequentemente acompanhados
de impressées fisicas de bem-estar, mas os objetos e espetaculos naturais nio foram feitos com o fito de
produzir essas impressdes. Mais exatamente, eles nio foram feitos, mas causados pelo jogo espontaneo
das forcas naturais ... Para que se possa, pois, atribuir a beleza de um objeto a uma arte qualquer, é preciso
que este objeto seja ‘feito’ pelo homem” (GILSON, 2010, p. 28-29).
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intuida pelo sujeito participaria de seu conhecimento a priori. Todavia, seu acesso seria
possivel somente pela prépria faculdade de juizo reflexiva. Sendo que, tais qualidades
emergiriam a partir do livre jogo. Assim, o conceito de juizo reflexivo permanece
como via que permite o acesso a tais qualidades, ao mesmo tempo que se relaciona
com o conceito de sentimento adotado por Dufrenne. Além disso, o conjunto sonoro
se mantém como “o belo jogo das sensa¢des”, como definido por Kant, contudo,
o julgamento associado a obra de arte serd gerado nio s6 por tal capacidade, mas
dependerd, também, do conjunto de qualidades expressadas pelo objeto.

Como ocorre entre as propriedades emergentes, a maneira como o jogo se comporta
envolve certo nivel de complexidade. Este engloba um amplo conjunto de conceitos
que interagem entre si de forma auténoma, e que, justamente por estes fatores, torna
imprevisivel e irredutivel, sua apreensdo por meio da razio. Poder-se-ia regulamentar
o conjunto de elementos que incitam uma revoada, por exemplo, ou uma partida de
futebol, mas o ponto de interesse estético com relagio a estes fenémenos, nio esta
no como se faz, do que é composto, mas no prazer que tais fenémenos despertam. O
sujeito, ao assistir uma partida de futebol, observa a maneira como o jogo acontece
e manifesta seu juizo com relacio ao prazer/desprazer perante o jogo.®

O fato de uma propriedade emergente ndo ser dedutivel, corresponde, em estética,
ao que Kant escrevera sobre a prépria natureza da obra de arte:

O conceito de arte bela, porém, ndo permite que o juizo sobre a beleza de
seu produto seja deduzido de qualquer regra que tenha um conceito como
fundamento determinante, por conseguinte que ponha como fundamento
ou conceito da maneira como ele é possivel. Portanto, a prépria arte bela
nio pode ter ideia da regra a qual ela deva realizar o seu produto (KANT,
2012, p. 163).

Isto leva a pensar que as propriedades da beleza ajuizada perante um objeto de arte,
nio dependem do conhecimento sobre as propriedades que compdem tal objeto.
Nao basta, no caso da musica, apontar o tipo de cadéncia, as notas que compdem
determinado fraseado, ou a instrumentacio adotada; o ajuizamento sobre sua beleza,
corresponde & multiplicidade de fatores envolvidos, isto é, dos fatores que a tornam
bela, além disso, o salto depende da dindmica do conjunto.’ A abertura de “Assim

8 Neste caso nio estaria envolvido o interesse em quem ganha ou perde, nio haveria torcida, somente o
prazer/desprazer perante a maneira como o jogo se desenvolve.

9J. A. Scott Kelso, em Dynamic Patterns: The Self-Organization of Brain and Behavior (1995), argumenta
sobre a emergéncia de certos padrées a partir de sistemas complexos. Contudo, tomo emprestado o
termo dindmico por tal fator ter participa¢io no desenvolvimento de tais sistemas. A meu ver, relacionar
emergéncia a padrdes seria, de certa forma, contraditério, pois um padrio é reconhecido por meio de
recorréncia, tornando-se, consequentemente, previsivel — situacio contraria a definicio de emergéncia.
Uma propriedade emergente surge como algo novo no percurso dindmico de um fenémeno é nio significa
que tornar-se-a um padrio. A maneira como determinada propriedade emerge permite reconhecer uma
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falou Zaratustra” de Strauss, é exemplo disto, sua qualidade afetiva é despertada
pelo decorrer de toda a se¢io. Nio ha como apontar, por exemplo, que somente
na cadéncia perfeita final estaria a “sublimidade”, mas é necessario considerar o
todo, é este movimento dindmico que permite a evolu¢io para o nivel afetivo que
a abertura desperta.

A esta altura, pode-se chegar a hipdtese de que a forma da obra musical salta como
propriedade emergente. Neste caso, sua estrutura é definida internamente na per-
cepeao do sujeito, e, tornando-se parte dele, o conduz para o despertar de seus afetos
imanentes. Koopman e Davies apontam:

nossa identificagio com a obra pode ser tio completa que a fronteira
entre ela e nos parece desaparecer. O movimento musical pode parecer
tornar-se nosso préprio movimento. Em nossa consciéncia ndo ha uma
forma externa a ser contemplada; a dindmica da musica nos domina,
impondo seus padrdes sobre nossa experiéncia. (KOOPMAN; DAVIES, 2001,
p- 267, traducdo nossa).

Isto porque a forma musical nio consolida-se externamente, mas sim na mente do
sujeito que a apreende. Como definido por Kant, a musica é o belo jogo das sensa¢ées
pelo fato de que suas propor¢des matemadticas sio percebidas de acordo com uma
conformidade formal, visto que existe a relacdo com a capacidade mnemonica do
sujeito ao conectar o material anterior com o que estd no presente. O que é reforcado
sob o ponto de vista de Gadamer quanto ao “entendimento” da obra musical, esta,
segundo o autor, trata-se de “pura mobilidade da forma, uma espécie de matemdtica
toante, onde ndo hd conteido objetivamente significativo que possamos perce-
ber” (GADAMER, 1999, p. 161). Nio obstante, o entendimento de tal significado,
ndo é nada mais que propriedade emergente que salta por meio da apreensio do
objeto, considerando que trata-se daquela configuracio formal associada a sintese
da multiplicidade de sensa¢ées apreendidas por meio do movimento musical. Da
mesma maneira que para o artista, a imaginac¢do participa no processo de criagéo,
para o sujeito que a apreende, a imaginacio participa na contemplacio, ela atua na
faculdade do juizo permitindo a combinagdo dos elementos, os convergindo para a
conformidade formal do objeto musical.

Seguindo para via metafisica, Schopenhauer considera musica a relagdo “com algo
que, essencialmente, nunca se pode tornar representa¢io, a coisa-em-si, a Von-

nova qualidade segundo um comportamento imprevisto. Assim, o que é reconhecido como emergente é
justamente algo que nio havia sido observado anteriormente, e o qual nio sera reconhecido como padrao,
mas como algo novo e distinto, em rela¢io ao todo.
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tade”,'° é “como a cépia de um modelo que, ele mesmo, nunca pode ser trazido a
representa¢io”. E afirma: “como nosso mundo nada mais é do que o fenémeno das
Ideias na pluralidade, mediante sua entrada no principium individuationis (forma
de conhecimento do individuo), a musica, visto que vai além das Ideias, é também
por inteiro independente do mundo fenoménico”, portanto, “a musica é uma cépia
e objetidade tio imediata de toda Vontade como o mundo o é, até mesmo como o
sdo as Ideias, cujos fendmenos variados constituem o mundo das coisas singulares”,
nio é copia das Ideias, “mas copia da prépria Vontade, da qual as Ideias também sio
objetidade” (SCHOPENHAUER, 2003, p. 229-230).

Logo, a musica apresentaria a esséncia, a “alma interior” de todas as possiveis
“aspiraces e disposi¢des humanas”. Isto porque, segundo o autor, ela expressaria
os estimulos internos de nossa Vontade de forma “precisa”, ou seja, a copia exata da
Vontade. Tendo em conta o que o objeto musical é segundo a metafisica do belo, pode-
se considerar que tais caracteristicas podem saltar como propriedades emergentes
por meio de contemplag¢io, visto que sua apreensdo ndo segue principio de raz3o.

Este processo depende da inter-relacio entre os elementos que constituem o objeto
estético. James Blachowicz, em Essential Difference (2012), escreveu sobre o “sis-
tema perceptivo/sensorial” — o qual permite copiar ou reproduzir caracteristicas e
relacdes entre os objetos. “Este sistema esta fundamentado sobre a possibilidade de
identidade formal (mas nio material), a qual é base para toda modelagem analoga.”
Assim, “o sistema perceptivo/sensorial fornece mapas nos quais as rela¢cdes formais
entre as caracteristicas reais presentes no mundo sdo reproduzidas sem reproduzir o
material original relatado. Esta é uma realizagio epistémica da autonomia funcional
da forma” (BLACHOWICZ, 2012, p. 275, traduc¢io nossa).

Ora, a qualidade afetiva inerente 4 obra permite a realizac¢do epistémica entre o
objeto material contemplado e o conjunto formal transcendente. A isto pode-se
complementar que o pensamento contemplativo estaria em nivel qualitativo mais
alto, precedido pela percepcdo natural [naive perception] e pela qualidade de nivel
mais baixo, a percep¢do sensorial - segundo Lloyd Morgan (1923).

Posto isto, Blachowicz trata da “virtualidade da sensac¢do”, relacionada a um certo
“tipo de ‘universal”. O sujeito no estd estritamente limitado a uma singularidade de
um determinado estado atual, mas também, “situado no contexto de um conjunto de
estados possiveis”. O qual ndo é um “conceito”, mas um “espectro sensorial virtual”
que da significado a qualquer elemento individual em seu interior. Assim, o sujeito
é passivel de apreender virtualmente a realidade que transcende o campo material.

10 Nas palavras de Jair Barbosa, a Vontade, “por ser em género inteiro diferente da representagio subme-
tida ao principio de razdo, possui predicados que escapam dele, isentando-a da determinagéo. Portanto,
a Vontade é sem razio, sem-fundamento (grundlos)... é una e indivisivel”. (Apresentacio presente na
edi¢io em portugués da Metafisica do Belo, de A. Schopenhauer, Ed. UNESP, 2003, p. 12).
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Este tipo de situa¢io pode ser compreendida como a que envolve a contemplacgdo da
obra de arte: através da contempla¢io o sujeito encontra-se em uma nova realidade,
que surge do jogo da faculdade de imaginagdo e do entendimento, a qual depende
dos conceitos que o objeto oferece.

Em vista disso, pode-se estabelecer dois niveis principais de emergéncia quanto ao
objeto musical: o primeiro envolve diretamente os aspectos materiais, e o segundo as
qualidades afetivas. Quanto aos primeiros, estes podem ser considerados propriedade
emergente do ato composicional, associado a liberdade criadora. Todavia, no que
tange a situagdo do ouvinte, como discutido anteriormente, tais aspectos estariam
relacionados ao entendimento da estrutura do objeto sonoro, no que tange o conceito
de forma relacionado s partes que o constituem, e permitem defini-lo como motivo,
tema, frase, etc.; quanto as qualidades afetivas, estas associam-se com a apreensio
do sujeito que contempla a obra, e se ddo como propriedade emergente alcan¢ada por
meio de niveis qualitativos. Estes niveis estariam associados com: a consideragéo, por
parte do sujeito, de que certo objeto é obra de arte;'* 4 simples sensacio, sob a qual
se reconhece o movimento musical; e 4 identificacido da expressividade imanente do
objeto, no que tange suas qualidades afetivas, a partir das quais o sujeito definira se
o objeto contemplado é belo, sublime, grotesco, cémico, etc. Quanto a este tltimo,
Dufrenne aponta que é justamente por estas caracteristicas que o objeto estético
seré definido como tal, pois expressa seu préprio universo — o que esta relacionado
ao “campo virtual” no qual o sujeito encontra-se no ato contemplativo.

Assim, dentre os elementos que determinam a estrutura da obra musical, pode-se
escolher, para analise, a melodia. Pode-se reduzi-la a sequéncia de notas que a compde,
aos intervalos formados na linearidade entre elas e A forma a qual define a frase.'?
A maneira como a melodia é apreendida nio necessita de um conhecimento sobre
os intervalos que a compdem, e o sentido da frase nio se reduz a estes intervalos.
O que é apreendido como melodia, é o conjunto que salta da inter-rela¢io entre as
notas e do sentido possivel atribuido ao seu conjunto, o qual a define como frase.
A partir da linha melédica como matéria, saltam as qualidades afetivas; a melodia
torna-se representa¢io de determinado afeto. Neste nivel as propriedades acisticas
que definem o material melddico encontram-se em nivel inferior aquelas qualida-
des, pois neste campo, o juizo transcende aqueles aspectos — isto é, apenas realiza a
conformidade segundo a forma que é julgada por meio do gosto.

Tomemos como exemplo a primeira frase da Sonata para piano em Dé maior, K.
545, de Mozart:

11 Como sustentado por Dufrenne: “E obra de arte tudo aquilo que é reconhecido como tal e proposto
como tal ao nosso entendimento” (DUFRENNE, 1967, p. 16-17 apud FIGURELLI, 2007, p. 84).

12 O significado de frase aqui segue a determinacio dada por A. Schoenberg: “uma unidade aproximada
aquilo que se pode cantar em um s6 félego” (SCHOENBERG, 2012, p. 29).
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Figura 1. Frase inicial da Sonata para piano em D6 maior, K. 545, de Mozart.

Allegro

d1< o T T Ee

Seguindo processo reducionista tem-se: a sequéncia de notas: dé—mi-sol-si-d6—
ré-dé, e, intrinsecamente, os intervalos de: terca maior—terca menor—sexta menor—
segunda menor-segunda maior-segunda maior; os valores que definem a métrica:
minima-seminima-seminima-seminima pontuada—semicolcheia—semicolcheia—
seminima, em compasso quaterndrio; as articulagdes: uma ligadura que conecta
d6-mi e outra que conecta si-d6-ré-dd, enquanto que a nota sol estd separada.
Todo o conjunto estd em andamento rapido com dinadmica em piano. Estas sdo as
caracteristicas materiais que representam a melodia na partitura, e fundamentam
sua estrutura.

Em uma segunda anélise tem-se: o conjunto d6-mi-sol, do qual deduz-se um acorde
maior, e a sequéncia si-dé-ré-do, da qual deduz-se a necessidade da sensivel de
resolver na tonica, o que ocorre por meio de ornamentacio. A partir do todo deduz-
se a relagio harménica: [-V-1. Quanto ao contorno melddico tem-se: a partida de
um ponto de repouso que segue para uma regido de tensdo e o retorno ao ponto de
partida — retorno que gera a sensagio de repouso. Nesta tltima observagdo tem-se
algo que passa a transcender a andlise que envolve a teoria musical, justamente, por
considerar-se a sensagdo gerada por meio do conjunto. Além disso, pode-se inferir
que a sensacio de tensdo estaria no caminho ascendente a nota sol e na necessidade
de resolu¢io da nota si, enquanto que a sensacio de repouso pode ser deduzida
pela chegada na nota dé. Por outro lado, ao se ouvir a melodia, a qualidade musical
transcende a partitura. Existe ai um sentido intrinseco que permite determinar a
sensacdo sem ter conhecimento teérico das relagcbes melédico-harmonicas entre
as notas. Ao ouvi-la, o que é apreendido nio é a rela¢io tonica—dominante, mas o
conjunto que define a frase, e neste ponto a apreensio nio reivindica redutibilidade,
isto é, torna-se desnecessario reduzir a sensa¢io despertada ao conjunto material
do qual ela se origina. A partir deste nivel, ao contemplar a inter-relacio entre os
elementos que constituem o material sonoro, salta, por meio do juizo reflexivo, o
que se define como a beleza atribuida 4 frase musical - superveniente do conjunto
material -, e que, a0 mesmo tempo, é intrinseca a ele — pois julga-se a beleza de
acordo com o que é oferecido pelo objeto.

-
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Conclusio

O juizo reflexivo, para determinar a qualidade afetiva do objeto musical, ndo necessita
do conhecimento que envolve o comportamento dos fatores materiais, simplesmente
permite saltar aquela qualidade. Da mesma maneira ajuiza-se a forma: o conjunto
formal apreendido por meio da obra de arte musical, através do juizo reflexivo,
ndo solicita o conhecimento por meio da razio, pois o sentido da forma emerge
das proporg¢des intrinsecas da obra, quer dizer, é desnecessario, para a apreensio
estética, ter conhecimento das notas, da série, do espectro, e demais qualidades que
sdo apreendidas por meio da razio.

Observa-se que o sentido que o objeto propée “ndo pode ser justificado nem por uma
verificagdo lgica nem por uma verificagdo pratica; é suficiente que ele seja experi-
mentado, como presente e urgente, pelo sentimento” (DUFRENNE, 1981, p. 45-46).
Em parte, pode-se associar este pensamento com o que propde a teoria emergente
no que tange o conceito de irredutibilidade, no sentido proposto por Broad, e até
mesmo Alexander. Pois, a expressividade imanente no objeto de arte é apreendida por
meio da contempla¢io de sua estrutura como um todo, sem a necessidade de recurso
que busque reduzir o objeto aos elementos que o constituem, basta contempla-lo
em seu estado atual, isto é, da maneira como apresenta-se e expressa-se no mundo.

Por conseguinte, chega-se 4 conclusio de que, segundo estes fatores, com a teoria da
emergéncia, torna-se vidvel observar o objeto de arte musical seguindo via que conecta
seu conjunto material a niveis qualitativos superiores, de acordo com a apreensio
estética. Sob esta perspectiva, cria-se relagdo intrinseca entre a qualidade material,
estabelecida pelos elementos que definem o conjunto sonoro, e as qualidades afetivas
que emergem do mesmo; além dos niveis intermedidrios que as conectam. Assim,
destacam-se trés caracteristicas, as quais definem uma propriedade emergente e
se relacionam com a apreensio da obra de arte musical: a irredutibilidade das qua-
lidades afetivas aos elementos individuais que compdem a estrutura da obra, sua
imprevisibilidade, e a autorregulagdo do juizo reflexivo. Envolvendo a sensibilidade
do sujeito que contempla, e o reconhecimento da estrutura segundo as partes que
dao forma a ela. Elementos que caracterizam as qualidades estéticas imanentes da
obra de arte musical, e que dialogam com a afirmacio kantiana quanto ao conceito de
arte bela, o qual ndo permite que o juizo sobre a beleza de seu produto seja deduzido
de qualquer regra que tenha um conceito como fundamento determinante.
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Enquadramento Musical e o Fim da Musica
Musical Frame and the End of Music

Henrique Iwao Jardim da Silveira*

Resumo: Em seu livro “Listening Through the Noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music”,
Joanna Demers fala de como a musica experimental eletronica romperia certos aspectos codificados
do que se convencionou chamar de musica. Essa ruptura estaria ligada a perda de opacidade do que ela
chama de enquadramento musical - aquilo que permitiria separar, de forma clara, musica e ndo-musica,
musica e mundo, apontando para a ideia de fim da musica. O artigo expde a abordagem sugerida por
Demers e a relaciona a obra de Arthur C. Danto, “Apés o Fim da Arte: a Arte Contemporanea e os Limites
da Histéria”, bem como a de Hans Belting, “O Fim da Histéria da Arte”. A partir dessas comparagdes,
apresenta um programa para desenvolvimento do tema do “fim da musica”.

Palavras-chave: Musica Experimental. Fim da arte. Enquadramento Musical. Musica Eletrénica. Pés-
Modernismo.

Abstract: In her book “Listening Through the Noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music”,
Joanna Demers writes about how experimental electronic music would break certain codified aspects
of what was conventionally called music. This rupture would be linked to the loss of opacity of what she
calls musical frame - that which would clearly separate music from non-music, music from the world,
pointing to the idea of the end of music. The article exposes the approach suggested by Demers, and
relates it with the work of Arthur C. Danto, “After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of
History,” as well as Hans Belting’s “The End of the History of Art”. From these comparisons, presents a
program for the development of the theme of “the end of music”.

Keywords: Experimental Music. End of Art. Musical Frame. Electronic Music. Post-Modernism.

1

Em seu livro Listening Through the Noise: The Aesthetics of Experimental Electronic
Music” (“Ouvindo Através do Ruido: A Estética da Musica Eletrénica Experimen-
tal”), Joanna Demers flerta com a ideia de “Fim da Musica”. Ao estabelecer uma
diferenciagdo entre estética e sociologia, e enfocar a primeira como qualificando
“qualquer escrita critica que procura explicar o que a arte é, por que é produzida, e
o que distingue arte de nio-arte”, explicita suas perguntas norteadoras, de cariter
ontoldgico: “o que é musica eletrénica? O que dela é experimental? O que a distingue
da musica ndo-eletronica? O que é especifico a musica eletrénica que esta ausente
em outras praticas e meios?” (DEMERS, 2010, p. 4-5).

* Escola de Arte e Tecnologia - Oi Kabum!. E-mail: henriqueiwao@gmail.com

1 “Any critical writing that seeks to explain what art is, why we produce it, and what distinguishes art
from nonart is aesthetics” [...] “The questions that this book attempts to answer include those basic to
philosophy, questions that sociology would not necessarily be best equipped to tackle: What is electronic
music? What about it is experimental? What distinguishes it from nonelectronic music? What is specific
to electronic music that is absent in other artistic practices and media?”
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E a conjugacio dessas perguntas com uma vontade de generalidade, estabelecida como
um objetivo conceitual, em que o tedrico possa perceber elementos que fogem aos
préprios praticantes, que a leva nessa direcio. A teoria estética “E intratavelmente
um produto de interpretacio mas, por essa razio mesma, desafia e empodera o
observador a ver a floresta onde participantes poderiam apenas ver arvores indivi-
duais” (DEMERS, 2010, p. 5).2

Tanto as defini¢ées fornecidas no comeco do livro, quanto 4 musica eletrdnica e a
musica experimental, bem como as qualificagbes mais descritivas do glossério ao final
do mesmo, podem ser entio encaradas como respostas insuficientes as trés pergun-
tas; concluiriam apenas quanto a questdo da definicdo do escopo. Ainda estariam
apenas apresentando e elocubrando sobre o conjunto de 4rvores, suas propriedades:
faltaria estabelecer o conceito de floresta e operar com ele.

A definicdo possivel de musica eletrénica: “qualquer tipo de musica que se utiliza de
instrumentos ou equipamentos eletrénicos de modo primaério, se nio exclusivo™
(DEMERS, 2010, p. 5) o glossario acrescenta que “trata-se de um conjunto vasto
e disparatado de géneros e metagéneros da musica envolvendo um ou mais dos
seguintes elementos: instrumentos eletrénicos, processamento de sinal, tecnologia
fonografica.” Passa a um breve incurso histdrico e define trés grandes é4reas:

musica eletroactstica institucional, que aspira a uma autonomia e rigor
modernista; electronica, um termo guarda-chuva para um grande numero
de de géneros relacionados ao ambient e ao dance; e algumas formas ele-
trénicas da arte sonora, ou organiza¢des sonoras que de alguma forma se
relacionam com o espaco em que sio ouvidas. (DEMERS, 2010, p. 167).*

2 “Itis intractably a product of interpretation but, for this reason, challenges and empowers the observer
to see the forest where participants mught see only individual trees.”

3 “Electronic Music is any type of music that makes primary, if not exclusive, use of electronic instru-
ments or equipment.”

4 “electronic music Term referring to a large, disparate collection of genres and metagenres of musics invol-
ving one or more of the following: electronic instruments, signal processing, and phonographic technology.
Electronic music appeared in the early twentieth century with instruments such as Telharmonium, the
theremin, and the Ondes Martenot. During the 1950s and 1960s, it flourished on state-supported radio
stations in France and Germany and at universities in the United States. Meanwhile, electronic music
gradually made its way into Hollywood film, especially science-fiction movies. Thanks to a precipitous
drop in the price of synthesizers in the early 1980s, synthesizers and sequencers made their way into
hip-hop and mainstream pop. An analogous drop in the price of audio software during the 1990s made it
possible for amateur musicians to produce high-quality recordings at home, further contributing to the
democratization of the medium. Today, electronic music can be understood as including three metagenres:
institutional electroacoustic music, which aspires toward high modernist autonomy and rigor; electronica,
an umbrella for a number of ambient and dance-related genres/ and some electronic forms of sound art,
or organized sound that in some way relates to the space in which it is heard.”
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Cita algumas ressalvas: o papel imperfeito dessa opera¢io de generalizagio e a
possibilidade de exce¢des; a impossibilidade de ser maximamente includente, o que
implica uma sele¢io de géneros e obras representativas, nos quais faz-se mais claro
o0 que seria o “modo primario, se ndo exclusivo”; o agrupamento dos géneros selecio-
nados em 3 metagéneros, tracando fronteiras entre territérios maiores, permitindo
uma navegacio do exemplo ao género, ao metagénero, movimento que tornaria
mais efetiva a construcio e aplicagdo conceitual; a divisa musica popular / musica
“académica”, cheia de hibridiza¢ées e habitos retdricos similares, o que permitiria
uma abordagem conjunta; a escolha de exemplos por volta da década 1980 e depois,
com especial énfase no inicio da mesma - na qual sintetizadores baratearam e foi
criada a MTV: um periodo de popularizagio.

Quanto ao “experimental”, ap6s mencionar autores que se embrenharam no mesmo
tema - Amy Beal, Benjamim Piekut, Joaquim M. Benitez e Michael Nyman - resolve
o problema ao relacionar o experimental aquilo que desafia convencées, resultando
entio, no caso de sua pesquisa, num “alvo mével, uma vez que conven¢ées na histéria
da musica eletrénica tem usualmente vida curta” (DEMERS, 2010, p. 7). O escopo
deve entio incluir elementos de acordo com uma certa diacronia: algo que pode ser
considerado experimental, por ter sido experimental “em 1985, (também) poderia ter
inspirado o que se tornaria convencional em 1990” (DEMERS, 2010).° Novamente,
essa defini¢io tem um complemento mais descritivo:

musica experimental um ramo da musica modernista ocidental artistica
que emergiu nos Estados Unidos durante as décadas de 1940 e 1950 e
que enfatiza processo contra material, confia em técnicas relacionadas
a aleatoriedade e chance, e frequentemente deu aos intérpretes grande
espag¢o em relagio a como interpretar as partituras. Musicos experimentais
frequentemente se perceberam em oposi¢do a vanguarda institucional
que prevalecia na Europa, repelindo apoio académico ou governamental
e evitando associagées politicas. Nas décadas seguintes, experimentalistas
permearam as universidades e assumiram muitas das armadilhas da van-
guarda antiga, incluindo compromisso com politicas de esquerda e a cren¢a
em sua propria distingao estética. John Cage descreveu o experimentalismo
como uma acio “cujo resultado nio é previsto” (DEMERS, 2010, p. 168).6

5 “Yet this leaves us with a moving target, since conventions in electronic-music history have usually been
short-lived.” [...] “something experimental in 1985 could have inspired what was conventional by 1990.”

6 “experimental music A branch of modernist Western art music emerging in the United States during the
1940s and 1950s that emphasized process over material, relied on aleatoric and chance-related techniques,
and often gave performers unprecedented say in how to interpret scores. Experimental musicians often
perceived themselves in opposition to the institutional avant-garde that prevailed in postwar Europe,
spurning academic or governmental support and avoiding political associations. In the intervening deca-
des, experimentalists have permeated universities and have assumed many of the trappings of the older
avant-garde, including commitment to leftist politics and a belief in its own aesthetic disinction. John Cage

v

described experimentalism as an action ‘the outcome of which is not foreseen’.
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Definido seu &mbito, Demers julga poder, a partir da analise de exemplos e funcio-
namentos genéricos, extrair principios que ajudem a responder as duas questdes
que concernem a diferenciagio elencada no inicio do artigo. Principios que possam
afirmar uma separac¢do do seu objeto da musica dita normal; que possam constatar
uma especificidade a ele perante outros meios. De fato, ela constata que na musica
pré-eletronica os elementos trabalhavam juntos para reforcar a posi¢do da musica
como um tipo especial de organiza¢io sonora separada dos sons da vida cotidiana.
Assim, “podemos estar relativamente certos de que a maioria das pessoas que nas-
ceram em uma cultura particular podem reconhecer a musica dessa cultura como
musica, mesmo que elas ndo saibam nada mais sobre a producéo e significado desta”
(DEMERS, 2010, p. 12).” Dessa forma, Demers introduz o tema do enquadramento:
tal como uma moldura demarca uma pintura de modo a separa-la da parede e assim do
mundo exterior, certos procedimentos musicais, dito auto-referenciais, garantiriam
uma clara separagdo entre musica e vida, garantia essa fragilizada pelo advento da
musica eletrdnica, e em especial, pela musica eletrénica experimental. A radicalidade
da especificagio do meio musica deve ser contestada. Os principios extraidos devem
tratar de uma musica menos musical, que se diferencia e emancipa ao se aproximar
da n3o-musica.

2

O termo “enquadramento” esta presente no livro “O Fim da Histéria da Arte” (1995),
de Hans Belting. De fato, “desenquadramento” j4 se articula ali com o tema do fim
da histéria da arte: o fim de uma tradigdo que havia se tornado canénica.

A arte se ajustou ao enquadramento da histéria da arte tanto quanto esta
se adequou a ela. Hoje poderiamos, portanto, em vez de fim, falar de uma
perda de enquadramento, que tem como consequéncia a dissolucdo da
imagem, visto que ela ndo é mais delimitada pelo seu enquadramento.
O discurso do “fim” n3o significa que “tudo acabou”, mas exorta a uma
mudanca no discurso, ja que o objeto mudou e nio se ajusta mais aos seus
antigos enquadramentos (BELTING, 2006, p. 12-13).

Por isso, por precaugio, seja feita a observacio de que falo do fim de deter-
minado artefato, chamado histéria da arte, no sentido do fim de regras
do jogo, mas tomo por premissa que o jogo prosseguira de outra maneira
(BELTING, 2006, p. 14).

7 “Still, we can be relatively certain that most people who have grown up in a particular culture can
recognize its music as music even if they know nothing else about its production or meaning.”
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Belting, nesse livro, revisita e reescreve seu trabalho quase homénimo de 1983: o
titulo tinha uma interrogacio, tornada irrelevante com o passar dos anos, segundo o
autor. Na mesma época, o fil6sofo Arthur C. Danto, chegara a conclusées parecidas.®

Os termos, entretanto diferem: Danto, preocupado com esséncias, fala do fim da arte
endo de sua histéria. Mas, efetivamente, ndo hd uma grande diferenca a marcar, dado
que a morte da arte implicaria a auséncia do beneficio “da narrativa legitimadora,
na qual fosse vista como préxima etapa apropriada da histéria.” Certamente, assim
como em Belting, “O que havia chegado a um fim era a narrativa, e nfo o tema da
narrativa” (BELTING, 2006, p. 5).

Ao invés de falar de enquadramento, Danto refere a uma mudanca de paradigma
artistico articulado na oposi¢do de uma pureza modernista a uma impureza con-
temporanea. Via no modernismo um movimento que procurou definir a esséncia
de cada &rea artistica, por meio da articulagio da nogdo de pureza - de critérios
internos e especificos a cada area. No caso da pintura, o auto-questionamento
modernista, em sua tendéncia progressiva/teleoldgica, levara a pintura a aparecer
como tematizando seu préprio tema (o pintar). De forma que fora possivel formular
uma grande narrativa da pintura como aquela que determinaria, “por suas préprias
operagdes e obras, os efeitos exclusivos para ela mesma”, como escreveria Clement
Greenberg, intelectual paradigmatico dessa postura, na visdo de Danto.® A pintura
era algo unico, o que era confirmado por obras de arte abstrata, afirmadoras da
planaridade pictoérica, algo inico naquele meio, e que assim nio se confundia com
nenhum outro meio artistico (a prépria moldura, ou forma circundante do quadro,
seria “partilhada estruturalmente” com a arte teatral, e portanto, ainda ambigua).
Abusca da pureza kantiana da arte, na qual ndo houvesse mistura de qualquer coisa
de empirico e na qual fosse possivel revelar, com o passar do tempo, os principios
a priori do meio, finalmente desvelando a esséncia daquela prética artistica, seria a
grande caracterizadora do modernismo.

Dentro dessa configuracio foi que o pop, como movimento artistico, teve o papel
disruptivo, o qual Demers quer atribuir & musica eletronica no contexto da musica.
Pois através do pop “a arte reconheceu que nio havia uma aparéncia especial que
devesse ser assumida como prépria da obra de arte” (DANTO, 2006, p. 139). A arte
pop concretizou um momento da histéria da arte em que a arte e os artistas deixariam
de ter responsabilidade quanto a estabelecer uma definicdo filosé6fica do que é arte,
cabendo essa tarefa aos filsofos da arte. E isso significava, acima de tudo, liberdade
e multiplicacio das abordagens possiveis pelos artistas. De modo que Danto evoca os

8 A obra de Belting amplia e reescreve o livro de 1983, O Fim da Historia da Arte?. Nesta, Belting menciona:
“Simultaneamente ao meu ensaio anterior, o fil6sofo Arthur Danto publicou, em 1984, suas teses sobre o
fim da histéria da arte” (20086, p. 45). A mencio de Danto aparece, por sua vez, em Danto (2006, p. 68).

9 A frase aparece em Danto (2006, p. 74).
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slogans “Tudo é obra de arte” e “Todos somos artistas” (Beuys), como exemplifica¢do
da época pés-histdrica da arte.

Curiosamente, quanto a “enquadramento”, hd apenas menc¢io a moldura, quando
do comentario feito a uma obra de David Reed:

A moldura de um quadro, a arquitetura do retabulo, a instalacdo em que
uma pintura é inserida como uma jéia tém uma légica comum, a qual eu,
como filésofo, sou bastante sensivel: elas definem atitudes pictéricas a
serem assumidas diante de uma pintura, que por si s6 nio bastam para
essas finalidades. (DANTO, 2006, p. xv)

Nio é que essas atitudes, esses enquadramentos, fossem antes tio claros e ndo
evocassem nenhum problema (mesmo na pintura — é possivel escrever uma histéria
da moldura). Mas, de modo geral, os modos de visio, interpretacio e constru¢io
artisticas estavam mais ou menos alinhados; seguiam um padrio dominante. A
partir de certo momento, este foi pulverizado.

3

Danto aponta para a possibilidade de que seu entendimento da arte pudesse ser
transposto para além de seu campo de especialidade, as artes visuais (em especial
a pintura e escultura). O problema que atravessa o seu livro de 1981, “A Transfigu-
ra¢do do Lugar Comum”, qual seja — a colocagdo de indiscerniveis dos quais um é e
outro nio é arte — envolve um reenquadramenento da arte, de caréter filos6fico. Em
seu prefécio, é levantada a possibilidade de transposi¢io dos problemas abordados
no livro para a literatura, a arquitetura, a musica e a danca (a expressio é: “feitos
emergir”).’* Um ponto que é, inclusive, reiterado: é possivel forcar esses problemas
em outras areas das artes.’* Em “Apés o Fim da Arte”, usando Andy Warhol como
exemplo inaugural, hd também essa colocagio; até o século XX acreditava-se ser
muito facil identificar uma obra de arte como arte; com as obras de Warhol, caberia
a filosofia explicar como algo que fosse aparentemente uma caixa de Brillo ou uma
lata de sopa eram na verdade arte. “A distin¢io entre musica e barulho, entre danca

10 “The problems this book addresses came forward most vividly in what might be called painting-an-
d-sculpture. And so a good many of my examples are drawn from that genre of art. Nevertheless, they
can be made to arise trnasgenerically, in all the branches of art: in literature and architecture, in music
and dance” (DANTO, 1981, p. viii).

11 “Although it may be thought that the methods so far used in this book have a special and perhaps a
unique application to what was once called the ‘visual arts’, it is not difficult to show that all the same
problems may be forced to arise throughout the domain of art” (DANTO, 1981, p. 136).
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e movimento, entre literatura e o mero escrever, coetanea a ruptura de Warhol,
estabelece com ele amplo paralelismo” (DANTO, 20086, p. 40).

Cabe a Demers entio, contribuir a estabelecer esse amplo paralelismo. Ou entéo,
ajudar a “forcar esses problemas” no campo da musica.

Eu concordo com Danto na medida que a musica eletrénica precipitou o
‘fim da musica’, ou melhor, o fim das praticas e filosofias que tinham como
garantido a separa¢do da musica ocidental erudita dos sons do mundo
exterior (DEMERS, 2010, p. 16).%

O enquadramento musical e a escuta estrutural®® devem entio ser colocados como
definidores conceituais de um paradigma histdrico da musica, que, sob as préticas e
obras da musica eletrénica experimental, devem ruir e dar lugar a conceitos que déem
conta da radical disjuntividade da classe das obras musicais dentro desse escopo,
mas que também possam explicar essa mesma disjuntividade.™

Para usar um vocabuldrio mais p6s-moderno: é preciso escrever sobre como a
grande narrativa da musica chegou ao fim, abrindo assim espago para diversas
formula¢bes em configuragdes diversas. E a chamada nova musicologia atestaria
a isso, articulando-se transdiciplinarmente e rompendo com a no¢io de disciplina
unitdria para atuar junto a transposi¢des de varios sistemas de significagio e
constru¢io conceitual.

Seria possivel voltar a Danto e realmente procurar estabelecer o paralelismo ponto a
ponto, tanto entre sua definicdo de arte (a esséncia da arte — o que a arte é), quanto
a sua descri¢cdo do modernismo e “era dos manifestos” e consequente fim da arte e
estabelecimento de um periodo p6s-histérico da arte. De modo mais flexivel, sugiro
o seguinte programa de transposi¢io, em 8 passos, a mostrar:

+ como uma tradi¢io dominante de pensamento musicolégico chegou a um
impasse;

+ como as proprias criagdes musicais consideradas apoiaram tanto quanto
eram apoiadas por essa tradi¢io de pensamento;

+ como algumas obras - objetos problema, prefiguraram o impasse;

12 “T agree with Danto insofar as electronic music has precipitated an ‘end of music’ or, rather, the end
of practices and philosophies that took for granted the separation of Western art music from the sounds
of the outside world.”

13 Demers nio utiliza esse termo. No verbete referente a escuta estética, menciona apenas uma “escuta
musical” (DEMERS, 2010, p. 164).

14 “a necessidade de se encontrar uma definicio que fosse nio apenas consistente com a disjuntividade
radical da classe das obras de arte, mas que explicasse como seria possivel essa disjuntividade” (DANTO,
2006, p. 215).
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+ em que constituia o enquadramento dessa tradi¢do;

+ de que formas os conjuntos de musicas novas, isto é, de praticas de criagdo
musical que ndo se resumem a exce¢des, nio se adequariam mais ao mesmo
enquadramento;

+ como isso permitiria uma maior liberdade na produ¢io musical e do musical;

+ como isso, por sua vez, permitiria o estabelecimento de diversas correntes
de anilise, critica e historiografia das mesmas;

+ como a chegada de uma pés-histéria tornaria ao menos duas defini¢ées da
esséncia da musica possiveis (uma anterior, “histérica” e outra que deva dar
conta do todo, de todas as disjun¢des possiveis).

4

Para Demers, a musica eletrénica seria um tipo musical marcado pela necessidade
de pensar o sonoro em sua relagio com a significacio, de debater até que ponto um
conteudo seméantico pode ser manipulado. Assim, perante a musica eletrénica, os
ouvintes seriam levados a operar um tipo de escuta ndo-estrutural. A escuta estética
“permite uma aten¢io intermitente para o som bem como para outros estimulos
sensorios, e reconhece o valor estético de sons tipicamente ouvidos como ndo-musi-
cais” (DEMERS, 2010, p. 167).*> Na falta de demandas por uma escuta que busque
desenvolvimento e coesdo musical, na falta de elementos que identifiquem aquilo
como sendo auto-referencialmente musical, os ouvintes passam também a navegar
por outras estratégias de escuta, e a considerar a obra ndo como parte de uma lin-
guagem musical estabelecida no campo da arte (musica pura), mas como parte da
cultura humana, em sua relagdo com diversas formas — sociais inclusive. Uma escuta
que marque unidade, coeréncia, generalidade, totalidade e estrutura perde sua auto-
ridade, podendo inclusive ser impertinente. A musica deixa de ser opaca a pontos
de vista extra-musicais. Ela passa a poder acolhe-los, constitutivamente (nas obras
pos-histdricas), ou experimentar uma abertura a estes, a posteriori (reavaliacio do
paradigma artistico-musical como um tipo dentro da nogao de cultura).

A escuta deve estar preparada a tracar uma trajetéria sem esperar de antemio uma
unidade resultante, na falta de claras convenc¢ées do que deve esperar e ao que deve
prestar atencdo. De outro modo, nio seria adequado ouvir uma musica da tradi¢iao
alem3 romantica da musica de concerto de modo estético, segundo esses termos,
pois caracteristicas estipuladas pelos compositores como “marcas de métier, tais
como desenvolvimento temético, interconec¢io entre harmonia e melodia, e relagées

15 “Instead, aesthetic listening allows for intermittent attention to sound as well as other sensory stimuli
and acknowledges the aesthetic charcateristics of sounds typically heard as non-musical.”
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entre diferentes movimentos da peca” (DEMERS, 2010, p. 152)*¢ seriam ignoradas.
Assim, segundo a autora, a escuta estética estaria proxima a escuta regressiva, tal
como formulada por Adorno, uma escuta a procura de fragmentos prazeirosos, e
praticada por ouvintes de musica popular e jazz.

De forma similar, podemos dizer que a escuta estrutural, aquela que procuraria consi-
derar as obras musicais como estruturas auténomas, ligadas a principios inteligiveis
de unidade, perderia sua centralidade musicoldgica, assim como obras baseadas em
desenvolvimentos motivicos-tematicos e estruturacdes internamente necessérias,
para aludir a uma formulacio de Rose Subotnik.'”

O enquadramento musical propriamente dito seria equivalente as

convencdes que mantém a separacdo entre a obra musical de um lado
e o0 ouvinte e o mundo exterior no outro. Na musica artistica ocidental
pré-eletrdnica, o enquadramento incluia como elementos os trajes de
performance, o palco, rituais que regiam o comportamento dos ouvintes
durante os concertos, e o uso de pardmetros musicais (timbre instru-
mental, ritmo, harmonia, forma) que rapidamente identificariam uma
obra musical como musica e ndo como barulho ou um som qualquer.
A musica eletrénica rompeu com o enquadramento musical em muitas
frontes, tornando confusa a distin¢io entre som pré-gravado e ao vivo,
incorporando sons ndo-musicais, e contando com espagos de apresentagio
nio convencionais que empurram os ouvintes para dentro do espaco de
performance (DEMERS, 2010, p. 172).8

Fornec¢o exemplos de possiveis rupturas (as quais, em um trabalho futuro, podem
ser anexadas andlises de obras e performances que incorporem estes aspectos):

O uso de sons eletrénicos implicava que muitos ouvintes nio reconheceriam
aquele som, por mais que ele pertencesse ao paradigma da nota, como algo

16 “Aesthetic listening would be ill suited to this repertoire, because it would ignore many of the fea-
tures composers intended as markers of craft such as thematic growth, interconnection of harmony
with melody, and relationships among different movements of a piece. Works that do not follow such
schema but instead repeat smaller units over long stretches afford momentary attention that does not
necessarily demand hearing larger-scale patterns or growth. It is certainly possible to hear such works
with larger-scale growth in mind, just not expected.”

17 Cf. Subotnik (1996, p. 148-176).

18 “Musical frame the conventions that maintain the separation between the musical work on the
one hand and the listener and the outside world on the other hand. In preelectronic Wester art music,
elements of the frame have included performer attire, the stage, rituals governing listener behavior at
concerts, and the use of musical parameters (instrumental timbre, rhythm, harmony, form) that quickly
identify a musical work as music and not as noise or random sound. Electronic music has assaulted
the musical frame on many fronts, by confusing the distinction between live and prerecorded sound,
incorporating nonmusical sound, and relying on nontraditional venues and spaces that thrust listeners
into the performance space.”
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advindo de um instrumento musical, isto é, advindo de um objeto préprio
para a criacdo e pratica musical.

O uso de ruidos, por mais texturais e abstratos, isto é, adequadamente musicais,
implicava que néo se poderia mais separar perceptivamente, de modo claro,
um som produzido para fins musicais e outros sons resultantes de dispersio
energética, como aqueles produzidos por mdquinas em seu funcionamento,
mecanismos de combustéo etc.

O uso de sons eletrénicos, mesmo que dentro do paradigma da nota, evocaria
quase inevitavelmente imaginarios extra-musicais, ligados ao tropo fic¢do
cientifica: o alienigena, o espacial, o virtual (o simulacro).

Com o advento de uma musica que aparenta ser alienigena ou robética / maquinica
para alguns ouvintes, um efeito antropolégico é refor¢cado: assim como, no contato
com musicas de culturas apreendidas como exdticas, a prépria musica ocidental
tinha de ser avaliada como pertencente a uma cultura dentre outras (mesmo que
esta tivesse como caracteristica formular-se como universal), a sugestio de uma
exo-musicoldgia especulativa coloca as préticas mais diretamente humanas como
formas especificas de interacdo homem-maquina, de hibridizacio homem-objeto e
de formulac¢io do que consiste uma performance.

O uso de sons nio tradicionalmente musicais, recontextualizados, tanto na forma
objeto sonoro como enquanto paisagens sonoras, torna o reconhecimento do que é
o som musical um problema, no seguinte sentido: sons da vida cotidiana podem ser
reconhecidos como musicais fora de contextos musicais; por outro lado, passa a ser
possivel uma musicaliza¢io do mundo e metaforicamente, uma afinacio do mesmo.

Ademais, longe de um sistema auto-referencial, muitos desses sons passam a poder
carregar informacées diversas: sobre o contexto em que foram produzidos, sobre
habitos e priticas a eles relacionados. Ademais, passam a poder falar sobre algo:
narrativamente ou simbolicamente. Caracteristicas literdrias que ocorreram na
pintura do periodo mimético podem ser transpostas para a musica.

A sobreposicio de diferentes estratégias em relacio aos tipos de sons empregados
em contextos em que as convenc¢des genéricas sdo quebradas ou nio tio bem esta-
belecidas, gera uma predisposi¢do no ouvinte a empregar diversas taticas de escuta.

O uso de gravagdes em situagdes que tornam indeterminado ao publico o que estd
pré-gravado e o que ndo, provoca uma reavaliacio do que é a performance, além de
aproximar caracteristicas informacionais (arquivos, dados), de musicais (articulagées
de sons).

O uso de formas que tornam as categorias “comeco” e “im” incidentais ou pro-
blemaiticas, acabam por mostrar como unidade e organicidade temporal sdo cons-
trucdes locais.
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Musicas de duragio muito longa ou muito curta questionam o humano como
base do musical, ao mostrarem incapacidades de apreensio do nosso sistema
cognitivo. Instala¢des sonoras deslocam o musical para longe da performance e
do fechamento temporal.

Apossibilidade de promover apresenta¢ées em diversos locais: pragas, galerias, bares,
narua, em apartamentos etc, faz com que a sala de concertos seja vista como apenas
uma das possibilidades de espa¢o para o musical; possui caracteristicas proprias,
assim como outros locais também possuem as suas.

A frequente eliminac¢io do palco ou do espaco dedicado exclusivamente aos musicos
aproxima artistas e publico no sentido de tornar mais explicita a corresponsabilidade
pelo espaco em que a musica se insere.

A apresentacio de obras que vem acompanhada de sugestdes de estratégias de escuta
especificas ou que pedem para que o ouvinte foque em determinado aspecto, acaba
por questionar a centralidade da escuta estrutural.

A sonificagio de elementos normalmente nio audiveis traz a ideia de que tudo pode
ser experienciado como som e possivelmente, como musica.

O uso de hits musicais como materiais para colagens musicais, sob alegacdo que
estes sdo o ruido inestético das cidades urbanas, confunde ainda mais as no¢des de
musica e ruido, propondo que essa andlise seja sempre contextual.

5

Apresentar a musica ap6s o fim da musica seria uma tarefa menos rigida, dado
que menos estruturalista: pois deixariamos de conceber a musica como sistema
auténomo a ser avaliado segundo articulacées e referéncias internas; a construgéo,
manutencio e evolucio do musical em si, passa a ser uma das opc¢des disponiveis. De
um modo anélogo as artes visuais, e em especial 4 pintura, a crise da tonalidade na
musica corresponde a escrita da histéria da mesma como clivada entre uma tradicio
que considerava o musical como uma esséncia descoberta e que relegava a histéria
da musica ao passado, bem como o de uma vanguarda modernista que considerava
a musica sob os auspicios de uma evolucio do musical: desenvolvimento cada vez
maior de todos os parAmetros musicais e suas relacdes internas, com a incorporagéo
de elementos auto-referenciais que eram erroneamente identificados como nio-
musicais, em virtude de preconceitos (avalia¢ées pouco racionais).*

Ambas estas ainda presas ao enquadramento, é com o fim da visio de que existiria
uma rela¢io necesséria de enquadramento, que a musica vai poder ser inserida como

19 Belting (2006, p. 202-203) desenvolve a ideia da clivagem para as artes visuais.

-
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arte dentro de uma histéria da cultura, abrindo com isso diversas abordagens do
mesmo objeto, no sentido de diversos pontos de vista, efetivamente. Se houve uma
construgio da histéria da musica, ligada a ideia de desenvolvimento da linguagem
musical e ligada a diferentes estilos - cada qual com seu duplo vinculo, 4 época e suas
questdes, mas também a énfase na abordagem da linguagem, permitindo uma ava-
liagio de autonomia e heteronomia, como em Adorno -, ap6s o desenquadramento,
as histérias da musica avaliariam muito mais géneros, nos diferentes fenémenos de
constituicio destes e nos seus entrelacamentos com as realidades sociais e culturais.

Se é verdade que “a imagem precisa de um enquadramento adequado, assim como
ele de uma imagem” (BELTING, 2006, p. 337), isto é, que para tratar e conhecer o
objeto de pesquisa é necessario estabelecer tanto o objeto através dos critérios de
abordagem e sele¢do, quanto os critérios de selecio e abordagem através do objeto,
a situagio seria de uma pulverizacio na determina¢io destes; de uma maior atengio
a singularidade das circunstincias envolvidas.

Da mesma forma que, entre 1300 e 1900, a pintura esteve preocupada com a mimese e
arepresentacio, entre 1400 e 1900, segundo Demers, a musica esteve preocupada com
beleza e qualidade composicional. Tal como a fotografia instigou uma crise filoséfica na
pintura, a eletricidade teria provocado uma mudanca estética comparavel na musica.

Inventores e compositores rapidamente perceberam que instrumentos
eletrénicos ndo eram apenas bons para imitar instrumentos actsticos. A
tonalidade sofreu multiplas investidas, primeiramente nas mios da harmo-
nia serializada, depois com as grada¢ées microtonais que os instrumentos
eletrdnicas repentinamente tornaram possiveis. Fon6grafos ressuscitaram
sons do passado para o presente, liberando a musica pela primeira vez do seu
aprisionamento no presente. Ruido e siléncio rapidamente evoluiram seu
status de objetos proibidos de segunda classe para o de novas ferramentas
coloristicas e entdo para o de materiais musicais legitimos. Tal como no
mundo das artes visuais, musicos e ouvintes de musica encontraram-se
a perguntar questdes similares as de Danto. Se siléncio e ruido agora sio
musicais, se uma performance musical pode consistir de sons pré-gravados,
e se a musica pode consistir exclusivamente de sons do mundo externo,
entdo o que é que faz da musica eletrénica musica e nio simplesmente
som? (DEMERS, 2010, p. 158).%°

20 “Inventors and composers quickly realized that electronic instruments were good for more than merely
imitating acoustic ones. Tonality endured multiple assaults, first at the hands of serialized harmony,
then with the microtonal gradations that electronic instruments suddenlyu made possible. Phonographs
resurrected sounds of the past into the present, freeing music for the first time from its imprisonment
within the present. Noise and silence quickly evolved from their second-class status as forbidden objects
to novel coloristic tools and then to legitimate musical materials. As in the visual-arts world, musicians
and music listeners find themselves asking questions quite similar to Danto’s. If silence and noise are now
musical, if a live music performance can consist of prerecorded sound, and if music can consist exclusively
of sounds of the outside world, then what is it that makes lectronic music music and not simply sound?”
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De modo que também a musica poderd, de um ponto de vista cosmopolita (isto é,
nio inserido em um contexto especifico que forneca chaves de antemio para suas
escolhas), recair na caracterizagio de Hegel - que segundo Danto, estaria certo porém
precipitado -, na célebre passagem dos Cursos de Estética: a arte agora nos exige
considerac¢io intelectual.
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Escuta e interpretacao*

Listening and interpratation

Paraguasst Tavares Pereira Abrahdo™

Resumo: Escuta e interpreta¢io sio questdes que a vida impde ao homem. Com elas e a partir delas
revela-se a dindmica da cria¢do de um cosmo que se da como existéncia e que pode ser experienciado na
exemplaridade da musica. O presente artigo parte desta compreensio para colocar em reflexio a tendéncia
de um desvio vertiginoso do mundo moderno que se afasta da musica como existéncia e transforma as
questdes da escuta e interpretacio em disciplinas funcionais para obter um produto findo dentro dos
padrdes de certeza que a técnica promete garantir. Deixando fluir a reflexio na historicidade ontoldgica
do homem, o ser-ai no mundo, procura-se a partir da musica compreender como a escuta e a interpretagio
possibilitam a instauracio do sentido do som e o0 som de um sentido como musica - existéncia.
Palavras Chaves: Musica. Sentido. Escuta. Interpretacio. Poética.

Abstract: Listening and interpretation are questions that life imposes on man. The dynamics of the
creation of a cosmos that gives itself as existence is revealed with them and throughout them, a cosmos
that can be experienced in the exemplarity of music. The present article starts from this understanding
reflection on the tendency of a vertiginous deviation of the modern world, one that moves away from
the music in its essence, as existence, transforming the questions of listening and interpretation into
functional disciplines, aiming to obtain a finished product within the realm of possibilities secured by the
stand of technique. Reflection on the ontological historically of man, the being-in-the-world, it is sought
to understand how — from the music - listening and interpretation enables the establishment, on one
hand of a sense of sound and at the same time of sound as a sense, as music - existence.

Keywords: Music. Sense. Listening. Interpretation. Poetic.

Nao ha nada mais exemplar do que a musica para se aproximar das questdes da escuta
e da interpretacio, e, & guisa desta exemplaridade lanca-se aqui um exercicio de
pensamento que possibilite o aprofundamento do tema por via de uma experiéncia
de uma sonoridade que traz um sentido.

Ao entender que a musica é essencialmente um cosmo sonoro, tal como entendiam
0s gregos antigos, compreende-se que este universo abriga possibilidades do sensivel
apresentar-se convidando, com um afago de um toque, uma coparticipa¢io em um
sentido, o qual se introduz como uma oferenda insinuando a orientacio possivel
de realizacio imperativa de um acontecer: a irrup¢io de uma arte que anuncie a
presenca do ser.

Musica como arte é para o homem vida como existéncia, pois revela uma dinimica
de realizagdo que deflagra a criagio, a génese, lancando o homem a participar de um
sentido de ser que o torna humano, ou seja, um sentido que o toma e o leva a pér

* Para Gilvan Fogel.

** Conservatorio Brasileiro de Musica. Centro Universitario Brasil. E-mail: pabrahao@gmx.net
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em realiza¢io tudo aquilo que lhe é doado pela vida. Participar é estar aberto para
receber as doag¢des do real que sempre ja trazem um sentido indicando possibilida-
des de realiza¢des. Ao deixar-se guiar-se pelo sentido, o homem se permite escutar
a ressondncia do que se revela e se esvai, e desde modo torna-se aquele que pelo
encantamento de uma escuta atenciosa pode interpretar e colocar em realizacio o
que lhe seduz, o sentido do som e 0 som de um sentido como musica.

Ao se entender que musica seja uma arte que busca colocar em concretiza¢io o
som de um sentido, pode se dizer que a interpretacio vai ao encontro deste sentido
conduzida pela escuta de uma sonoridade que advém ao homem como um destino.
Sendo o0 homem um ser que estd aberto para acolher os sentidos enviados de um
mundo sonoro, ele também é destinado a interpretar e cuidar desta sonoridade
inserindo-se no movimento circular da génese da musica que é ao mesmo tempo a
génese do humano, ou seja, nascer e ser pelo e no fazer de realidade.

Mas eis que esta ciranda da criagio centrifuga o homem para o centro exigindo dele
sua auddcia, exposicio e escolhas dentro d’aquilo que o circula. Ao escutar o que lhe
é dado como um ostinato, o homem interpreta a ressonancia do que soa e realiza o
seu solo. Porém, para que a roda continue a girar é necessario abandonar o pulpito
para reatar a ligacdo com o ritmo da danga.

Neste limiar entre o solo e o ostinato é onde reside o perigo, pois ao se perceber como
o intérprete do mundo, o homem se diferencia e se retira deste para poder ter a
possibilidade de ver as dimensées daquilo que observa. Ao tentar ver o movimento
que vai e volta em um ritmo continuo, ele se afasta do circulo e perde o equilibrio,
escorrega e a queda torna-se inevitavel. O circulo se distancia e 0 homem, desde
entdo, passa a perseguir a roda da vida. Sempre aos trope¢os tenta nos seus limites
construir um mundo a semelhanca do ideal que lhe foi permitido vislumbrar. No
encalco de seu objetivo, cria e calcula estratégias para retratar algo do que foi visto;
e, na ansia e com pressa de terminar o desenho deste mundo, corre para ndo perder
de vista o que j4 se foi. Sem se dar o tempo da espera, nio percebe que a tnica coisa
que pode ajuda-lo a se aproximar do que nio mais voltar4, é escutar a ressonancia
do tom que vem e se esvai de um ritmo de cadéncias.

A presente anilise se preocupa em seguir a ressonancia do ritmo dos limites e dos
nio-limites do andamento permanente da musica na cadéncia de um mundo, pro-
curando se ater no ritmo do mundo moderno e técnico que avanca na experiéncia
da musica de concerto de uma cultura nascida no Ocidente racionalizado em rumo &
globalizacdo. A atencio serd voltada especialmente para compreender o andamento
histérico de um movimento que parece encontrar-se, nos dias de hoje, em ritmo
acelerado, perseguindo o objetivo da estocagem de dados. Este andamento histé-
rico ndo é pautado por uma cronologia que marca os acontecimentos, mas por uma
busca ontoldgica que possa revelar a irrupgio da necessidade deste abastecimento
de informacgées.
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O que o mundo moderno procura estocar sio dados para garantir a seguranca
dos fundamentos que possam sustentar convic¢des de um grupo determinado.
Adquirir informacées tem sido o moto da contemporaneidade que se encontra, ja
ha algum tempo, imersa na construgdo de meios e formas de controle de certezas.
Esta é a marca da era da técnica. Nesta, o homem encontra-se ora como o sujeito
que acumula, seleciona, determina, estrutura e organiza o objeto de interesse a
ser consumido, ora como o préprio objeto devorado nesta relagio. Tudo que caia
a vista passa a ser objeto de cobica e é apreendido como um fato passivel & mani-
pulagdo. Como uma coisa a mio, o objeto recebe uma atribui¢io para alcangar
finalidades idealizadas e desta forma ganha uma func¢io dentro de um esquema
elaboradamente arquitetado.

Nesta estrutura sistematizada, tudo que fica em evidéncia ganha o seu destaque e
valor, e, o que ainda se mantem obscuro devera ser trazido 4 luz e exposto como
conhecimento adquirido. O que nio se deixar ou permitir delimitar pelas certezas
ganhard o desdém e o desapreco. Deste modo, qualquer saber ndo comprovado,
experienciado pela intuicio e pelos afetos serd ofuscado pelo conhecimento de fatos
acumulados. Dai que hoje a atencio dada 4 educacio volta-se para a aquisicio de
informacdes e técnicas de aprendizado. A musica torna-se um objeto apreensivel
e passivel de dominio; a escuta e a interpretacio tornam-se disciplinas da musica
submetidas aos critérios de medida e adequagio. Tocar passa a significar destreza
técnica e interpretar adequacio a um estilo ja definido. A finalidade dltima é a
obtencdo do dominio do objeto. Como tudo é produzido nos moldes do j4 previsto,
a arte da interpretacio deixa de ser nascimento de um sentido para ser o acimulo
de superag¢des de limites. Neste superavite de produgio o muito se torna insuficiente
e cresce a apatia frente a exaustio de recursos. O palco, tal como uma terra violada,
torna-se arido, exaurido, e perante tal conjuntura cresce uma preocupagio: como
promover a cura de tal degradagdo?

O que se pretende deixar ecoar neste artigo sdo questdes que do siléncio se fazem
presentes na fermata de uma frase: ndo tem sido essas, a escuta e a interpretacio,
confundidas com algo que as coloca em referéncia a ordem do entendimento de um
conhecimento adquirido?

A musica no mundo moderno

A miusica hoje tem sido apresentada como um objeto a ser produzido, consumido e
dominado pela habilidade técnica. Tal capacidade se reveste do individual e do subje-
tivo para se encaminhar e alcancar a difusdo de generalidades, as quais se cristalizam
como modelos a serem seguidos. Este percurso tem se mostrado nio somente na
industria musical como também na formacéo de artistas, formacio esta que atende
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e serve 4 exigéncia mercadolégica de um mundo técnico-cientifico da cultura da
racionalidade. Tal cultura é a que vem se alastrando com a globaliza¢io levando com
punho de ferro a questio da técnica moderna para além das fronteiras do Ocidente.
Aonde ela se radica, a técnica torna-se a questdo preponderante que se apodera do
mundo contemporaneo aliciando, entre tantos, as artes para o cientificismo.

A arte rumo a ciéncia é uma realidade que tem se tornado cada vez mais presente no
meio académico musical. O olhar direcionado para a técnica visa formas detalhadas
nos moldes do j4 desenhado. Repetir o modelo é garantia de qualidade equacionada
na qual se reconhece o predefinido. Trata-se de um modo de ver pela evidéncia. A
escuta e a interpretacdo deixam ai de serem questdes para serem entendidas como
consequéncias de associa¢des com o que se pode enumerar do desempenho musical,
ou seja, escuta torna-se referéncia a capacidade do 6rgio auditivo de captar cog-
nitivamente dados musicais, tais como medidas de frequéncia, duracio e decibéis;
e a interpretagio torna-se igualmente uma capacidade mensuravel de organizar e
aplicar adequadamente padrdes consagrados a partir de informacées adquiridas e
acumuladas. Tocar passa a ser uma corrida em busca de acertos que sdo prometi-
dos pelas bulas de autoajuda da expertise, que garante trazer ao entendimento os
mistérios da arte.

Entender af significa trazer tudo a consciéncia, ou seja, ver os contornos da forma
com clareza até esta se tornar ébvia sob o jugo da ciéncia. Mas o que clareia, também
ofusca. O cientificismo torna a forma¢io dos musicos uma reduc¢io de conhecimen-
tos empiricos que levam em conta apenas o ai posto, seguindo cada vez mais uma
tendéncia na pesquisa do comportamental. O que se almeja com isso é alcancar o
padrio qualitativo de capacidades de desempenho de uma tarefa de dominio espe-
cifico. Nesta concep¢io, tocar significa dominio de técnicas de desempenho, e o que
se chama de qualitativo nada mais é do que um valor que é avaliado pelo modo de
medir e de determinar o j4 esperado; trata-se, portanto, de um valor quantitativo
de equac¢des dos elementos que vio compor o padrio idealizado. Todo o foco se
direciona para uma racionalizagdo que quer alcancar a identificacio da coisa certa
que ganha tal identidade a partir da exclusio das diferencas que se opéem a forma
predeterminada. Por uma cegueira branca, segue-se o objetivo do acerto pela razio
matemadtica que soma os elementos, diferencia-os, multiplica-os e os divide. Nesta
légica o que importa é a coisa em si que é representada por razdes de proporcionali-
dades numéricas em vista do reconhecimento do confidvel e do seguro.

Sobre os alicerces dalégica da razido o mundo moderno ergue-se tentando desvendar
os mistérios que a vida resguarda apoderando-se de autoridade para determinar a
criacdo, tornando esta um produto que pode ou podera ser reproduzivel. E neste
desdobramento que a arte, em geral, e a musica, aqui, em especial torna-se produto
que ird representar ora uma cultura ou ora o estilo individual de um autor.
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O conhecimento e a musica

Mas que produto é este que a musica se torna? Trata-se apenas de uma simpléria
mercadoria que se coloca nas prateleiras 4 venda? Certamente nio. Este produto se
trata de um tipo de conhecimento especifico, qualificado como um objeto a ser manu-
seado, moldado e consumido para uma finalidade. Na visdo moderna da realidade,
musica torna-se objeto a ser conhecido através da busca de uma verdade mesurada,
qualificada e definida. Nesta compreensio, que toma como base a relacio de sujeito
cognoscente e objeto conhecido, se interpde entre a musica e o musico uma mediagio
que se apresentard como um terceiro elemento: o conhecimento.

O conhecimento passa a ser uma terceira substincia, uma terceira “coisa”, a
saber, uma propriedade, um poder ou uma faculdade do sujeito, da “alma”,
responsavel por estabelecer a mediagio. Ele torna-se uma espécie de hifen
para conectar sujeito e objeto, homem e mundo. O conhecimento torna-se
assim meio e instrumento e forja-se um campo especifico de investigacio,
cunha-se um “objeto novo”, que, portanto, reclama uma nova disciplina - a
teoria do conhecimento. (FOGEL, 2015, p. 98)

Esta compreensio da musica, inserida em uma relagio que tem como base o sujeito
e o objeto, é um desdobramento inevitdvel da concep¢iao moderna de mundo, que
passa a compreender a realidade pela légica, transformando tudo em uma determi-
nacdo do homem.

A determinacio é que ira atribuir (dissimuladamente) um valor, uma qualidade,
a coisa observada. Deste modo posto, o objeto passa a corresponder ao que lhe é
imposto. Tudo o mais que estiver além ou aquém do determinado serd entendido
como falso. Esta elabora¢io que alguma vez obedeceu a um impulso e apresenta-se
por um método, desdobra-se em um esquema légico sistematizando uma metodo-
logia que garantird o asseguramento da coisa certa, ou seja, o resultado pretendido
que corresponde a uma verdade enunciada. A musica torna-se, nesta ‘engrenagem’,
um produto de uma metodologia de construgdo de um conhecimento determinado,
ou seja, especializado.

Como produto, a musica torna-se uma necessidade de consumo de uma verdade
construida que se adequa a uma situag¢io circunstancial. Ao ser blindado com a toga
da verdade, o produto musical se sustenta no calculo do verdadeiro e do falso para
comprovar convicgdes que sdo no minimo discutiveis. A indumentéria pomposa,
que pretende impor um valor, serve para mascarar a convic¢io e apresenta-la como
averdade da coisa. Dai que, representar significa a acdo de mostrar a coisa sob uma
mascara que apresenta um cobicado ideal do objeto em questdo. Semelhante a esta
estrutura constréi-se um nobre produto apresentado nos cursos das academias de
musica: o conhecimento musical embutido de uma técnica de aprendizado.

-
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A musica passa a ser prisioneira deste esquema que corrompe os musicos por este
produto que lhe impée uma dimens3o de valor quantitativo do verdadeiro e do falso.
A partir de e em nome do conhecimento se disseca o objeto musical e se constréi
teorias e férmulas que serdo divulgadas como modelos informativos do belo, do
correto, do perfeito e dos valores de musicalidade. Estes modelos e férmulas respei-
tam um prazo de validade e sdo posteriormente substituiveis por novos que ja sdo
velhos, visto que estes ultimos obedecem sempre a repetida e mesma estrutura de
mascaramento das convicgdes.

A técnica e a musica

Acredita-se que a repeti¢io do esquema por uma mesma metodologia possa garantir
a reproducio do certo. Dai que o procedimento técnico torna-se a prioridade e os
esforgos sio direcionados para que o processo esquematizado seja respeitado. A
atencio se desvia da coisa para o procedimento e se instaura, deste modo, o empo-
deramento da técnica sob a musica.

A técnica tem sido o marco do mundo contemporaneo. Posta em evidéncia, ela se faz
necessaria nos dias de hoje. No entanto, o que dela se apresenta e deixa em evidéncia
como presenca é também o que se escamoteia. Ao se mostrar revelando a realidade
se realizando, ela conclama o foco da aten¢io para o processo, encandeando deste
modo aquilo que move a prépria a¢io do fazer, ou seja, a esséncia do agir. Realizar
impée determinacio, disponibilidade, dedica¢io. Quando ha tal proposicio, vem
também a reboque o desejo do dominio, a explora¢io dos meios (instrumentos) e a
ansia pelos resultados idealizados. A mecanizagio se instala, aumenta a reprodug¢io
do esquema do certo, cresce o namero de excedentes e a produgio se banaliza.

Porém, o que nio se pode dizer é que o que impulsiona a construgio de tais esque-
mas nio seja oriundo de uma real motivacio de se conhecer e que também nio
seja agraciado por doses de criatividade, pois motivagdo e criatividade nio sdo
coisas que o homem moderno possa manipular, mas sdo doa¢des (para ele) da
dinimica da vida.

O fascinio pelo desconhecido sempre existiu, por isso 0 homem é tomado pelo arre-
batamento quando leva em punho a tocha acessa para vé-lo. Pela motivagio o peito
abre-se e se deixa ser flechado pelo desconhecido. O que realmente encanta é ser
surpreendido por aquilo que ainda se mantem no obscuro. Mas o0 homem como é
insaciavel e desconfiado, procura pela luz da razdo para tornar possivel a certeza do
que vem a ser conhecido. Mas como o dngulo do foco tem um limite, a compreenséo
da coisa se d4 sempre por uma direcdo a cada vez. Na 4nsia de néo se perder o que
ja foi visto, tenta-se assegurar deste, determinando-o para poder, posteriormente,
reconhecé-lo. Ver para conhecer e reconhecer tém sido a forma de se assegurar do
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certo, o qual o homem nio se cansa de perseguir. Como bem diz Gilvan Fogel (2015,
p- 98): “Este tipo de evidéncia cria sempre uma escuriddo, uma cegueira no pleno
meio-dia de evidéncia”.

E deste modo que a tradigao filoséfica vem privilegiando a visualiza¢io. O homem ao
experienciar o real procura determinar os limites passiveis de serem conhecidos, e,
ao se defrontar com algo novo, faz o reconhecimento do que j4 foi predeterminado.
A partir disso sdo feitas as adequagdes e firma-se, pela concordancia, o conhecido
como verdade. O entendimento se d4, portanto, por uma verdade que adequa o
que se tem a vista de uma razdo. Dai que, como diz Jean-Luc Nancy, “figura e ideia,
teatro e teoria, espetaculo e especulacio condizem melhor, sobrepéem-se, ou subs-
tituem-se mesmo com mais conveniéncia do que o podem o audivel e o inteligivel,
ou o sonoro e o légico” (NANCY, 2014, p. 12). Até mesmo o concerto, nos dias de
hoje, tem seguido a tendéncia do espetdculo. Desta forma, institui-se a plasticidade
pela plasticidade para ganhar-se a notoriedade. O performatico tem sido cada vez
mais requerido no meio musical para garantir tal visibilidade, pois o que estd a vista
tem se sobreposto cada vez mais ao que deve ser escutado. Sem duvida é préprio
do homem a busca por garantias, porém este modo de olhar para o mundo o torna
dilacerado de si mesmo ao iludir-se que pode ignorar os mistérios como mistérios.

E o que se compreende por mistério? O mistério nio é algo que ainda nio foi des-
coberto, mas uma for¢a que move e promove o agir sem que possa ser vista, porém
pode ser sentida, experienciada. Destarte ela ndo permanece, pois é fugidia, nio se
deixa apreender. Trata-se de uma forca que reside no recolhimento. Como Carneiro
Ledo (1992, p. 180) diz, o mistério “é a de-feréncia mais intima da interioridade de
nés mesmos, dos outros ou de qualquer coisa. [...] Mistério vem do verbo grego que
significa trancar-se no centro, concentrar-se [...]”. Reafirmando o que j4 foi dito, o
mistério ndo se trata de algo a ser evidenciado, mas sentido em sua concentragéo.
Sua presencga se instaura ao ser sentida, deixando uma memoria de sua existéncia
que cunha o saber. A revela¢io do mistério se d4 como um todo por instantes que
se volta imediatamente para o todo, tal como diz a palavra Ge-heim,' no alemio,
que significa concentrag¢do ou reunido do que se habita, para onde tudo se assenta
no seu préprio, ou seja, na esséncia. O mistério é como o vazio, para onde tudo se
recolhe e no qual o homem reside cego e envolto na grandiosidade de um todo. Esta
imensiddo do Geheim nio cabe dentro dos 4ngulos limitados da visualiza¢io, no
entanto, do siléncio se escuta a irrupgio de sua forca que se apresenta como uma
verdade imponente que sugere caminhos, os quais se tran¢am em teias e se mostram
para o homem como experiéncias. Mas do mesmo modo que vem por nenhum meio,
o mistério se retira de imediato, pois 0 homem é o préprio limite em si mesmo, ou
seja, a finitude de uma experiéncia. Porém, é nesta experiéncia do mistério que

1 Geheim significa mistério em aleméao. “Ge” é um prefixo que diz reunido e “heim” lar, lugar onde se habita.
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irrompe um campo de relacionamentos, no qual se torna possivel a a¢do e o dominio
de alguma realidade possivel, pois é a partir do toque misterioso que se é tomado
pelos afetos. E este toque que invade o campo do sensivel e retira 0 homem de seu
tédio do cotidiano levando-o a um estado de escuta e interpretagdo das possibilidades
doadas pelo real. E pelo mistério que o homem é desperto para a experiéncia, na qual
o extraordinario eclode do ordinério, sem que nenhum vestigio desse movimento
possa ser visto ou prescrito.

Quando ha a pretensio de se desvendar os mistérios, pretende-se acima de tudo
tomar para si esta for¢a por meio de um desbravamento que dilui a concentracio dessa
energia. O intuito é a destitui¢do do mistério como mistério, desvendar e exaurir o
que esta A disposi¢io. O que remanesce dessa exaustido da técnica é uma atividade
sem interioridade, sem a aura da concentra¢io da forca interna. Remanesce uma
atividade arquitetada, mecanizada, enrijecida pelas férmas do dominio planejado.
Isso é o que se tem instaurado no palco da contemporaneidade: uma pretensio do
dominio da musica pela técnica.

Para o homem moderno tudo pode vir a ser dominado e posto ao seu dispor por
meio da técnica. O que se pretende é definir uma verdade que se calcula e esque-
matiza, uma verdade palpdvel, que estd & mio e que assegure o produto almejado.
Este modo de ser que tudo pde em descoberto a disponibilidade de uso, o modo
técnico de ser da contemporaneidade, é que extirpa da vida, o préprio de ser, que é
ser sendo ao nio ser. A pretensio de tornar tudo evidente deixa em esquecimento
a presenca indubitavel do ndo-ser. Ser é ser e ndo-ser nos limites e nio-limites que
avida apresenta como mundo em cadéncias.

Ser como escuta e interpretacio de um mundo

Ser se diz como ek-sisténcia, que é estar em um proéprio que se lanc¢a para fora de
si em direcdo a um todo de ser, em uma totalidade na qual o ser é o ndo-ser. Ser
um préprio é sempre um emergir do ndo-ser. Ser é um eterno ser-sendo a partir
do nio-ser, ou seja, é sempre estar 4 busca de ser, uma dinimica de sair de si para
voltar a si em um ricochete, no rebote de um dentro e fora, ou seja, ser a percussio
e re-percussio de um mundo.

Ser um préprio é estar imerso em uma totalidade que o envolve. Ser é tanto ser o
préprio quanto o impréprio. Neste estado de ser e nio-ser é que se da a a¢do do
ser-sendo, pois quando ndo mais é possivel ser perante o outro e com o outro, evi-
dencia-se o impréprio; quando o outro nio mais existe, ou seja, quando o préprio se
dilui na totalidade, ou ainda, quando o préprio é absorvido pela totalidade, nada ha
mais para ser, da-se a iminéncia de se nada ser, pois quando se é tudo, se é, por isso
mesmo, nada. E nesta iminéncia de se nada ser que se estabelece o tédio essencial que
promove o retraimento do ser que ai estd, visto que nada mais o atrai na totalidade.
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O ser-ai, o Dasein,? ao afinar-se consigo mesmo por este afeto, que o incomoda, volta
a se retrair, e este afeto que lhe advém o atira como um raio lancando-o de volta ao
proéprio de si. Este tédio profundo, que Heidegger analisa em Os conceitos fundamen-
tais da metafisica: mundo, finitude, solidéo, é o afeto que lanca o ser para a agdo de ser.

[...]O ente na totalidade retrai-se. Isso significa: em verdade, o ser-ai
esta ai em meio ao ente na totalidade, ele o tem a sua volta, sobre e em
si, mas ndo pode entregar-se a esta retracio. Ele ndo pode - a tonalidade
afetiva o afina de modo tal que o ser-ai assim afinado néo é mais capaz de
esperar em qualquer aspecto alguma coisa do ente na totalidade, porque
nada mais no ente chega sequer a atrai-lo. Ele retrai-se na totalidade. [...]
Esta tonalidade afetiva, na qual o ser-ai esta por toda parte, e, porém,
nio pode estar em parte alguma, possui a caracteristica do ser-banido.
(HEIDEGGER, 2011, p. 193-194)

Este afeto possibilita um horizonte de uma totalidade que se abre para banir o ser
que se retrai. Esta abertura se faz como uma espera que nio se da parada para obser-
var o que flui, mas uma espera da maturagio do retrair e da serenidade necessaria
para deixar-se saltar no impulso do banir. O salto é o instante do acontecer do qual
se cai no tempo do acontecimento. Este tempo é o tempo da maturagio, a qual do
im-pulso ex-pulsa um sentido que cai fluindo no instante da gratuidade do acontecer
instaurando mundo. Todo cair em um mundo se da por um salto que possibilita a
queda em um jogo de criagdo de realidade.

O impulso do salto ja é a prépria possibilidade de criagdo, na qual se instaura o ser
e o mundo como possibilidade do instante. Neste tempo do instante se abre a opor-
tunidade de seguir a ressonancia que se escuta de um toque. Como bem esclarece
Heidegger,

[...] O instante ndo é nada além da visualiza¢io do carater de decisdo, no
qual se abre e se mantem aberta a situagdo plena de um agir. O que retém,
portanto, em si o tempo que bane, e, em meio a reten¢io em si, o da con-
comitantemente a conhecer como algo passivel de produzir liberagdo; o
que o anuncia enquanto possibilidade é algo dele mesmo, o possibilitador
que ele mesmo e somente ele mesmo pode ser, o instante. (HEIDEGGER,
2011, p. 196)

2 Manuel Antonio de Castro em Interdisciplinaridade poética: o “entre” (2006, p. 25) explica o significado
da palavra Dasein utilizada pelo pensador alemdo Martin Heidegger: “O prefixo alemio Da da palavra
Da-sein significa normalmente ai. Um ai que tanto indica algo espacial como também temporal. Dai, a
tradugio normal de Da-sein por ser-ai. Porém, mais do que um significado literal, ressoa nesta palavra basica
do pensamento renovador de Heidegger um profundo apelo de pensamento. A tradugio por existéncia ja
nos lan¢a numa dinamica tanto temporal como espacial. Porém, essa palavra centraliza o agir no sujeito
que existe, perdendo-se o paradoxo. E nio é esse o apelo de pensamento do vocabulo heideggeriano. Esta
em jogo o profundo mistério da tensio entre ser-humano E ser. E dentro dessa tensio que o ser-humano
aparece, queira ou ndo queira, como um sendo-da-liminaridade”.
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Um mundo em cadéncia é um mundo em ritmo de ser. A cadéncia de qualquer ritmo
ja existe no levare: o im-pulso no siléncio. Ao se cair a tempo no mundo ja se sente
o ritmo por uma escuta do que néo se ouve. Do siléncio do nada, o toque sem toque
toca o ritmo que ora acelera, ora retarda, ou ora paira num tempo de espera sem
mesmo ouvir som algum. Quem se permite esperar, escuta o impulso, e tocado por
esse ritmo salta-se no tempo fazendo rodar o mundo. Esta é uma compreensio de
homem que Martin Heidegger apresenta como um ser histdrico, o homem no jogo
de roda, que é tocado e obedece ao ritmo para realizar a ciranda da vida. Trata-se de
um modo de ser tempo se fazendo tempo, um modo de ser jogado em um destino.
Nio se trata de nenhum fatalismo, porém de envio para possibilidades de tornar-se
um ser proprio a partir das possibilidades ofertadas pelo mundo. Ser um préprio é
ser criativo, ou seja, é ser aquele que, ao ser lancado em uma experiéncia de mundo,
permite recolher-se para escutar o apelo de um sentido que possibilita instaurar
uma realidade unica, impossivel de ser reproduzida. Ser é ser-no-mundo, um modo
de ser que sai do si mesmo para voltar ao mesmo de si, um ser-sendo que ao fazer
mundo se faz.

Musica como um mundo, como um cosmo sonoro, é possibilidade de concretizagio
de realidade em um tempo e espaco. Da possibilidade se d4 a realidade de um aqui e
agora, que é tanto o que ja advém como também um porvir. A musica como cosmo
nio pode ser tratada como uma coisa que ai esta posta, isolada em uma redoma, mas
como um sentido de mundo que se singulariza por uma escuta e interpreta¢io das
possibilidades de um cosmo sonoro. Neste cosmo age uma dinidmica de expansio e
retragdo, da qual se instaura a singularidade como criagio.

Misica como singularidade de um mundo

Mundo ¢ a totalidade que envolve uma singularidade: o ser-ai. Mundo e ser-ai ndo
se tratam de dualidades, mas de uma juncio originéria, como diz Heidegger (2011,
p- 220), que enquanto unidade pode transitar por um afeto, o tédio original, que
anuncia uma recusa de uma finitude do ser-ai e o antincio de um banir de uma sin-
gularidade. E neste impasse, que se d4 por um salto, que se d4 a possibilidade de
se vislumbrar um horizonte da totalidade. E neste despontar do horizonte se d4 o
apice em que o instante instaura a abertura para a criacio de realidade: de mundo e
de singularidade. E exatamente no entre que se instaura a singularidade da criagdo
do ser-ai, que se pode e se quer aqui toma-lo como obra de um nada criativo que é
cheio de possibilidades. Este entre se d4 em um instante, o qual nio se determina
por uma cronologia. Nio se trata de uma obra acabada com datas marcadas, mas,
como ja se disse, um ser-ai que esta nesta eterna dindmica de ser finitude de ser e
de ser banimento para ser, um ser-sendo que sé é ao nio ser a cada vez por uma
outra possibilidade.
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Portanto, nio existe um si mesmo que pode se mostrar acabado, determinado. Essa
dindmica que instaura o mundo e singularidade é a esséncia de tudo que é - ela
nio se deixa ver, mas permanece como ressonancia. Tudo o que é vem do nada da
ressonancia de um mundo que invade, se propaga e se esvai permanecendo no soar
do siléncio. A vigéncia nunca se deixa ver, ela se esconde. O ser da coisa se mostra
pela vigéncia que ressoa silenciosamente. Ressoa e se expande, e, ao expandir-se, se
dilui escondendo-se em um nada e, deste mesmo nada, aparece.

Tudo o que se mostra, s6 tem sua existéncia a partir de sua integridade, ou seja,
quando nio se extirpa, do seu préprio, o que se esconde. O ser e o ndo-ser nio se
tratam de duas metades, mas de algo que s6 é na unidade, tal como expressa Heraclito
“ser nio é mais que o nao-ser”. O que se esconde, certamente nio pode ser visto, mas
deixa a sua vibracio em uma ondulacio que nio define, nio da forma, mas ressoa
inaudivel se dando em presenca no siléncio do vazio sempre cheio de ressonincia
que se expande e permanece. O que se esconde vige mesmo sem a evidéncia, nio
pode ser dominado nem apreendido, mas pode conduzir ao jogo quem o escuta e se
entrega ao prazer de jogar com ele.

Portanto, quando se toca algo singular, toca-se porque jd se é tocado por um impulso
que vem do siléncio, vem do que ainda nio é, mas que é ao nio-ser, pois ja é resso-
nancia de um nio-ser que é. Essa dinimica de ser e nio-ser é musica se realizando,
um ritmo de ser que se d4 por um jogo de afetos que apresentam um mundo se sin-
gularizando em sonoridade. Este é 0 jogo no qual se deve abandonar-se para fazer
parte desta criagdo de realidade.

O que move este jogo sdo os afetos. Estes ndo podem ser vistos, mas sentidos em
suas ressonancias que sio escutadas e interpretadas. O tédio original é o afeto com
o qual o ser-ai vibra na a¢do de ser, pois ao recolher-se nesta vibragio de afeto o ser
torna-se sucessivel 4 outras frequéncias que estejam em sintonia com tal tonalidade
afetiva, possibilitando, a partir desta, transitar por outras tonalidades. Ser tomado
por um afeto é a esséncia do homem. Seguir uma ressonancia afetiva é o seu destino,
pois o pde em busca do ser. O homem, por ser o ente que pode estar afinado com, é
também o que pode experienciar a desafinacio, como diz Heidegger:

[...] Esta possibilidade essencial do ser-tomado-por pertence a esséncia
do homem, conquanto seu ser-ai sempre — mas nio apenas — signifique
ser-afinado. Apenas o que é originariamente afinado pode experimentar
uma desafinacdo. [...] tonalidades afetivas sé sio0 o que sio, se elas afinam,
isto &, se elas determinam um agir real. (HEIDEGGER, 2011, p. 234, 238)

Esta desafinac¢io se dd como um desvio; ndo como outro caminho para o distante,
mas como voltas em torno do mesmo. Isso se di sempre quando se deixa de seguir
a ressonincia do tom que afeta. Quando nio ha uma escuta atenciosa, perde-se o
sentido daquilo que toca e mantem-se estagnado no ja visto. No desvio reside o
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perigo, a frequéncia de energia pode interromper-se e a coisa pode perder o seu
ela e se tornar apenas o ai posto. Uma coisa apenas ai posta é uma coisa finda.
Sem o tom de vida, a coisa passa a ser um simulacro de algo que nio mais vibra.
Sem a vibragdo nio hd atracio de uma escuta e destarte nenhuma interpretacio
do que se escuta. Ao cessar a fonte afetiva, cresce uma impropriedade que pro-
move a dnsia e ganancia de se ter e guardar o que nio é para ter, mas para tocar e
acompanhar. O que resta deste circulo partido sio linhas em que se pode fixar o
olhar para tentar repetir o desenho simulado, criando formas que possam definir
0 que se quer apreender.

E a falta de escuta e a fixacio do olhar que permitem a dilaceracio do ser dos entes.
A partir disso é que se dd o desdobramento da unidade em elementos, pois a falta de
uma escuta impede a interpreta¢io do real. A incapacidade de escutar lanca a fixagdo
do olhar para as linhas do simulacro. A cépia é repassada e a cada repasse perde-se o
que é mais préprio da coisa, que vem a ser, por fim, uma distorcio da ideia da coisa
copiada. Isto é o que aconteceu com o mundo grego ao desdobrar-se em uma cultura
das dualidades e paradoxos, perdendo-se assim, por uma travessia de técnicas de
tradugio, a esséncia de sua unidade. As grandes questdes se transformaram em um
processo de defini¢cdes formais. A morphé grega nas trajetdrias de tradugdes torna-
se significado de “forma”, no sentido restrito de coisa finda ai posta, ou seja, aquilo
que pode ser visualizado mesmo nio estando mais em sua vigéncia. O que se deixa
esquecer nestas interpretagdes é justamente o sentido da palavra, esquece-se a escuta
daquilo que arrebata a forma, aquilo que nela vibra e ressoa eclodindo a amplitude
de sua esséncia de ser. Morphé, no sentido grego, ndo é forma em seus limites deter-
minados ou corpo fisico com finalidades, mas algo que toma corpo a partir de sua
concretizacdo de sentido nos limites das possibilidades ofertadas pelo principio de
vida, a physis, o principio de gera¢io, que impde o seu préprio tempo de gesta¢io, na
qual o homem se entrega perfazendo o que lhe é possivel: o feito per-feito. E deste
movimento de realizag¢io, que é fora e volta-se para dentro em vigor de um préprio
de ser, que irrompe a morphé em uma unidade de produgio de sentido por um fazer
realizador, ou seja, pela poiesis.

O feito em sua plenitude é a morphé se dando sempre em dois sentidos na unidade
de ser: sentido que se manifesta, ostenta e evidencia, mas desvanece; e o que res-
soa e se retrai, mas permanece. Nancy (2014, p. 12-13) aponta-os como o sensato
e o sensivel, que se tocam pondo em jogo a dinidmica dos sentidos. Na cultura da
racionalidade, o sentido sensato vem se sobrepondo ao sensivel valorizando deste
modo o padrio que é visualizado por um planejamento de forma prevista, no qual se
equaciona os elementos, deixando que a morphé se esgote em uma coisa-em-si-mesma
que se resseca e clama agonizante por vida no deserto. De que modo, entéo, pode o
sentido sensivel fecundar e hidratar o sentido sensato compondo-o, modulando-o,
dando-lhe vida ou dispersando-o0?
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O que esta no possivel é por-se a espera atenciosa e furtiva da escuta do tom, do
ritmo e da ressonancia daquilo que se esconde neste alarme agudo do visual, o qual
se apresenta como uma verdade institucionalizada e fechada. Na histéria da filo-
sofia, Heidegger com sua fenomenologia ontoldgica retoma a esséncia da verdade
do ser, ou seja, a de ser ao se deixar ser a terceira margem do rio, que navega nas
ondulacdes de ressonéncias do tocado que toca o mesmo de si. Para se encontrar a
esséncia perdida da morphé (a poiesis), é necessario se por a escuta deste toque que
ressoa de uma imagem crua e nua que surge da profundidade aberta do siléncio no
vazio que é cheio de possibilidades de realiza¢des.

Misica como poiesis do acontecer na escuta-interpretacio

A miusica como um corpo que ganha forma em uma produgéo de sentido por um fazer
realizador é morphé se dando como poiesis. Este corpo ndo é palpavel, mas toca quem
o escuta. Ele se apresenta esvaindo em ressonancias e sua presenca permanece no
que ressoa do siléncio. Musica como produgio de sentido é o que a técnica moderna
ignora por estabelecer uma meta equivocada de apreensio da coisa como objeto.
A miusica da qual se trata nas institui¢ées de ensino é um objeto que se equivale
ao conhecimento apreensivel, transformado, desta maneira, em uma ordenacio
de contetdos de disciplinas escolares. A redu¢io da musica a uma coisa se da pela
desatencio a esséncia da musica, que é tocar, ou seja, afetar para ser. Musica é a agdo
do tocar, escutar e interpretar de um sentido se dando em realidade.

Quem toca e é tocavel sdo os afetos, sdo eles que atraem a escuta. N&o a escuta de
frequéncias e decibéis, mas a escuta de uma tonalidade afetiva, que é um modo de
ser ou uma possibilidade. As caracteristicas sonoras ouvidas e avaliadas dentro de
parametros légicos sdo o que um ouvido treinado e condicionado é capaz de deter-
minar a partir do sentido sensato. A escuta, da qual aqui se fala, se ocupa com o que
esta recolhido, por isso, ela é solicitada para ir mais fundo que o sentido légico, para
que possa sorrateiramente surpreender o que possa escapar do segredo que todo
mistério recolhe. A escuta ndo apreende, ela experiéncia e libera a experiéncia em
uma interpretacdo. O que geralmente se escuta sdo rumores, e, 0 que se capta é uma
sonoridade com uma certa tonalidade que sugere um certo sentido. Estar a escuta
é por-se a procura do sentido de uma sonoridade, mas é também se pér 4 escuta da
ressonincia do sentido.

Tocar, portanto, é escutar, é deixar que o envio de uma afetividade que sonorize, vibre
e invada o ser. Estar a escuta é ser envolvido por um chamado que contagia antes
que a consciéncia possa intervir, pois a ressonéncia é plena, penetrante e invasora;
ela nio depende de uma tocha de luz para se fazer presente. Ao ser invadido, o ser
vibra, expande-se e reenvia o sentido da sonoridade como ressonancia de um sentido.
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Escuta e interpretagdo

No reenvio se d4 a interpretagio a medida que esta dindmica de vibrar e expandir-se
se dé como um sentido que ressoa. Tocar é, portanto, também interpretacio, pois
no toque (de afeto) que soa, um sentido ressoa para se concretizar em musica. No
ressoar, a interpretacio mergulha e ganha plenitude de ser ao ser lancada em um
sentido que se recolhe e, como um rebote, a atira para uma singularidade de ser em
ressonincia de um sentido.

Este modo de ser escuta-interpretagio é exemplar na interpretacdo musical. O que
se interpreta na musica é o sentido que surge de um segredo recolhido do mistério e
que se joga como sonoridade em um mundo singular do intérprete. Isso se diferen-
cia em muito da interpretacio baseada na visio, que tende a repetir um simulacro
mantendo-se a distincia para avaliar. Ela é unilateral, ou seja, parte do observador
para o objeto. Ji a interpretacio pela escuta é participativa, partilha uma experiéncia
e é contagiada por um afeto.

A interpretacgdo é sempre uma singularidade que néo é disponivel em um aqui e
agora, mas é a ressonancia de um reenvio, um ad-vir e um por-vir de uma presenca
que se poe em-presenca-de sem ser coisa alguma e sem se colocar em algum plano
de importancia. A interpretagdo se intensifica, mas nio ganha corpo, ela possibilita
o tomar corpo da sonoridade de um sentido, mas ela mesma em si é um vir e um
passar de um sentido que ressoa, se estende e penetra.

Escuta-interpretacdo é um sair de um si-mesmo para voltar ao mesmo retomando a
esséncia de ser. E uma ek-sisténcia, ou seja, o que insiste na temporalidade ek-statica
de ser na interpretacio de uma escuta. E a partir da escuta, que revela velando os
mistérios, que se é tocado pelo sentido sensivel, o qual revela um ldgos, possibilitando
deste modo segui-lo, modulando o tom do sentido sensato e permitindo que o toque
silencioso, que se sente, conduza o intérprete, como um médium, nesta experiéncia
de escuta-interpretacdo. O intérprete, tal como a interpretaco, é coisa nenhuma,
por isso néo é ele que estard no podium, mas o sentido que lhe perpassa, o qual se
encorpa e se concretiza em musica, como vida, como poiesis que toca a todos os que
permitem serem perpassados pela arte.
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Tradicao, ruptura e autoconsciéncia:
reflexées sobre a questio da “linha evolutiva”

dentro da misica popular brasileira

Tradition, rupture and self-awareness: reflections on the question
of the evolutionary line within the Brazilian popular music

Guilherme Azevedo Granato*

Resumo: A expressio linha evolutiva remete a uma caracteristica prépria da cultura ocidental, mais
especificamente da modernidade. Nela estabeleceu-se uma rela ¢io extremamente particular com o tempo,
principalmente no campo da arte, assentada na nocio de ruptura. A articulacio do ideéario préprio da
modernidade artistica dentro do universo da musica popular contraria certos postulados que a entendem
primordialmente como repositério da tradi¢io.Em meio ao agitado cendrio cultural e politico brasileiro
da década de sessenta o compositor Caetano Veloso, uma das principais figuras do movimento Tropicilia,
problematizou os preceitos nacionalistas que orientavam a mentalidade de muitos artistas e de grande
parte do publico da musica popular, desencadeando uma reflexdo (e uma obra) em torno do papel desta
dentro da cultura brasileira e no intercambio entre o Brasil e o mundo.

Palavras-chave: Modernidade. Musica Popular. Tropicalia.

Abstract: The term evolutionary line refers to a characteristic of Western culture, more specifically
of modernity. It has established an extremely particular relationship with time, especially in the field
of art, based on the notion of rupture. The articulation of the ideology proper to artistic modernity
within the universe of popular music contradicts certain postulates that understand it primarily as a
repository of tradition. In the midst of the bustling cultural and political scene of the sixties composer
Caetano Veloso, one of the main figures of the Tropicalia movement , problematized the nationalist
precepts that guided the mentality of many artists and a large part of the public of Brazilian popular
music, triggering a reflection (and a music work) on its role within Brazilian culture and the exchange
between Brazil and the world.

Keywords: Modernity. Popular Music. Tropicalia.

Imperativo de ruptura e modernidade artistica

Em debate promovido pela Revista de Civilizagéo Brasileira no ano de 1966, o compositor
Caetano Veloso, refletindo sobre a necessidade da musica popular de responder a uma
série de questbes que se impunham dentro panorama cultural e politico nacional,
utilizou-se da expressio “linha evolutiva” no seguinte contexto:

Ora, a musica brasileira se moderniza e continua brasileira, 8 medida
que toda informacéo é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da com-
preensio da realidade brasileira [...]. E este conhecimento que vai nos dar

* Universidade Federal de Ouro Preto. E-mail: guimagranato@gmail.com

== 223

Anais do SEFiM Q{)) SEFIM




Tradigdo, ruptura e autoconsciéncia: reflexdes sobre a questdo...

a possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. S6 a retomada da
linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um
julgamento de criagdo [...].*

A expressio linha evolutiva remete a uma caracteristica prépria da cultura ocidental,
mais especificamente da modernidade. Nela estabeleceu-se uma relacio extremamente
particular com o tempo, principalmente no campo da arte, assentada na nog¢io de
ruptura. A tradi¢io da ruptura, como escreveu Octavio Paz (1984, p. 17), implica
por si numa contradi¢do: como pode haver uma tradicdo cujo cerne é a quebra da
continuidade? Pois é justamente sobre esse paradoxo que se desenvolveu a tradi¢io
moderna (outro paradoxo). O motor dessa tradicdo, que a impele indefinidamente
para a transformacio e para o futuro é a critica. A critica pde todo principio em
suspenso e constitui-se como o fundamento de um impulso que nio enxerga outro
horizonte a nio ser o da perpétua transformacéo.

Seduzidos pelas construcdes da razio critica, muitos artistas modernos conceberam
suas obras como objetos de reflexdo sobre o préprio fazer artistico, problematizando
os limites da linguagem e a relagdo da arte com outros campos da cultura e do pen-
samento. A novidade, a mudanca e a surpresa eram os alvos dessa autodestruicio
criadora, que impunha ao artista a problematiza¢io de seus préprios meios em prol
da afirmacio de algo diferente. Nesse contexto, a capacidade critica e a consciéncia
das possibilidades que a linguagem oferece assumiram um grau de importancia maior
que a inspiragio e a espontaneidade.

Quando pensamos no impulso critico no contexto da arte devemos nos remeter aos
jovens alemaies de Jena: Novalis, August e Friedrich Schlegel. No final do século XVIII,
coligidos em torno da revista “Athenaeum” , eles desenvolveram um estilo poético
que tinha como principio basico a auto-reflexdo e buscava integrar poesia e filosofia,
inspiragio e critica. Foi a partir da apropria¢io do pensamento de Kant pelos primeiros
romanticos que a obra de arte se libertou das doutrinas estéticas normativas e passou
a considerar a obra exclusivamente pela sua constitui¢io intrinseca.

A premissa fundamental do pensamento kantiano que influenciou fortemente os
romanticos remete 4 autonomia do juizo estético em relacdo a critérios extrinsecos de
ordem moral, politica, pragmatica ou religiosa. Como 1é-se no primeiro paragrafo da
Critica do Juizo: “ O juizo de gosto ndo é, pois, nenhum juizo de conhecimento, por
conseguinte nio é l6gico e sim estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento
de determinacio nio pode ser senio subjetivo” (KANT, 2002, p. 48).

O carater subjetivo e desinteressado do juizo estético, tendo o prazer como funda-
mento, implica no fato de que este nio se originaria da obediéncia a nenhuma regra
e nem se prestaria a uma utilidade pré-determinada. Ou seja, a beleza conquistava

1 O texto do debate esta disponivel no seguinte endereco eletrénico: <http://tropicalia.com.br/eubioti-
camente-atraidos/reportagens-historicas/que-caminhos-seguir-na-mpb>.
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a sua liberdade ao se separar da verdade, objeto do conhecimento, e do bem, objeto
da moral. Tal liberdade se extendia 4 pratica dos artistas que poderiam criar des-
preocupados de postulados normativos.

Na apropriacido romantica do pensamento de Kant, a reflexio critica esta presente
objetivamente na prépria obra, logo, nesse sentido o romantismo vai além da subje-
tividade estética desinteressada, que nio diferencia o belo natural do belo artistico,
isto é, “os primeiros romanticos avancam da contemplac¢io desinteressada da estética
de Kant para a produtividade da reflexio critica”(DUARTE, 2011, p. 2) — sai-se, assim,
dojuizo estético entendido apenas como sentimento, para entrar na filosofia da arte.
Nesse contexto, ndo é mais a corre¢do das obras que estd em jogo, no sentido de
adequagdo, mas o que ela suscita a partir de sua construgio, ja que a singularidade
das obras postula o seu valor. Prenuncia-se ai o elemento que impulsionara a partir
de entdo a modernidade: o novo - “é novo ou nio é: eis a questdo que, diante de
uma obra, se faz do ponto de vista mais alto e do mais baixo, do ponto de vista da
histéria e da curiosidade.”(SCHELEGEL, 1997, p. 54).

Como sugere Pedro Duarte os primeiros romantiscos alemies podem ser entendidos
como os precurssores dos movimentos vanguardistas que eclodiram no inicio do
século XX:

No ambito da cultura e em especial da arte, vanguarda passou a designar,
por analogia, os que esto a frente do seu tempo, os que, embora situados
no presente, apresentam o futuro, colocando sob nova perspectiva até
o passado. Nesse sentido, o romantismo de lena talvez seja o primeiro
exemplo de vanguarda na historia. (DUARTE, 2011, p. 113)

Movimentos como o Dadaismo, Surrealismo, Cubismo, Expressionismo e outros
“ismos” ilustram o impeto renovador e critico que marcou a arte do século XX. O
chamado “imperativo de ruptura” por traz desses movimentos, além de impor uma
permanente tensio entre tradi¢io e renovagio — que se traduzia numa reformulacio
dos processos construtivos artisticos e no questionamento do papel da arte enquanto
instituicio - clamava também por romper as barreiras entre arte e vida, investindo
no potencial socialmente transformador da arte.

A reflexio de Veloso em torno da retomada da linha evolutiva o insere no panteio
dos artistas modernos. Mais do que isso, insere a musica popular em um ambiente
em que muitas vezes nio lhe foi permitida a entrada. A capacidade autorreflexiva
é um atributo geralmente associado a musica de concerto ou a outras linguagens
artisticas desenvolvidas em um contexto distante daquele que se poderia entender
como popular.Dessa forma, o primeiro ponto que a declaragio sugere, no intuito de
contextualizar o pensamento do compositor baiano, refere-se ao carater especifico
da musica popular. Partamos da colocagdo levantado por Menezes:
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A categoria musica popular, apesar de toda positividade descritivo-clas-
sificatéria com que se apresenta, é absolutamente negativa. Trata ela,
apontando para si mesma, de operar a negacio de duas outras categorias:
musica artistica (ou classica, erudita, dos mestres, académica etc.) e musica
folclérica. (MENEZES, 1996, p. 1)

Seguindo o raciocinio do music6logo, podemos afirmar que, em relagio a “musica artistica”,
ela contrapde-se aquela que nio estd vinculada necessariamente ao dominio da escrita/
leitura musical, elemento primordial na transmissio das técnicas composicionais e no
desenvolvimento progressivo das formas desde o cantochio até as vanguardas. Sob a
Gtica da “grande musica”, ela dispensaria um saber prévio, caracterizando-se como uma
expressio intuitiva ou espontanea, realizada a partir da apropriacio precaria ou simplifi-
cada das formas consagradas da musica erudita. No entanto, seu carater espontaneo difere
daquele associado a musica folclérica, que guarda um status de repositério da sabedoria
popular, sendo que sua origem rural remete aquela musica praticada em regiées ndo
afetadas pela comunicagio de massa, dentro de uma tradi¢io transmitida oralmente de
geracdo para geracdo e cuja autoria geralmente é desconhecida. Ao contrario, a musica
popular desenvolvida em meio urbano é muitas vezes relacionado a degeneracgdo das
tradi¢bes rurais. Seu cardter comercial e sua proximidade com a comunicagio de massa
a vinculam menos as tradi¢des perenes que os modismos da industria cultural. Em sua
natureza hibrida, que comporta tanto as reminiscéncias das tradi¢6es ancestrais quanto
as transformacdes impostas pela modernidade, a musica popular constituiu-se nio sé
como um espago privilegiado de debate das discussbes nacionais, mas também como
uma forma artistica singular, que parece sempre escapar das investidas conceituais que
tentam enquadra-la. Como escreveu Napolitano:

amusica popular, entre outras propriedades, é uma espécie de repositério
da memoria coletiva. Por outro lado, tal como se configurou ao longo do
século XX, é filha da sociedade capitalista moderna, da industrializacdo
da cultura e do mercado de massas. Portanto, mesmo sendo produto de
uma ruptura — a modernidade -, articula-se enquanto tradi¢io, que pode
assumir caracteristicas préprias, conforme a configurac¢io da vida cultural
do pais. (NAPOLITANO, 2007, p. 5)

O trecho acima ilumina a condigio especifica da musica popular: seu duplo carater, como
repositério da tradigio e produto da modernidade, e sua representatividade como expressdo
artistica em um pais periférico em processo de formagio evidenciam a pertinéncia das
reflexdes de Caetano Veloso. Foi a partir da consciéncia precisa dessa posi¢io fronteirica
entre patrimoénio da identidade de um pais e passaporte para o ingresso definitivo na
modernidade que Veloso e seus colegas tropicalistas langaram seu voo.
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Tradicdo, ruptura e autoconsciéncia na misica popular

E interessante delinear com precisio o0 momento em que o termo “linha evolutiva”
surge no contexto da musica popular brasileira. A expressio, que fora utilizada por
Veloso em meio a um debate entre artistas e criticos promovido pela revista Civili-
zagdo Brasileira em maio de 1966, articulava um debate que girava em torno do novo
panorama social, cultural e comercial em que se inseria a musica popular. A ascensio
da Jovem Guarda impunha a necessidade de repensar o papel da can¢io dentro de um
circuito comercial mais complexo. O novo movimento musical que ganhava muitos
adeptos entre os jovens, em seu carater padronizado e esteticamente desconectado
da tradi¢do nacional, era visto como expressio da moderniza¢io conservadora
imposta pelos militares. A preocupacio entre aqueles que tinham a musica popular
como um importante veiculo de contestagdo do regime ditatorial era em conciliar
a estética nacionalista politicamente participante com a necessidade de ampliagido
do publico consumidor dentro dos mecanismos préprios da industria cultural em
ascensio.Nesse contexto, discorrendo sobre os possiveis caminhos a serem trilhados
pela musica popular brasileira, Caetano Veloso utilizou a expressio “linha evolutiva”.
Eis o trecho na integra:

A questio da musica popular brasileira vem sendo posta ultimamente em
termos de fidelidade e comunica¢do com o povo brasileiro. Quer dizer:
sempre se discute se 0 importante é ter uma visio ideolégica dos problemas
brasileiros, e se a musica é boa, desde que exponha bem essa visio; ou se
devemos retomar ou apenas aceitar a musica primitiva brasileira. A unica
coisa que saiu neste sentido — o livro do Tinhorao, defende a preservagiao
do analfabetismo como uma unica salva¢io da musica popular brasileira.
Por outro lado se resiste a esse “tradicionalismo” - ligado ao analfabetismo
defendido por Tinhorio, com uma modernidade de idéia ou de forma
imposta como melhoramento qualitativo.

Ora, a musica brasileira se moderniza e continua brasileira, & medida
que toda informagéo é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da com-
preensio da realidade cultural brasileira. Realmente, o mais importante
no momento (como se referiu o Flavio) é a criacio de uma organicidade
de cultura brasileira, uma estruturacio que possibilite o trabalho em
conjunto, inter-relacionando as artes e os ramos intelectuais. Para isto,
noés da musica popular devemos partir, creio, da compreensio emotiva e
racional do que foi a musica popular brasileira até agora; devemos criar
uma possibilidade seletiva como base de cria¢io. Se temos uma tradi¢io e
queremos fazer algo de novo dentro dela ndo sé teremos de senti-la, mas
conhecé-la.E é este conhecimento que vai nos dar a possibilidade de criar
algo novo e coerente com ela.

S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criagio. Dizer que samba s6 se faz com
que frigideira, tamborim e um violdo sem sétimas e nonas nio resolve o
problema. Paulinho da Viola me falou ha alguns dias da sua necessidade de
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incluir contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho certeza que, se puder
levar essa necessidade ao fato, ele terd contrabaixo e terd samba, assim
como Jodo Gilberto tem contrabaixo, violino, trompa, sétimas, nonas
e tem samba. Alids Jodo Gilberto para mim é exatamente o momento
em que isto aconteceu: a informac¢io da modernidade musical utilizada
na recria¢do, na renovag¢io, no dar um passo a frente da musica popular
brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradi¢do da musica brasileira
deverad ser feita na medida em que Jodo Gilberto fez. Apesar de artistas
como Edu Lobo, Chico Buarque, Gilberto Gil, Maria Bethinia, Maria da
Graga (que pouca gente conhece) sugerirem esta retomada, em nenhum
deles ela chega a ser inteira, integral.”

A declaracdo de Caetano evidencia que a MPB vivia um momento de impasse e que
a discussdo em torno dela extravasava o campo estritamente estético. O posiciona-
mento privilegiado da musica dentro das questdes relativas a identidade nacional
no Brasil deu-se de forma bastante acentuada desde o inicio do século XX. De acordo
com Travassos, duas principais linhas de for¢a direcionaram o debate em torno da
musica brasileira: a dicotomia entre expressdo nacional e influéncias europeias e
entre musica erudita e popular. (TRAVASSOS, 2000, p. 7) A estas, podemos acres-
centar, a partir do surgimento do radio e dos meios técnicos de registro fonografico
nas duas primeiras décadas do século, a tensio entre modernidade e tradicio. Ainda
que Veloso tenha inserido no debate de seu tempo a questio da linha evolutiva como
uma perspectiva original, entendemos que o problema da linha evolutiva articula-se
no contexto dessas questdes anteriores, postas em pauta a partir do Modernismo e
propulsoras de uma acirrada discussio publica nas décadas seguintes.

Como lemos na autobiografia de Caetano Veloso, sua participagdo no debate transcrito
acima ecoava um artigo escrito por ele em 1965 para a revista Angulos, do curso de
Direito da Universidade Federal da Bahia (VELOSO, 2004, p. 209).% A reflexdo em
torno de questdes que problematizam a posi¢io da musica popular no panorama
nacional estdo presentes no referido artigo e ajudam a clarificar as implica¢des da
retomada da linha evolutiva evocada pelo compositor. Assim, abordaremos as decla-
ragées de Caetano na entrevista de 1966 e o artigo de 1965 como um tnico material.
Podemos apontar cinco pontos centrais:

(i) Objegao ao tradicionalismo estético, contestando a associa¢io daquilo que
seria a verdadeira musica brasileira a referéncias musicais pré-estabelecidas;
(if) Obje¢do a uma postura esquemadtica que pretere o conteido expressivo
da linguagem artistica em prol do conteido ideolégico, apontando para a
necessidade de problematizar a relacio entre critica estética e critica social;

2 Ver nota 1.

3 O referido artigo pode ser encontrado na publicacdo O mundo ndo é chato, da Companhia das Letras.
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(iii) Perspectiva cultural ndo nacionalista;

(iv) Entendimento nio hierarquizante da relacido entre musica popular e
musica erudita, afirmando a autenticidade e autonomia daquela enquanto
forma artistica;

(v) Forte racionalidade critica no 4mbito da linguagem artistica e de sua
relacdo com a sociedade.

O primeiro ponto estd delineado na critica do compositor ao musicélogo José Ramos
Tinhor3o. Veloso classifica como “sistematizacdo de uma tendéncia equivoca da
inteligéncia brasileira com rela¢do a musica popular” a perspectiva do musicdlogo,
que elege a cultura das camadas mais baixas como expressido de valores nacionais
permanentes e histéricos, enquanto a cultura da classe média — notoriamente a
Bossa Nova — como representante de valores transitérios e alienados. Dessa forma,
Caetano rejeita aquilo que classificou como “preservacio do analfabetismo como
uma Unica salvagdo da musica popular brasileira”, ou seja, aidéia de que a verdadeira
musica popular provém de uma classe social ou étnica especifica - negros , mesticos
e sertanejos, habitantes da zona rural ou dos morros cariocas — e que seus atributos
essenciais estdo necessariamente atrelados a referénciais musicais especificas —
cavaquinho, tamborim, pandeiro etc. Contra a perspectiva que mitifica as origens da
musica popular, congelando-a no tempo e rejeitando a possibilidade de assimila¢do
de influéncias exteriores aos seus ambientes de origem, Veloso argumenta:

se acompanharmos a evolu¢io do samba ate onde nos agrada ou interessa
e o cristalizarmos num momenta que nos parece definitivo, poderemos nos
ater ao samba de roda da Bahia e renegar até o mais primitivo partido-alto
carioca; reagindo contra a possivel inautentificagdo do samba muitos se
voltaram para o morro e alguns acreditam que somente 14 ele existe real-
mente. (VELOSO, 2005, p. 147)

A argumentacio de Veloso sustenta que a expansio do samba para além dos morros
cariocas nada mais é que um segundo momento da expansio deste em relacio as
fronteiras do estado da Bahia. Se as transformag¢des impostas ao samba no ambiente
urbano carioca ndo representaram o fim do samba de roda baiano, as inovac¢bes da
geracdo bossa nova também nio implicariam no fim do samba carioca anterior a
ela. Dessa forma, opdem-se a Tinhordo, alegando que a capacidade de didlogo da
geracdo bossanovista com a linguagem jazzistica e com a musica de concerto euro-
péia representaria um enriquecimento na formacdo desses estilos, capacitando-os
a “compor, cantar e mesmo interpretar, criticar, redescobrir a tradi¢io legada por
Assis Valente, Ary Barroso [...]” (VELOSO, 2005, p. 146), nio implicando em um
descarte da producio destes autores. E nesse contexto que devemos interpretar a
fala de Veloso no debate da revista Civilizagéo Brasileira, quando afirma que “Jodo
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Gilberto tem contrabaixo, violino, trompa, sétimas, nonas e tem samba.” Violino,
trompa, sétima e nona sio, respectivamente, instrumentos musicais e elementos
estruturais harmonicos que ndo pertencem a tradi¢do do samba, no entanto, Veloso
da a entender que os elementos referenciais explicitos da tradi¢do — tamborim,
frigideira, violdo sem sétimas — nio sdo a representacio definitiva de uma esséncia,
mas apenas a sua manifestacio contingente, sugerindo que o fato de uma forma
artistica ndo permanecer estética ao longo do tempo nio denota necessariamente
a sua degradagio ou exting¢do. Tal conclusdo vale também em relacio & necessidade
do compositor Paulinho da Viola de incluir baixo e bateria em seus discos, sem, com
isso, deixar de fazer samba.

A “extraordinéria intui¢io seletiva” de Jodo Gilberto permitiria a ele articular, sem
degradar o género samba, elementos modernos e tradicionais, nacionais e interna-
cionais, “ainformacio da modernidade musical utilizada na recria¢io, na renovacio,
no dar um passo a frente da musica popular brasileira.”(VELOSO, 2005, p. 146)
Precisamente essa capacidade seletiva seria o elemento central na retomada dalinha
evolutiva fomentada por Veloso, pois a busca de uma “organicidade para selecionar
e ter um julgamento de criagido” diante do novo cendrio cultural nacional tinha no
musico baiano a sua principal referéncia e no tradicionalismo estético, representado
por Tinhor4o e acolhido por uma parcela da classe artistica e dos intelectuais, a sua
principal contraposicio.

O segundo ponto diz respeito a relagdo entre critica estética e critica social. Como
j4 mencionamos, o debate em torno dos rumos da MPB remetia ao papel da musica
popular na configuracio politica daquele periodo. A postura de Veloso nesse contexto
era critica em relagdo a certo esquematismo que preteria o contetido expressivo da
linguagem artistica em fun¢do do contetudo ideoldgico. A polariza¢io apontada pelo
compositor entre os que condicionavam a qualidade da musica a partir de sua capa-
cidade de vinculagdo de um contetdo ideoldgico especifico e os que defendiam acima
de tudo a preservacio das caracteristicas “primitivas” da musica popular apontava a
necessidade de pensar outras formas de relacionar arte e critica social.

Percebe-se uma censura a instrumentalizacdo da musica pela ideologia politica, sem
que isso implique numa negagio da possivel relagio critica entre musica e sociedade.
Ainda que ateste “aimpossibilidade da realidade cultural extrapolar a totalidade que
ela compde”, o compositor alerta para os perigos de “fugir a perspectiva estética” em
se tratando de arte. Entendemos que a desconfianca de Veloso a respeito de certa
idealizacio dos poderes transformadores da arte marca uma postura contraria as
diretrizes do modelo de engajamento influenciado pelo Manifesto do Centro Popular
de Cultura, publicado em 1962. Foi o desgaste dessas diretrizes gerais que motivaram
posteriormente Veloso e outros artistas a buscarem uma nova formulagio estética

4 Ver nota 1.
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que enfocasse as fraturas do cendrio cultural e politico pds-1964. O esgotamento
daquela vertente de viés pedagdgico e nacionalista, supostamente voltada para a
condug¢io das massas rumo a revolucdo, impulsionou a criacdo em torno de outros
protocolos construtivos, que buscavam uma critica social menos maniqueista e nao
abriam mio da experimentac¢do no Ambito da linguagem. Logo, conclui-se que a
retomada da linha evolutiva implicava também numa reelaborario da relacio entre
critica social e formalizacdo estética.

O terceiro ponto, relativo & questio do nacionalismo, pode ser considerado um
desdobramento dos anteriores e mais um indicio do quanto o projeto tropicalista
constituiu-se em oposi¢io a estética nacional-popular. O compositor reconhece a
importancia do Jazz no cenario musical mundial como um género que atingiu alto nivel
de sofisticacio, influenciando inclusive os compositores eruditos europeus. Invertendo
a perspectiva dos seus contemporineos nacionalistas, afirmava que a influéncia do
jazz recebida pela Bossa Nova é mais uma comprovac¢io de grandeza e maturidade
que de alienac¢do ou provincianismo por parte da vertente musical carioca. O disco
Chega de saudade, de 1959, o primeiro de Jodo Gilberto, seria responsével por “nos
colocar na possibilidade do dominio de uma técnica musical resultante de um dos
mais importantes movimentos surgidos em nosso século [...] conhecido pelo nome
dejazz.” (VELOSO, 2005, p. 150). O compositor é categdrico ao afirmar que o estilo
de Jodo Gilberto, apesar de ter colhido ensinamentos do jazz, néo é jazz.* Em nossa
compreensio, a questio mais interessante trazida por Veloso refere-se ao fato que
foi o contato com o jazz que possibilitou a valoriza¢io de certos elementos da musica
brasileira. Ao contrario de diluir ou ofuscar as caracteristicas da musica nacional, o
jazz, através de Jodo Gilberto, funcionou como um elemento de “recriagio da forma
samba”, como se o distanciamento tivesse possibilitado uma melhor compreensio
dos elementos distintivos da linguagem musical brasileira.

O quarto ponto relevante refere-se a relagio nio hierarquizante entre musica popular
e musica erudita sugerida pelo compositor. A prépria articulacio em torno da idéia
de evolucio j4 introduz uma perspectiva atipica no imaginario da musica popular
urbana ou comercial. Sabe-se que esta foi muitas vezes rebaixada pelos intelectuais
e musicos que refletiram sobre os rumos culturais do Brasil a partir do Modernismo.
O caréter “vulgar” da musica popular urbana e sua condi¢io vulneravel a todo tipo
de mistura e interesses comerciais a colocaram numa posi¢io inferior em relagio a
pureza da musica folclérica e a sofisticacdo da musica de concerto. Imaginar uma
linha evolutiva dentro desse género, expressdo que denota autoconsciéncia e capa-
cidade de reinvencio, seria algo impenséavel na década de 1920. No entanto, Veloso
reconhece na interpretagdo de Jodo Gilberto uma qualidade que coloca o samba em
um lugar original, s6 dele. Entre o samba, a musica de cAmara e o jazz, a interpre-

5 A respeito das diferencas entre Bossa Nova e Jazz, cf. Mammi (2011).
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tacdo do violonista baiano representa uma autonomia que a musica popular nunca
teve, distante da tutela dos intelectuais e das imposi¢ées do mercado, ainda que sem
necessariamente negar a sua condi¢io de mercadoria. Referindo-se 4 interpretagio de
Jodo Gilberto do samba Rosa Morena, do compositor Dorival Caymmi, Veloso afirma:

[...] um assobio malandro, uma flauta lirica parecem nascer do violdo que,
por sua vez, resulta das notas e das palavras da melodia; tudo compondo
uma peca de forma redonda e acabada. Nao se trata de uma superposicio de
formas nem de uma (como muitas) tentativa (desde a premissa, frustrada)
de resolver uma forma pela outra: aqui nio se aprimoram as formulas
conhecidas para dar uma aparéncia de “jazz” ou de “classico” ao samba que
se interpreta, nem se considera o samba um mero tema a partir do qual
se pode realizar uma pega “erudita” ou “jazzistica”. Todo o conhecimento
técnico, adquirido onde quer que seja, esta a servi¢o da recriagio da forma
samba.” (VELOSO, 2005, p. 149)

Esse estatuto de autonomia da musica popular nos parece extremamente importante
namedida em que contrasta com o projeto idealizado por Mério de Andrade, em que a
musica popular ocupava um papel apenas de fonte inspiradora para a musica de concerto
na constru¢io da auténtica expressio musical nacional.® Na perspectiva de Veloso,
aquela postura que a intelectualidade de esquerda nos anos de 1960 defendia para a
promogao e protecio da musicalidade nacional, ecoando o pensamento de Mério de
Andrade, é posta em duvida. A influéncia da musica internacional é interpretada como
uma contribui¢io valorosa que ajudou a produzir uma expressio musical renovada,
que extrapolava o programa estético-politico nacionalista, ainda que essa influéncia
tenha vindo do intercimbio musical promovido pelo mercado fonogréfico, filtrada pela
capacidade seletiva da geragdo bossanivista. A musica popular ndo é encarada como
uma manifestacdo estatica do folclore, encarna¢io mitica de um ethos nacional sem
fissuras ou como uma expressio depauperada da musica de concerto. Dai podemos
deduzir a importancia da condi¢io de “maioridade” dada a musica popular para a
chamada retomada da linha evolutiva.

O quinto e ultimo aspecto extraido das declara¢ées de Veloso é, na verdade, uma
conclusio a partir da interpretagio dos anteriores, com a acentuada racionalidade
critica presente nas andlises e na produg¢io do compositor apontando para a inser-
¢do da musica popular no pantedo das grandes artes. A capacidade de refletir sobre
seus proprios protocolos, de questionar a tradi¢io, sem necessariamente negi-la, e
de repensar a relagdo da arte com a sociedade sdo marcas tipicas da arte moderna.
Como mencionamos anteriormente, a musica popular até entdo nio era um ambiente
onde essas capacidades viam-se postas em ato e, ainda que na Bossa Nova possamos

6 Trataremos desse assunto com mais profundidade dentro do tépico Elucidagdo conceitual e musica
popular urbana, ainda neste capitulo.
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encontrar essas caracteristicas, foi principalmente a partir da reflexdo de Veloso que
ela ganhou importaincia enquanto referéncia de procedimento para a renovagio da
musica popular a partir de entdo.

Foram os compositores da vanguarda erudita, juntamente aos concretistas, que
reconheceram e acolheram com maior entusiasmo as afirmacdes do compositor
baiano. Como escreveu Napolitano, “o termo linha evolutiva pode sugerir uma tem-
poralidade prépria da idéia de vanguarda: a reafirmacio, cultural e ideoldgica, de
rupturas, como eixos determinantes da relacio arte-sociedade.” (NAPOLITANO;
VILLAGA, 1998, p. 53-75)

Como vimos no capitulo anterior, em O balango da bossa, Augusto de Campos organiza
uma série de artigos criticos em defesa do tropicalismo, posicionando-o como uma
confluéncia das vanguardas nacionais anteriores: Antropofagia e Poesia Concreta. A
constatacdo de que a partir da Bossa Nova a musica popular deixou de ser um “dado
meramente retrospectivo” (CAMPOS, 1969, p. 283) para alinhar-se junto as outras
artes e a musica erudita dentro de um impulso evolutivo levou o poeta a utilizar-
se de um referencial tedrico proprio da arte moderna para interpretar a trajetdria
da musica popular. Alguns valores ligados aos movimentos de vanguarda, como o
direcionamento estético-programatico, o antipassadismo, o experimentalismo e o
cosmopolitismo, servem de referéncia nas andlises de Campos na caracteriza¢io do
processo de desprovincializagdo dentro da musica popular brasileira. Na visio do
poeta, a estética tropicalista impde-se como uma decorréncia inevitavel da “interco-
municabilidade universal” fruto da expansio e sofisticagio dos meios de comunicagio
em todo o mundo:

aintercomunicabilidade universal é cada vez mais intensa e mais dificil de
conter de tal sorte que ¢é literalmente impossivel a um cidadio qualquer
viver a sua vida didria sem se defrontar a cada passo com o Vietn4, os
Beatles, as greves, 007, a Lua, Mao ou o Papa. Por isso mesmo é inutil
preconizar uma impermeabilidade nacionalistica aos movimentos, modas
e manias de massa que fluem e refluem de todas as partes para todas as
partes. (CAMPOS, 1969, p. 60)

Tal interpretagio remete fortemente a uma tendéncia do ideario vanguardista mar-
cada pelo culto ao progresso, a ciéncia e ao experimentalismo. Renato Poggioli (1962,
p- 68-69, traduc¢io nossa) observa que o futurismo, além de batizar uma vertente
especifica, foi uma tendéncia geral de todos os movimentos vanguardistas do inicio
do século XX: “o momento futurista pertence a todas as vanguardas e ndo apenas
aquela que recebeu este nome; [...] portanto, o movimento assim chamado era ape-
nas um sintoma importante de um estado de espirito mais amplo e profundo”.” A

7 “[...] the futurist moment belongs to all the avant-gardes and not only to the one named for it; [...] The-
refore, the so-named movement was only a significant symptom of a broader and deeper state of mind”.
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crenca de que a arte deveria acompanhar as transformagdes tecnoldgicas e sociais
impulsionou um ideario artistico amparado na idéia de evolugio, que tem como uma
das principais referéncias, como nos lembra Peter Biirger, os formalistas russos. Aqui
a inovagdo é aquela dos procedimentos dentro de uma série, como substitui¢io de
mecanismos “automatizados” ou nio mais capazes de transmitir uma visio nova da
realidade, por novos procedimentos capazes de fazé-lo, até eles tornaram-se também
obsoletos e serem substituidos por outros (BURGER, 2008, p- 112). A possibilidade
de transposi¢io desse ideario para o ambiente da musica popular comercial despertou
o entusiasmo diante da oportunidade de popularizar as inova¢ées vanguardistas.
A colaboragio dos tropicalistas com artistas pertencentes ao ambiente original da
musica de vanguarda fomentava tal possibilidade:

E essa abertura sem reservas para o novo que é responsavel também
por um fato inédito em nossa musica popular: a colaborago intima com
musicos eruditos de vanguarda, como Rogério Duprat, numa associagdo
incomum mesmo no plano mundial. E que faz com que as linhas mais
avancadas da musica de vanguarda — musica eletrénica e antimusica — se
encontrem com a musica popular numa implosio informativa da qual
tudo pode resultar, inclusive uma nova musica, uma musica a0 mesmo
tempo de “produgio e consumo”, ou de “produssumo” como diria Décio
Pignatari. (CAMPOS, 1969, p. 262)

Menos influenciado pelo espirito estritamente vanguardista presente no olhar de
Augusto de Campos, José Miguel Wisnik interpreta a retomada da linha evolutiva
como a consagra¢io de um processo de autoconsciéncia dentro da musica popular:

linha evolutiva significa que a musica popular no Brasil desenvolve um grau
de autoconsciéncia que caracteriza os momentos de maturidade de certas
expressdes artisticas, quando estas tém uma consciéncia de si mesmas,
a consciéncia de que nio sio apenas entretenimento, mas de que fazem
parte da constitui¢do de uma linguagem. (WISNIK, 1997)

A questio da autoconsciéncia, apesar de ainda se inserir entre as caracteristicas
peculiares da arte moderna, da maneira como é colocada por Wisnik, sugere outra
perspectiva, diferente daquela estritamente orientada pela experimentac¢io radical
e pela ruptura. Aqui voltamos para a figura paradigmatica de Jodo Gilberto, ndo
simplesmente como um propulsor de transformagdo na linguagem da musica brasi-
leira, ainda que ele também o seja, mas como aquele que resgatou e redimensionou
o valor da cang¢io popular, posicionando-a em perspectiva nio dualista em relagio
aos elementos que nio lhe eram préprios. Como apontou Garcia (GARCIA, 2011,
p- 84) a musica de Jodo Gilberto altera o sentido de boa parte da can¢io popular
brasileira a partir de sua interpretacio de grandes compositores da MPB, de modo
que ela representa uma tradicio sélida e de extremo valor artistico. A sofisticacio,
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o despojamento, a nitidez e a funcionalidade de suas interpreta¢ées servem como
que para explicitar a modernidade presente na tradi¢io que o precede. Como obser-
vou Mammi: “é como se Jodo Gilberto, em plena febre desenvolvimentista, fosse
procurar uma modernidade um pouco mais recuada, que ja estava la, e que, por sua
vez, era baseada na releitura de uma tradi¢io ainda mais antiga.” (MAMMI, 2011)

Apesar do “momento Jodo Gilberto” apontar para esse valor superior da tradi¢do musical
brasileira, sua li¢io — compreendida e absorvida por Caetano e seus pares — é maior do
que essa. Jodo dialogou com a musica de paises como EUA, México, Cuba e Itdlia. O
ponto notado por Garcia (GARCIA, 2011, p. 88). é que o rendimento de sua obra decorre
de sua capacidade de estabelecer esses didlogos de forma seletiva e artesanalmente bem
sucedida. Essa sabedoria deu-se num ambito perigoso entre arte e mercadoria, em que
a cancio habita. Nesse contexto, como apontou Mammi (MAMMI, 1992) o carater
diletante de Jodo manifesta-se de uma forma extraordindria, no trato superior que ele
impde as suas cang¢des, muita acima do que estas enquanto mercadorias normalmente
demandariam. Assim, Jodo eleva a cang¢do popular urbana ao nivel de obra de arte
superior. Sua proeza foi realizar esse fusio de modo a “superar as oposi¢des binérias”,
nao desconsiderando nem a tradi¢io nem a modernidade. O contetido utépico de sua
obra reside nessa “temporalidade dilatada” que concilia a tradi¢io — evocada sempre
com certo saudosismo — com o espirito cosmopolita de sua época. Tradi¢io e ruptura.
A “contradi¢io sem conflitos™ tem seu melhor e mais conhecido exemplo na famosa
batida de violdo criada pelo musico, que, de cardter inovador, é consensual entre musicos
e pesquisadores, no entanto, o préprio Jodo aparentemente nunca op6s a Bossa Nova
ao Samba. O “fator bossa nova” seria, na verdade, um elemento nio estrutural, uma
maneira de tocar o samba. Todavia, seguindo a reflexio de Walter Garcia, percebemos
que a batida introduzida por Jodo introduz inovagdes incontestéveis dentro da estrutura
ritmica do samba, ainda que nio rompa com ela. A irregularidade dos acordes contrasta
com a regularidade do baixo — essa maneira de organizar o ritmo somada a presenca
constante da sincope coincide com a do jazz.® De fato, Jodo aparentemente buscava
para o samba uma flexibilidade ritmica que remetesse a do jazz, dai a leveza tipica da
Bossa Nova, que possibilitou inclusive uma maior sofisticacdo harménica. No entanto,
as varia¢des dos acordes do musico baiano tem como referéncia figuras ritmicas tipicas
do samba, mais especificamente do tamborim. Logo, abatida de Jodo afasta-se do samba
para entio retornar a ele.’

Voltando as observacées de Wisnik, a retomada da linha evolutiva dizia respeito ao
revigoramento da capacidade seletiva a partir da consciéncia plena de um patrimoénio
musical. O legado de Jodo Gilberto dentro dessa tradigio referia-se a capacidade da

8 A expressio consta no subtitulo do livro de Walter Garcia dedicado a analisar a obra de Jodo Gilberto.
9 Para detalhamento sobre essas questdes, cf. Garcia (1999).

10 Para detalhes especificamente sobre a levada de violdo de Joao Gilberto, cf. GARCIA, 2011, p. 100.
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musica brasileira de pensar-se enquanto uma forma artistica elaborada e desenvol-
ver-se nio a partir de uma postura defensiva, mas internacionalista e dindmica,
considerando a sua capacidade de influenciar e ser influenciada pela musica produzida
ao redor do mundo. E nesse sentido que devemos compreender tanto a proximidade
quanto a distancia do tropicalismo em relacio a Bossa Nova. Veloso enxergava em
Jodo Gilberto o mérito de concretizar algo anteriormente concebido por Oswald de
Andrade - a realizac¢ido de um estilo novo e inaugural em que a exigéncia de identi-
dade é radicalizada a partir de uma selegio rigorosa:“a antropofagia, vista em seus
termos precisos, é um modo de radicalizar a exigéncia de identidade (e de exceléncia
na fatura), ndo um drible na questdo. N6s tinhamos certeza de que Joao Gilberto [...]
era um exemplo claro de atitude antropofdgica.” (VELOSO, 2004, p. 249)

No entanto, o sentido original e de inovagio da Bossa Nova havia se perdido em meio
a assimilagio pelo gosto comum e instrumentaliza¢io ideoldgica. Os efeitos da indus-
trializagio no género, aponta Veloso, engendraram um tipo de samba refinado “com
aparatos jazzisticos e clichés politicos, o qual, 4 medida que ia perdendo terreno, dei-
xava de ser um bom produto para tornar-se apenas uma idéia de defesa da pureza das
nossas tradicées.” (VELOSO, 2004, p. 207) E a partir do momento em que a musica
orientada pelo legado bossanovista torna-se institucionalizada, como que portadora de
um ranco estetizante que a distanciava da efervescéncia do novo cendrio global em que
se inseria a musica popular, que surge a necessidade de recuperar um ethos iconoclasta,
cuja expressio formal da-se através de uma mudanca de eixo, do inventivo-construtivo
préprio da Bossa Nova para o parédico-carnavalesco que caracteriza o Tropicalismo. A
“volupia pelo antes considerado desprezivel” (VELOSO, 2004, p. 256) foi uma reagio
a estandardiza¢io dos padrdes bossanovistas em sua dimensio esteticamente res-
guardada e politicamente esquematica. Na incorporagio daquilo que era rejeitado pela
mentalidade nacional-popular, o tropicalismo realiza um movimento de alargamento
da no¢io mesmo de musica popular brasileira, em que a expressio linha evolutiva em
seu viés positivo, atrelado ao desdobramento légico de referéncia de origem enquanto
esséncia, foi colocada em xeque.

Elucidacao conceitual e musica popular urbana

O fil6sofo e poeta Antonio Cicero desenvolve uma interpretacio da questio dalinha
evolutiva que aprofunda e aperfeicoa as leituras de Augusto de Campos e de Jose
Miguel Wisnik. Nela, ele explicita o carater vanguardista do intento tropicalista
destacando o seu aspecto conceitual e aproximando o seu papel, no contexto da
musica brasileira, ao das vanguardas no panorama geral da arte.

Como bem observou Cicero (CICERO, 2005, p- 56) pode-se contestar a ideia de uma
Unica linha evolutiva dentro da rica e variada musica brasileira. No entanto, deve-se
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lembrar que Caetano toma como “linha evolutiva” um desenvolvimento que tem com
o samba sua origem e d& o seu primeiro salto “evolutivo” com a Bossa Nova. Essa
escolha justifica-se & medida que foi a Bossa Nova o primeiro momento em que, de
maneira consciente, certos compositores se utilizaram do material disponibilizado
pela modernidade musical para a recria¢do da musica popular brasileira. Porém, a
evolugdo da Bossa Nova em relacio ao samba difere daquela do Tropicalismo em
relagdo a Bossa Nova. Como mostra Cicero, a Bossa Nova representa uma evolugio
de cardter morfolégico-sintatico em relagdo ao samba, dado que realiza um salto
de complexidade na elaboragio de certos elementos construtivos, como harmonia,
melodia e instrumentacio, assim como a musica ocidental como um todo evoluiu
nesses aspectos considerando o percurso desde o Renascimento até o Romantismo.
O autor classificaesse processo, para fins praticos, como “evoluc¢do técnica”.

Ja a evolugio tropicalista em relagdo & Bossa Nova é qualificada pelo o autor de outra
maneira. Para Cicero, a estética musical tropicalista da-se seguindo outra légica,
que tem relagdo com o carater préprio das vanguardas europeias do século XX. Em
vez de uma evolucio técnica, encontramos uma “elucidacio conceitual” no intuito
de trazer a tona o fato de que as formas candnicas ndo sdo as Unicas possiveis. Tec-
nicamente, um soneto cldssico é mais complexo que um ready-made, no entanto, o
ready-made elucida o fato de que a poesia pode operar por outras formas e ainda
ser poesia, expandindo a compreensdo e o campo expressivo da arte. No caso do
Tropicalismo, a evolu¢io ndo se dd na incorporacdo de novas dissonincias ou novas
tramas ritmicas, ou seja, no aspecto técnico, mas através da articulacdo de outros
recursos construtivos musicais que representam uma transformacio dentro do que
se entende como musica popular brasileira, e, ainda sim, insere-se nela.

A “elucidagdo conceitual” vanguardista-tropicalista representa uma tomada de
consciéncia em relacio & musica popular que implica na constatagio de seu carater
contingente e acidental, refratario a enquadramentos prescritivos ou hierdrqui-
cos de qualquer tipo. De acordo com Cicero, essa é a condicdo especifica da arte
inserida no mundo moderno e urbano, marcado pela intercomunicabilidade e pelo
desenraizamento. Como mostra o autor, ao contrario do campo, onde temos o
ambiente natural favoravel ao desenvolvimento de raizes, que remetem a idéia de
perenidade e estabilidade, a cidade é o lugar do desenraizamento, dos cruzamen-
tos inusitados que podem acontecer tanto de maneira fortuita e aleatéria quanto
racional e planejada. Assim, ela é o ambiente do artista (e do publico) critico, que
tem acesso a diferentes referéncias e, com isso, a possibilidade de reagrupa-las e
selecioné-las de acordo com seus préprios critérios e interesses. A perspectiva do
musico-ouvinte critico diante da diversidade das manifestacées musicais e artis-
ticas favorece a hipétese de que nenhuma delas é essencial, superior ou definitiva,
mas contingente. Dessa forma, as conven¢des que hierarquizam os géneros, seja
por nacionalidade, estilo, nivel de acabamento técnico ou proveniéncia de algum
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grupo social especifico, perdem seu valor. Como escreveu Cicero (2005, p. 19),
referindo-se & poesia urbana: “o poeta pensa entio que, a medida que as convencées
pretendem constituir a esséncia da poesia, elas estardo, na verdade, obscurecendo
ou distorcendo esta esséncia.” Trocando a palavra “poeta” por “compositor” e
“poesia” por “musica popular brasileira”, podemos dimensionar as implica¢des
da elucidac¢io conceitual operada pelos tropicalistas em sua retomada evolutiva
dentro da musica brasileira.

As questdes levantadas por Cicero sugerem uma aproximagdo por contraste entre
a linha evolutiva tropicalista e as primeiras reflexdes sobre a musica brasileira em
torno de um projeto modernizador, desenvolvidas por Mério de Andrade no contexto
do Modernismo. Dentro do idedrio de matriz romantica do musicélogo paulista, a
busca utépica da “musicalidade nacional” inseria-se numa concep¢io evolucionista
que reconhecia seu marco inicial nas manifesta¢ées folcléricas, que continham, de
forma latente, o ethos nativo que deveria servir de matéria-prima para o trabalho
dos compositores, munidos da técnica da musica européia. O musicélogo afirmava
que “a musica popular brasileira é a mais completa, mais totalmente nacional, mais
forte criagdo de nossa raca até agora.” (ANDRADE, 1972, p. 24)

Como apontou Moraes, a caracteriza¢io da identidade nacional a partir das manifes-
tagdes folcloricas, entendidas como reminiscéncias de um passado menos evoluido,
estabelece uma igualdade entre nacionalidade e natureza primitiva (MORAES,
1983). Tal perspectiva carrega um forte cariter etnocéntrico que imputa a “natu-
reza nativa” uma condi¢io de incompletude que deveria ser aperfeicoada por um
projeto esclarecido, de carater universalista, no intuito de domesticar seus atributos
originais, elevando-a 4 ordem civilizada, cuja referéncia é a modernidade européia.
Percebe-se dentro desse projeto evolutivo a necessidade de filtrar o inconsciente
musical coletivo brasileiro, transformando a sua natureza descontinua e variada,
formada pelo cruzamento de diferentes matrizes culturais, numa expressio uniforme
e sem rupturas da nacionalidade. Wisnik aponta que tal intento tem origens no
pensamento platonico e remete a uma longa permanéncia na tradi¢io ocidental de
certo equacionamento do poder psicossocial da musica, utilizada pelo Estado como
fator disciplinador em contraponto a sua utilizagdo nas festas e ritos como agente
de dessublimacio da corporalidade e do éxtase (WISNIK, 2004, p. 14). A “solu¢io
platonica” para a questio da cultura nacional pressupunha o duplo poder da musica,
como agente aglutinador ou dispersivo do conjunto social, e requeria uma sele¢io
do material que distinguisse o admissivel do inadmissivel, de forma a, dentro de
um c6digo comum, agregar o pais “na horizontalidade do territério e na verticali-
dade das classes”, elevando a cultura iletrada a uma condi¢io universal (burguesa)
e legitimando a produg¢do burguesa com o ethos popular. A tendéncia totalizante
do projeto musical e politico de Mario de Andrade tambem é notada por Naves, que
observa que o ideal musical concebido pelo musicélogo paulista, principalmente a
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partir da chamada segunda fase do modernismo," galgava-se numa “estética da
monumentalidade”, orientado por uma visdo de cultura como organismo vivo e
coeso, “essencialista e ndo existencialista, grave e densa, ao invés de irreverente e
leve, e sobretudo inteira, imune as contaminagées e rachaduras do tempo (NAVES,
2012, p. 68). Os dois maiores representantes desse ideal no campo da arte seriam
Villa-Lobos e Portinari — ambos encarnaram o idedrio modernista que visava “superar
a oposic¢ao entre cultura nacional e civilizagio, adotando um tom absolutamente
elevado e monumental para articular o erudito e o popular.” (NAVES, 2012, p. 76)

Pode-se afirmar que o projeto de Mario de Andrade almejava um direcionamento
teleoldgico para a musica brasileira, seguindo “uma linha evolutiva, acompanhando
as vicissitudes do elemento ‘civilizado’ (as técnicas adquiridas), mantendo porém um
ntcleo central que demarcava uma ‘alma nacional” (NAPOLITANO, 2000). Na maneira
programdtica com que projetava seus rumos, considerando a necessidade de encontrar
uma resposta estética precisa que respondesse ao panorama da “realidade cultural bra-
sileira” de seu tempo, podemos reconhecer a projecio de algo que se poderia chamar de
linha evolutiva, nesse caso pensada menos como autoconsciéncia e mais como projeto
teleologicamente orientado. No entanto, Mario partia de um outro momento dentro
da mtsica brasileira: como notou Burnett (BUENNET, 2011, p. 153), sua investida
pioneira na discussio tedrica em torno da musica popular deu-se em um momento
em que a musica ndo se via representada por nenhum estilo regional e muito menos
nacional.” Caetano ja tinha atrds de si o samba como género nacional plenamente
consolidado. A referéncia de origem do compositor baiano, marco zero de sua linha
evolutiva, era justamente aquela em que, na visdo de Mario, comecava a se perder.'
A chamada musica popular urbana, em seu carater multiforme e inacabado, contra-
riava “as idealizacbes de cunho retrospectivo ou prospectivo” (WISNIK, 2004a) que
impulsionavam o projeto estético-politico do musicélogo paulista. Sintomaticamente,
foi no processo de consolidagdo do samba enquanto género paradigmatico da musica
popular moderna, entre meados da década de 1910 e o principio da década de 1930,
que a musica popular comegou a superar a condi¢io de “matéria-prima” de um projeto
estético, para tornar-se, ela mesma, o ambiente fértil de onde brotariam uma série de
cruzamentos originais e inusitados.

11 Na chamada segunda fase do Modernismo, que tem como referéncia o ano de 1924, o impeto de
renovagio formal que predominava na semana de 1922 é posto em segundo plano em prol da afirmacio
do caréter nacional.

12 Tal como se pensa no samba carioca, no frevo pernambucano ou no carimbé paraense.

13 E conhecido o juizo severo do musicélogo em relagio a musica popular gravada, nomeado por ele de
“popularesca” como forma de diferencia-la da musica popular folclérica. Quando escutou o disco de can-
¢bes gravadas para o carnaval de 1939, qualificou o que ouviu como submdsica, “carne para alimento de
radios e discos”. Ainda que o desagrado de Mario em relag¢io 4 musica feita para registro fonografico nio
seja absoluto, é praticamente consenso entre os principais pesquisadores a censura dele em relagio a esta.
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Naves aproxima a poética dos sambistas da década de 1930 com uma “segunda
pratica” presente no Modernismo. Contrariando o receitudrio totalizante associado
ao pensamento de Mario de Andrade, a outra vertente modernista caracterizava-se
pela simplicidade e pela fragmentacio, tendo como principais expoentes os poetas
Oswald de Andrade e Manuel Bandeira. Ambos, aponta a pesquisadora, receberam
influéncia direta do também poeta francés Blaise Cendrars, ligado aos chamado “Grupo
dos seis”.** Como lemos no Manifesto Pau-Brasil, publicado por Oswald em 1924,
prevalece o elogio a concisio e a simplicidade. Contrariamente 4 almejada estetizagao
europeia da cultura popular, Oswald exalta o carnaval do Rio - “barbaro e nosso” -
em detrimento a Wagner.'® Contra “o lado doutor”, o “gabinetismo” e a “pratica culta
da vida”, o poeta paulista clama pela “lingua sem arcaismos, sem erudi¢io”, “como
falamos, como somos”. “A contribuicio milionéria de todos os erros” (ANDRADE,
1924). Substituindo a cita¢do pela invencio e a especializac¢do pela ingenuidade,
Oswald acaba por retratar, ainda que de maneira nio referencial, a esséncia dos pro-
cedimentos vigentes na musica popular, bem representada por compositores tidos
como percussores do samba urbano, como Noel Rosa e Lamartine Babo. Eles nio
trabalhavam em fun¢io de um modelo pré-estabelecido ou orientado por um programa
estético lapidado, ao contréario, como notou Naves, “a composi¢io popular resulta de
um trabalho até certo ponto desordenado, relativamente descontrolado, em certos
aspectos monstruoso, incorporando dic¢des e estilos bem diversos.” (NAVES, 2012,
p- 135) Remetendo ao pensamento do antropdlogo Lévi-Strauss, a pesquisadora associa
a atividade do compositor popular a do bricoleur, que trabalha de maneira oposta a
do “engenheiro”: enquanto este baseia-se em um projeto bem definido, que estipula
previamente procedimentos e matéria-prima, o bricoleur, ao contrario, dispensa
roteiros pré-estabelecidos e tende a manejar o material de maneira improvisada, a
partir de sua disponibilidade e utilidade. (NAVES, 2012, p. 134) A figura do bricoleur
ajuda a iluminar um aspecto fundamental da musica popular brasileira e da reflexao
arespeito de sua possivel linha evolutiva: o fato de que ela ndo nasceu a partir de um
material puro ou auténtico, mas da integracio de elementos heterogéneos, contra-
riando certos ideais totalizantes ou referenciais absolutos de origem.

Retomando as reflexées de Cicero, pode-se afirmar que o cerne do esforco de eluci-
dagio conceitual dos tropicalistas representa uma alternativa ao projeto nacionalista
de Mério de Andrade e uma retomada da vertente ligada a Oswald de Andrade. O

14 Grupo de compositores franceses influenciados por Eric Satie e Jean Cocteau, que compartilhava uma
avers3o 2 estética alem3 associada ao wagnerianismo e ao impressionismo de Debussy. Buscavam, em
suas composices, sonoridades mais objetivas e simplificadas, inspiradas na musica popular “menor” e
na rotina urbana.

15 O compositor alemio, no contexto do manifesto, serve como exemplo paradigmatico da grande cultura
musical europeia. Seus suntuosos e extensos dramas musicais sio o contra exemplo perfeito dos valores
que Oswald de Andrade deseja exaltar.
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cardter cosmopolita do intento tropicalista, empregando novas técnicas e linguagens
e misturando materiais de varias procedéncias, visava desvincular a musica popular
de referéncias naturalizadas, baseadas em extratos da sociedade (negros e mesticos
de origem humilde, sertanejos habitantes da zona rural), l6cus originério (morro,
favela, sertdo) ou género musical tradicional (samba, baido etc.) (NAPOLITANO,
2002, p. 38), insinuando que nenhum desses determina a esséncia da musica brasi-
leira — nesse sentido, o movimento, mais do que propriamente uma ruptura, operou
uma relativizacio da tradigio precedente. A perspectiva vanguardista nesse contexto
é sobretudo uma reagdo ao resguardo, que visava defender as formas candnicas de
possiveis transformagdes. No entanto, da mesma forma que a apropriacio pela Bossa
Nova nio destruiu o samba, os tropicalistas nio intentavam destruir nem legar ao
esquecimento os géneros precedentes. Todavia, buscavam coordenar tais géneros
sob outras diretrizes construtivas, como lemos: “de fato, nas grava¢des tropicalistas
podem-se encontrar elementos da bossa nova dispostos entre outros de natureza
diferente, mas nunca uma tentativa de forjar uma nova sintese.” (VELOSO, 2004,
p- 168) A articulagdo ndo hierdrquica entre géneros tradicionais e géneros tidos como
inferiores, comerciais, internacionais ou ndo representantes do espirito nacional
sugere que a prépria idéia de evolugio dentro da musica popular possa estar fora de
lugar. Antonio Cicero chama atenc¢io para o fato de que, muitas vezes, os artistas
modernos optaram por retomar tradi¢des recalcadas no intuito de refutar os padrdes
da arte de seu tempo, tidos como académicos ou burocraticos. Nesse 4mbito, pode-
se levantar a hipétese de que o Tropicalismo retomou a tradigdo da musica popular
urbana, baseada na bricolagem e nas fusées ndo programaticas, como forma de opor-
se a tutela estética e ideolégica que se impunha no periodo. Da mesma maneira que
o samba despontou como género original fruto das novas configura¢ées urbanas e
absorveu em seu processo de constituicido inovagdes tecnoldgicas como os primeiros
gravadores de dudio e o radio, o Tropicalismo também flertou de forma criativa com
a televisdo, a guitarra elétrica e o gravador multipistas. Tal flerte, em ambos os casos,
deu-se a revelia de pressdes doutrinérias de artistas, intelectuias e do Estado, que
tentavam regular a musica popular em fungio de interesses ideoldgicos.

A transformacio operada pela Bossa Nova em rela¢io ao Samba continha um cariter
técnico, no entanto, o feito tropicalista indica que nem toda a transformacio dentro
da musica popular necessita obedecer a esse critério, ou seja, que ela deva “evoluir”
a partir da complexifica¢io dos elementos que se encontram nela implicitos desde
a origem. A elucida¢io conceitual tropicalista, ao agregar elementos selecionados,
nio levando em conta a sua maior ou menor complexidade em relagio a Bossa Nova,
sugere que a musica popular nio progride em fun¢ido de um telos, entendido como
impulso em direcio a uma condicdo superior a que lhe precede, mas se manifesta
“como o aditamento ao que j4 existe de elementos que lhe sio adventicios” (CICERO,
2012, p. 63) — assim sendo, admite-se tanto a inclusdo de matérias provindas das
vanguardas como da tradi¢io, nacionais ou internacionais. Por esse motivo, pode-se
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concluir que toda transformagéo estrutural dentro da musica popular é contingente
e nio precisa atender a nenhum principio pré-estabelecido ou pretensio totalizante
elégica, tornando o emprego da palavra “evolu¢io” um tanto problematico. Conclui-
se, entdo, que a retomada da linha evolutiva evocada por Veloso era, na verdade,
uma reorientacdo conceitual que, assim como a Bossa Nova, mas com resultados
diferentes, utilizou-se da informacio provinda da modernidade artistica no intuito
de transformar a musica popular brasilera. Finalizando com dois trecho de Cicero:

Em suma, a elucidagio conceitual empreendida pelo tropicalismo mostra
que a MPB nio tem limites pré-estabelecidos, pois ndo tem esséncia. Tal
elucidagio destrodi as bases sobre as quais se consideravam como essencial
ou privilegiadamente brasileiros determinados géneros ou formas, em
detrimento de outros; contudo ela proporciona ao compositor/cantor
uma abertura sem preconceitos nio sé a toda contemporaneidade mas
também a toda tradigdo, de um modo que nio era sequer concebivel quando
imperava a idolatria ou o fetichsmo desta ou daquela forma tradicional.

Nesse sentido, a informac¢io da modernidade deve ser entendida como
desfolclorizagdo e desprovincializacdo da musica popular, isto é, como a
sua inser¢io no mundo histérico em que se desdobram as artes universais:
nada menos do que a proclamacio da sua maioridade. (CICERO, 2005, p-72)
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As aulodias de Bruno Maderna
- a flauta inspirada na Grécia antiga

Bruno Maderna’s “aulodias” - the flute inspired by the ancient Greece

Fabricio Malaquias Alves*

Resumo: O objetivo deste trabalho é explorar alguns elementos estéticos contidos na obra do compositor
italiano Bruno Maderna. Juntamente a outros autores italianos do século XX, Maderna buscou na musica
do passado, a inspira¢do para as suas composi¢cdes, demonstrando predilecio por instrumentos de sopro,
especialmente a flauta. Buscou-se, portanto, enfatizar as pe¢as para flauta que exemplifiquem o ideal
de melodia absoluta cultivado pelo compositor e a presenca de helenismo como recurso estético em sua
obra. Dentre os passos metodolégicos, foi realizada uma pesquisa histérica e bibliografica acerca da vida
e da obra de Maderna, buscando enfatizar sua importancia para a musica de vanguarda nio somente no
ambito europeu, mas enquanto figura exponencial da musica contemporanea.

Palavras-chave: Bruno Maderna. Flauta. Musica Contemporanea. Mitologia Grega.

Abstract: The aim of this work is to explore some aesthetic elements contained in the work of the Italian
composer Bruno Maderna. Like other italian authors of the 20th century, Maderna sought in the music
of the past, the inspiration for his compositions, demonstrating a predilection for wind instruments,
especially the flute. We therefore tried to emphasize the pieces for flute that exemplify the ideal of abso-
lute melody cultivated by the composer and the presence of Hellenism as an aesthetic resource in his
work. Among the methodological steps, a historical and bibliographical research about the life and work
of Maderna was carried out, trying to emphasize its importance for the avant-garde music not only in
the European scope, but as an exponential figure of the contemporary music.

Keywords: Bruno Maderna. Flute. Contemporary Music. Greek Mythology.

Introducio

A grande produgio musical do século XX se mostra fortemente ligada 4 pesquisa das
novas possibilidades técnicas e expressivas relativas a utilizagio dos instrumentos,
destinados a pequenos e a grandes grupos instrumentais. No caso das madeiras,
e particularmente da flauta, estas tiveram, no século em questéo, mais sorte em
comparacio ao precedente periodo romantico.

No periodo citado, as ja afirmadas escolas nacionais favoreceram a criagdo de um
amplo repertério além da contraposicio das novas ideias e estilos. No século XX,
portanto, coexistem ndo somente as tradicionais escolas francesa e italiana, mas
surgem em cena as novas propostas dos compositores americanos, japoneses, e de
outras partes do mundo extra europeu.

Na Itélia, precisamente, no inicio do século XX, a criagdo musical esteve ligada a uma
tentativa de recupera¢io da musica instrumental daquele pais, ha muito relegada a um

* Conservatorio di Musica Giuseppe Verdi di Milano. E-mail: fabricio.malaquias@hotmail.com
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segundo plano devido ao sucesso do melodrama oitocentista. Tal movimento esteve
relacionado, sobretudo, a nomes de compositores que procuraram na musica antiga
o material necessério para criar e revalidar, no século XX, a tradi¢io instrumental
italiana. Este pensamento que partiu dos musicos ligados a chamada “Generazione
dell'Ottanta” foi condividido pelos musicos italianos posteriores. Entre esses novos
compositores destaca-se o nome de Bruno Maderna (1920-1973), considerado o
maior representante do expressionismo italiano e da nova musica naquela peninsula.
Porém, Maderna lang¢ou seu olhar ainda mais longe, encontrando na Grécia antiga a
inspiragdo para suas obras-primas, demonstrando, ainda, uma particular predile¢io
por alguns instrumentos de sopro, como o oboé e, especialmente, a flauta.

Nio obstante a importancia de Maderna para o cenério musical contemporaneo,
sendo ele considerado um dos precursores e impulsionadores da nova musica, seu
repertodrio é relativamente pouco conhecido no ambiente extra europeu, principal-
mente se comparado a outros nomes da musica contemporinea como os mais fami-
gerados Luciano Berio (1925-2003) e Salvatore Sciarrino (1947-), também italianos.
A situagdo se agrava ainda mais se analisarmos o fato de que no vasto catdlogo do
compositor a flauta encontra uma posi¢do privilegiada e, no entanto, os préprios
flautistas parecem desconhecer o autor ou, pelo menos, nio demonstram interesse
em executar esse repertdrio de enorme importancia inovadora.

Massimo Mila (1976), autor de uma das primeiras e referenciais obras sobre o
compositor, discorre acerca das influéncias de Maderna, apontando a presenca de
helenismo que configuraria o nicleo poético de grande parte de sua obra, explicitado
no termo aulodia, recorrente nos titulos de suas pecas. Posteriormente, diferentes
pesquisadores indicaram outros aspectos importantes para se compreender a obra
maderniana tais como a presenca de elementos do jazz (IZZO, 2007) e a constante
utilizacdo das novas possibilidades tecnolégicas como ferramentas para a experi-
mentacdo (DE BENEDECTIS, 2012). No entanto, percebe-se ainda uma lacuna no
que tange a pesquisa acerca da instrumentagio utilizada nas referidas obras e que
se mostra recorrente, a nosso ver, nao por acaso.

Este trabalho pretende, portanto, especificar o lugar ocupado pela flauta no catalogo
de Bruno Maderna, buscando apontar as possiveis motivacdes que teriam levado o
compositor a escrever um numero tio significativo de pecas para esse instrumento,
do ponto de vista organolégico, mas, sobretudo, levando em consideragdo o ideal
sonoro e as escolhas estéticas feitas pelo autor.

1 “Musicos nascidos em torno de 1880: principalmente Franco Alfano, Ottorino Respighi, Ildebrando Piz-
zetti, Gian Francesco Malipiero e Alfredo Casella.” (MILA, “La generazione dell ottanta”, tradu¢io nossa).
Disponivel em: <http://www.rodoni.ch/malipiero/milagenerazione80.html>. Acesso em: 21 fev. 2016.
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Vida, formacio e poética de Bruno Maderna

Bruno Maderna nasceu em Veneza, em 12 de abril de 1920 e foi uma crianca prodigio.
Apesar de uma infincia circundada por problemas familiares, ele desenvolveu ao
maximo o seu talento para a musica: tocava violino, exibindo-se nos lugares impor-
tantes da sua formacio, e j4 aos doze anos de idade era aplaudido como regente de
orquestra e intitulado “genio della musica”. Naquele periodo, Brunetto, como era
chamado, que nunca tinha sido reconhecido legalmente pelo pai, foi separado também
damaie, e transcorreu a infincia e a adolescéncia sob os cuidados de diversos tutores
e educadores que, tendo percebido o talento do menino, chegaram a disputar a sua
tutela. Mais tarde, Maderna estudou em Veneza, Mildo, Roma e outras cidades euro-
peias, e recebeu de personagens importantes da burguesia culta local, uma educagio
estreitamente catdlica que, mais tarde, ele mesmo passou a criticar (IZZ0O, 2007).

Analisando historicamente a obra maderniana, é possivel perceber como as predile-
¢bes poéticas do jovem Maderna sdo, desde o principio, permeadas por elementos
extramusicais, especialmente sugestdes literarias e filos6ficas. Tais indicios sdo
perceptiveis nos escritos deixados pelo compositor, como em um diario escrito
entre os anos 1938 e 1939. Segundo aponta Scalfaro (2004), tais escolhas poéticas
estdo em sintonia com as tendéncias literarias de outros artistas da mesma época,
exemplificadas em “La Ronda”, a revista dirigida por Vincenzo Cardarelli (1887-1959),
que, na obstinada vontade de ignorar os criticos acontecimentos politicos, se deixava
levar por puras dissertagdes sobre literatura e poesia, insistindo na importéincia do
estilo elegante, tendo como modelo absoluto o poeta Giacomo Leopardi,? e propondo
imagens de paraisos naturais encantados onde pudesse esquecer-se da dura realidade
presente — também sugeridas pelo “poeta di Recanati”.

Também para o jovem Maderna, os temas naturalistas sdo os mais recorrentes entre
descri¢des de paisagens e cendrios noturnos. Portanto, duas liricas plenas de imagens
poéticas inspiradas na natureza aparecem entre as primeiras escolhas teméticas do
compositor: Alba de Cardarelli, e La sera fiesolana de Gabriele d’Annunzio (1863-
1938), autor particularmente admirado por Maderna.

Alba, cuja data de composicio é incerta (provavelmente entre os anos 1937 e 1940),
se trata de uma peca para contralto e orquestra de cordas. J4 naquele periodo,
Maderna comeg¢ou a delinear aquela que mais tarde viria a ser definida como uma das
caracteristicas mais marcantes de seu método compositivo: o gosto pela obra sempre
retocada, nunca finalizada. Alids, quem se aproxima da obra de Maderna percebe
que se trata de um compositor altamente prolifico. Ele escreveu muito, para as mais
diversas formagdes instrumentais, tendo demonstrado um especial gosto pela expe-

2 Giacomo Taldegardo Francesco di Sales Saverio Pietro Leopardi (1789-1837): poeta, fildsofo, escritor,
filélogo e glotdlogo italiano. Considerado o maior poeta italiano do século XIX e uma das mais importantes
figuras da literatura mundial, além de um dos principais nomes do romantismo literario.
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rimentacdo. No entanto, deixou um grande numero de obras incompletas, muitos
esbocos e fragmentos, visto que as suas pec¢as eram continuamente reelaboradas e
recreadas, posteriormente rearranjadas, e os fragmentos reutilizados ou transfor-
mados em novas composi¢des. Seguindo essa linha de pensamento, poderiamos
considerar sua técnica composicional como uma “poética do fragmento”. De fato, é
grande o numero de trabalhos incompletos, ou, pelo menos, nio escritos deixados
pelo compositor. Mila (1976) introduz o conceito de neufassungen,® e que se refere as
diversas revisdes ou reiteracdes as quais Maderna submetia constantemente as suas
pecas. Conectado ao termo aleméao encontra-se a ideia de work in progress, segundo a
prética joyciana da obra aberta, nunca finalizada (MILA, 1976, p. 9). Para Maderna, a
musica escrita nio era absolutamente a coisa mais importante. As muitas ideias que
fervilhavam em sua mente urgiam por serem imediatamente colocadas em pratica,
transformadas continuamente, isentas de um objetivo ltimo, acabado. A propésito
dessa relagdo de Maderna com a musica escrita, Mila explica que:

[...] a escrita era para ele um estagio transitério e imperfeito, e quem
pretender seguir na partitura, nota por nota, as execugdes de suas obras
regidas por ele mesmo, frequentemente tera surpresas: a pagina escrita
era para ele uma espécie de lembrete provisério para construir a realidade
da musica no som. Neste sentido, ninguém viveu a experiéncia da musica
aleatéria com tanta naturalidade, com tanta espontaneidade como Maderna
(MILA, 1976, p. 40, tradugio nossa).*

Nessa perspectiva pode-se compreender que essa inventividade tipica de Maderna,
que esta longe de se delinear como imprudente exercicio composicional, se mostra,
ao contrério, como resultado da maturidade estilistica do compositor e se estabeleceu
como unico modo possivel para que os sons pudessem expressar de modo satisfatério
a complexidade do pensamento do artista.

Tomando Alba como exemplo, é interessante observar que existem sete grupos de
escritos referentes a periodos diversos, com diferentes versées dessa obra. O que
vem colaborar para a defini¢io de um compositor sempre em exercicio, em busca
do aprimoramento, autor de obras sempre abertas e passiveis de transformagées.
La sera fiesolana, para tenor e instrumentos diversos, sobreviveu somente na forma
de um esbogo formado por 18 paginas.

3 Neufassungen — do alemio: versdes revistas.

4 “[...]1a scrittura era per lui uno stadio transitorio e imperfetto, e chi pretendesse di seguire sullo spartito,
nota per nota, le esecuzioni di opere sue da lui dirette, spesso andrebbe incontro a sorprese: la pagina
scritta era per lui una specie di provvisorio promemoria per costruire la realta della musica nel suono. In
questo senso, nessuno ha vissuto l'esperienza dell’aleatorio con tanta tranquilla naturalezza, con tanta
spontaneitd come Maderna.”
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Importa também recordar que esse desejo pela experimentac¢io e a inventividade
que lhe eram peculiares fizeram com que Maderna se aventurasse nas mais diversas
técnicas composicionais. Os seus trabalhos juvenis atravessam a fase neoclassica,
mas logo ele se aproximou do expressionismo atonal da segunda escola de Viena
assim como do dodecafonismo.

Em um concerto realizado em 1946, no primeiro festival da Bienal de Veneza foram
executadas, além de Introduzione e Passacaglia “Lauda Sion Salvatorem, composi¢io de
1942 e uma Serenata per 11 strumenti de Maderna, da qual, porém, hoje nio existem
mais tragos, também musicas de Riccardo Malipiero e de Camillo Togni, que j4 naquele
periodo andavam experimentando a técnica dodecafénica. Mesmo tendo ouvido
falar através de Malipiero durante o curso de aperfeicoamento, Maderna esperou
alguns anos antes de se aventurar no dodecafonismo (SCALFARO, 2004, p. 200).
O compositor interpretou o recurso a técnica serial como uma natural evolugio de
um percurso de estudos:

[...] éimpossivel compor sem encontrar este tipo de mentalidade. Se comeca
a estudar a polifonia, depois a polirritmia de Stravinskij e de Bartok,
depois sempre buscando com curiosidade, se encontra o modo de pensar
dos vienenses. Nio creio que a ideia de Shoenberg seja tio importante;
ou melhor, a mesma coisa aconteceu com ele mesmo e de forma mais
acentuada com Berg e com Webern. Pouco antes de morrer, ou seja, depois
da guerra, estava surpreso pelo sucesso que havia conseguido a técnica
dodecafénica. Escreveu ainda uma belissima carta que foi lida em Milao
durante um congresso organizado por Malipiero Jr, nesta carta dizia que
néo estava seguro da necessidade de se fazer um Col6quio sobre a técnica
serial e exortava para que nio se tornassem fanaticos, que procurassem
desenvolver a sua ideia, ja que qualquer teoria que ndo consegue crescer esta
morta: é necessario sempre modifica-la e adapta-la as exigéncias que cada
um possui de fazer crescer a sua [propria] ideia (ao contrario, morre) e de
adapta-la segundo cada um”. A partir de uma conversa de Bruno Maderna
com George Stone e Alan Stout (SCALFARO, 2004, p. 200, traducio nossa).®

Esta declaragio de Maderna se mostra fortemente elucidadora, na medida em que nos
apresenta a estrutura¢io cuidadosamente sistematizada e gradual (mas nio rigida)

5 “[...] @ impossibile comporre senza incontrare questo tipo di mentalita. Si comincia a studiare la polifonia,
poi la poliritmia di Stravinskij e quella di Bartok, poi, sempre cercando con curiosita, si trova il modo di
pensare dei viennesi. Non credo che I'idea di Schénberg sia cosi importante; o meglio, lo fu per lui stesso
e tutt’al piu per Berg e per Webern. Poco prima di morire, cioé dopo la guerra, era sorpreso del successo
che aveva avuto la tecnica dodecafonica. Scrisse anche una bellissima lettera che fu letta a Milano durante
un congresso organizzato da Malipiero Jr; in questa lettera diceva che non era certo che occorrsse fare
un convegno sulla tecnica seriale e si raccomandava di non essere fanatici, di cercare di sviluppare la sua
idea, poiché qualsiasi teoria che non riesce a crescere é morta: bisogna sempre modificarla e adattarla
alle esigenze di ognuno far crescere la sua idea (altrimenti muore) e di adattarla ad ognuno. Da una
conversazione di Bruno Maderna con George Stone e Alan Stout”.
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no que tange a formacio do compositor, desconstruindo uma possivel e, a nosso ver,
errénea, interpretacdo de seu habito de sempre reescrever as proprias pegas, sem a
necessidade de finaliza-las, como falta de disciplina. Pelo contrério, a disciplina era
constante na atividade de Maderna, que se mostrou altamente prolifico, criando em
todos os momentos, durante toda a sua vida.

Foi o contato de Maderna com a avant-garde vienense, ou seja, a relacdo com seu
passado préximo musical, que configurou os impulsos que lhe permitiram adentrar
no espago de total experimentacio, sobretudo a partir dos anos 50. Justamente pela
sua liberdade, o contraponto presente na obra de Maderna nio é necessariamente
vienense, visto que nio se baseia em tensées harménicas, pelo contrario, demons-
tra mais interesse pelos matizes gerados pela fusdo dos diferentes timbres. Mario
Bortolotto é categérico ao afirmar que “somente o ensinamento de Bruno Maderna,
direta ou indiretamente, induz na musica italiana a experiéncia do expressionismo:
ele exercitou uma a¢io incomparavel sobre os jovens, da qual néo foi o primeiro a
tirar vantagem”® (BORTOLLOTTO, 1966, p. 104, traduc¢do nossa). Mila (1976) vem
completar a afirmacio de Bortollotto ao dizer que foi exatamente a Italia que mais
se beneficiou dos conhecimentos de Maderna sobre a escola de Shoenberg e Webern.

A heranca shoenberguiana e weberniana é aceita com cautela: o dodeca-
fonismo é assumido como técnica, um método de composi¢cio com doze
sons. Enquanto técnica é inexoravel: ndo é possivel nio passar por ali.
Também Bruno Maderna, que teve relagio com Bartok quando jovem, se
convence disso, e ao contrario, se torna um grande estudioso, um mestre
do dodecafonismo e ministra aulas sobre o assunto no seu curso livre no
Conservatoério de Mildo (MILA, 1976, p. 26, traducio nossa).”

Pelo viés do texto de Mila (1976), é possivel compreender como Maderna nio reproduz,
mas se apropria do dodecafonismo como ponto de partida para novas criagées. Os
Studi sul Processo di Kafka (1949) demostram como o compositor, embora seguidor
de Shoenberg, Webern e Berg, se deixa levar mais pela atmosfera sugerida pelo texto
literario de Kafka do que pela gramdtica composicional, movendo-se com maior
liberdade no 4mbito da criacdo musical. Deste modo, Maderna, grande conhecedor
da linguagem dodecafénica, juntamente a nova geragio de musicos de vanguarda,
conseguiu ir além, libertando o dodecafonismo do expressionismo.

6 “solo I'insegnamento di Bruno Maderna, direttamente o indirettamente, induce nella musica italiana
Tesperienza dell’Espressionismo: egli esercito una azione incomparabile sui giovani, di cui non fu il primo
ad avvantaggiarsi’.

7 “Leredita shonberghiana e weberniana viene accettata con beneficio d’inventario: la dodecafonia viene
assunta come una tecnica, un metodo di composizione con dodici suoni. In quanto tecnica é ineluttabile:
non si pud non passare dili. Anche Bruno Maderna che ha trescato da giovane con Bartok, se ne convince,
e anzi diventa un dotto studioso, un maestro di dodecafonia e ne impartisce lezioni nel suo corso libero
al Conservatorio di Milano”.
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Logo ap6s a guerra, entre 1946 e 1947, Maderna escreveu as Liriche su Verlaine, un
ciclo liederistico para canto e piano, que compreende Aquarelles, Serenade e Sagesse.
Os esbogos desta obra sdo caracterizados por um refinado simbolismo que representa
um momento de paz e serenidade depois dos sentimentos de horror e impoténcia que
somente o0 ano anterior haviam impulsionado o compositor a projetar um Requiem para
as vitimas da guerra. “Naquele momento - escreve Maderna - a Gnica possibilidade
era de escrever um Requiem e depois morrer”® (SCALFARO, 2004, p. 201, tradugio
nossa). Da obra para dupla orquestra e dois coros resta somente um fragmento
inicial: 0 Adagio “Requiem aeternam”, o Andante “Te decet hymnus” e o inicio do Kyrie.

O nome de Bruno Maderna se encontra, além disso, entre os pioneiros do estru-
turalismo, junto com Boulez, Stockhausen e Nono, e é considerado precursor da
utilizacdo da musica eletronica e da técnica aleatéria (sdo exemplos a sua Musica su
due dimensioni e a curiosa Serenata per un satellite), momento em que Maderna dei-
xou-se seduzir pelas novas tecnologias que o levaram a criar, junto a Luciano Berio o
Studio di Fonologia della Rai, em Mil4o, no ano de 1955. De acordo com Mila (1976),
a eletrénica teria impulsionado o compositor de tal maneira que, a utilizacio de tais
recursos tecnoldgicos teria contribuido para que Maderna levasse o expressionismo
para além dos limites da musica post-weberniana.

Mas, antes de tudo, Maderna foi um apaixonado pela musica antiga e pela melo-
dia. O seu Divertimento in due tempi (1953), para flauta e piano, testemunha a sua
admiracio pela forma cldssica, pelo contraponto. J4 em Introduzione e Passacaglia
“Lauda Sion Salvatorem”, de 1942, observam-se as influéncias da polifonia antiga,
fruto do encontro com Gian-Francesco Malipiero. Maderna reconhece por detras
desta recuperagdo um comportamento neocldssico, mas nio no sentido de uma
parédia, como demonstra um excerto extraido de um programa de sala do concerto
de 1946, no Festival da Bienal de Veneza: “O autor pretende conectar-se 4 tradi¢ao
barroca e cldssica dos concertos de cAmera e, no caso especifico, aos divertimentos,
serenatas, musicas para jardim. Livremente confluem na escritura polifénica do texto
lembrancas setecentistas, comportamentos neoclassicos, porém jamais parodiados”.

Foi através do contato com Malipiero, primeiro e estimadissimo professor de Maderna,
que o compositor assimilou os modelos da escola italiana e precisamente: as linhas
essenciais da polifonia antiga, que mais tarde seriam traduzidas, na sua obra, numa
linguagem nova; o gosto pelo desenho melddico; a rejeicio pelas atmosferas cria-
das por meio de tensées harmonicas e a preferéncia pela arquitetura fundada nos
timbres instrumentais. Maderna foi, durante toda a sua vida, um apaixonado pela
musica antiga.

8 “In quel momento - scrive Maderna — unica possibilita era di scrivere un Requiem e poi morire” Em
uma conversa de Bruno Maderna com George Stone.
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Aqui reside o segredo da grandeza artistica de Maderna. Ter atravessado
todas as aventuras da vanguarda sem perder o contato com a histéria da
nossa arte. Tendo executado todas as piruetas mais ousadas da moda,
vivendo-a mas sempre conservando um sélido parapeito, uma rede debaixo
do trapézio, tecida de sélidas cordas que se chamam Beethoven, Bach,
Mozart, Brahms, Mahler, Ockghem e Monteverdi, Gabrieli, e os virginalistas
ingleses e os frottolistas italianos do século XV, que ele tinha recriado em
amorosas transcri¢des (MILA, 1976, p. 6, tradu¢io nossa).’

A antiga Grécia e a flauta na obra de Maderna

Bruno Maderna comega a se adentrar ainda mais nos temas mitoldgicos a partir da
composicdo de Tre liriche greche, sobre textos de Salvatore Quasimodo.'® Trata-se
de uma obra de espléndida constru¢io musical que colocou o autor em uma posi¢ao
de abertura em direcio a4 Alemanha, nacio que se tornaria, posteriormente, a sua
segunda patria, sobretudo pelas vias dos Ferienkurse de Darmstadt. Para Maderna,
pode-se visualizar, no harmonioso recurso das Tre liriche greche, um desejo de refigio
da catastrofe do segundo conflito mundial, que j4 o havia conduzido a escrever um
Requiem para os atingidos.

Embora a composi¢io das Tre liriche greche configurem um aprofundamento do
helenismo como elemento cada vez mais estabelecido na obra maderniana, é dificil
determinar com exatiddo a sua data de origem. Na pédgina de rosto da partitura
autégrafa lé-se “Maderna/1948”, ano confirmado por um elenco de composi¢ées
que, de acordo com Scalfaro (2004), Maderna colocou no papel para uma execu¢io
de Ages — invengéo radiofdnica para vozes, coro e orquestra, e que ganhou o Premio
Italia em 1972. No elenco que o compositor enviou a Darmstadt, porém, é indicada
a data 1949. E provavel que as Liriche tenham sido escritas depois de 17 de setem-
bro de 1948, data da execug¢io do Concerto per due pianoforti e strumenti, ja que no
programa de sala, Maderna traz uma lista de composi¢des préprias entre as quais as
Liriche ainda nio aparecem. E, todavia, certo que as Liriche foram escritas antes de
5 de maio de 1949, data de uma carta escrita a Wolfgang Steinecke na qual Maderna

9 “Qui risiede il segreto della grandezza artistica di Maderna. Avere attraversato tutte le avventure
dell'avanguardia senza perdere il contatto con la storia della nostra arte. Avere eseguito tutte le capriole
piu spericolate della moda, vivendone sempre conservando una salda ringhiera, una rete sotto il trape-
zio, intessuta di solide corde che si chiamano Beethoven e Bach, Mozart, Brahms, Mahler, Ockeghem e
Monteverdi, Gabrieli, i virginalisti inglesi e i frottolisti italiani del Quattrocento, ch’egli aveva ricreato
in amorose trascrizioni”.

10 Salvatore Quasimodo (1901- 1968), poeta italiano de grande destaque do hermetismo. Contribuiu
com a tradugdo de varios textos cldssicos, principalmente liricas gregas, mas também obras teatrais.
Recebeu o Nobel de Literatura de 1959.

252 ==

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Fabricio Malaquias Alves

propde uma execucdo da peca durante os Ferienkurse de Darmstadt.'* As Tre liriche
greche, portanto, nasceram no periodo situado entre o final de 1948 e os primeiros
meses de 1949. O autégrafo foi publicado no inicio dos anos cinquenta pela “Ars
Viva”, editora fundada por Hermann Scherchen.’? Contudo, nio se conhece, com
certeza, nem a primeira execu¢io da obra (SCALFARO, 2004, p. 201-202).

Dalmonte (1989) discorre acerca de auténticos acentos poéticos presentes em
Maderna e que o colocam em relagéo direta com as liricas traduzidas por Quasimodo:

[...] como Quasimodo ao traduzir reconduziu o diferente ao j4 possuido,
tornando familiares e préximos ao nosso gosto, vozes muito distantes,
assim Maderna procurou uma linguagem prépria através da aquisi¢do de
um sistema diferente, com relac¢io a nossa tradi¢io e, portanto, remoto e
distante, e ainda sentido como momento origindrio, ponto de referéncia em
uma situac¢do existencial, além da poética, em que si fazia necessario, em
todo caso, comecar do inicio (DALMONTE, 1989; p. 18, tradu¢io nossa).'®

As Liriche sdo escritas para soprano, flauta I, clarineta I, clarone, 2 tambores com
cordas (grande e pequeno), pandeireta (tamburo basco), 2 pratos suspensos (pequeno
e grande), Coro (6 sopranos, 4 contraltos, 6 tenores, 4 baixos). Existe, ainda, um
segundo grupo instrumental - flauta I, clarineta II, piano, tambores sem cordas
(pequeno, médio e grande), bumbo, 4 timpanos — que devem dispor-se longe do pri-
meiro grupo para criar um efeito de eco. Maderna insiste com os executantes sobre
a boa reprodugéo do efeito eco, prescrevendo na partitura: “Caso nio seja possivel
dispor de espago suficiente para separar o grupo de eco (10-15 metros) pode-se usar
ferramentas diferentes como: biombos, remocio para zonas acusticamente “mortas”,
etc. desde que o efeito seja conseguido”.** Nesta formagio instrumental, as flautas,
que, discretamente come¢am a conquistar um papel de destaque, provavelmente pelas
acepg¢Oes pastoris e miticas de que sdo revestidas, colocam a peca em relagio direta
com a versdo cénica das Chansons de Bilitis, de Debussy, de 1901, emoldurando os

11 Carta de Maderna a Steinecke datada em 5 de maio de 1949, citada por A. Caprioli, na introdugio a
edicdo critica das Tre liriche greche, Milano, Suvini-Zerboni, 2002.

12 Hermann Scherchen (Berlin, 21 de junho de 1891- Florenca, 12 de junho de 1966) regente de orques-
tra e violinista, conhecido sobretudo pela execu¢io de repertério do século XX ainda que tenha sido um
apaixonado intérprete dos autores cldssicos e do romantismo tardio.

13 “[...] come Quasimodo nel tradurre ha ricondotto il diverso al gia posseduto, rendendo familiari e
vicine al nostro gusto voci lontanissime, cosi Maderna ha cercato un proprio linguaggio attraverso l'ac-
quisizione di un sistema altro rispetto alla nostra tradizione e percid remoto e lontano, eppure sentito
come momento originario, punto di riferimento in una situazione esistenziale, oltre che poetica, in cui
occorreva comunque cominciare da capo”.

14 “Nel caso non si potesse disporre dello spazio sufficiente per allontanare il gruppo d’eco (10-15 metri)
si potranno usare accorgimenti diversi come: paraventi, spostamenti in zone acustiche morte etc. purché
leffetto risulti”. Nota do autor a edi¢io da partitura publicada pela Ars Viva.
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textos das liricas, fazendo referéncia a essencialidade da musica arcaica, bem como
a idealiza¢io do mito.

Scalfaro (2004) analisa os textos das Tre liriche greche — Canto mattutino de Anénimo,
Le Danaidi de Melanipides e Stellato de Ibico — dispostos sequencialmente, como uma
representac¢io do arco temporal de uma jornada. Em Canto Mattutino, as primeiras
luzes da manha sdo anunciadas pelo chamado dos péassaros “de aguda voz”;** na lirica
central as horas do dia sdo preenchidas pelo trabalho das Danaides que se exercitam
sobre carros e colhem frutos; em Stellato, por fim, é chegada a noite, cujo misterioso
siléncio & simbolizado pelas estrelas que ardem “luminosissimas”® no céu.

Canto matutino

(Anénimo)

Dourados passaros de aguda voz, livres

Pelo bosque solitario no topo de um ramo de pinho
Confusamente se lamentam,; e [h4] quem inicie,

quem se demore, quem lance seu clamor em dire¢io aos montes:
e 0 eco que nio se cala, amigo dos desertos,

o repete do fundo dos vales."”

As Danaides

(Melanipedes)

Nio tinham olhar nem forma de homens,
nem corpo igual ao de mulheres:

sobre carros de corrida nuas se exercitavam
através das selvas; e frequentemente nas cagas
alegravam a mente

ou buscando a resina nas arvores de incenso

e as odorosas tAmaras ou a cassia — as tenras
sementes da Siria -.8

Estrelado

(Ibico)

Ardam através da noite, longamente

as estrelas luminosissimas.*®

(Tradugoes livres a partir das versdes de Salvatore Quasimodo)

15 “dall’acuta voce”. Tradugio nossa.
16 “lucentissime”. Tradu¢io nossa.

17 Canto mattutino (Anénimo): Dorati uccelli dall'acuta voce, liberi/Per il bosco solitario in cima ai rami di
pino/Confusamente silamentano; e chi comincia,/chi indugia, chilancia il suo richiamo verso i monti:/e
‘eco che non tace, amica dei deserti,/lo ripete dal fondo delle valli.

18 Le Danaidi (Melanipides): Non avevano sguardo né forma di uomini,/né corpo simile a donne:/su
carri da corsa nude s’'addestravano/lungo le selve; e spesso nelle cacce/allietavano la mente/o cercando
la resina negli alberi d’incenso/e gli odorosi datteri o la cassia - i teneri/semi di Siria -.

19 Stellato (Ibico): Ardano attraverso la notte, lungamente/le stelle lucentissime.
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A formacio instrumental é empregada por completo somente na segunda lirica. As
outras duas sio para soprano, flauta I e II, na primeira; e soprano, coro, flauta I e II,
clarineta I e II, clarone, prato suspenso e piano, na terceira.

O efeito de eco, obtido através da disposi¢do a distancia dos grupos instrumentais na
sala, é talvez sugerido a Maderna pelo primeiro texto, que faz reférencia ao chamado
dos passaros e ao eco no fundo dos vales. A ideia de eco, além disso, é implicita na
escritura canonica da primeira lirica, desde os compassos iniciais nos quais a flauta ,
sob a orientag¢io do compositor de tocar col canto, cria uma espécie de reverberagio
da primeira nota do soprano, enquanto este insiste nas trés primeiras notas da série,
como um eco (SCALFARO, 2007, p. 203-204).

Figura 1. Bruno Maderna, Canto Mattutino, compassos 1-2.
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De fato, Maderna encontrou, pelas vias do helenismo, o material adequado que fizera
com que, mais tarde, as suas obras primas se encontrassem em uma categoria muito
precisa, enquadrada no seu ideal de “melodia absoluta” que olha ainda mais atras e
busca na antiga Grécia a inspira¢io para a sua criacio artistica. Neste ponto, podemos
inserir outro conceito importante para a compreensio do Maderna compositor: o
conceito de Ur-ton, o som original, puro, que Mila descreve como “o alfa e o 6mega,
o umbigo fisico da musica” segundo o desejo que havia em Maderna de “ir as fontes,
de comecar das origens: origens do som, origens da musica”® (MILA, 1976, p. 17,
tradu¢io nossa). Este seria mais um dos motivos pelos quais instrumentos mel6di-
cos de sopro, especialmente a flauta, mas também o oboé, ganharam um papel tio
importante na musica de Bruno Maderna, transformando-se nos protagonistas das
suas pecas mais significativas.

Como dito, a flauta encontrou um grande espago na obra de Bruno Maderna. Nota-se

que ele dedicou muitas pecas a esse instrumento e isto devido a alguns fatores, dos
quais um deles seria o importante encontro com o célebre flautista Severino Gazzelloni

20 “[...] l'alfa e l'omega, 'ombelico fisico della musica [...] desiderio istintivo di risalire alle fonti, di comin-
ciare dalle orgini: origini del suono, origini della musica”.
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(1919-1992), grande amigo de Maderna, muito estimado pelo seu carater brincalhio,
direto, jovial e simples, e que se tornaria para ele o personagem-flauta, executante
-ator de tantas obras. Muitos compositores, entre os quais Petrassi, Boulez, Nono e
Berio, encontraram no flautista a disposi¢cdo necessdria a experimentacdo, um dos
aspectos que caracterizam a musica do século XX, de modo que a enorme quantidade
de pegas inspiradas ou dedicadas a flauta de Gazzelloni acabou por cunhar o termo
Gazzelloni-Musik, ou seja, a musica para Gazzelloni (GALANTE, 2006, p. 213). Outro
fator, seria a associa¢io da flauta e do oboé (tocado por outro grande amigo, Lothar
Faber) por parte de Maderna ao instrumento grego de sopro, aulos, no qual ele se
inspira. Este antigo instrumento lhe recordava o seu ideal de “melodia absoluta”,
ou seja, “o canto de um instrumento de sopro, incapaz — em linha de maxima - de
produzir sons simultineos, como acontece, ao contrario, com os instrumentos de
arco™?* (MILA, 1976, p. 36, tradugdo nossa), e é sob o arquétipo do aulos que se
encontra a maior parte das pecas para flauta compostas por Bruno Maderna.

O aulos grego deu o nome “Aulodia” a algumas das pecas mais importantes do caté-
logo de Maderna e que tém a flauta como protagonista, mesmo que o instrumento
dos antigos gregos nio fosse uma flauta, como erroneamente se pensa, mas um ins-
trumento de palheta, mais préximo ao oboé (MILA, 1976, p. 39). Esta aspiracio da
melodia primordial e arquetipica do aulos faz referéncia aos titulos de composi¢oes
como Grande Aulodia, de 1940, Aulodia per Lothar, de 1965, ou Dialodia, de 1972.
“Querendo-se sofisticar, deveriamos observar que os gregos antigos chamavam aulo-
dia o canto da voz humana acompanhada, ou entdo dobrada pelo aulos; e chamavam
aulética a musica para instrumento solo”?? (MILA, 1976, p. 52, traducio nossa).

Como pudemos notar, o mito, o retorno e a recriagdo da Grécia antiga, sdo temas
recorrentes em toda a obra de Maderna. Esta inspiracdo que teve inicio nas Liriche
greche e em Composizione n. 2, atinge um dos seus pontos mais altos no ciclo de
Hyperion,” composto nos anos 60, e acabou por contribuir para que a aspiracio
da melodia primordial e arquetipica do antigo aulos — som primitivo que ecoa da
antiga Grécia — se tornasse o ponto principal da composicio maderniana. E neste
contexto que a flauta, desde sempre associada a um imagindrio agreste e pastoril,
imbuida, portanto, de conotag¢des mitoldgicas, ganha grande importéncia na obra
do compositor italiano — quando associada ao aulos.

21 “[...] il canto di uno strumento a fiato, e pertanto univoco, incapace- in linea di massima- di produrre
suoni simultanei, come accade invece agli strumenti a corde”.

22 “A voler sofisticare, ci sarebbe da osservare che i Greci antichi chiamavano aulodia il canto della voce
umana accompagnata, o piuttosto duplicata dall’aulds; e chiamavano auletica la musica per lo strumento
solo”.

23 Ciclo de pecas escritas por Bruno Maderna, continuamente retocadas, e inspiradas no romance
“Hiperion ou o eremita da Grécia”(Hyperion oder der Eremit in Griechenland) do escritor alemdo Johan
Christian Friedrich Hoelderlin (1770-1843).
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No caso de Hyperion, a flauta tem a enorme tarefa e o privilégio de representar o
poeta, a alma que através do canto e do som quer livrar-se dos mecanismos desu-
manos do mundo moderno representados pela feroz maquina eletrénica. A melodia
encantada, ecos do aulos, confiada por Maderna a instrumentos como a flauta e o
oboé, se opde aos sons eletronicos e a massa orquestral, que simbolizam o caos, que
agride e atropela o equilibrio e a harmonia.

Aideia subentendida no romance [de Hoelderlin], de que com o fim da Grécia
antiga se tenha perdido a intima comunhio do homem com a natureza e
de que o mundo moderno ja esteja irrevogavelmente marcado pela perda
e pela separacio, ganha forma, na musica de Maderna, numa luta entre o
principio de ordem da melodia, confiada a um instrumento, simbolo da
voz do poeta que tenta convencer e mover os homens em dire¢io a outros
ideais, e o corpo orquestral, simbolo, por sua vez, da massa dos homens
que, obstinadamente ndo quer entender e se opdem ao poeta (SCALFARO,
2007, p. 216, traducio nossa).?

Importante nio interpretar como conservadora a atitude do compositor ao associar
um instrumento convencional (flauta) & harmonia e os sons eletronicos a perturba-
¢do: trata-se de uma distribui¢do de papeis, como num teatro, onde cada elemento
musical constitui uma personagem - alguns dos muitos signos que pululam em
toda a obra maderniana. No seu Hyperion, Maderna realiza uma espécie de colagem
inserindo na obra o material de outras pecas: Dimensioni III; Aria para soprano, flauta
solista e orquestra; Hyperion II (cadéncias para flauta); e Hyperion III (Hyperion mais
Stelle per Diotima).

Da Grande Aulodia, outra pe¢a onde a flauta é protagonista, restaram fragmentos,
material preparatdrio e esbo¢os. A peca contém passagens aleatérias que fazem
variar a sua duragio total (cerca de 25 minutos) e a orquestra é constituida de um
organico real de trés orquestras de cordas, uma de percussdes e de uma forte massa
de instrumentos de sopro. E importante ressaltar o prélogo desta pega, conduzido
pelos solistas, onde a flauta e o oboé entram, sustentando o mais longo possivel o
Urton, a nota original, um 14 natural, modo simbélico-imagético utilizado por Maderna
para evocar as origens da musica. Ao prélogo, seguem-se crescendos e diminuendos
conduzidos pelos dois instrumentos que procedem num estreito dialogo entre si; a
breve cadéncia para flauta solo; o encerramento da orquestra dentro de uma longa
faixa de notas sustentadas e a transformacio da parte em uma “dialodia”. O canto

24 “L'idea sottesa al romanzo, che con la fine della Grecia antica si sia persal'intima comunione dell'uomo
con lanatura e che il mondo moderno sia ormai irrevocabilmente segnato dalla perdita e dalla separazione,
prende forma, nella musica di Maderna, in una lotta tra il principio di ordine della melodia, affidata ad
uno strumento, simbolo della voce del poeta che tenta di convincere e muovere gli uomini verso alti
ideali, e il complesso orchestrale, simbolo invece della massa degli uomini che ostinatamente non vuole
capire e si oppone al poeta”.
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grego dos instrumentos solistas se encarna no aulés (flauta ou oboé), sobretudo
através do Ur-ton, o som puro, original, mas também através de fragmentos e ema-
ranhados tonais — arabescos: sugestées debussyanas.

Com a Dialodia, composta entre os anos 1970 e 1972, para duas flautas, ou oboés, ou
outros instrumentos (como previsto na partitura), chegamos ao ultimo Maderna. A
primeira execugdo desta peca aconteceu em Persépolis em ocasido da apresentacio
de Ausstralung, no dia 4 de setembro de 1971. Nesta obra se sente a influéncia de
Gofreddo Petrassi (1904-2003) e do seu Dialogo Angelico (1948). Baroni (1989) aponta
a origem do termo Dialodia, como um neologismo a partir da fusio de “diafonia” -
referéncia a um tipo de contraponto medieval a duas vozes; e “aulodia” — melodia
para aulos, neste caso, para dois instrumentos que se fundem em um s6. A peca,
refinadissima, porém curta, parece um experimento, um fragmento incompleto,
ou um exercicio para flautistas que, por ventura, queiram se iniciar na execugdo da
musica contemporanea.

Além das pecas para flauta, cuja temdtica remete diretamente a antiga Grécia, o
instrumento foi utilizado pelo compositor em inimeras situa¢des, como protago-
nista, por vezes em inusitadas formacdes instrumentais, e com diversas finalidades
que vao desde a musica radiofénica, & composi¢do voltada para o teatro. Mas com o
objetivo de se inventariar este vasto catalogo, caberia um estudo mais especifico e
aprofundado a esse respeito.

Conclusédes

A partir desta analise preliminar de aspectos estilisticos inerentes 4 poética do
compositor Bruno Maderna, é possivel compreender como sua obra estd permeada
por influéncias extramusicais, principalmente filoséficas e literdrias e que revelam
muito sobre seu ideal sonoro conectado a um desejo de recuperacio e revalorizacio
da musica puramente instrumental, no século XX. As pecas escritas por Maderna,
constantemente reelaboradas — em relacio a pratica joyciana do work in progress
- apresentam, em grande propor¢io, o helenismo como nucleo poético. Esse hele-
nismo que nasce da inspiracio advinda das poesias antigas gregas traduzidas por
Salvatore Quasimodo, mais tarde se estabelecerd e se explicitard através do termo
“aulodia” - apoiado no arquétipo do antigo aulos grego, representado, na obra do
compositor, principalmente pela flauta. Conectada a este ideal, se revela a inspira-
¢do do canto na obra analisada, que em Maderna se apresenta, contudo, confiado a
instrumentos melédicos e ndo propriamente a voz humana. A “melodia absoluta”
almejada pelo compositor se apresenta em oposi¢do ao virtuosismo técnico, comu-
mente associado ao século XIX e se baseia muito mais na fluidez e na transparéncia
das linhas da polifonia vocal renascentista — demonstra¢io do amor de Maderna
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pela musica antiga. Tal procedimento se realiza, inicialmente, através do Ur-ton,
o som originario que emerge do siléncio, e “do qual procede, pouco a pouco, por
pululacdo, um discurso de contraponto cada vez mais complexo”® (MILA, 1947,
p- 12, traduc¢io nossa).

Bruno Maderna conseguiu utilizar as ferramentas oferecidas pela linguagem a ele
contemporanea, inovando, e reelaborando o expressionismo na peninsula itdlica.
“Dois fatores musicais colaboraram nos anos 50 para impulsionar Maderna além das
posicdes do expressionismo vienense e ajudaram-no a sair do circere do panserialismo,
infringindo as barreiras postwebernianas. Estas foram a eletronica e Gazzelloni”*
(MILA, 1976, p. 19, tradu¢io nossa). A amizade com Severino Gazzelloni ofereceu,
nio somente a Maderna, mas também aos novos compositores empenhados na musica
de vanguarda, a parceria necessdria para a divulgacio e as experimentacdes tipicas
da musica do novo século. Além disso, os instrumentos melddicos, especialmente a
flauta, permitiram a Maderna levar adiante um percurso que teve inicio com as Tre
Liriche greche - o retorno as origens da musica. E para Maderna, estes instrumentos
caracterizam a defini¢do do aulos moderno.

Apesar da riqueza da obra maderniana, o seu repertdrio é relativamente pouco
difundido nas salas de concerto, sobretudo no ambiente extra europeu. Além disso,
deve-se ressaltar a importincia dada por ele a um instrumento como a flauta que,
por tantos anos, veja-se o periodo roméantico, por exemplo, ndo obteve a aprova-
¢do dos grandes compositores. Seria extremamente ttil, ndo s6 para os flautistas,
conhecer o repertério exposto durante este trabalho. Tal conhecimento serviria
para expandir os horizontes do nosso saber musical: executar musica recente e
contemporanea nos ajuda a focar melhor na musica do passado, contribui para
reconhecer os fios que ligam passado e presente, permitindo-nos descobrir novas
relacdes entre as composi¢des de épocas diversas e novas possibilidades de sentido
que podemos dar ao nosso som, enquanto executantes. As pecas aqui citadas ja
poderiam ser classificadas como histéricas visto que as mais recentes remontam a
década de setenta, mas além do aspecto técnico inovador que possuem, nos falam
de coisas que dizem respeito a nds, ou seja, que nos sdo contemporaneas, assim
como Monteverdi, Bach, Chopin e Stravinskij falaram praticamente das mesmas
coisas, mas através de dngulos diferentes.

25 “[...] da cui procede poco a poco, per gemmazione, un discorso de contrappunto sempre pitt complesso”.

26 “Due fattori musicali concorsero negli anni Cinquanta a spingere Maderna oltre le posizioni dell’es-
pressionismo viennese e lo aiutarono ad evadere dal carcere del pan serialismo, infrangendone le sbarre
postweberniane. Furono l'elettronica e Gazzeloni.”
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Music and Ideology in the Book of Guilherme de Mello:
an Analysis of the Preliminar Text of A musica no Brasil
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Resumo: O livro de Guilherme de Mello, A musica no Brasil: desde os tempos coloniaes até o primeiro
decenio da Republica, publicado em 1908, é considerado o primeiro do género entre os pesquisadores da
musicologia brasileira. Vem servindo como referéncia para outras obras, mas também é criticado pelos
métodos e argumentos apresentados. O texto “Preliminar”, evidentemente de carater introdutério, é
breve, mas, necessario para o entendimento da obra como um todo. Nesta pesquisa serdo analisados
os nove pardgrafos que antecedem o primeiro capitulo, nos quais Mello expressou algumas ideologias,
tendéncias cientificas e correntes filoséficas do seu tempo, como determinismo bioldgico e geografico,
evolucionismo social, positivismo e racismo.

Palavras-chave: Musicologia. Hist6ria da Musica Brasileira. Bibliografia.

Abstract: The book of Guilherme de Mello, A musica no Brasil: desde os tempos coloniaes até o primeiro
decenio da Republica, published in 1908, is considered the first book about this theme among the
researchers of Brazilian musicology. It serves as a reference for other works, but is also criticized by
the methods and presented arguments. The text “Preliminary”, evidently an introduction, is brief,
but necessary for the understanding of the work as a whole. We will analize this nine paragraphs that
comes before the first chapter, in which Mello expressed some ideologies, scientific tendencies and
philosophical perspectives of his time, such as biological and geographic determinism, social evolu-
tionism, positivism and racism.

Keywords: Musicology. History of Music in Brazil. Bibliography.

A obra e o autor

A musica no Brasil: desde os tempos coloniaes até o primeiro decenio da Republica (MELLO,
1908) é considerado o primeiro livro do género entre os pesquisadores da musicologia
brasileira. Foi publicado no ano de 1908, na cidade de Salvador, Bahia. Desde entio,
vem servindo como referéncia para obras afins, sendo citado pela maioria dos autores
que se ocuparam do tema. Além da 12 edi¢do, sabe-se da existéncia de outras duas,
uma de 1922 e outra péstuma, de 1947. Na 22 edicao (MELLO, 1922), o texto esta
inserido como capitulo do Diccionario historico, geographico e ethnographico do Brasil,
obra comemorativa do centenario da Independéncia do Brasil, publicada no Rio de
Janeiro pela Imprensa Nacional sob responsabilidade do fil6logo Ramiz Galviao. A 32
edicio (MELLO, 1947), também publicada pela Imprensa Nacional no Rio de Janeiro,
foi prefaciada pelo musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo.

* Universidade Federal de Roraima. E-mail: gustavo.benetti@outlook.com
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O autor, Guilherme Theodoro Pereira de Mello (figura 1), nasceu em Salvador em
25 de junho de 1867. Ainda crianca perdeu o pai, Pedro Theodoro Pereira de Mello
e foi matriculado no Colégio dos Orfios de Sao Joaquim a partir de requerimento
de sua mie Helena Francisca de Mello, que justificou o pedido atestando pobreza.
Mello teve outros dois irmios mais novos, Alexandre e Ricardo, que também foram
entregues aos cuidados da mesma institui¢io. Mello estudou naquela instituicio
entre 1876 e 1885, da qual saiu habilitado em Primeiras Letras, Latim, Francés e
Mtsica. Casou-se com Maria Rosa Gongalves de Mello no dia 11 de julho de 1891,
em Salvador, cidade na qual tiveram seus oito filhos, seis homens e duas mulheres.
Posteriormente, Guilherme de Mello retornou ao Colégio dos Orfaos de Sao Joaquim
para atuar como professor. Além do colégio, também foi professor de musica no
Arsenal da Bahia, no Conservatério de Musica de Salvador e atuou como professor
particular. Em seus ultimos anos, a partir de 1928, trabalhou como bibliotecario no
Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro, cidade na qual faleceu em 4 de maio
1932 (BENETTI, 2015, p. 86-114).

Figura 1. Registro fotografico de Guilherme de Mello

Fonte: Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro, Biblioteca Nacional.

Na literatura musicolégica critica contemporinea o livro de Mello costuma ser visto
com certo desprezo, considerado provinciano, sem critérios claros de periodizacio,
além de apresentar discussdes irrelevantes, inatuais e descontextualizadas. O autor
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tende a ser apontado pela falta de academicismo, por emitir argumentos contradité-
rios e de pouco embasamento, por ocupar-se de temas de relevancia questionavel no
contexto nacional e, ainda, pela parcialidade nos julgamentos de valor. Outra questio
relevante acerca da obra diz respeito ao conceito subjacente ao titulo: estaria Mello
referindo-se somente a musica no Brasil, ou ja argumentava em torno de uma musica
brasileira? A resposta as questées apontadas ndo é imediata. Ha algumas tendéncias
e ideologias daquela época a observar, para entender de forma contextualizada a
concepgdo da obra. Algumas vezes, no decorrer do livro, Mello apresenta discursos
contrastantes, todavia, a carga de contradi¢des expressa na obra, antes de ser um
problema para a pesquisa, consiste em material relevante.

O livro A musica no Brasil estrutura-se em cinco capitulos, precedidos por um texto de
apresentacio intitulado “Ao Leitor” e um prefacio, de titulo “Preliminar”, conforme
ilustrado a seguir (tabela 1):

Tabela 1. Estrutura de capitulos da 12 edi¢do de A musica no Brasil.

Secdo Intervalo (p.) | n° (p.)
Ao Leitor 3-4 2
Preliminar 5-7 3

I: Influéncia indigena e jesuitica 9-28 20
II: Influéncia portuguesa, africana e espanhola 29-127 99
III: Influéncia bragantina 129-271 143
IV: Periodo de degradagio 273-296 24
V: Influéncia republicana 297-366 70

Fonte: Benetti (2015, p. 306).

Ao apresentar a estrutura da obra, Mello partiu inicialmente do carater étnico, as
“influéncias” e, a partir do terceiro capitulo, baseou-se também numa periodizacio
politica. Esse procedimento é visto como uma ambiguidade, uma falta de critérios por
alguns pesquisadores como Bispo (1999), por exemplo. No entanto, Mello percebeu
“periodos” anélogos as “influéncias”, conforme descritos no final do texto “preliminar”:

Influéncia indigena, influéncia jesuitica, que constituem o periodo de
formacio; influéncia portuguesa, influéncia africana, influéncia espanhola,
que constituem o periodo de caracterizagio; influéncia bragantina, que
constitui o periodo de desenvolvimento; influéncia dos pseudo-maestros
italianos, periodo de degradagio; influéncia republicana, periodo de nati-
vismo (MELLO, 1908, p. 6-7).

-
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Evidentemente ha indefini¢io quanto aos critérios, nos titulos. Todavia, uma lei-
tura atenciosa demonstrara que a estrutura de todos os capitulos foi construida
baseando-se claramente em critérios étnicos e politicos (ambos implicitamente
culturais também), mesmo que os titulos nio deixem essa informacio clara. Mello,
sem nenhuma obra especifica como referéncia sobre a musica brasileira e alheio ao
meio académico-cientifico, acabou fazendo essas escolhas. Talvez nio tenham sido
as mais adequadas, mas bastante influentes para as obras posteriores.

Bispo também criticou a “influéncia indigena”, conforme o seguinte argumento: “[...]
o periodo de formacdo da ‘nossa musica’ teria sido marcado pela influéncia indigena
e jesuitica, o que é um absurdo, pois, na melhor das hipé6teses poder-se-ia falar de
influéncia jesuitica na musica dos indigenas” (BISPO, 1999, paginagio irregular). Todo
o texto, especialmente um nio contemporaneo, requer uma leitura contextualizada
para evitar anacronismos, inclusive o de Bispo, de 1970. Ao analisar a estrutura de
Mello por uma via estritamente cronolégica, como o faz Bispo, evidentemente a
influéncia indigena pode nio fazer sentido. No entanto, ha outras leituras possiveis:
Mello notava a existéncia de uma determinada estética musical em seu tempo e
lugar, que era algo presente, perceptivel e teria sido resultado de um processo. Com
base nisso, teria tentado descrever esse processo e, neste caso, a influéncia indigena
naquela musica passaria a fazer sentido.

Evidentemente as criticas de Bispo sio pertinentes, provavelmente influenciando
novas abordagens na musicologia brasileira. No entanto, enquanto criticou tanto a
obra de Mello, afirmou que “um dos grandes monumentos da historiografia brasileira
é a obra de Vincenzo Cernicchiaro, Storia della Musica nel Brasile dai tempi coloniali
sino ai nostri giorni (1549-1925), publicada em Mildo, em 1926 [...]” (BISPO, 1999,
paginacio irregular). Mas Bispo nio percebeu, na época, que parte consideravel do
livro de Cernicchiaro é uma tradugdo de Mello, por vezes grosseira e sem os devidos
créditos. A partir desta informacio, percebe-se que talvez o critico sequer tenhalido
as obras, outro fator pelo qual deve ser observado com cautela.

A abordagem dos contetdos, assim como a organiza¢io dos capitulos a partir de
critérios politicos e étnicos, indicam uma intenc¢do do autor em identificar uma
espécie de “processo evolutivo” na musica do pais, considerando as bases tedricas
da época. Na edigio princeps, o tnico capitulo que destoa dessa visdo progressista é
o quarto. Na edi¢do de 1922, no entanto, esse foi suprimido integralmente, assim
como a secdo “Ao Leitor”. Além disso, o titulo “Preliminar” foi ocultado, contudo,
manteve-se o texto correspondente. Os titulos dos dois primeiros capitulos, de carater
étnico, foram alterados pelos correspondentes “periodos”, mas foram mantidas as
“influéncias” bragantina e republicana, de carater politico (quadro 1):
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Quadyro 1. Alteracio nos titulos da 22 edi¢io de A musica no Brasil.

12 edicdo 22 edi¢ao

Ao Leitor [secdo suprimida]
Preliminar [texto mantido, sem titulo]
I: Influéncia indigena / Influéncia jesuitica Periodo de formacio

II: Influéncia portuguesa, africana e espanhola | Periodo de caracterizagdo

III: Influéncia bragantina Influéncia bragantina
IV: Periodo de degradagio [se¢do suprimida]
V: Influéncia republicana Influéncia republicana

Fonte: Elaborag¢io do autor.

Na terceira edi¢do manteve-se a estrutura da primeira. Houve o acréscimo de um
novo prefacio de seis paginas, escrito por Luiz Heitor Corréa de Azevedo.

Apesar das recorrentes criticas ao livro de Mello, a influéncia para as obras posteriores
nio é desprezivel. A musica no Brasil foi um modelo para muitos dos livros mais difun-
didos nas décadas seguintes a publica¢do, basta observar a Storia della musica nel Brasile
(CERNICCHIARO, 1926), a Histéria da musica brasileira (ALMEIDA, 1942), além das
obras de Luiz Heitor — A muisica brasileira e seus fundamentos (AZEVEDO, 1948), Muisica
e musicos do Brasil (AZEVEDOQO, 1950) e 150 anos de muisica no Brasil (AZEVEDO, 1956).
A influéncia ainda se estende as obras posteriores, todavia, de forma menos direta.

Contexto ideologico

Para compreender a obra faz-se necessario entender o pensamento da época. Para
tanto, serdo expostas as ideologias e teorias identificadas direta ou indiretamente
na obra de Mello, concentradas em dois vetores principais: de um lado a influéncia
da filosofia idealista alema na concepg¢éo estética da época e, de outro, as doutrinas
deterministas e a ideia de constru¢io de uma identidade nacional.

O primeiro vetor necessario para o entendimento do livro de Mello consiste no
idealismo, principalmente via Schopenhauer, presente na concepg¢io ideolégica do
autor e explicitado em paréfrase no primeiro capitulo: “A musica nos faz penetrar
até o fundo oculto do sentimento expresso pelas palavras ou da acio representada
pela 6pera; revela a natureza prépria e verdadeira; nos descobre mesmo a alma dos
acontecimentos e dos fatos” (SCHOPENHAUER apud MELLO, 1908, p. 13). Tais
ideias de Schopenhauer, expostas na sua Metafisica do belo — ou o terceiro livro de O
mundo como vontade e representagio — revelam uma concepgio ligada ao pensamento
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musical do romantismo, ideia ainda presente na musica no Brasil do inicio do século
XX. Entre os fil6sofos romanticos Schopenhauer é quem demonstra maior interesse
pela musica, que ocupa em sua obra lugar privilegiado:

Esta se encontra por inteiro separada de todas as demais artes. Conhe-
cemos nela nio a copia, repeti¢io de alguma Ideia das coisas do mundo.
No entanto, é uma arte a tal ponto elevada e majestosa, que é capaz de
fazer efeito mais poderoso que qualquer outra no mais intimo do homem,
sendo por inteiro e tio profundamente compreendida por ele como se
fora uma linguagem universal, cuja compreensibilidade é inata e cuja
clareza ultrapassa até mesmo a do mundo intuitivo (SCHOPENHAUER,
2003, p. 227-228).

O sistema filoséfico de Schopenhauer parte de dois conceitos principais: vontade e
representacio. Para o filésofo, o mundo é “[...] mera representacio, objeto do sujeito
[...]” (SCHOPENHAUER, 2003, p. 29). Em relacio 4 vontade, trata-se de “[...] aquilo que
o mundo ainda é além de representacio, ou seja, a coisa-em-si” (SCHOPENHAUER,
2003, p. 29). Portanto, antes de qualquer fenémeno, segundo Schopenhauer, existe
a vontade e esta é a responsavel pela esséncia do que é representado. A vontade
objetivada num primeiro grau é ideia e o conhecimento da ideia ndo é possivel pelo
conhecimento comum ligado 4 razio. Nesse ponto coloca-se a intui¢io estética das
coisas, em que “[...] o conhecimento se liberta da servidao da vontade [...]” (SCHO-
PENHAUER, 2003, p. 29). Quanto a intui¢do estética, o sujeito:

[...] cessa de ser individuo, cessa de conhecer meras relacdes em conformi-
dade com o principio da razio, cessa de conhecer nas coisas sé os motivos
de sua vontade, tornando-se puro sujeito do conhecimento destituido de
Vontade: como tal, ele concebe em fixa contempla¢io o objeto que lhe é
oferecido, exterior & conexdo com outros objetos, ele repousa nessa con-
templaco, absorve-se nela (SCHOPENHAUER, 2003, p. 45).

Para o filésofo, enquanto a ciéncia considera os fendmenos do mundo pelo principio
darazio, a arte o desconsidera totalmente para que a ideia, esta destituida de razio,
apareca. “A arte repete em suas obras as Ideias apreendidas por pura contemplacio, o
essencial e permanente de todos os fendmenos do mundo; de acordo com o material
em que ela o repete, tem-se arte plastica, poesia ou musica” (SCHOPENHAUER,
2003, p. 58).

Dessa forma, Schopenhauer teorizou sobre uma hierarquia das artes, classificando-as
de acordo com a ideia e o grau de objetidade representado. A arquitetura representaria
um grau mais baixo de objetidade por ser a mais ligada a matéria, elo entre a ideia
e o fendmeno, nio possibilitando a intui¢do. A seguir, deslocando-se do &mbito da
matéria para o das ideias, viriam a escultura, a pintura e a poesia, esta considerada
pelo autor o grau mais alto de objetidade das ideias. A misica, por sua vez, encontra-
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se acima de todas as artes na hierarquia schopenhaueriana, pois vai além da cépia
das ideias, caracteriza-se como uma cdpia imediata da prépria vontade.

Quanto a “pura contemplacdo”, de acordo com o autor referido, consiste no meio
para a apreensio das ideias e esta é uma atribui¢io do “génio”. Para Schopenhauer, a
genialidade mostra-se na capacidade de proceder de maneira puramente intuitiva e
“[...] nada é senio a objetividade mais perfeita, ou seja, a orienta¢io objetiva do espi-
rito; em oposi¢do a subjetiva, que vai de par com a prépria pessoa, isto é, a Vontade”
(SCHOPENHAUER, 2003, p. 61). O conceito do génio romantico estd intimamente
associado 2 inspira¢io, ao sentimento. Schopenhauer (2003, p. 233) argumenta
que “[...] a invencio da melodia, o desvelamento nela de todos os mistérios mais
profundos do querer e do sentir humanos, é obra do génio, cuja atuagdo aqui, mais
que em qualquer outra atividade, se d4 longe de qualquer reflex3o e intencionalidade
consciente e poderia chamar-se inspiragdo”.

O préximo vetor consiste no positivismo, doutrina fundada por Auguste Comte
(1798-1857) que parte do principio de que “[...] cada uma de nossas concep¢des
principais, cada ramo de nossos conhecimentos, passa sucessivamente por trés
estados histdricos diferentes: estado teolégico ou ficticio, estado metafisico ou
abstrato, estado cientifico ou positivo” (COMTE, 1978, p. 3). Para o autor, no estado
teoldgico o espirito humano ocupa-se das causas primeiras e finais, do conheci-
mento absoluto, ligado ao sobrenatural; no metafisico, que seria uma variagio do
primeiro, uma transi¢do, ha uma substituicio do sobrenatural por forcas abstratas;
no estado positivo, ocupa-se de leis efetivas a partir de fen6menos observaveis. Os
trés estados, na teoria de Comte, sdo considerados incompativeis, mas necessarios
enquanto um processo evolutivo do espirito humano. Dessa forma, Comte propde
uma filosofia nos moldes cientificos — através da observacio de fenémenos reais
e descartando a metafisica — a que ele também chamou de “fisica social” e que
configurou o inicio da sociologia. Para Comte (1978, p. 12), a filosofia positiva
consiste no “[...] tnico verdadeiro meio racional de pér em evidéncia as leis l6gicas
do espirito humano [...]".

A teoria dos trés estados aplicada no Ambito social, relaciona-se com a ideia evolutiva.
Os termos “progresso” e “civiliza¢do” sdo ideias presentes no contexto ideolégico do
século XIX e representam tanto a ideologia positivista como os preceitos do evolu-
cionismo social de Herbert Spencer (1820-1903), conforme segue.

A teoria de Spencer, em uma anélise geral, consiste na aplicagio do darwinismo — evo-
lucionismo biolégico — a todos os fendmenos do universo, especialmente ao 4mbito
social - evolucionismo social. O progresso é tratado como um processo evolutivo e
sua teoria explica desde o surgimento do universo até as manifestagées artisticas.
Para Spencer tudo obedece a lei do progresso: “Toda a for¢a ativa produz mais de
uma transformacio: toda a causa produz mais de um efeito” (SPENCER, 2002,
p- 59). Conforme a lei do progresso, os estados evolutivos procedem do simples ao
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complexo, do homogéneo ao heterogéneo. Tal processo, para o referido autor, “[...]
verifica-se também nos progressos da civilizacao” (SPENCER, 2002, p. 30).

De acordo com Spencer, o homem “selvagem”, “primitivo”, por um processo evolu-
b b )

tivo vai se tornando “civilizado”. Na musica, aponta varios aspectos supostamente

relacionados a evolugdo, como melodia — harmonia, vocal - instrumental (SPENCER,

2002, p. 53). Essa linearidade progressista é uma caracteristica presente no discurso

historiografico da época.

Spencer acredita que a “raga humana” pode nio ter uma origem comum, mas diversos
troncos principais - hipétese poligenista — e isso viria a torna-la, por consequéncia,
cada vez mais “heterogénea”. Levando-se em conta a teoria do autor, tal fato deve-
ria ser considerado favoravel, pois para ele a “evolucdo” tende a “heterogeneidade”.
Neste ponto revela-se uma contradi¢io, quando o autor afirma que “nas divisées e
subdivisGes da raca humana, ha transformacdes que ndo constituem um progresso;
algumas pressupGem antes um retrocesso; mas é inegivel que muitas criaram tipos
heterogéneos” (SPENCER, 2002, p. 85-86). Uma releitura desses argumentos, com
adaptacdes convenientes, embasaria a discussdo étnica sobre a formacio do brasi-
leiro, conforme segue.

A contradicio apresentada no sistema de Spencer, interpretada convenientemente,
serviu aos intelectuais brasileiros para justificar a miscigenagio no pais e discutir a
formacio de um povo dito brasileiro. O Brasil do final do século XIX, em profundas
mudangas sociais com o fim da escraviddo, precisava justificar a hierarquia das
“racas” e seus diferentes critérios de cidadania. Para isso as teorias evolucionistas
se adequavam. No entanto, a miscigenagio era vista como um fator de degenerac¢io
e sem uma justificativa plausivel para tal seria impossivel a formacio de um ideal
de unidade nacional. Foi a partir desse paradoxo, com uma espécie de ajuste nas
teorias europeias, que se deu a valorizagdo do tipo brasileiro miscigenado. Esse tema
esta presente nas obras do periodo, especialmente representado por Silvio Romero
(Lagarto-SE, 1851 - Rio de Janeiro, 1914) e aparece quase como uma necessidade
para justificar a miscigenac¢do no Brasil.

Tanto no meio académico da Bahia quanto no de Pernambuco, principais centros
propagadores do conhecimento no nordeste do pais, a partir da década de 1870
ocorreu um processo de difusdo de visdes deterministas e de ideologias cientificis-
tas europeias, como o positivismo, o darwinismo e o evolucionismo social. Dessas
teorias, segundo Lilia Moritz Schwarcz (1993, p. 41), buscou-se “[...] adaptar o que
‘combinava’ - da justificacio de uma espécie de hierarquia natural a comprovacgdo da
inferioridade de largos setores da popula¢io — e descartar o que de alguma maneira
soava estranho, principalmente quando essas mesmas teorias tomavam como tema
os ‘infortunios da miscigenaco™.

Silvio Romero, intelectual representativo daquele contexto, foi um dos responséveis
pela difusio do positivismo e do evolucionismo social no Brasil. Na introdugio da
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segunda edi¢do do seu Cantos populares do Brasil, pode-se observar como se mani-
festam essas teorias:

O que se diz das racas deve-se repetir das crengas e tradi¢des. A extingio do
tréfico africano, cortando-nos um grande manancial de misérias, limitou
a concorréncia preta; a extingdo gradual do caboclo vai também concen-
trando a fonte india; o branco deve ficar no futuro com a preponderancia
no numero, como ji a tem nas ideias (ROMERO, 1897, p. IV).

Esse desejo pelo embranquecimento da sociedade e pela “civilizacdo” nos moldes
europeus, no entanto, vai sendo percebido como impraticavel no contexto brasi-
leiro. A partir dai inicia-se um processo de adaptacio dessas ideias, na tentativa de
justificar a figura preponderante do mestico. Tais procedimentos sdo perceptiveis
na obra de Silvio Romero.

A maxima do positivismo, “o Amor por principio, a Ordem por base, e o Progresso
por im” (COMTE, 1978, p. 146), foi absorvida naquele Brasil marcado por grandes
transformacdes politicas e sociais do final do século XIX, inclusive estando impressa
na bandeira do pais. Romero, na defesa de sua tese, em 1875, protagonizou um
embate que ilustra bem essa ideia:

- A metafisica, nio existe mais, se ndo sabia, o saiba.

- Nio sabia.

- Pois va estudar e aprender que a metafisica estd morta.

- Foi o senhor quem a matou?, perguntou-lhe ent4o o professor.

- Foi o progresso, a civilizacgdo (ROMERO apud SCHWARCZ, 1993, p. 148).

H& também analogias diretas a ideologia de Spencer no pensamento de Romero.
Este, concordando com o argumento evolucionista musical citado, afirmou que “na
histéria da musica Gluck, Haydn, Mozart, Beethoven sucedem-se por necessidade
do desenvolvimento da arte; um é a continuacio progressiva do outro” (ROMERO,
1878, p. 35). Para Romero, todas essas teorias — positivismo, darwinismo, evolucio-
nismo social - dialogam entre si, numa “jun¢io harménica” e sio “[...] sem duvida
alguma, as mais fecundas que nosso século [XIX] viu surgir” (ROMERO, 1878,
p- 185). As diretrizes ideolégicas de Silvio Romero manifestam-se frequentemente
no discurso de Guilherme de Mello, tanto através de parafrases e citages como de
forma incorporada ao préprio discurso.

O texto “Preliminar”

O texto “Preliminar”, evidentemente de carater introdutério, é breve mas necessario
para o entendimento da obra como um todo. Nesses nove paragrafos que antecedem
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o primeiro capitulo Mello expressou algumas ideologias, tendéncias cientificas e
correntes filoséficas do seu tempo, como determinismo biolégico e geografico, evo-
lucionismo social, positivismo e racismo. O contetido da se¢do, nas trés edi¢des, é o
mesmo. Nio hé supressdes nem acréscimos.

Para Mello, o “sentimento da musica” é algo diversificado, depende da “[....] constitui¢io
psiquica do individuo, bem como da idiossincrasia da ra¢a a que pertence” (MELLO,
1908, p. 5). Portanto, assume que o “sentimento da musica” nio é universal e que
esta é processada de diferentes formas, de acordo com as varidveis apresentadas.
Conclui entio que “o estudo deste sentimento é, pois, filiado ao das racas dos povos,
de que é inseparavel” (MELLO, 1908, p. 5). O autor, partindo deste pressuposto
“racial”, étnico, constréi seu discurso sobre a musica sempre considerando essas
relagées. Esse aporte ideoldgico explicita suas raizes na figura de Silvio Romero,
nome representativo de uma geracgdo de intelectuais ligados a Faculdade de Direito
do Recife. De Romero, Mello utilizou, entre outras obras, Cantos populares do Brasil
(ROMERO, 1897). O livro nio vai além de uma compilacio de cantos de carater
folclérico — trata-se de edi¢io que somente expde os cantos em sequéncia, sem uma
discusséo sobre a tematica proposta — exceto pela introduc¢io da segunda edigio, de
1897, na qual o autor justifica o texto a partir de seus argumentos recorrentes sobre
raca, evolucio, civilizagdo e a formac¢io de um tipo brasileiro europeizado.

Esse debate em torno da raca e da formagio da identidade do brasileiro perpassa o
discurso de Mello e é explicito desde os primeiros paragrafos da obra. Por outro lado,
Guilherme também utiliza constantemente o termo “povo”, certamente percebendo
que hé elementos culturais nesse “sentimento da musica”, mas, apesar desses ele-
mentos, o argumento étnico predomina no discurso.

Mello manifestou a intencdo de identificar “a pedra fundamental da arte musical”
no pais. Para isso, afirmou que “[...] basta consultarem-se suas lendas e a influéncia
dos povos que contribuiram para a constituicido de sua nacionalidade” (MELLO,
1908, p. 5). Novamente manifesta-se de certa forma o elemento cultural no discurso,
de forma ndo declarada. A partir dessa concepg¢io, o autor aponta trés géneros da
“musica popular brasileira”, a modinha, o lundu e a tirana, que seriam resultado
da “[...] fusdo do elemento indigena com o portugués, o africano e o espanhol [...]”
(MELLO, 1908, p. 6). Além dos “povos” ja citados, também se refere ao holandés,
mas este, por ser um “povo aventureiro” em nada teria contribuido na musica do
pais, segundo o autor. O termo “popular” utilizado por Guilherme pode ser bem
entendido como a musica de um determinado povo, sem notadamente apresentar-se
a atual e simplista dicotomia popular / erudito. Mello nio faz essa distin¢do e seu
discurso se desenvolve pela via da musica brasileira, ndo separando em folclérica,
de concerto, ou qualquer outra categoria. Esses géneros aparecem no texto, mas
sem hierarquias, como parte do contexto. O termo musica popular, se ainda hoje
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é vago, deve ser analisado com cautela também em A musica no Brasil. Sobre esse
tema, Paulo Castagna também argumentou em favor de Mello, afirmando que “[...]
nenhum autor até o momento ousou propor uma abordagem conjunta, depois dos
livros de Guilherme de Mello e Renato Almeida, que davam atenc¢do a musica erudita
e ao folclore musical” (CASTAGNA, 2008, p. 47).

Na sequéncia, Mello cita o critico literario Edmond Scherer (Paris, 1815 — Versalhes,
1889), afirmando que ha duas formas de escrever a histéria artistica de um povo:

[...] pender para as consideragdes gerais, referir os efeitos as causas, distin-
guir, classificar; ou entdo tomar por alvo este mundo de artistas e escritores
do meio que tdo grandes coisas produziu, procurar surpreender estes
homens em sua vida de todo dia, desenhar-lhes a fisionomia e recolher
as picantes anedotas a seu respeito (SCHERER apud MELLO, 1908, p. 6).

O texto encontra-se na obra Etudes Critiques de Littérature (SCHERER, 1876,
p- 275), mas é provavel que Mello nio tenha lido e, sim, citado a partir da Historia
da litteratura brazileira de Silvio Romero (1880, p. 7-8). Esta é a primeira evidéncia
direta da influéncia de Romero sobre o pensamento de Mello, que no decorrer da
obra aparecerd constantemente. Toda influéncia do evolucionismo social entraria
no discurso étnico do autor a partir de um de seus interlocutores brasileiros mais
influentes na regido Nordeste, justamente Silvio Romero.

Mello afirmou que procurou “[...] achar as leis étnicas que presidiram a formacio do
génio, do espirito e do carater do povo brasileiro e de sua musica [...]” (MELLO, 1908,
p- 6). Para isto, baseou-se principalmente nas obras de Romero, as quais refletem
a ideologia positivista de Auguste Comte e os preceitos do evolucionismo social de
Herbert Spencer. “Progresso” e “civilizacio” sio ideias marcantes daquele contexto.
Mello acabou reproduzindo a ideia de Spencer, via Romero, de que 0 homem “selva-
gem”, “primitivo”, passando por um processo evolutivo vai se tornando “civilizado”
(SPENCER, 1939, p. 30).

Na obra de Mello, fica evidente: “[...] o povo portugués sob a influéncia do clima
americano e em contato com o indio e o africano se transformou, constituindo o
mestico ou o brasileiro propriamente dito” (MELLO, 1908, p. 6). A frase ilustra o
pensamento de Mello, mas também o espirito da época: teorias raciais, determi-
nismo geografico e bioldgico, predominio do europeu sobre o nativo e o africano e,
numa fusio de tudo isso, a mesticagem como questdo identitdria nacional. Mello
quis embasar seu discurso nas teorias vigentes para justificar como essa mesticagem
se manifestou em musica produzindo uma suposta sonoridade identificada com o
“povo” brasileiro.
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Consideracoes

O livro de Mello é o precursor dos estudos histérico-musicais no Brasil. Foi o primeiro,
serviu como modelo para a musicologia brasileira até pelo menos a década de 1950
e segue, em certa medida, sendo consultado e discutido até os dias atuais. Apesar
de por vezes ser visto com certo receio pela critica, trata-se de obra indispensavel ao
estudo da histéria da musica brasileira, tanto por ser a primeira quanto por trazer
informagdes exclusivas. A obra traz contribui¢des relevantes, principalmente no que
diz respeito ao folclore musical brasileiro e ao contexto musical baiano do século XIX
e, por isso, nio pode ser esquecida.

O autor Guilherme de Mello, assim como apontado por alguns autores, de fato tran-
sita por argumentos contraditérios, geralmente ligados a concepg¢io determinista
claramente expressa. Questdes como clima, geografia e classe social foram apontados
por Mello, direta ou indiretamente, como fatores determinantes para a formagio
dos géneros nacionais de musica. As teorias étnico-evolucionistas também entram
no discurso de Mello de forma determinante.

Guilherme de Mello, homem daquele tempo, construiu um discurso baseado em
teorias e ideologias ainda vigentes e aceitdveis no contexto brasileiro do inicio do
século XX. Sua visdo determinista em relacio as etnias, & condi¢do econémica, a
situagdo geografica e a genialidade inata de alguns seres humanos nio embasava
apenas o seu discurso, mas o discurso de uma época. Se hoje tais argumentos ja ndo
fazem mais sentido, na época faziam.
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A utilizacdo de mecanismos retéricos
na musica colonial brasileira

The use of rhetorical mechanisms in Brazilian colonial music

Eliel Almeida Soares*
Diésnio Machado Neto**

Resumo: O artigo apresenta a utilizacdo de mecanismos retéricos na musica colonial brasileira. Para
isso, realizar-se-a uma breve contextualizacio sobre o didlogo da retérica com as outras dreas do conhe-
cimento humano, assim como do seu uso no discurso da musica do final do século XVI e principios do
XIX. Em sequéncia, serd exposta a relevancia e atencio da atual musicologia no exame da constitui¢do
e disposi¢do das estruturas retéricas. Igualmente, havera uma exposicio acerca das pesquisas ainda em
desenvolvimento da retérica musical no Brasil. Por conseguinte, serdo verificados esses procedimentos em
alguns exemplos de anélises retérico-musicais associados ao texto e harmonia nas obras de Manoel Dias de
Oliveira, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, André da Silva Gomes e José Mauricio Nunes Garcia.
Palavras-chave: Retérica. Musica Colonial Brasileira. Anélise Musical.

Abstract: The article presents the use of rhetorical mechanisms in Brazilian colonial music. For this
purpose, there will be a brief contextualization about the dialogue of rhetoric with other areas of human
knowledge as well as its use in the musical discourse of the late 16th and early 19th centuries. After that,
it will be demonstrated the relevance and attention of the current musicology in the examination of the
formation and arrangement of rhetorical structures. In addition, there will be a presentation about the
researches of Musical rhetoric in Brazil which are still in development. Therefore, these procedures will
be verified in some examples of rhetorical-musical analysis associated with the text and harmony in the
works of Manoel Dias de Oliveira, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, André da Silva Gomes and
José Mauricio Nunes Garcia.

Keywords: Rhetoric. Brazilian Colonial Music. Musical Analysis.

Introducio

A retérica tem sido mecanismo usual e relevante desde sua origem na Antiguidade
Classica, permeando diversas épocas histéricas, chegando 4 contemporaneidade.
Apesar de ela ser para muitos mera manipulagdo linguistica, ornato estilistico e
discurso, servindo-se de artificios irracionais e psicolégicos, mais interessados a
verbalizacio de discursos vazios de conteido do que fundamentados em principios e
valores que se nutrem de um raciocinio critico, valido e eficaz. Seu restabelecimento
ao antigo estatuto de teoria e pratica da argumentagio persuasiva, a revalorizou como
uma area do conhecimento humano que, tio logicamente, opera na heuristica e na
hermenéutica dos dados que faz intervir no discurso.

* Universidade de Sio Paulo. E-mail: eliel.soares@usp.br

** Universidade de Sio Paulo. E-mail: dmneto@usp.br
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Em outras palavras, a retdrica é um saber que se inspira em vérios saberes e se coloca a
servico de todos eles. E um conhecimento interdisciplinar no sentido pleno da palavra,
na medida em que se afirmou como arte de pensar e arte de comunicar o pensamento.
E, como tal, pode se multiplicar em interdisciplinar e transdisciplinar, ela esta presente
no direito, na filosofia, na oratéria, na dialética, na literatura, na hermenéutica, na
critica literaria, na ciéncia e nas artes (ARISTOTELES, 2005, p. 9-10).

Essas atribui¢des, por exemplo, foram essenciais para a elaboragdo de um discurso,
onde a retérica é o instrumento de persuasio que auxilia o orador em convencer o
publico favoravelmente a sua tese, seja por intermédio do logos dialético, ou por sua
habilidade em utilizar a linguagem como recurso de persuasio e eloquéncia, com
a finalidade de despertar os afetos do ouvinte (JAPIASSU; MARCONDES, 2001,
p- 235). Para isso, utiliza-se de uma variedade de artificios metaféricos, alegdricos,
analdgicos, os quais podem ser verificados em diversos tedricos, fildsofos, tratadistas
e autores, onde, desde a civiliza¢io greco-romana, estabeleciam conceitos cognos-
civeis entre si (SOARES; NOVAES; MACHADO NETO, 2012, p. 301). No mesmo
sentido, os compositores barrocos e dos primérdios do Classicismo aplicavam em
suas obras elementos retéricos, visando, assim, clarificar tanto o enunciado quanto
a disposicdo do discurso musical.

Semelhantemente, na musica colonial brasileira autores como Manoel Dias de Oli-
veira, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, André da Silva Gomes, José Mauricio
Nunes Garcia, entre outros, empregaram, em muitas de suas obras, uma linguagem
figurativa, embasada nos mesmos preceitos retéricos.

Por exemplo, Dias de Oliveira utiliza-se dos mecanismos retéricos, seja para ressaltar
as frequentes cadéncias ou as linhas do contraponto adicionadas a énfase dos afetos
(DOTTORI, 1992, p. 53). Do mesmo modo, Lobo de Mesquita, em suas missas, faz
uso das figuras retérico-musicais para realcar os diferentes sentimentos expressos
no texto do ordinario, assim como as dindmicas, as melodias, as cadéncias, além de
cada afeto representado [grifo nosso] (OLIVEIRA, 2011, p. 37). N4o obstante, Silva
Gomes, em seu tratado de contraponto, destaca a relevincia da instrugio retdrica
para os compositores obterem apresentacdo satisfatéria e consistente (DUPRAT
et al, 1998, p. 17-18). Finalmente, o padre José Mauricio demonstra a influéncia
da retdrica, disciplina essa, estudada por ele desde sua juventude, tanto na arte da
oratéria como em suas musicas sacras (MATTOS, 1997, p. 33-34).

Por esse motivo, este trabalho tem como proposta apresentar a utilizacdo desses
recursos retdricos na musica colonial brasileira. Ou seja, observar esses processos
e mecanismos nas obras dos compositores citados, através de alguns exemplos de
andlises j4 realizadas.

1 Essa parte foi dissertada por Manuel Alexandre Junior o qual fez o prefacio e introducdo do livro
Retoérica, cujo autor é Aristételes.
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A observancia da retdrica musical pela atual musicologia
e as investigacoes no Brasil

Imprescindivel para a concep¢io das musicas do segundo quartel do século XVI e
principio do século XIX, a retérica apresenta-se como componente fundamental e
substancial para que seu emprego, associado a gramdtica, assim como seu ajusta-
mento nas estruturas musicais da época, fosse compreendido e clarificado dentro
do enunciado musical.

Certamente, esse processo se deu por intermédio de sistematizacio e teoriza¢io
desenvolvida e relimada por diversos autores, cujo principio se embasava nos notabi-
lissimos mestres da Retérica Classica, estabelecendo, desse modo, uma nomenclatura
a qual é denominada Musica Poetica. Tais tratados ressaltavam os procedimentos
pelos quais a musica pudesse ser engendrada num discurso altamente organizado e
disposto por elementos retdricos objetivados em persuadir, atrair e mover os afetos
do ouvinte (SOARES, 2016, p. 156).

Dessa forma, seguindo os preceitos dos tratadistas de musica poética e retdrica
musical, como Gioseffo Zarlino (1517-1590), Gallus Dressler (1533-1589), Johannes
Nucius (1556-1620), Joachim Burmeister (1564-1629), Johannes Luppius (1585-
1612), Marin Mersenne (1588-1648), René Descartes (1596-1650), Athanasius
Kircher (1601-1680), Johann George Ahle (1651-1706), Johann Mattheson (1681-
1764), Johann Gottfried Walther (1684-1748), Johann Adolf Scheibe (1708-1776),
Heinrich Christoph Koch (1749-1816) e Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), para
citar alguns (BARTEL, 1997, p. 80-156), a atual musicologia instituiu diversas inves-
tigacdes, visando entender os caminhos que esses autores e mestres percorreram
esses ensinamentos, incrementando metodologias apropriadas para o aclaramento
da relacio entre musica e afeto, através da analise retorica.

Demonstrando, dessa forma, que a arte da eloquéncia estd inserida num campo
composito e amplo, onde inumeras teses, dissertacdes, livros, capitulos de livros,
artigos e trabalhos especializados sdo editados anualmente, devido a grande quan-
tidade de tratados publicados, entre 1535 e 1802, estabelecerem vinculagido com o
corpus tedrico do sistema retérico-musical, servindo de fundamentacio as recentes
pesquisas sobre poética musical Barroca e Classica (LOPEZ CANO, 2000, p. 7).

Todavia, mesmo com o visivel crescimento dos estudos referentes a retérica musical
pela musicologia contemporinea, grande parte dos investigadores e musicélogos
brasileiros encaminham e orientam suas respectivas pesquisas a receptividade
retdrica por compositores europeus, por esses serem influenciados pelas doutrinas
retdricas, tanto para elaborar e ordenar o discurso musical quanto para adequa-lo
ao texto (SOARES, 2016, p. 160-161).

Adicionado a isso, Rodrigo Affonso Cardoso sublinha que as investiga¢des e publica-
¢Oes de trabalhos a respeito do assunto, tendo como objeto de apreciacio o repertério
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colonial brasileiro, sdo parcas. Evidenciando, assim, que as averigua¢des acerca da
retdrica ndo s6 na musica colonial brasileira, mas no ambiente luso-brasileiro ainda
estdo em fase inicial, ou seja, em desenvolvimento (AFFONSO, 2005, p. 6).

Entretanto, hd de se enfatizar os estudos capitaneados por Didésnio Machado Neto,
Marcio Péscoa e Mario Marques Trilha, para citar alguns, no desenvolvimento em
conjunto com outros pesquisadores, orientandos e colaboradores, a partir do LAMUS/
Laboratério de Musicologia do Departamento de Musica da Faculdade de Filosofia
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto da USP e do Grupo de Pesquisa de Estudos Musicais
Luso-Brasileiros da UEA, averiguando as transformacdes paradigmdticas na teoria
da musica luso-brasileira. Em outras palavras, estudos sisteméticos direcionados a
examinar minuciosamente os padrdes discursivos das estruturas retdricas e topicas
com seus vinculos simbélicos nas obras de David Perez (1711-1788), Manoel Dias de
Oliveira (1734/5-1813), José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (ca.1746 -1805),
José Joaquim dos Santos (1748-1801), André da Silva Gomes (1752-1844), Marcos
Portugal (1762-1830), José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), entre outros.

Enfim, mesmo havendo enorme namero de tratados que comprovem a relevancia da
retérica no &mbito musical, sdo poucas as fontes brasileiras sobre esse tema, justi-
¢ando, desse modo, a inclusdo deste e de outros trabalhos dentro das investigactes
atuais em curso.

Analises retéricas
Manoel Dias de Oliveira

Como primeira parte do Moteto dos Passos, o Pater Mihi tem seu texto baseado em
trés dos quatro evangelhos da Biblia, sendo a escolhida, para essa analise, Lucas 22:42,
onde Cristo indaga a Deus da possibilidade de retirar a responsabilidade de tomar um
calice repleto dos pecados da humanidade, porém, em seguida, Ele se propde a fazer a
vontade de seu Pai: “Pater mihi, si possibile est, transeat a me calix iste: veruntamem non
sicut ego volo, sed sicut tu (Meu Pai, se for possivel, afasta de mim este célice; contudo,
nio se faca como eu quero, mas como tu queres)” (ALMEIDA, 2000, p. 1474). De
acordo com Mauritius Vogt (1668-1730), a Synaeresis “acontece quando duas notas
sdo colocadas em uma silaba ou duas silabas que sio postas em uma nota” (BARTEL,
1997, p. 396; LOPEZ CANO, 2000, p- 199). Tal figura retérica pode ser observada na
segunda parte da Dispositio,” nas vozes do contralto e tenor, destacando mediante
a entoac¢io de duas notas em uma silaba, a palavra calix (calice). Outro aspecto a ser

2 Onde s3o distribuidas e ordenadas as ideias e argumentos localizados na Inventio. Essa disposi¢do é
organizada em seis se¢des. Exordium- inicio e introdugdo do discurso; Narratio- declara¢io ou narragio
dos fatos; Propositio- expressio e exemplificacio da tese fundamental, nessa fase o contetdo e objetivo
do discurso musical se dio de modo sucinto; Confutatio- refutagio aos argumentos expostos e contra as
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ressaltado é a repeti¢io da mesma frase Pater mihi se possible est (Meu Pai se for possi-
vel), empregada no inicio do discurso pelo compositor, com o propésito de descrever
esse afeto de angustia e sofrimento, além de atrair a aten¢do do ouvinte.

Figura 1. Synaeresis, Pater Mihi do Moteto dos Passos, compasso 8.
Restauracio - Mauricio Dottori (OLIVEIRA, s/d, p. 3-4).
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Verifica-se abaixo, além da enfatizacdo efetuada por Manoel Dias de Oliveira das
notas e das palavras, por intermédio da Epizeuxis, que, segundo Johann Walter, “é um
elemento retérico pelo qual uma ou mais palavras sdo imediatamente e enfaticamente
repetidas” (BARTEL, 1997, p. 265), a conduc¢io harménica através das func¢ées da
Ténica, Dominante e Dominante da Dominante com resolucio na Semicadéncia.

Wolfgang Caspar Printz (1641-1717) ressalta que “a Variatio é usada tanto para
alterar determinada passagem melddica, por figura¢io, quanto um trecho melédico
da obra, entretanto, a ideia motivica inicial pode ser percebida” (BARTEL, 1997,
p- 435). Fato que pode ser examinado na Confutatio do Gloria, da Missa Abreviada em

provas contrarias, nessa parte se encontram as ideias contrastantes; Confirmatio- conﬁrmagéo da tese
inicial; Peroratio- conclusio.
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0ricos na musica co

A utilizagédo de mecanismos ret:

Ré, de Dias de Oliveira, onde sua aplica¢ido que, em consonéncia com as fun¢des har-

, Dominante e Subdominante, além da Synaeresis, é diligentemente

da Ténica
articulada n

monicas

tos das notas no solo do contralto, mas,

a0 SO para variar os ornamen

igualmente, para realcar as expressdes benedicimus te (Vos bendizemos) e adoramus
te (Vos adoramos) e a mudanca da tonalidade Ré Maior para Si Menor, resolvendo

na Cadéncia Auténtica Imperfeita.

Restauracdo - Mauricio Dottori (OLIVEIRA, s/d, p. 7-8).

(CONFUTATIO) | EPIZEUXIS |

Figura 2. Epizeuxis, Pater Mihi do Moteto dos Passos, compassos 23-27.
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Eliel Almeida Soares, Diésnio Machado Neto

Figura 3. Variatio e Synaeresis, Gloria da Missa Abreviada em Ré, compassos 41-45.
Organizacio e Edicdo - Paulo Castagna (CASTAGNA, 2002, p. 10).
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A utilizagéo de mecanismos retdricos na musica colonial brasileira

Wolfgang Printz afirma que “a Schematoides é uma figuracio construida a partir dos
mesmos intervalos de uma determinada figura, mas é diferente, quer na duragio
ou na forma de execugio da mesma” (BARTEL, 1997, p. 383). Isso pode ser no solo
do contralto, configurando uma Narratio dentro da Confirmatio, onde o autor realca
os afetos de veneragio e devogio, enfatizando as palavras Domine Deus, Rex ccelestis
(Senhor Deus, Rei dos céus), com terminacio na Cadéncia Auténtica Perfeita.

Figura 4. Schematoides, Domine Deus da Missa Abreviada em Ré, compassos 47-51.
Organizacio e Edigao - Paulo Castagna (CASTAGNA, 2002, p. 10).
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José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita

O texto do Exaudi nos, Domine, para Bénc¢ao de Cinzas da Missa para Quarta-feira de
Cinzas é extraido dos Salmos (Ps.68:17/69:1),® tendo por tema central a vitéria de
Deus sobre seus inimigos. No final da Confirmatio, é localizavel o uso do Polyptoton,
por Lobo de Mesquita, que segundo Mauritius Johann Vogt (1669-1730), “é uma
passagem repetida em vérias alturas” (BARTEL, 1997, p. 369; BUELOW, 2001,
p- 264). Verifica-se, da mesma forma, que as melodias e as frases sdo repetidas em
alturas diferentes, ou seja, na voz do tenor e baixo, entre os compassos 56 e 61,
destacando a frase quoniam intraverunt aquce usque ad animan meam (porque as dguas
submergiram a minha alma), resolvendo na Semicadéncia.

3 Salmos 68:17, seria o numero e versiculo na biblia catdlica, ja na biblia protestante o texto esta escrito
no numero 69, versiculo 1.
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Eliel Almeida Soares, Diésnio Machado Neto

Figura 5. Polyptoton, Exaudi nos, Domine para Bengao de Cinzas da Missa para Quarta-feira de Cinzas,
compassos 56-61. Edi¢ao: Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, 2014 [1778], p. 15-16).
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Joachim Burmeister enfatiza que “a Palilogia é uma repeti¢io de uma ideia mel6dica
com as mesmas notas e na mesma voz” (BUELOW, 2001, p. 264). Examina-se, na
figura abaixo, o emprego dessa figura retérica onde a expressio que feciste (que
fizeram), além das notas em todas as vozes, é repetida. De igual forma, é verificavel
o efeito sonoro gerado através das dinamicas piano, sforzando e forte.

Figura 6. Palilogia, Misereris Omnium da Missa para Quarta-feira de Cinzas - compassos 6-10.
Edicao: Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, 2014[1778], p. 34-35).
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A utilizagéo de mecanismos retdricos na musica colonial brasileira

Entre os compassos 16 e 19, é verificivel o uso da Epizeuxis, repetindo as mesmas
notas e a palavra eleison, por trés vezes, realcando, dessa maneira, tanto os efeitos
propiciados pelas dindmicas quanto a passagem entre Ténica, Subdominante Para-
lela (Relativa), Dominante da Dominante e Dominante, terminando na Cadéncia
Auténtica Imperfeita.

Figura 7. Epizeuxis, Kyrie da Ladainha em Si bemol Maior, compassos 15-18.
Edic4o: André Guerra Cotta, Organiza¢io: Paulo Augusto Castagna (CASTAGNA, 2003, p. 4-5).
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Como a primeira parte do cerimonial litargico da Procissido de Ramos, o Cum Appro-
pinquaret tem seu texto fundamentado em Lucas 19:28-40, onde o autor descreve com
detalhes a entrada majestosa de Jesus em Jerusalém. Nota-se, na presente figura, o
uso de duas figuras e mecanismos retéricos de interrupgio e siléncio: a Abruptio que
“é uma quebra subita e inesperada na composi¢io musical” (BARTEL, 1997, p. 167),
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Eliel Almeida Soares, Diésnio Machado Neto

e a Aposiopesis, “um descanso em todas as vozes, uma pausa geral”, como destaca
Johann Walter (BARTEL, 1997, p. 205-206), as quais, em consonancia com as fun¢ées
da Ténica, Dominante da Subdominante, Subdominante e Dominante, além dos mate-
riais motivicos e da verticalidade do contraponto, ressaltam a expressao et imposuerunt
illi vestimenta sua, et sedit super eum (e, pondo as suas vestes sobre ele, ajudaram-no a
montar). Semelhantemente, ha de se examinar, o compasso 79, na voz do contralto onde
a silaba ti é entoada por duas notas, configurando uma Synaeresis, mesmo parecendo
que sua localiza¢io possa parecer trivial. Por fim, a modulagio de Sol Maior para Mi
Menor, com conclusio na Cadéncia Auténtica Imperfeita.

Figura 8. Abruptio, Aposiopesis e Synaeresis, Cum Appropinquaret da Procissdo de Ramos,
compassos 76-82. Edicao Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, s/d, p. 4).

(CONFIRMATIO)

T
’ ABRUPTIO | [APOSIOPESIS
— ) =
s = v i ” T T T —— | == I s
{ry 4 i 3 S A . J I S A W S T 1 e - - ]
T s Tt 1 7 o 7 e T T+ 1
e I vy I A L S T T ¥ rr { R [ T
et im-po-su - e - funt im-po-su - € - munt il - h ves-u men- i3 su a
T
IS YNAERESIS
i e e E‘E‘Hiiii{iiiti
A ey P B i i e B e S I ™ — — — " C—_—_ " | — T 1
I T I 1 - — I ]
e ¥
et im-po-su - e - mat im-po-su - € - uat il L ves{ti { men-ta su a
- e e e ‘
7 4 (7] B 1 1 1 1 1 1 r 1 1 1 1 o T ] 1 T T ¥ 2 1
T |t T i P 1 1 I I 3 | {7 B 2 o B L ) 1
T s | S o i m— 1T e s s s s e i 1
.
> et im-po-su - e - Tunt im-po-su - € - runt 1l h ves-ti - men-ta su a
T e @ —f T |
B P17 £ H i e — H =
= I 1 ¥ ¥—1 i i o ]
SOl of; % il L ves-ti - men-ta su a
. .
Mai iv Vi V
aior]| CAI

Andvré da Silva Gomes

Por intermédio da expressio secundum vebum tuum (segundo a Tua palavra), realiza-se
um pedido do fiel em relacio a concessio da vida eterna através da obediéncia dos
estatutos biblicos. André da Silva Gomes, como hébil compositor e conhecedor do
texto sacro e daliturgia cristd, aplica a Gradatio, “uma Sequéncia de notas em uma sé
voz repetida em qualquer tonalidade maior ou menor” (BARTEL, 1997, p. 220), bem
como a Synaeresis, para reforcar essa premissa, na tonalidade Sol Menor. Além disso,
tais mecanismos retéricos valoram as palavras e notas, mediante as repeti¢des em
forma de sequéncia, da mesma maneira é observavel o pedal de Dominante, dando
sustentacdo seja na voz do baixo ou no acompanhamento instrumental.
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A utilizagéo de mecanismos retdricos na musica colonial brasileira

Figura 9. Synaeresis e Gradatio, Ofertério da Missa do Domingo da Paix4o, compassos 37-39.
Catalogacio e Organizagio - Régis Duprat (DUPRAT, 1999, p. 218).
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Apoés o fechamento da Confirmatio, na Cadéncia Auténtica Imperfeita, acontece a
conclusio do discurso, onde o autor sacramenta mais uma vez o pedido da oragdo
feita em forma de louvor, através da representacio do afeto de intensidade consubs-
tanciada pela fé e devocio, em consonancia com a dindmica forte, assim como da
dindmica pianissimo, reproduzindo o afeto de certeza, serenidade e convic¢io da
resposta positiva da suplica dirigida ao Senhor (Domine), adicionada ao emprego da
Synaeresis, com terminac¢io no acorde de Sol Maior.
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Eliel Almeida Soares, Diésnio Machado Neto

Figura 10. Synaeresis, Ofertério da Missa do Domingo da Paixio, compassos 40-41.
Catalogacdo e Organizacio - Régis Duprat (DUPRAT, 1999, p. 219).
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Na figura abaixo, localiza-se o uso da Synaeresis, a qual coloca em saliéncia as repe-
ticbes incessantes das palavras “ndo temais” (nolite timere), além dos contrastes
exercidos pelas dindmicas forte e piano. Igualmente, nota-se a utilizagdo do Saltus
Duriusculus, definido por Christoph Bernhard (1628-1692) como “saltos de sétima
ou de nona regular, além de intervalos superiores a uma oitava” (BARTEL, 1997,
p- 381) no compasso 29, na voz do baixo, executando, de maneira ousada e inespe-

rada, um salto de sétima menor.
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A utilizagéo de mecanismos retdricos na musica colonial brasileira

Figura 11. Saltus Duriusculus e Synaeresis, Ofertério da Missa Quarta-feira das Témporas do Advento,
compassos 29-31. Catalogacio e Organizacio - Régis Duprat (DUPRAT, 1999, p. 168).
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E examinavel o predominio da Epizeuxis, além da empregabilidade da Palilogia,
destacando através de repeticio das mesmas notas e palavras, a frase quoniam venit
(pois Ele vem).
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Eliel Almeida Soares, Diésnio Machado Neto

Figura 12. Epizeuxis e Palilogia, Ofert6rio da Missa de Natal (2° Movimento), compassos 25-28.
Catalogacido e Organizacio - Régis Duprat (DUPRAT, 1999, p. 210-211).
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Burmeister sublinha que o Noema “é uma se¢do homofénica, dentro da polifonia
utilizada para enfatizar o texto” (BUELOW, 1980, p. 799). Essa figura de repre-
sentacio e descri¢do pode ser notada entre os compassos 35 e 50, numa passagem
homofoénica, para causar efeito de suavidade, por intermédio da polifonia vocal e da
harmonia vertical, transmitindo, assim, ao ouvinte uma sensac¢io contrastante da
ideia de dor, angustia e sofrimento por quem carrega a cruz, dulce lignum dulce clavo
dulce pondus sustinet (O doce lenho, que os doces cravos e o doce peso sustentas).
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A utilizagéo de mecanismos retdricos na musica colonial brasileira

Figura 13. Noema, Crux Fidelis, compassos 35-50.
Edicao: Marcus Alessi Bittencourt (GARCIA, 1995, p. 2).
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| Terminacio da frase na Subdominante| 13 A\ lv6
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Do mesmo modo, observa-se que as dindmicas, piano, pianissimo, legato e crescendo,
em todas as vozes, sdo trabalhadas por José Mauricio Nunes Garcia para intensificar
essa impressdo de amenidade e calmaria. Enfim, podem ser observadas as progressées
harmoénicas das fun¢des da Ténica, Dominante, Dominante da Subdominante, além
da conclusido da Confutatio inesperadamente na Subdominante.

O texto do 1°Responsério das Matinas e Encomendagdes dos Defuntos, se fundamenta
em J619:25, onde o personagem biblico J6 demonstra sua fé, obediéncia, convicgdo e
esperanca em Deus, como atributos para obter a vida eterna. Entre os compassos 22
e 31, examina-se que José Mauricio emprega a figura da Pausa que, segundo Walther,
“é um elemento retdrico que representa um periodo de repouso ou siléncio na musica”
(BARTEL, 1997, p. 365), estabelecendo um periodo de descanso as vozes mediante
a expressao Quem visurus sum: ego ipse (Eu mesmo e nio outro). Semelhantemente,
utiliza a Synaeresis para salientar tanto a silaba i da palavra ipse, nas vozes da soprano,
contralto e tenor, além da silaba me, entoada pela voz do contralto e a Exclamatio que,
de acordo com Walther, “é um salto ascendente ou descente de intervalos de sexta
maior e menor ou de qualquer intervalo maior que de terca, podendo ocorrer em
consonéancias ou dissonancias dependendo do carater da exclamag¢io” (BARTEL, 1997,
p- 268; BUELOW, 2001, p. 267), a qual também destaca a silaba me, através de um
salto inesperado de sexta maior (F4 para Ré), além da expressio anterior: alius num
intervalo de sexta menor (Sol para Mi bemol), numa passagem ascendente, repre-
sentando, em forma de exclamacio, o afeto de satisfacio e confianca, expressos nas
frases Quem visurus sum: ego ipse, et non alius, et oculi mei conspecturi sunt (Eu mesmo
e nio outro O hei de ver e meus olhos O hio de contemplar).
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Figura 14. Synaeresis e Exclamatio, 1° Responsério das Matinas e Encomendagio de Defuntos,
compassos 27-29. Edi¢io de Carlos Alberto Figueiredo
- Organizacio de Paulo Augusto Castagna (CASTAGNA, 2003, p. 2-3).
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Do mesmo modo, averigua-se que todos esses recursos retéricos sio trabalhados
pelo autor para dar impressdo ao ouvinte de serenidade, tranquilidade e calma.
Finalmente, examinam-se as fun¢des harmoénicas da Dominante da Dominante,
Dominante, Dominante da Subdominante, Subdominante, Dominante Menor e

Ténica, resolvendo na Cadéncia Auténtica Imperfeita.

E observével, na transi¢do da Narratio para a Propositio da presente obra, o uso da
Synaeresis, a qual da énfase a expressao et cilicio jejunemus (pela cinza e o cilicio),
entoados pela soprano, contralto e tenor, nos compassos 7 e 11.
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Figura 15. Synaeresis, Immutemur Habitu, compassos 7-11.
Edicao de Cleofe Person de Mattos (GARCIA, s/d, p. 1-2).
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Adiante, na mesma obra, verifica-se o uso da Aposiopesis, ressaltando a terminac¢io
da Propositio numa Cadéncia Auténtica Perfeita.

Figura 16. Aposiopesis, Immutemur Habitu, compasso 17.
Edicio de Cleofe Person de Mattos (GARCIA, s/d, p. 2).
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Consideracoes finais

Os compositores da metade final do século XVI e comeco do XIX adotaram o mesmo
procedimento dos insignes mestres, pensadores e tedricos da retérica classica, na
elaboragido do discurso em suas musicas, utilizando-se de diversos mecanismos
retéricos, objetivados em atrair, despertar e mover por intermédio, da eloquéncia e
persuasio, os afetos do ouvinte.

Localizou-se, nas obras dos compositores examinados, a utilizacio de mecanismos
retdricos, de maneira ordenada e organizada, conforme o contexto e circunstancia
do enunciado musical, Por exemplo, no Pater Mihi, do Moteto dos Passos, Manoel
Dias de Oliveira utilizou-se da Synaeresis e da Epizeuxis, para ressaltar as reitera¢des
das palavras, notas e motivos, além de sublinhar as fun¢ées harménicas as tona-
lidades e os afetos descritos. No Gloria e no Domine Deus, da Missa Abreviada em
Ré, Dias de Oliveira emprega a Variatio, Synaeresis e Schematoides, com o intuito de
valorar os ornamentos, as figuragdes, além de destacar os afetos sejam de exultacio
e de devogio.

Ja no Exaudi nos, Domine para Bencao de Cinzas e no Misereris Omnium, da Missa
para Quarta-feira de Cinzas, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita trabalha com
os elementos retéricos de repeticio melédica Polyptoton e Palilogia em consonancia
com a Cadéncia na Dominante, as progressdes harménicas e as dindmicas. Por
conseguinte, no Kyrie da Ladainha em Si bemol Maior, e no Cum Appropinquaret
da Procissdo de Ramos, Lobo de Mesquita aplica a Epizeuxis, Abruptio, Aposiopesis e
Synaeresis, para dar énfase as repeti¢des das notas, expressdes e frases, igualmente
para interromper e submeter as vozes a um momento de siléncio, bem como realcar
as duas notas entoadas pelas vozes em apenas uma silaba.

Por sua vez, em André da Silva Gomes localizou-se o emprego da Gradatio e Synaeresis
no Ofertério da Missa do Domingo da Paixdo, além da Confirmatio e Peroratio, partes
integrantes da Dispositio. Nas suas outras duas obras, observou-se que o compositor
luso-brasileiro insere o Saltus Duriusculus, a Epizeuxis e a Palilogia na mesma fase
retérica, ou seja, na Confutatio.

No moteto Crux Fidelis, de José Mauricio Nunes Garcia, verificou-se a aplicagio da
Noema, valorando a passagem homofénica e o efeito de suavidade, causado através
da polifonia vocal e da harmonia vertical, objetivados em representar ao ouvinte a
ideia contrastante de dor e sofrimento com o afeto de suavidade e serenidade. Ja no
1°Responsdrio das Matinas e Encomendag¢io dos Defuntos, examinaram-se o uso da
Synaeresis e da Exclamatio, as quais realcaram o afeto de confiancga, além das func¢ées
harménicas e da resolu¢io cadencial. Por fim, no Moteto Immutemur Habitu, nota-
se que o autor usa a Synaeresis e a Aposiopesis, para colocar em saliéncia as silabas
entoadas pelas notas e vozes, além do momento de expectativa gerado por meio do
momento de descanso e siléncio, propiciado pela pausa geral.
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Depois dessas verificagdes, podemos enfatizar que, com o propdsito de entender os
procedimentos para o uso de elementos e figuras retdricas em classes categéricas
pelos autores aqui examinados, proporcionou-se uma série de hibrida¢ées instigan-
tes acerca daquilo que é considerada com uma das grandes dificuldades nessa seara:
distinguir gestualidades das figuras e elas dentro de um principio universal de uso.
Dessa forma, destacamos que é necessario sempre buscar maior aprofundamento
nas questdes relativas a problemadtica das utilizaces retéricas, aumentando ainda
mais o namero de exemplos observados e debatidos.

Em sintese, todos os exemplos aqui analisados sio parte de nossa pesquisa em
andamento, sobre os estudos e emprego da retdrica na musica colonial brasileira.
No entanto, ha de se sublinhar que, ao examinar as estruturas dessas obras, se cons-
tatou a habilidade desses mestres da composi¢do na disposicdo ndo s6 do discurso
musical, mas na utilizacdo dos mecanismos retdricos, assim como na insercio da
retérica como nova ferramenta analitica que busca compreender os processos com-
posicionais no Brasil dessa época.
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A normativa paulistana e o compositor Elpidio Pereira

The normative of Sdo Paulo city and the composer Elpidio Pereira

Rafael de Abreu Ribeiro*

Resumo: Esse artigo caracteriza a relagdo entre o compositor Elpidio de Britto Pereira e o Poder Publico
brasileiro. Por meio de suas proprias palavras e de pesquisa bibliogréfica, tragou-se um perfil apontando
detalhes de sua relacio com o Estado, além de destacar a legisla¢io paulistana sobre o assunto. Trata-se
de um pequeno desdobramento de uma pesquisa sobre a relagio entre musica e Estado, investigada ao
longo da Primeira Republica na cidade de Sao Paulo.

Palavras-chave: Concertos. Auxilios. Interven¢io Econémica.

Abstract: This paper depicts the relationship between the composer Elpidio de Britto Pereira and the
Brazilian Public Power. Through his own words and bibliographical research, we have drawn a profile
pointing out details of his relationship with the State, as well as highlighting the Sao Paulo legislation
on the subject. This is a small development of a research on the relationship between music and State
during the First Republic in the city of Sdo Paulo.

Keywords: Concerts. Assistance. Economic Intervention.

Introducio

Este artigo mostra a relagdo entre o compositor Elpidio de Britto Pereira e a Camara
Municipal de Sio Paulo. Esté inserido numa pesquisa de &mbito maior, buscando
mapear a relacio entre a CAmara Municipal de Sio Paulo e a atividade musical
produzida naquela cidade durante a Primeira Reptblica. Para tanto, efetuou-se
um levantamento de todas as normas produzidas na CAmara Municipal dentro do
recorte temporal, dando devida énfase ao cruzamento dessas normas com a musica.

O levantamento da normativa produzidas pela Camara Municipal de Sao Paulo entre
1892 e 1930 resultou em 139 itens, entre Leis, Atos e Resolugdes, que menciona-
vam diretamente a musica. Desses 139 itens, 78 (56,1%) sdo Leis, 51 (36,7%) sdo
Atos e 10 (7,2%) sdo Resolucdes. As Leis e Resolucdes sdo normas de competéncia
do legislativo (a Camara Municipal de S4o Paulo) e os Atos sio de competéncia do
Executivo (a Prefeitura, a partir de 1898).

Para o levantamento estatistico, foi dado a cada documento uma ou duas indexag¢des
tematicas de acordo com seu conteddo. As leis de orcamento, por exemplo, receberam
apenas o index Orcamento. O Ato 124, de 1901, que concedeu isen¢io de impostos
de empresério do Teatro Sant’Anna, recebeu dois indexes: Isen¢io e Teatro. Foram
utilizados treze termos para essa indexacdo tematica, sendo eles: auxilio, comércio,
conservatorio, construcio, crédito, espetaculo, legislativo, monumento, or¢camento,
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ruas, SATIB, teatro e Theatro Municipal. Os indexes mais recorrentes nas normativas
sdo Theatro Municipal, com 33 (18,4%) ocorréncias, Orcamento, com 30 (16,8%)
ocorréncias, Crédito, com 25 (14%) ocorréncias, Teatro, com 19 (10,6%) ocorréncias
e Sociedade Anonima de Teatro [talo-Brasileira (SATIB), com 12 (6,7%) ocorréncias.
A tabela 1 abaixo mostra a quantidade de indexes atribuidos a cada tipo de norma.

Tabela 1. Quantidade de indexes versus tipo de norma.
Note que uma mesma norma pode receber até dois indexes. Tabula¢do do autor.

Lei Resolugio Ato Total

Auxilio 8 3 4 15
Comércio 1 0 1 2
Conservatério 3 1 1 5
Construcio 1 0 8 9
Crédito 0 0 25 25
Espetéculo 4 1 5 10
Isencao 3 1 1 5
Legislativo 3 1 3 7
Monumento 3 0 0 3
Orgamento 29 0 1 30
Ruas 2 0 2 4
Teatro 16 3 1 20
Theatro Municipal 10 3 20 33
SATIB 3 0 9 12
Total 180

Durante esse periodo, Sdo Paulo teve a frente do governo sete chefes do poder
executivo. Para simplificar, foi considerado o Presidente da Camara como o chefe
do executivo quando ainda nio havia o cargo de prefeito. Cabe aqui algumas con-
sideragdes: O governo de Pedro Vicente (1892-1896) foi um dos mais curtos e com
baixa produgdo de normas relacionadas a musica. Anténio Proost (1896-1898) teve o
menor mandato de todos os governantes do recorte temporal. Isso explica a pequena
quantidade de normas produzida em seu mandato (6 itens, 4,3%). Anténio Prado
(1899-1910) governou por mais tempo que qualquer outro (12 anos) e teve em seu
governo a segunda maior publica¢io de normas: 39 (28,1%) itens, sendo grande parte
referente a construc¢io do Theatro Municipal (1903-1911). Raymundo Duprat (1911-
1913) também exerceu por apenas trés anos. Entretanto, seu mandato assistiu ao
fim das obras, a decoragio e inaugura¢io do Theatro Municipal. Isso por sija explica
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a quantidade de atos emitidos em tio pouco tempo (12 itens, 8,6%). Washington
Luis governou durante 1914 e 1919 (6 anos). A Primeira Guerra Mundial, ocorrida
entre 1914 e 1918 contribuiu para a relativamente pequena quantidade de norma-
tivas em relag¢ido a musica (14 itens, 10,1%). Além disso, foi em 1918 que a gripe
espanhola desembarcou em Sio Paulo, gerando medo, panico e milhares de mortes.
Por este motivo, os esforcos dos governantes foram direcionados para conter a grave
doenga. Como medida para conter a epidemia, “a Diretoria de Servico Sanitario do
municipio tomou medidas drasticas para se evitar grandes aglomerag¢des urbanas,
como manter fechados dia e noite os jardins publicos da cidade, suspender concertos
musicais, etc.” (MELO, 2011, p. 23).

O governo de Firminiano de Morais (1920-1925) enfrentou a Revolta Paulista de
1924, que restringiu a atividade do poder publico relacionada a musica: parte da
normativa daquele ano visava conter ou remediar os efeitos da Revolta, que mais
se pareceu a uma guerra, destruindo bairros inteiros da cidade.

O mandato de José Pires do Rio (1926-1929) durou apenas 5 anos, mas é dele o
periodo com maior publicagdo de normativas: 40 itens (28,8%), grande parte refe-
rente as séries de apresentagdes pela Sociedade Anénima de Teatro Italo-Brasileira.
E importante ressaltar este periodo, pois é o foco deste artigo.

A queda abrupta de publicacio de normativa que mencionem a atividade musical
durante o ano de 1930 pode estar relacionada & Quebra da Bolsa de Valores de Nova
Iorque, em 1929, e 4 Revolugio de 1930, que tivera génese no ano anterior.

A figura 1 abaixo mostra a quantidade de normativa publicada durante o mandato
dos chefes do executivo do periodo analisado.

Figura 1. Quantidade de normativas relacionadas a atividade musical publicadas
durante o mandato de cada Chefe do Executivo de 1892 a 1930. Calculo e plotagem do autor.
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A anélise inicial desse conjunto documental revela caracteristicas importantes sobre
asociedade paulistana e a politica durante a Primeira Reptblica. E possivel verificar
que cultura nio era prioridade dos governos analisados. Entretanto, a musica, mesmo
que nio diretamente, estava presente nas reunides politicas. A média de publica¢io
de normativas relacionadas direta ou indiretamente 4 musica no periodo foi de 3,6
normas por ano.

Os eventos advindos dessas normas que mais chamam a atencéo sio: 1) a construgio
do Theatro Municipal de S4o Paulo e 2) uma série de apresentacdes pela Sociedade
Anoénima de Teatro Italo-Brasileira.

E possivel afirmar, também, que as politicas publicas daquele tempo em muito se
diferem das politicas publicas atuais. Sio pequenas leis ou atos que interferem na
economia em pequena escala. Quando muito, sio leis ou atos que favorecem dire-
tamente a um empreendedor ou musico. Nio havia uma politica de Estado para a
musica, mas ja havia um uso do Estado para favorecer atividades culturais, inclusive
a musica, ainda que esporadicamente.

Os auxilios

Dentre as normas encontradas, uma parcela se refere a auxilios e subsidios conce-
didos a pessoas ou entidades que exerciam atividades musicais. Inicialmente, os
auxilios eram distribuidos a abrigos, asilos, hospitais, escolas, entre outros, sendo
que a grande maioria possuia func¢des beneficentes. A partir de 1912, os estabe-
lecimentos deveriam cumprir certos critérios para ser elegiveis e receber o a verba
publica: tinham de comprovar um estado juridicamente adequado para operar e, em
alguns casos, deveriam fornecer servicos gratuitos. Os externatos deveriam conceder
ensino gratuito aos estudantes que a Prefeitura enviasse; os internatos manteriam
uma quota, preferencialmente de 6rfaos ou indigentes, correspondente a 500$00
por aluno; os hospitais deveriam tratar os doentes que fossem encaminhados pela
Prefeitura. A recusa ou descumprimento por parte das institui¢des — por exemplo,
admissio e expulsio sumadria de um aluno - resultaria em descontos proporcionais
do montante devido.

Nio somente estes, varias institui¢es foram beneficiadas por auxilios concedidos
pela Camara Municipal e Prefeitura. Para efeito de ilustragio, a figura 2 demonstra
graficamente os dados das instituices registradas em leis orcamentdarias e com-
plementares. Verifica-se que o numero de institui¢des auxiliadas cresceu de apenas

1 Lei 1.570, de 29 de julho de 1912. Resolucio 95, de 28 de outubro de 1916, instituia que todos os
auxiliados falassem a lingua portuguesa em suas dependéncias.
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um, em 1893, a oitenta e seis, em 1929. Os valores, obviamente, acompanharam a
demanda: de 3:000$000, em 1893, até 1.569:400$000, em 1929.

Figura 2. Valor total despendido por ano pela verba “Auxilio” e total de empresas auxiliadas.

Auxilio despendido pelas leis orcamentarias da
prefertura de Sao Paulo (1893-1929)

16000003000 )]
14000004000 80
1200000$000 o
10000005000 i
B00-0003 000 :E
6000003 000 30
400:0005 000 0
200-0005000 10

Aj000 0

$EfEEEE5E5z:5:zz8¢848¢8+8

e Valor = Quantidade
Fonte: Normativa da Camara Municipal de Sdo Paulo, publicadas originalmente entre 1892 e 1930.
Calculo e plotagem do autor.

Estas informagdes referem-se ao total de institui¢cdes auxiliadas, independente-
mente de trabalharem ou nio com a atividade musical. E importante ressaltar que
o numero de institui¢des musicais atendidas foi bem menor: apenas seis, sendo que
cinco se concentram no periodo de 1925 em diante. Uma ressalva: o ponto zero entre
1913 e 1914 refere-se a falha nos documentos: os arquivos estavam com paginas
faltando. Entretanto, nio é possivel saber se a falha estava no documento original
ou no arquivo digitalizado.

Além dessas, trés pessoas fisicas receberam alguma verba diretamente da Camara
Municipal de Sao Paulo.

Elpidio de Britto Pereira foi um dos trés musicos agraciados com um auxilio em
dinheiro. Os outros dois foram Elias Reis e Silva — para bancar a abertura de uma
companhia teatral lirica — e Jodo Gomes de Aratjo - pela montagem de sua épera
Maria Petrowna. O foco deste artigo é o compositor Elpidio de Britto Pereira.

O compositor

Elpidio de Britto Pereira nasceu em Caxias, cidade do Maranh&o, em 16 de outubro
de 1872. Sua tenra formacdo musical teve inicio nas bandas da cidade, até que,
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aos 18 anos, com o intuito de aprofundar seus estudos, fora enviado a Paris pela
familia. Pereira ficou em Paris por alguns anos, possivelmente até 1893,% e precisou
retornar ao Brasil.

Apés seu regresso, ja em solo brasileiro, manteve atividades em Belém-PA, Sao
Luis-MA e, por fim, em Manaus-AM. Tais atividades consistiam em realizacdes de
concertos — onde tocava ao violino nas fileiras ou em solo — e aulas de musica. Em
Manaus, assumiu a cadeira de musica do Ginasio Amazonense. Nessa ocasiio, seu
amigo Raul de Azevedo, chefe do Gabinete do Governador, o procurou com uma
proposta, perguntando-lhe sobre a sua preferéncia entre a cadeira de musica e uma
pensio do Estado por trés anos para continuar os estudos que interrompera em
Paris. Em suas palavras, confessa: “Naturalmente que preferi a pensio. [...] Consegui,
assim, o que havia cinco anos aspirava” (PEREIRA, 1957, p. 40).

Quando Pereira se preparava para voltar ao Brasil, ainda pensando em realizar mais
uma audi¢do de suas obras em Paris, descobriu que, por um golpe de sorte, sua
pensdo fora renovada. Com mais um ano de estudos, Pereira comp6s sua “maior
g w o e .
obra sinfénica” até entdo, segundo sua prépria opinido: “Durante o ano trabalhei a
valer e consegui compor a minha maior obra sinfénica daquela época: ‘Overture de
Tiradentes’, sobre argumentos de Felix Galas” (PEREIRA, 1957, p. 47). O compositor
realizou seu concerto de despedida em fevereiro de 1903.

Ao retornar novamente para o Brasil, Pereira realizou seu primeiro concerto no Teatro
Amazonas, em 23 de agosto de 1903, “como uma homenagem ao Estado que tanto
fizera” para que seus estudos musicais tivessem prosseguimento (PEREIRA, 1957,
p. 56). A partir dai, seguiu em uma turné pelo pais, passando pelas principais capitais
do norte até uma temporada no Rio de Janeiro, onde obteve bastante éxito em seus
concertos. Retornou a Belém e, novamente, pds-se a caminho do Rio de Janeiro. A
temporada nio parece ter sido satisfatéria: o compositor resolveu investir numa nova
cidade. Segundo suas palavras, “Uma visita a capital bandeirante, que ainda ndo conhe-
cia, ocupava constantemente minhas cogita¢des artisticas” (PEREIRA, 1957, p. 60).

O fato de ndo conhecer a cidade, tampouco um “elemento artistico qualquer”, era
um empecilho a ser superado pelo compositor.

O primeiro concerto em Sao Paulo

Apés obter cartas de recomendacio, Elpidio Pereira organizou um concerto. Entre-
tanto, nessa ocasifo, ndo havia uma orquestra permanente em S3o Paulo. Pereira

2 Um dos ultimos acontecimentos narrados durante sua estada em Paris é a estreia da 6pera Lohengrin, de
Wagner, em Paris. E, nessa ocasido, Pereira comenta: “Cerca de vinte anos depois, em 1913, estaria eu de novo,
mas em companhia de meu amigo Américo de Viveiros, na mesma sala de espetaculos para uma outra premiére
—ade ‘Parsifal'l” (PEREIRA, 1957, p. 31). Além disso, conta que esperou 5 anos para retornar a Paris, em 1898.
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precisou contar apenas com a orquestra que funcionava no Teatro Santana e que
partiria “na préxima segunda-feira de Carnaval” (PEREIRA, 1957, p. 61). Ou seja,
deveria realizar o concerto no sdbado de Carnaval, quando ainda poderia contar com
a Unica orquestra existente na cidade, ou desistir do concerto. Optou por realizar o
concerto mesmo assim. Sua avalia¢do a respeito do resultado foi registrada com as
seguintes palavras:

Apesar do grande interesse de todos esses amigos, e apesar da Imprensa
que me acolheu com simpatia, meu concerto foi um fracasso: orquestra
indiferente, quase sem ter sido ensaiada, e a assisténcia regular, mas nao
suficiente... (PEREIRA, 1957, p. 61).

O concerto aconteceu em 3 de mar¢o de 1905, como mostra o recorte da figura 3.
Um ponto interessante foi a organiza¢io do mesmo, situa¢do na qual Elpidio Pereira
contou com uma grande ajuda vinda de muitos cidaddos paulistanos, que contribui-
ram para que fosse realizado.

Figura 3. Programa do primeiro concerto de Elpidio Pereira em S4o Paulo.

Concerto Elpidio Pereira

Lis o l:rogrammn do concerlo
que a 3 do corrente realizard o
maes!ro Elpidio Percira, no thea-
tro Sont'Anna:

PRIMEIRA PARTE

~ Hymno do Sport-Club do Pari.
1 Ollnerlurc ‘l'iradentes, Orches-
ra. !
2 Soaez heureuse pour la viel
allado. Tenor e pequena
orchestra,
Sr, Machado de Oliveira
3 Allegro de Symphonia. Orches-
tra

4 Folle par amour. Legenda, So-
prano ligeiro e pequena or-
chestra.

Signorina Sofia Ailos

b A Missio de Jesus. Poema
symphonica. Orchestra,
SEGUNDA PARTE

{6 Apos a victoria. Poema syms<

phonico. Orchestra.

il 7A llrasileam. “Tan Sopmno

lige:m ¢ orches

t Signorina Scfia Aifos

8 Mlnueie. Orchestra.

'l 9 Minha terra,.. Serenata, Te-
nor e orchestra.

Sr, Machado de Oliveira

10 Marcha Nupeial. Orchestra.

Fonte: Correio Paulistano, 2 de marco de 1905, p. 2.
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Com o intuito de indenizar-se, apds o prejuizo obtido com o ultimo concerto, o
compositor decidiu produzir mais uma récita, que pudesse ser mais organizado que
o anterior. Porém, repensou a ideia e optou esperar por “melhores tempos” para que
o mesmo fosse feito. Resolveu, entio, voltar ao Rio de Janeiro.

Apés passar uma temporada no Rio e realizar mais um concerto por 14, Pereira
retornou a Manaus. Na ocasido, fora-lhe prometido formalmente “um auxilio de
cinquenta contos de réis logo apéds o inicio da safra da borracha” pelo Governador
Constantino Nery (PEREIRA, 1957, p. 70). Enquanto o auxilio amazonense nio se
concretizava, o compositor pds-se a trabalhar naquele estado, além de promover
outra turné pelos principais centros musicais do norte e nordeste. Com o passar dos
anos, comecou a desconfiar que o auxilio que lhe fora prometido nio se tornaria real
e, entdo, conversou com o Bardo do Rio Branco, que prometeu ajudé-lo. Segundo
instrugdes, protocolou um requerimento no Congresso pedindo uma subvencio
para continuar os estudos que nio completara em Paris. O pedido foi aprovado,
tornando-se projeto de lei. Ao final de dezembro de 1912, o projeto foi aprovado e a
lei foi sancionada em janeiro de 1913, pelo Marechal Hermes da Fonseca. A pensio
tinha duracio de dois anos e venceria, portanto, ao fim de 1915.

Apébs a nova temporada de estudos, retornando, pela terceira vez, de Paris, em meados
de 1916, Elpidio Pereira tratou de realizar um concerto na capital do Brasil, como
agradecimento. Entretanto, o mesmo fora adiado duas vezes antes de ser cancelado
por baixa vendagem de ingressos. Pereira decidiu voltar a Manaus para visitar a familia,
onde encontrou, em Belém, a bailarina Anna Pavlova e sua troupe, que se interessou
pelo bailado Yan y Nadine. O compositor, entio, esbocou varias tentativas de fazé-lo
ser interpretado nio apenas pela dancarina, que estava muito disposta, mas também
em versdo orquestral. O sucesso dessa peca sé viria dez anos depois.

Auxilio da Camara Municipal de Sao Paulo

Segundo o compositor, os tempos de bonanca se encerraram logo apés esses eventos.
Em suas palavras, “depois desses acontecimentos passei uma temporada bem dificil.
Ora em S3o Paulo, onde realizei trés concertos populares subvencionados pela Pre-
feitura, ora no Rio sempre lutando contra aperturas financeiras... decep¢do de toda
maneira” (PEREIRA, 1957, p. 84). E neste ponto que a carreira de Elpidio Pereira se
cruza com o governo da cidade de Sao Paulo. Em agosto de 1920, apés a deliberagio,
a Camara Municipal de S4o Paulo publicou a Resolugdo n. 156, reproduzida aqui com
a gramatica atualizada:

RESOLUCAO n. 156

Autoriza a Prefeitura a subvencionar o maestro Elpidio de Britto Pereira com a
quantia de 9:000$000, para a realizacio de trés concertos no Teatro Municipal.
Firmiano de Moraes Pinto, Prefeito do Municipio de Sao Paulo:
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Faco saber que a Camara, em sessio de 14 de agosto do corrente ano,
decretou e eu promulgo a seguinte resolu¢io:

Art. 1° - Fica a Prefeitura autorizada a conceder gratuitamente o Teatro
Municipal, com luz e pessoal, e a subvencionar o maestro Elpidio de Britto
Pereira com a quantia de nove contos de réis, para a realizacio de trés
grandes concertos sinfonicos e vocais, devendo a orquestra ser composta
de mais de cinquenta figuras.

Art. 2° - A despesa ocorrerd por conta do excesso da arrecadagio do cor-
rente exercicio.

Art. 3° - Revogam-se as disposi¢cdes em contrario.

O Diretor Geral da Prefeitura a faca publicar.

Prefeitura do Municipio de Sao Paulo, 20 de agosto de 1920, 367° da
fundagio de Sao Paulo.

O Prefeito,

Firmiano M. Pinto

O Diretor Geral,

Arnaldo Cintra.

Depois de sancionada a Resolug¢io, a ordem de pagamento foi emitida pelo Ato
n. 1.523, de 23 de dezembro de 1920, quatro meses apds a publicagio da lei que
autorizava os concertos.

Nota-se que Pereira chamara as apresentacées de “trés concertos populares subvencio-
nados pela Prefeitura”, mas a lei nomeia-os “trés grandes concertos sinfénicos e vocais”,
além de mencionar que a orquestra deveria ter mais de cinquenta componentes.

Ao pesquisar jornais da época, descobriu-se as datas dos concertos e o programa
realizado em cada um deles. O primeiro concerto aconteceu na noite do dia 22 de
dezembro de 1920 (Theatro Municipal, 1920) com o programa?® bastante variado:

Salvador Rosa, ouverture, C. Gomes.

Danagio de Fausto, Valsa dos Sylphos e Marcha Hungara, H. Berlioz.

O Rei de Lahore, romanza-serenata [sic] para canto, J. Massenet (srta.

Herminia Russo).

Calabar, intermezzo do 3° ato. E. Pereira.

Guilherme Tell, ouverture, G. Rossini.

a) Saudades.

b) Mystica [sic], romances para canto, J. Gomes de Aratjo. (srta. Herminia
Russo).

a) Aria, J. S. Bach.

b) Serenata, G. Pierné, para instrumentos de arco.

Samba, da Suite Brasileira, A. Levy.

E interessante notar a presenca do intermezzo de sua 6pera Calabar. Esta 6pera, com-
posta entre 1914/5-1921 ainda nio havia sido apresentada na integra. Em 1922, j&
no seu posto no Consulado Brasileiro em Paris, Pereira retornou ao Rio de Janeiro

3 Agrafia das obras e dos compositores estd um pouco diferente no original. Adequou-se para o padrio corrente.
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numa tentativa de realizar a versdo completa da 6pera durante a estagdo lirica de
comemoragio do centendrio da Independéncia. Nio realizou seu sonho. Quando con-
seguiu realizar parte da obra, as comemora¢des do centendrio ja haviam se encerrado:

Ja na presidéncia Arthur Bernardes [assumira em novembro de 1922],
consegui executar unicamente o terceiro ato de Calabar, sem os coros,
na Sala de Festas da Exposi¢do do Centendrio da nossa Independéncia,
gracas ao auxilio de dois contos de réis obtido do Ministério do Interior
pelo seu Chefe de Gabinete, meu bom amigo Ranulfo Bocayuva Cunha
(PEREIRA, 1957, p. 87).

O segundo concerto aconteceu no dia 12 de janeiro de 1921. Todas as propagandas
do jornal e respectivas chamadas para o concerto tratavam o mesmo como sendo
um concerto inteiramente brasileiro. E possivel que alguma critica tenha sido feita
ao programa do primeiro concerto, muito embora metade dele tenha sido composta
de obras de autores brasileiro. Neste segundo concerto, a ordem das musicas foi
assim divulgada:*

1. Santa Cecilia, ouverture de Pedro de Assis.

. Souvenir, de A. Nepomuceno, e Elegia, de H. Oswald.

3. Yugomar, preludio, intermezzo e balabile, de J. Gomes Junior, sob a
regéncia do professor R. Barnabé.

4. Concerto para violino, de Beethoven, pelo violinista brasileiro Le6nidas
Autuori, sob a regéncia do professor Z. Autuori.®

5. Episédio sinfénico, de F. Braga;

. Samba, de A. Levy.

7. Grande suite, do bailado Yan e Nadine, de Elpidio Pereira.

N

(o2}

O jornal Correio Paulistano cita que parte da renda desse concerto seria revertida
em beneficio da “Rouparia de S. José” (THEATROS, 1921a). O dltimo concerto
aconteceu no dia 9 de marco de 1921 (THEATROS, 1921b) e teve a participa¢io da
violinista Cecilia Falco e do maestro Francio Murino, que regeu a primeira parte do
programa. Constam as seguintes obras® no programa completo:

1. 2%Suite Arlésienne, G. Bizet. (Pastorale, Intermezzo, Minueto e Farandole).

2. Concerto para violino, Mendelssohn. (Allegro, Allegretto, Allegro, com a
sra. Cecilia de Falco).

3. Bourré e Scherzo, E. Pereira.

4. Sol Poente, poema sinfénico, E. Pereira.

4 A grafia das obras e dos compositores estd um pouco diferente no original. Adequou-se para o padro corrente.
5 Zacharias Autuori, que foi spalla da orquestra no terceiro concerto, em 9 de marco de 1921.

6 Novamente, a grafia das obras e compositores listados na pagina 4 da edi¢io de 22 de dezembro de 1922
do jornal Correio Paulistano apresta algumas diferencas da grafia atualmente utilizada.
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5. a) Réverie, A. Levy.

b) Minueto, V. Cernicchiaro.

¢) Réverie, Agnello Franca.

d) Mistica - Romance sem palavras, S. Campanite.
6. Polonaise de Concerto, Paul Vidal.

Verifica-se, neste concerto, uma mescla entre compositores brasileiros e compositores
estrangeiros. E importante ressaltar que Vicenzo Cernicchiaro foi um compositor
italiano que se radicou no Brasil, escrevendo importantes obras musicais e literarias
sobre seu novo pais. Quanto a Polonaise de Concerto, seu compositor, Paul Vidal
(1863-1931), fora professor de Elpidio Pereira na Franca. Talvez esta ligacdo tenha
sido a motivagio para inclui-la no repertério daquela noite.

Vérios anuncios no jornal Correio Paulistano diziam que a orquestra continha 60
professores, portanto, preenchendo os requisitos solicitados pela Resolu¢io. Notou-
se, também, a presenca de autoridades, como o préprio governador do Estado de
S&o Paulo, o que mostra o alcance politico de tais concertos.

Convém destacar a presenca de musicas do préprio Elpidio de Britto Pereira em
todas as récitas. Sabe-se, ainda, que o compositor organizou os concertos, mas nio
foi possivel descobrir se a iniciativa foi do préprio ou da Camara Municipal.

A Escola Austriaca de Economia

Toda a¢io humana é uma a¢io que pode ser analisada do ponto de vista econémico,
independentemente de envolver trocas monetarias. Na pesquisa que originou este
artigo, as a¢bes que sio analisadas sdo aquelas que partem do Estado, mais especi-
ficamente da Camara Municipal de Sdo Paulo, e direcionam-se 4 sociedade musical,
seja a pessoas, entidades ou qualquer outro tipo de rela¢io material ou imaterial. Para
ter no¢io desta intera¢io, veja os indexes aplicados demonstrados na tabela 1. Essa
relagdo econémica entre Estado e sociedade foi bastante analisada pelos economistas
da Escola Austriaca. Em suas varias gera¢des, os economistas dedicaram-se a verificar
os efeitos, muitas vezes ocultos, de varias a¢bes governamentais.

Segundo Rockwell, a Escola Austriaca tem origem remota. No século XV, seguidores
de Sio Tomas de Aquino, na Universidade de Salamanca, Espanha, procuraram
entender e explicar a completa extensido da a¢do humana e da organiza¢io social.
Esses chamados Escolasticos Tardios perceberam a existéncia das leis econémicas
e formularam as tao conhecidas leis da oferta e demanda, as causas da inflacdo, o
funcionamento das taxas de cambio e a natureza subjetiva do valor econémico.
Estes mesmo Escolasticos Tardios defendiam o direito a propriedade e a liberdade
de comércio e contrato. Paralelamente, opunham-se aos impostos, controle de pre-
¢os e regulagdes que inibiam a livre iniciativa. Ou seja: tinham a ideia de dizer aos
governos o que eles ndo podem fazer (ROCKWELL, 2008).
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No século XIX, Frédéric Bastiat (1801-1850) foi um importante escritor francés cujos
escritos influenciaram a Escola Austriaca. Num dos seus trabalhos mais conhecido,
Bastiat atestou que a a¢des do governo tém efeitos ocultos, ou, em suas palavras, “o
que nio se vé”. Por exemplo: é facil de perceber que o dinheiro do cidadio é investido
por politicos em algum servico prestado pelo Estado. Entretanto, duas coisas ndo sao
vistas. A primeira é o destino que o préprio contribuinte daria aquele dinheiro caso
o Estado nao o tivesse confiscado. A segunda, que esse dinheiro ndo tem 100% de
retorno em servi¢os publicos: uma porcentagem dos impostos fica retida para custear
a mdquina publica e os burocratas do Estado. Isto é “o que nio se vé&”, nas palavras de
Bastiat. Geralmente, imposto é “um simples deslocamento de satisfacdo e trabalho”,
uma vez que o contribuinte aplicaria aquele dinheiro em uma drea do seu interesse, mas
o Estado o aplicou numa area diferente (BASTIAT, 2010, p. 32). No caso em questao,
dos auxilios cedidos a Elpidio Pereira, o cidaddo paulistano assistiu a trés concertos
financiados com dinheiro publico, mas deixou de ver que esse dinheiro poderia ser
aplicado em outras dreas nio s6 pelo Poder Publico, mas pelo préprio cidadio proprie-
tario daquele dinheiro em primeiro lugar. Vale lembrar que muitas vezes quem paga
os impostos nio participa dessas atividades.

A Escola Austriaca propriamente dita foi fundada por Carl Menger (1840-1921), quando
da publica¢io de Principles of Economics em 1871. Menger foi o primeiro a explicar a
teoria da utilidade marginal: quanto maior o nimero de unidades de um bem que um
individuo possui, menor sera o valor que ele dara para cada unidade adicional. Além
disso, ele via a economia como a ciéncia da escolha individual, passo importante para
restaurar a economia como ciéncia da a¢do humana baseada na légica dedutiva.

Seguindo Menger, Eugen von B6ehm-Bawerk (1851-1914) ampliou o pensamento
econdmico ao analisar valor, preco, capital e juros. Ndo somente, refutou a doutrina
socialista antes mesmo da Revolucdo de 1917. Enquanto ministro das financas
nos ultimos anos da monarquia Habsburgo, Béehm-Bawerk continuava negando o
intervencionismo, por considera-lo um ataque nas forcas econémicas de mercado
impossivel de ter éxito no longo prazo.

Ludwig von Mises (1881-1973) decifrou como a teoria da utilidade marginal se aplica
ao dinheiro, além de apresentar um amplo esbogo da teoria austriaca dos ciclos econé-
micos. Por meio do seu ensaio Socialism, Mises explicou como o socialismo previne a
propriedade privada e a troca de bens de capital, impossibilitando, portanto, os recursos
de encontrarem seu uso mais valoroso. Neste ensaio, Mises previu que o socialismo
resultaria em caos total e fim da civiliza¢do. Foi ele quem amplamente defendeu o
método dedutivo na economia, que ele chamou de praxeologia. Sua considerada maior
obra é A¢io Humana, permanecendo como o tratado que define a Escola Austriaca.

Seus escritos ajudam a analisar o caso em questdo neste artigo. Segundo o autor,
essa pratica de criar auxilios e subsidios beneficia diretamente apenas um grupo de
pessoas, os auxiliados, e deixa uma vasta maioria desamparada. Deve-se lembrar que
o subsidio foi fornecido, em primeiro lugar, porque a sociedade deixara de atender
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aquele setor especifico. Mises argumenta que um empresério sé leva adiante projetos
que sejam lucrativos. Se tal projeto nio é empreendido numa determinada sociedade
por uma pessoa experiente, por que razio uma autoridade deveria patrocina-lo?
Neste caso, ndo importa o método de patrocinio concedido ou a finalidade, pois os
cidados nio subsidiados seriam lesados duas vezes: a primeira como contribuintes
e a segunda como consumidores, pois a estrutura da economia podera ser alterada,
levando, inclusive, a inflagdo de precos gerada pela inje¢io de capital em uma parte
nio viavel da economia local. Traduzindo para o caso em questio, em primeiro lugar,
as composi¢des de Elpidio Pereira aparentemente ndo faziam tanto sucesso no Brasil
a ponto do publico voluntariamente pagar para assisti-lo. Foi necessario, assim, a
cessdo de auxilios estatais para apresentacio de parte de suas obras. S6 isso ja seria
suficiente para questionar a transferéncia de verba do erario para um compositor
desconhecido da praga. Em segundo ponto, ainda que seja argumentado e que o
evento seja intitulado como “festa publica”, patrocinada pela Prefeitura de Sao Paulo,
mas nio como um aporte especifico para Elpidio, os efeitos dessa medida seriam os
mesmos se houvesse a intenc¢io de financiar suas obras: inflacio gerada pela inje¢io
de capital em uma parte nio viavel da economialocal e crescimento nulo, uma vez que
o investimento nio representa um ganho real na produgio (MISES, 2010, p. 78-80).
Esse efeito pode ser verificado na prépria carreira de Elpidio Pereira: mesmo com
varios auxilios fornecidos ao setor, o compositor continuou dependente de verbas
publicas para se manter e apresentar sua musica.

Aluno de Mises, Murray Newton Rothbard (1926-1995) escreveu o livro Man, Eco-
nomy, and State, em 1963, que ampliava o pensamento dos Escoldsticos Tardios e
do préprio Mises. O resultado foi uma defesa da ordem social capitalista sem estado,
baseada na propriedade e na liberdade de associagio e contrato. Além disso, criou a
estrutura tedrica para examinar os efeitos de todos os tipos de interveng¢io no mercado.
Foi Rothbard quem estabeleceu solidamente a Escola Austriaca e a doutrina liberal
classica nos Estados Unidos. Para Murray Rothbard, a interven¢io na economia é
sempre violenta e pode ser classificada em trés tipos: autistas (quando nio ha trocas
envolvidas), bindria (quando ha trocas envolvidas) e triangulares (quando um terceiro
forca uma troca entre outros dois). Como exemplo da intervencio autista, pode-se citar
a obrigac¢do do voto. Como exemplo da intervengio bindaria, pode-se citar os impostos.
Como exemplo da intervencgio triangular, pode-se citar o controle de precos. No caso
em questdo, Rothbard considera todo auxilio ou subsidio promovido pelo Estado como
uma intervencio binaria, pois hd uma intervencio por meio de troca (cessio de dinheiro
para uma pessoa) entre o Estado e um individuo (ROTHBARD, 2004, p. 878-890).

Entre as principais consequéncias listadas por Rothbard, pode-se destacar o aumento
da demanda: providenciar auxilios gerard um aumento de auxiliados cada vez maior.
Ou seja, as pessoas migrardo da categoria de taxpayer para taxconsumer, com 0s
grifos originais (ROTHBARD, 2004, p. 938-944). Esse efeito pode ser verificado na
figura 2. E perceptivel a crescente quantidade de entidades auxiliadas ao longo do
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periodo analisado. Ainda que se desconte a inflacdo do periodo, é possivel constatar
que houve, sim, um incremento, conforme previsto por Rothbard em seus escritos.
A figura 4 mostra os mesmos valores da figura 2 a partir de 1912, porém corrigidos
pelo indice “Custo de vida - Alimentagdo — RJ” (BRASIL, 1946), tendo amédia 1912 =
100. Percebe-se que houve um ganho real no periodo tratado (1912-1929): enquanto
o numero de entidades auxiliadas aumentou de 34 para 86 (um aumento de 152,9%),
os valores despendidos subiam de 121:400$000 (1912) para 648:512$397 (1929) -
ja corrigido pela inflacdo (um aumento de 434,2%).

Figura 4. Valor total despendido por ano pela verba “Auxilio” corrigido pela inflacio
(a partir de 1912) e total de empresas auxiliadas.

Auxilios despendidos pelasleis orcamentdrias (com
correcao pela inflacdo)
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Fonte: Normativa da Camara Municipal de Sdo Paulo, publicada originalmente entre 1892 e 1930.
Calculo e plotagem do autor.

Esse mesmo efeito pode ser notado na vida do préprio compositor. Uma vez que desco-
briu fontes de pagamento estatal, Elpidio se ancorou no erdrio de municipios, estados
e da federagio para sua realizagio pessoal e profissional. O ponto final de sua carreira
foi um posto publico diplomatico na Franca, o qual ocupou até sua aposentadoria.

Conclusio

Descrever a exata relacdo do Poder Publico com uma rea da sociedade é uma tarefa
quase impossivel, dada a grande variedade de formas as quais esse relacionamento
pode assumir. Ao verificar a musica como atividade econémica, esse leque fica ampliado
auma dimenséo que extrapola os limites das salas de concerto. Entretanto, é tarefa
do musicélogo entender a misica no contexto onde acontece. Entende-se a musica
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como um acontecimento entre um artista e um publico. Foge, muitas vezes, a nogiao
de que essa intera¢do é permeada pelo Estado, seja na vistoria do local da apresen-
ta¢do ou na cobranca dos impostos daquela atividade comercial. Faz-se necessario
investigar as a¢ées do Estado para com a musica em tidas suas acep¢des possiveis.

A investigacio de normas publicadas pela Camara Municipal de Sao Paulo revelou
muitos fatos desconhecidos que ajudaram a compreender o cendrio musical paulistano
da Primeira Republica. O fato de ja haver patrocinio municipal a entidades musicais ou
artistas e compositores atesta que o Estado buscava investir em 4reas diferentes das
tradicionais obras de infraestrutura, satde, seguranca e educagdo. O envolvimento,
alids, vai para além do simples investimento em musicos, mas passa pela construcio
de teatros, regula¢ées de casas de concerto, criagio de incentivos fiscais e até erecio de
monumentos homenageando grandes musicos ligados ao cendrio musical da cidade.

No caso do compositor Elpidio de Britto Pereira, vé-se que a CAmara Municipal de
Sédo Paulo lhe ofereceu pagamento apenas uma vez para a realiza¢io de trés concertos
naquela cidade. Tais eventos se deram no espa¢o de poucos meses, indicando que
houve um tempo para ensaios entre um concerto e outro. No &mbito desta pesquisa
néo foi possivel descobrir a quantidade de ensaios nem a identidade de todos os
musicos envolvidos nos concertos. Nio hd mais nenhuma outra mengdo ao compo-
sitor naquelas leis paulistanas.

No sentido inverso, ou seja, na relacio de Pereira com o Poder Publico, percebe-se uma
aproximacao maior. Sua carreira fora bancada em muitos pontos por pessoas e entidades
privadas, mas houve uma proximidade muito grande com a drea ptblica. Ap6s o retorno
prematuro de sua estada em Paris, o compositor conseguiu uma bolsa do estado do
Amazonas para concluir seus estudos. Ao retornar para o Brasil pela segunda vez, no
inicio do século XX, realizou concertos com dinheiro publico e conseguiu uma nova
bolsa para estudos avanc¢ados, fornecida, desta vez, pelo Congresso Nacional. Depois,
realizou concertos com a subvencio das prefeituras de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Ou
seja: Elpidio Britto amealhou dinheiro de municipios, estado e até mesmo da federacio
para realizar sua formagio musical e para divulgar seu trabalho artistico. O objetivo
deste trabalho nio é se aprofundar nas motivacées apresentada pelo compositor ao
Poder Publico. E 6bvio que os governantes que proveram os auxilios tinham plenas
justificativas e consideravam Britto Pereira digno de receber o montante requisitado.

Mesmo tendo sido subvencionado varias vezes por diferentes entes, sejam privados
ou publicos, Pereira registra o menosprezo pelos concertos realizados no Brasil:
“Todas as vezes que desejei apresentar ao publico de minha terra qualquer trabalho de
minha autoria, encontrei os mais absurdos entraves” (PEREIRA, 1957, p. 94). Esses
foram os principais motivos para que desistisse da carreira artistica e ingressasse
na carreira diplomatica, como Auxiliar de Carreira no Consulado Geral do Brasil,
em Paris. Assumiu tal posto em fevereiro de 1916, ou seja, poucos anos antes da
realizacio dos concertos em Sdo Paulo.
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Néo se sabe até que ponto essa interferéncia do Poder Publico em sua vida influenciou
caracteristicas de suas obras musicais. E sabido que a temaética nacional est4 muito
presente no contetdo musical, tratando de temas como Tiradentes, Calabar e diversas
obras de cunho civico e militar (BISPO, 2009). E completamente possivel supor que
esses temas foram desejados naquele momento pela sociedade onde viveu.

Ao analisar o contetido dos quatro concertos aqui listados, percebe-se uma curio-
sidade: o primeiro concerto, financiado por membros da sociedade, era composto
exclusivamente por obras de sua autoria; os outros trés, financiados com dinheiro
publico, continham apenas quatro obras suas. Nio foi possivel concluir se o modelo
de financiamento teve influéncia na escolha do repertoério.

Longe de critica, este artigo demonstra que ha muito a se analisar na relagdo do
Estado com a musica. As caracteristicas dos contratos, a forma do patrocinio e pos-
sivelmente a burocracia contribuiu para que Elpidio nio tivesse uma carreira estivel
num s6 local. Sua flutuacio entre o norte (Amazonas, Pard e Maranh4o) e o Sudeste
(Rio de Janeiro e Sdo Paulo) pode ter lhe oferecido importantes experiéncias de vida
que contribuiram para criagio de suas obras. Entretanto, a busca de contatos no
Poder Publico para viabilizar suas obras pode ser um indicativo de que o ptblico néo
quisesse ouvir necessariamente sua musica. E impossivel, neste estagio da pesquisa,
concluir positiva ou negativamente.
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Frederico Schubert (1901-1978) e a Orquestra de Concertos
de Erechim: musica de concerto em Erechim
entre 1950 e 1968

Frederico Schubert (1901-1978) and the Erechim Concert Orchestra:
concert music at Erechim between 1950 and 1968

Gleison Juliano Wojciekowski*

Resumo: Este artigo busca entender o papel da Orquestra de Concertos de Erechim durante o periodo
que o maestro austriaco Frederico Schubert esteve frente ao grupo, promovendo a musica de concerto,
além do carater formativo em relacdo a sociedade erexinense, buscando construir valores tradicionais
da cultura europeia. O objetivo de um determinado grupo da sociedade erexinense era uma imita¢io do
gosto estético, modismos e habitos burgueses europeus, ou seja, buscavam uma construgio correlata,
ainda que fantasiosa, do que entendiam ser os mais importantes centros culturais da sociedade ocidental.
A escolha do repertério da OCE pelo maestro Frederico Schubert, bem como suas diversas a¢des, frente
a orquestra buscavam, além do puro entretenimento, moldar a sociedade Erechinense.
Palavras-chave: Erechim. Frederico Schubert. Musica de Concerto. Morigeragdo. Campanha de Nacio-
nalizagdo.

Abstract: This article seeks to understand the role of the Erechim Concert Orchestra during the period
that the Austrian conductor Frederico Schubert was in front of the group, promoting concert music, as
well as the formative character in relation to the erexinense society, seeking to build traditional values
of European culture. The objective of a certain group of erexinense society was an imitation of aesthetic
taste, European bourgeois idioms and habits, that is, they sought a correlative, albeit fanciful, construc-
tion of what they considered to be the most important cultural centers of Western society. The choice of
the repertoire of the OCE by maestro Frederico Schubert, as well as his various actions, in front of the
orchestra sought, besides the pure entertainment, to shape Erechinense society.

Keywords: Erechim. Frederico Schubert. Concert Music. Morigeracao. Campanha de Nacionalizacao.

A Misica em Erechim antes da chegada de Schubert

E possivel observar que a formacio cultural de Erechim teve elementos préprios das
etnias em suas escolas, associa¢des culturais, recreativas e esportivas, os quais deram
suporte para a adaptac¢do a vida social e comunitaria. Segundo Woff (2005, p. 275)
os poloneses foram os precursores do cinema e, anteriormente, em Balisa (entdo
distrito de Erechim), do teatro; os alemaes, “pela sua afei¢io ao Lied, ao canto coral
e & musica, cooperaram, marcadamente, para transformar a colénia de Barro num
local que eram vivenciadas a cultura e arte”. A formacdo da primeira banda entre os
colonos, ja a partir de 1912, teve a contribuicio de um italiano que havia fabricado
sua prépria gaita de 16 baixos e que era vizinho de um grupo de alemies migrados
de S4o Marcos, e estabelecidos na Linha 1, seccdo Suzana (atual Linha Rambo):

* Universidade do Estado de Santa Catarina. E-mail: gleison_juliano_wojciekowski@hotmail.com
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O pai Martin Moron, que agora conhecemos como colono, também era
amante da arte musical, e o instrumento dele era o clarinete, instrumento
que ele gostava e tocava com perfeicio... e o tempo ia passando e mais vizi-
nhos vinham chegando, e entre outros veio também a familia de Giacomo
Bez, e ele tocava gaita. Ele ficou sabendo que o Moron tocava clarinete,
encilhou a mulinha preta, botou a gaita embaixo do braco e foild no Moron
e sem muito lero lero e apresentacio, o Moron foi buscar o clarinete e 1a
comegcou a primeira valsa... Um belo dia, apareceu mais um musico, foi o
Snr. Artur Kriger, que tocava violino... E assim estava formado o primeiro
trio musical aqui no mato (MORON, 1968, p. 4-6).

Aquele primeiro grupo musical que atuou na localidade de Barro manteve suas ativi-
dades como trio até 1917. O narrador Paulo Moron, em suas memdorias manuscritas,
detalha sobre o grupo de seu pai Martin Moron (figura 1): “Foi a primeira orquestra
que animou bailes da elite Barrense daquele tempo.” (MORON, 1968, p. 6)

Figura 1. Martin Moron — Acervo do autor

Martin ?Wovon‘ :
1 871 1083

Devido as poucas e precarias edifica¢ées do povoado no periodo, o tnico local com
condi¢des para realizagdo de bailes era a estagdo ferroviaria. Em 1916, o ponto de
reunido dos moradores foi transferido para o hotel e casa de comércio Stumpf, que
segundo Moron “tinha uma sala mais ampla para essas festividades” (MORON,
1968, p. 7). Com a chegada da Luce Rosa, em 1916, houve um crescimento popu-
lacional consideravel, trazendo mais musicos ao povoado e uma nova formacio da
orquestra. Esse grupo era formado por Martin Moron no clarinete, Artur Kriiger
no violino, Antonio Fianco no pistdo, Nicolau Linck na trompa, Gildo De Paris na
flauta, Germano Schiedler na trompa, Joio Simon no baixo de sopro (provavelmente
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tuba), Augusto Schiedler no contrabaixo de cordas. Esse grupo teve uma atuagio
regional, tocando nas festividades de instalagdo do municipio de Erechim em 1918
(MORON, 1968, p. 8).

Devido aos conflitos da Revolugdo de 1923 que agitaram a regido, niao houve festi-
vidades e bailes, mas em 1924 a banda reestruturou-se com uma formacio ainda
maior, intitulada de Banda do Jaral (figura 2), que era formada pelos musicos Artur
Kriger, Affonso Kriiger, Gunter Kriger, Guido Deggerone, Paulo Moron, Max Moron,
Alberto Burggraf, Augusto Rickovski e Eustacio Tagliari. Esse grupo na década
seguinte atuaria sonorizando filmes mudos, tocando em festividades como bailes,
casamentos, festas religiosas e carnavais (MORON, 1968, p. 10).

Figura 2. Banda do Jaral - Acervo Rudolfo Kriiger. Da esquerda para a direita: Alfredo Degerone -
Trompa; Paulo Carlos Moron - Flauta; Augusto Riekowski — Trompa; Affonso Kriiger — Trompete;
Arthur Kriiger - Violino; Giinter Kriiger - Trombone; Max Moron - Tuba; Guido Degerone - Clarinete.

PoTTYy 7 <y

Segundo Wojciekowski (2012, p. 57), diversas formagées musicais que atuavam na
regido de Erechim durante a primeira metade do século XX, utilizavam a nomen-
clatura “orquestra”, mesmo quando formado exclusivamente por instrumentos de
sopro, em detrimento dos instrumentos de corda, tradicionalmente formadores
de uma orquestra. Essa prética era comum na época, devido ao seu maior alcance
sonoro destes instrumentos de sopro, necessario as suas fun¢ées, que incluiam (se
ndo a principal), a animagdo de bailes para dancar, e animacdo de festas, muitas
vezes ao ar livre.

-
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Outro distrito de Erechim que desenvolvia atividades musicais foi Rio do Peixe
(posteriormente Nova Poldnia, e atualmente Carlos Gomes); segundo padre Alberto
Stawiniski os imigrantes poloneses:

tém queda para a musica. Sio excelentes violonistas. Cada comunidade tinha
sua orquestra que se compunha de violinos, violdo e pandeiro. Destinava-se
esta pequena orquestra para abrilhantar festas de casamento. O folclore
polonés é rico em musicas regionais cang¢des e populares. (STRAWINISKI
apud GOGULSKI, 1998, p. 91)

Segundo Teodoro Klos e José Petkowicz (apud GOGULSKI, 1998, p. 91) “nunca
faltavam cantores, tocadores. Desta regido sairam muitos conjuntos e musicos que
tocavam por aqui. Em quase todos casamentos cantava-se e canta-se em polénes o
dobry pan”.

Uma banda musical foi fundada em 1935, chamada de Banda Carlos Gomes, em
homenagem ao compositor brasileiro de grande proje¢do. Esse grupo apresentava-
se em festas de casamentos, enterros, aniversarios de diversas comunidades como
Aurea, Getulio Vargas, Sao Jodo da Urtiga, Erechim (GOGULSKI, 1998, p. 92).
Em uma regiio formada basicamente por imigrantes poloneses, com um tradi¢io
musical prépria, ao nominar sua banda com o nome de um compositor brasileiro
renomado dentro de um olhar nacionalista, nos sugere interven¢io da Campanha
de Nacionalizagéo, sobre esse assunto Tiago Pereira escreve:

No mesmo periodo, entretanto, partindo essencialmente de centros urba-
nos maiores e mais integrados, intensificam-se, uma vez que o impulso
unificador existia desde os idos da independéncia, a¢des em prol de um
ideal nacional, da ideia de identidade e unidade brasileira, manifestas em
todas as esferas da sociedade - politica, administrativa, cultural, artistica -,
que obviamente iam de encontro da segregacdo étnica, ao pluralismo
pretendido por parte das “colonias estrangeiras isoladas”; pois como bem
lembrou Giralda Seyferth (2005, p. 20), a “diversidade cultural nio é
reconhecida a ndo ser como contribui¢io diluida na cultura nacional”. E
o Brasil naquele periodo atravessava um periodo de profundas transfor-
magdes em seus cendrios, era a modernidade em efervescéncia, buscando
estabelecer as fronteiras da nag4o e desta sua chamada “cultura nacional”
(PEREIRA, 2014, p. 89).

Abanda ensaiava na sacristia da igreja, e seu primeiro regente foi Pedro Schanchez,
de Erechim, posteriormente foi substituido por Félix Petkowicz e Adam Rosiak.
Entre os musicos que a formavam é possivel citar: Jacob Dobosz, Boleslau Miguel
Amadigi, Stanislau Klosinski, Karol Klosinski, Artémio Slusarek e Teodoro Klos.
Esse grupo atuou entre 1933 até 1944, e acabou por nominar o municipio em
sua emancipa¢io de Erechim (GOGULSKI, 1998, p. 93). Segundo Illa Font (1983,
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p- 277), com o decreto estadual numero 7.589, de 29 de novembro de 1938, foram
alterados os nomes de alguns distritos, o de Nova Italia para Severiano de Almeida
e de Nova Polénia pra Ribeirdo Torto, e este distrito mudaria novamente para
Carlos Gomes pelo decreto numero 7.842 de 30 de junho de 1939. Paralelamente
a estas atividades musicais em Barro, Floresta e Rio do Peixe, na sede da colénia
também desenvolvia atividades culturais, com a fundagio em 1921 do Cinema
Central, pois nele:

processou-se, por mais de um decénio, o cultivo quase cotidiano da arte
musical, levada ao vivo por uma familia de artistas que compés a notavel
orquestra de cdmara regida pelo maestro Ricardo Kreische”. Esse grupo
executava musicas para receber os expectadores e também faziam a tri-
lha sonora ao vivo para os filmes mudos, com a “interpretacio das mais
bonitas partituras musicais da época, brasileiras e estrangeiras (ILLA
FONT, 1983, p. 320).

A familia Kreische chegou ao Brasil por volta de 1914, em Erechim (Atualmente
Getulio Vargas), posteriormente foram para Cruz Alta por dois anos, depois para
Passo Fundo, seguindo para [jui e no inicio da década de 1920 chegaram em Boa
Vista (atual Erechim).

Ricardo Kreische construira o prédio do Cinema Central com “precisa adequacio de
ampla e confortavel sala de projecdes, caixa de teatro e acustica apurada, quando
inexistiam quaisquer aparelhos eletrénicos de amplificacdo de sons”. Esse prédio
também era utilizado para apresenta¢ées teatrais e solenidades e comemoragdes
civicas (ILLA FONT, 1983, p. 320).

Ainda segundo os relatos na obra de Garcez acrescenta-se:

O Ipiranga sempre foi uma sociedade em que a alegria imperava, porque
todos nés, a mocidade que hoje sdo avos, faziam parte. Havia naquela
época, por exemplo, o Baile Branco, o Baile Preto e Branco. Nés tivemos o
arrojo de trazer aqui ema Companhia de Opera no ento Cinema Central,
que pertencia a familia Kreische. A familia Kreische foi quem introduziu a
cultura da musica em Erechim. Eles tinham uma Orquestra propria dirigida
pelo velho Ricardo Kreische. Faziam parte os filhos, os sobrinhos, mais tarde
os netos. Tinhamos o Teatro, chamado Leopoldo Frois (em homenagem
ao grande dramaturgo). Nos levavamos as pecas para todo este interior.
(GARCEZ, 1997, p. 152)

Padre Benjamin Busato sob seu pseudénimo Chico Tasso em seu livro Meu Erechim
Cinquentio traz seu depoimento sobre o Cinema Central e a atua¢io dos musicos
durante as se¢des de filmes mudos:

-
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O filme era mudo, préto e branco. Passava bastantes filmes de chorar. E
trabalhavam celebridades como Rodolfo Valentino e atriz de fama, Essa
impressionava tanto, que ndo raros meses depois aparecia batizado por
exemplo com nome de Shirley Temple. Mudo como era durante a proje-
¢d0 tocava a nossa mais velha orquestra. Do Kreische. As vezes o piano
dominava. Conforme a a¢io, 14 vinham as valsas chorosas ou de Strauss,
outras vezes Shotich, nio faltando os tangos, maxixes, One Step, Two Step,
entdo em voga, e considerados atrevidos. Osvaldinho Engel é desses bons
tempos. S6 Deus sabe quanto néo tocou essa boa alma naqueles saudosos
cinemas. Era éle quem dava vida a cena muda. Sempre imperturbavel e
sempre presente. Mais tarde veio a vitrola, parece que o gramofone nio
funcionou aqui. Mas a vitrola sim. (TASSO, 1968, p. 26)

Segundo Lori Kreische Cora a familia Kreische migrou da Alemanha em 1914:

Em 1914, meu av6, Dominik Kreische, com esposa e seis filhos homens,
todos com esposas e filhos, vieram da Alemanha para o Brasil. Deixaram
parentes amigos, propriedades e conforto para tras, trazendo uma baga-
gem com aproximadamente oitenta caixdes que continham roupas, loucas
moveis, coberta de penas, os grandes cldssicos e diversos instrumentos
musicais. (CORA apud DAUDT, 1998, p. 22)

Nessa bagagem da familia Kreische vieram instrumentos como um piano, um pequeno
harménio, uma viola, um contrabaixo, diversos violinos e flautas além de um flautim.
Também trouxeram algo muito importante, diversos livros. “Albuns de valsas, sonatas,
métodos de ensino de diversos instrumentos; musicas de Beethoven, Hindel, Bach,
Chopin, Wagner, Mozart e de todos compositores conhecidos e que sdo importantes”
(CORA apud DAUDT, 1998, p. 23).

A viagem da Alemanha para o Brasil durou 33 dias, enfrentando uma tempestade
em alto-mar. Chegando a Erechim (atual Getdlio Vargas) Dominik Kreische comprou
oito colénias onde instalou-se. Ricardo (Richard) mudou-se para Passo Fundo entre
1914 e 1915, onde fixou residéncia na rua Moron, e abriu um café (CORA apud
DAUDT, 1998, p. 23).

Segundo Illa Font (1983, p. 321) o maestro era um “virtuose” em vérios instrumentos
musicais, mas tocava violoncelo na orquestra familiar. Suas filhas Elsa e Berta (viria
a ser mie de Osvaldo Engel) eram “eximias” pianistas, sendo esta tltima também
flautista. Seus filhos Ricardo (Filho) e Ernesto (sobrinho) eram violinistas “do mais
alto nivel”. Fazia parte desse grupo o irmio do maestro Kreische, o contrabaixista
e percussionista Ernesto (Ernest) Kreiche, além de seus filhos Albino (Albin) e Gui-
lhermina (Wilhelmine), que revezavam entre violinos e flautas.

A respeito de Ricardo (Richard) Kreische, sua sobrinha Lori Kreische Cora depée:

318 &=

v.3,n.4,2017 é SEFIM



Gleison Juliano Wojciekowski

Esse meu tio era formado em musica pelo Conservatério de Praga. Ele
tinha conhecimento de todos os instrumentos de corda, tecla e sopro;
tocava muito bem piano, violoncelo e violino. Com a familia, ele for-
mou um conjunto musical que tocava no dito café. Assim, esse era muito
frequentado pelas pessoas para ouvirem a orquestra tocar, a qual era
formada s6 por membros da familia Kreische (CORA apud DAUDT,
1998, p. 23).

Esse grupo musical teria uma proje¢io para além da entio cidade de Boa Vista:

Esse admiravel conjunto, que grangeou notoriedade nos circulos artisticos
do Estado e do Pais, atraia ao Cinema ndo somente a sociedade local, mas
inumerdaveis pessoas de outras cidades, que aqui vinham especialmente
para ouvi-la e deliciar-se em inolvid4veis horas de arte musical (ILLA
FONT, 1983, p. 321).

Com o surgimento de novas tecnologias como cinema falado, a relagdo do cinema e
da musica modificou-se gradativamente, dessa forma a atuagdo da orquestra familia
tomaria outros rumos como a docéncia, que de certa forma afetaria a fundagio da
Orquestra de Concertos de Erechim em 1950:

A evolugio da cinematografia para a sonorizagio, a partir dos anos 30,
e o desenvolvimento da radiodifusio, cavariam o desaparecimento das
orquestras ao vivo nos cinemas. Mas o conjunto do maestro Kreische
representou para a sociedade erechinense a formacio de um viveiro de
vocagdes musicais, cujo magistério se perpetuou através principalmente das
irmas Kreische, Dona Elsa Sperb e Dona Berta Engel, de Ernesto Kreische
Sobrinho e seus primos Albino e Guilhermina, auténticos artistas musicais
por vocagio e amor a cultura (ILLA FONT, 1983, p. 321).

Além da musica, as atividades de Ricardo Kreische também incluiam a ginastica, drea
qual era formado pela Universidade de Praga assim como a musica. Ricardo Kreische
fundou uma escola de ginastica para mulheres, chamada Clube Ritmico-Ginastico
(FRAINER, 1936).

A influéncia musical de Ricardo Kreische e sua familia seriam de fundamental
importincia para a criagido de uma escola de misica municipal e a Orquestra de
Concertos de Erechim:

Foi em grande parte gracas ao idealismo e a voca¢io musical de Ricardo
Kreische que a cidade conta hoje com uma escola de Belas Artes que
leva o nome do grande maestro e eximio pianista Osvaldo Engel, seu
neto, e que é mantida pela Prefeitura de Erechim. E foi da orquestra
da familia Kreische que nasceu, ha 30 anos, a atual orquestra sinfénica
de Erechim, que a 13/9/1980, por ocasido do 1 Festival de Folclore, em

-
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comemoragio de seus 30 anos de fundacio, fez apresenta¢do admiravel
que deixou emocionados a todos que assistiram o espetaculo (DUCATTI
NETO, 1981, p. 157).

De qualquer forma, varios descendentes da familia Kreische atuaram como musicistas
na Orquestra de Concertos de Erechim, como o filho de Ricardo Kreische, Ernesto, e
seu neto Sérgio, além do seu outro neto ja citado Osvaldo Engel, o flautista Albino
Kreische e posteriormente César Kreische (DUCATTI NETO, 1981, p. 157; ZAM-
BONATTO, 2000, p. 107).

Outro musico sobre o qual foram encontradas informacées relacionadas ao periodo
anterior a formacio da Orquestra de Concertos de Erechim, mas que atuou junto a
esta foi Frederico Guilherme Stein, nascido em 31 de agosto de 1929, em Linha Rio
Quinto, Viadutos, filho de Gustavo e Carolina Stein. Wili como era nominado por
aqueles que o conheciam que foi também escultor em madeira e fotografo amador,
construindo moveis e instrumentos musicais (GARCEZ, 2014, p. 46). Como musico,
Stein cantava e integrava o Coral de Pistdes e Trombones de sua igreja Sinodal
Evanggélica de Erechim, este coro instrumental era dirigido pelo reverendo Conrad
Heuman, e apresentou-se em diversas cidades do interior do Rio Grande do Sul, como
Pananbi, Ibiruba e Nio me Toque. (KRUGER, 2016) Com a fundacio da Orquestra
de Concertos de Erechim, além de atuar como musico, Stein também auxiliava nas
montagens dos espetaculos (GARCEZ, 2014, p. 47).

Frederico Schubert um catalizador cultural

Sera abordado a biografia de Frederico Schubert, dando énfase a sua formacio
musical, o processo de sua vinda de Viena (Austria) para Erechim e sua atuacio da
fundacdo da Orquestra de Concertos de Erechim, Sociedade Banda de Musica de
Erechim e outros grupos.

Formacao europeia e migracao

Frederico (Frederic, nome de batismo, ou Fritz como era chamado pelos amigos)
nasceu em 16 fevereiro de 1901, em Viena e faleceu em 8 de agosto de 1978, na
cidade de Rezende, no estado do Rio de Janeiro (figura 3).
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Figura 3. Frederico Schubert — Acervo Rudolfo Kriiger

T

Em Viena, Schubert cursou a Academia de Musica, e até o inicio da Segunda Guerra
Mundial em 1939, trabalhou com fotografia (como fotografo, chegou a fotografar
celebridades como Greta Garbo, Betty Davis e Leni Riefenstahl) e tocando violino
em diversas orquestras, inclusive na Orquestra Sinfénica de Viena (Wiener Sym-
phoniker), sob a regéncia de Arturo Toscanini.

Com o inicio da Segunda Guerra Mundial, Schubert foi convocado e combateu em
diversos paises da Europa como Polénia, Russia e Bélgica. Em 1944, foi levado pela
Gestapo por sua mie ser judia, sendo mandado em seguida para um campo de con-
centracio nazista. Com o final da guerra em 1945, foi libertado pelos americanos,
seguindo de bicicleta para Munique, onde teve sua bicicleta roubada, seguindo a pé
até Saint Anton, onde estava sua familia, que devido ao seu estado maltrapilho, nio
lhe reconheceu de inicio. Da Austria foi para a Suica, onde trabalhou como fotégrafo.

Devido o caos social e econémico que se encontrava a Europa nés pés-guerra, o ramo
da fotografia assim como o da musica estava bastante reduzido, Schubert decidiu vir
com sua esposa Anny Prasmarer e suas filhas Traudel e Heleni para o Brasil, onde ja
se encontravam seu irm3o e sua cunhada. Schubert chegou ao Brasil em 21 de junho
de 1949, buscando trabalho inicialmente em santa Catarina, em cidades como Ibicaré
e Treze Tilias. Chegou a Erechim em outubro de 1949, onde aos 10 dias do més de
junho de 1950, funda a Orquestra de Concertos de Erechim, e no ano seguinte a
Sociedade Banda de Musica de Erechim.
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A Orquestra de Concertos de Erechim

A Orquestra de Concertos de Erechim teve sua fundacio aos dez dias do més de
junho de 1950, quando foi escolhida sua diretoria além de Frederico Schubert (por
unanimidade) como regente permanente.

Aos dez dias do més de junho de mil novecentos e cincoenta, nesta cidade
de Erechim, 4s vinte horas, os abaixo assinados concordaram na organiza-
¢40 de uma sociedade musical com a finalidade de cultivar a béa musica e
de promover concertos. Por unanimidade ficou resolvido que a sociedade
ora fundada tomaria o nome de “Orquestra de Concertos de Erechim”, da
qual poderiam fazer parte todos os musicos amadores desta cidade, sem
distin¢do de sexo, raga ou nacionalidade e crenca. Assim sendo, dentro da
Orquestra de Concertos de Erechim nio admitir-se-a questdes religiosas,
de raga ou politicas. Para administrar a sociedade foi eleita pelos presentes,
socios fundadores, a seguinte diretoria: Presidente: Darvil Faraon; Vice
-presidente: Max Heldveiss; Primeiro Secretario: Osvaldo Engel; Segundo
Secretério: Pedro Mandelli; Primeiro Tesoureiro: Ireno Sponchiado; Segundo
Tesoureiro: Artur Sperger; Conselho Deliberativo: srs. Carlos Irineu Pieta;
Venturino Faccin, Franscisco Koeller, Jodo Skrabe, e Cristiano Haffner.
Para regente permanente da orquestra foi escolhido por unanimidade
o professor Fritz Schubert a cujo cargo ficara a organizagio técnica e os
ensaios. Ficou marcada a data de trinta do corrente para realizar uma
reunifo da Diretoria para tratar de outros assuntos referentes a sociedade.
(LIVRO de atas, ata n. 1).

A Orquestra de Concertos de Erechim tem como primeira finalidade a morigeragéo
de “seus associados e de todos que tenham interesse em musica” e “elevar o nivel
cultural do povo”, buscando transformar os individuos, suas atitudes e costumes,
assim como suas praticas sociais, econémicas e das manifesta¢ées culturais e artis-
ticas, baseado no idedrio burgués e positivista, como podemos observar no primeiro
artigo do estatuto da associagio:

[...] organizacio e manutenc¢io de uma orquestra de concertos, a difusao
e educagio artistica de seus associados e todos que tenham interesse em
musica, procurar elevar o nivel cultural e artistico do povo, proporcio-
nando lhes concertos sinfénicos e festivais de arte e, finalmente, manter
o intercAmbio com instituicdes nacionais e estrangeiras (LIVRO de atas,
atan. 5, p. 4).

Apés sua fundacgio a Orquestra de Concerto de Erechim realizou seu primeiro
concerto no Cine-Teatro Apollo, localizado na cidade de Erechim, no dia 6 de
setembro de 1950 (figura 4), sendo esta a unica apresentacio do ano, segundo
documentacio levantada:
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Aos dez dias do més de setembro de mil novecentos e cincoenta jubilo a
efetivacio do primeiro concerto levado a efeito no Cine-Teatro Apollo, desta
cidade, no dia seis de do corrente. Esta diretoria deixa aqui consignado
um voto de louvor ao Prof. Fritz Schubert pela dedicagio demonstrada no
desempenho de suas fun¢ées e pela bela apresenta¢io da Orquestra em
sua estreia. (LIVRO de atas, ata n. 4).

Figura 4. Primeira apresenta¢io da OCE em 1950 - Acervo Rudolfo Kriiger

Durante os 18 anos que o maestro Frederico Schubert ficou frente & OCE, o grupo
realizou diversos concertos, bailes, festivais e apresentacdes em geral. Apesar de
algumas divergéncias entre as diferentes fontes pesquisadas, a orquestra realizou
pelo menos 50 apresentagdes, uma em 1950, cinco em 1951, quatro em 1952, duas
por ano nos anos de 1953, 1954 e 1956; trés por ano nos anos de 1956, 1957 e 1958;
duas em 1959, cerca de trés por ano nos anos de 1960 e 1961, apenas uma em 1962,
duas em 1963, trés por ano nos anos de 1963, 1964, 1965 e 1966; cinco no ano de
1967 e apenas uma no ano de 1968.

-
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A partir de 1955 foi encontradas referéncias a Orquestra Infantil, uma bragco da OCE
que reunia criangas e jovem para estudar musica, onde o maestro Frederico Schubert
era o professor (Ata 25, p. 20, verso), preparando-os para posteriormente integrar
a orquestra de adultos; os entrevistados César Kreische (2017) e Rudolfo Kriiger
(2016) iniciaram suas atividades na orquestra dessa forma. Na figura 5 a seguir,
encontram se Rudolfo Kriiger na segunda estante do primeiro violino, ao lado de seu
irmio Nelson Kriiger, e em pé sobre um banco César Kreische tocando contrabaixo.

Figura 5. Apresentacdo da Orquestra Infantil no Clube Atlantico em 14/08/1959 — Acervo Rudolfo Kriiger

b
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O financiamento da associagio era realizado através de subven¢bes municipal, estadual e
inclusive federal, com o apoio de politicos relacionados com Erechim, além do patrocinio
de empresarios e comerciantes da regido, e mensalidade paga pelos seus associados.

O dinheiro arrecadado foi investido em um piano Essenfelder, o pagamento do
maestro Frederico Schubert assim como seus regentes auxiliares, além de diversas
despesas com a manutencio da associa¢o e realiza¢io dos concertos.

Em 1968, apesar do Relatério da OCE (2005) informar que nio houve nenhuma
atividade, a OCE realizou no dia 6 de julho um concerto em comemoracio ao cin-
quentenario do municipio de Erechim, no Saldo de Atos do Colégio Sio José. Este
concerto foi gravado em mono com um gravador rolo por Aldo Castro. No programa
do concerto, no qual constam os nomes das musicas com seus respectivos compo-
sitores, aparece uma inscri¢do a lapis sobre este, onde escreve sua previsio sobre o
encerramento das atividades da OCE: “Gltimo ou 1 dos ultimos concertos da OCE
antes de sua dissolugéo, gracas a falta de apoio dos que deviam obriga¢io de manté
-la (Prefeitura, “classes conservadoras”, clubes de servicos, et”)” (LISTAS..., 1968.).
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Segundo informacdes no site do Arquivo Histérico Municipal de Erechim (Arquivo
Histérico Juarez Miguel Illa Font, 2011), em 1968 o maestro Frederico Schubert
estava “aborrecido e desgostoso com os problemas que ocorriam na orquestra”, porém
nio cita quais seriam estes problemas, mas cita o depoimento da professora Lory
Irma Schneider do Amaral Santos, “Schubert sofreu vérias injusticas. Ele saiu triste
de Erechim. Levou seu violino e nunca mais quis tocar e nem regressou a cidade.
Nas cartas que escrevia demonstrava toda a sua méigoa”.

No ano seguinte a saida do maestro Frederico Schubert a OCE nio realizou nenhuma
atividade, tentando se reconstruir a partir de 10 de junho de 1970, com elei¢do de
uma nova diretoria, na qual foi eleito Danton Hartmann como presidente e Ernesto
Kreische como vice-presidente, porém somente em 2 de abril de 1971 a OCE teria
um novo regente, o pastor Conrad Neumann (RELATORIO..., 2005).

Fundacao da Sociedade Banda de Musica de Erechim

A Sociedade Banda de Musica de Erechim teve sua estreia em 7 de setembro de
1951 na administracdo do prefeito Angelo Emilio Grando, tendo como primeiro
regente Frederico Schubert. Sobre essa apresentacio a matéria da Revista de Ere-
chim n° 4 escreve:

[...] a Banda de Musica de Erechim tornou-se uma feliz realidade para o
povo dessa terra. Na praga Julio de Castilhos, com a presenca de vérias
organizagdes ecolares, ap6s a Missa Campal ali realizada, foi a banda ofi-
cialmente entregue ao povo pelo Sr. Angelo Emilio Grando, M. D. Prefeito
Municipal, cuja administragio tem emprestado tdda a colaboragio a for-
macio déste conjunto de arte. Seu representante foi o urbanista Francisco
Riopardense de Macedo que pronunciou um curto discurso dizendo da
satisfacdo que os animava e que, na certa animaria todos os presentes, de
sentir uma realidade aquela aspiracdo popular, ha tanto tempo alimentada
por um grupo de ardentes cultores da arte musical. Foi sugerido ao mesmo
tempo que naquele local se fizesse, no futuro, um amplo Auditério ao ar
livre, para facilitar o funcionamento da Banda, embelezando, ao mesmo
tempo, aquele trecho urbano. Apés esse ato inicial, a Banda e a maioria dos
presentes deslocaram-se até a Praca da Bandeira e tocaram mais algumas
pecas na sacada da Prefeitura Municipal tendo, nessa ocasido, usado a
palavra o Tenente Venancio Conte, num belo improviso, congratulando-se
com o povo pela passagem da data que se assinalava e pela realizacio que
se estava verificando no dominio da cultura popular.

Nesta primeira apresentacdo (figura 6) foi sugerido pelo padre Gregério Comasseto
que fosse “dado o nome de Banda de Musica Frederico Schubert, em homenagem ao
maestro que conseguira reunir os valiosos elementos esparsos que aqui encontrou
para a consecugdo de uma obra de cultura” (Revista de Erechim, 1951).
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Figura 6. Primeira apresentacdo da Sociedade Banda de Musica em 1951 — Revista de Erechim 1951

A Sociedade Banda de Musica de Erechim foi criada para um publico, local e reper-
tério bastante distinto da OCE, pois o seu repertério era mais “popular”, composto
basicamente por Marcha e dobrados (KRUGER, 2016), suas apresentacées eram geral-
mente em locais abertos como e em desfiles, nio restrito a clubes como a orquestra, e
Frederico Schubert destacadamente a frente de seu grupo, inclusive simbolicamente

como na figura 7. Porém o projeto de valores dessa sociedade estava presente, com
seu civismo e a valoriza¢io da cultura, mesmo que popular.

Figura 7. Banda Municipal - Guia Geral do Municipio de Erechim 1958

-- BANDA MUNICIPAL
Sob a Batutado Maestro Frederico Schubert

- -
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Nas diversas fontes pesquisadas no foi encontrada a data em que Frederico Schu-
bert permaneceu como regente, porém segundo a citagio sugere que ele ficou muito

pouco tempo na funcio:

Para a formacio da banda, o maestro Schubert reuniu os musicos da cidade
e da regido e entre eles estava Paulo Carlos Moron, professor, composi-
tor, arranjador e instrumentista. Em funcio do seu envolvimento com a
Orquestra de Concertos de Erechim, Frederic Schubert foi sucedido por
Paulo Moron, que ja dirigia também a Banda Municipal Carlos Gomes, de
Getulio Vargas. A Banda, em seu inicio, reuniu 31 componentes e recebia
da Prefeitura subvencéo para manter o maestro e conservar seus instru-
mentos. Na gestdo do prefeito José Mandelli Filho foi transformada em
Sociedade Banda de Musica de Erechim, entidade privada, evitando desta
forma onerar a Prefeitura com vinculo empregaticio. Por 32 anos, Paulo
Moron foi maestro da Banda Municipal. Com seu falecimento em 1982
assumiu a regéncia Paulo Kameneff que permaneceu por trés anos no
cargo. Seu substituto foi Carino Corso. Em 1989, Elirio Ernestino Toldo
assume o comando da Banda Municipal.” (ARQUIVO Histérico Juarez
Miguel Illa Font, 2002)

As diferentes fontes encontradas se contradizem de alguma forma, pois com o faleci-
mento de Paulo Moron em 1982, e o fato dele ter ficado “por 32 anos” como maestro
da Sociedade Banda de Musica de Erechim, presume-se que ele teria assumido a
regéncia logo no inicio, porém a figura 7 mostra Frederico Schubert frente a banda
em 1958. Uma possibilidade seria que a foto foi tirada ainda em 1951, e reutilizada
posteriormente, o que sugere um certo status de Schubert, pois se deixa de utilizar
a imagem de Paulo Moron, para utilizar a sua imagem. Outra possibilidade seria
apenas por nio terem outra foto.
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Figura 8. Orquestra de Concertos de Erechim - Revista de Erechim, 1951.

Notas Scciais

Orquesira de Concerios de Erechim

Um flagrante de uma das magistrais apresentagBes da j& famosa Orquestra de Concertos de Erechim, dirigida pele

maestro Frederico Schubert, vendo-se da direita para a esquerda (em pé): Noly Schossler, Francisco Losina, Berta En-
gel, Alderico Massignan e Osvaldo Engel. Logo adiante, sentados, na mesma ordem: Carlos Pieta, Celio Barbosa, Aristeu
Barbosa, Orlando Tagliari, Albino Kreische, Narciso Costa e Venturino Faccin. Em ordem inversa, sentados: Theo Poh
Wilma Scrabe, Jodo Scrabe, Darvil Faraon, Irma Sponchiad o, Paulo Kameneff, Maximiliano Heldwein, Kriiger, Arnc
Schmaedecke, Artur Sperger, Rudi Losina, Flavia Zanardo, Francisco Koller, Cristianc Haffner, Osvaldo Buss e Afon

g0 Kriiger. Na frente, em pé o maestro Frederico Schubert.

Outros grupos musicais

Foi encontrada uma referéncia a um coro dirigido pelo maestro Frederico Schubert,
no Jornal Voz da Serra, 18 de dezembro de 1951, em nota intitulada O Natal do
Clube Caixeiral, e cita a estreia do Coro do Clube Caixeiral:

Nota que merece especial destaque,é a primeira apresenta¢io do Coro do
Clube Caixeiral, dirigido pelo prof. Frederico Schubert. O Céro executou
inicialmente a can¢do de Gruber “Noite Feliz”, em lingua alem3. A seguir
interpretou o canto sacro “Santo, Santo”. Outra parte do programa que
encheu de beleza e encantamento a festa do Clube Caixeiral, foi o bailado
“Dantbio Azul”, apresentado pela menina Rosinda Cardoso, acompanhada
ao violino pelo maestro Schubert. O Céro interpretou ainda outras cang¢ées,
dando fim aquela hora de alegria em comemoragio ao Natal de Cristo.
(ARQUIVO Histérico Juarez Miguel Illa Font, 2002)

Apesar da citagdo do jornal ser favoravel, o coro nio teve um vida mais longeva como
a Sociedade Banda de Musica de Erechim e a OCE, tanto que nio foi encontrada
mais nenhuma referéncia, inclusive com nenhum dos entrevistados saberem da
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existéncia do coro. Dessa forma, este projeto do maestro Frederico Schubert nio
obteve o sucesso esperado.

Aspectos sociais

Frederico Schubert, o maestro que estava a frente da orquestra durante o periodo
estudado, detinha o poder de deciséo pela escolha estética do repertério, mantendo
uma tradi¢io tonal europeia no repertério apresentado, bem como na dire¢do geral do
grupo, e aos olhos da sociedade erexinense era o professor responsével por conduzir
para um progresso musical, inclusive sendo convidado a dirigir o grupo e seu nome
sendo aprovado por unanimidade pelos associados conforme consta no livro de Atas.

A trajetéria de Frederico Schubert e da OCE no curso de sua histéria esta relacionada
as demandas de uma parcela da sociedade erexinense do periodo pesquisado, que por
sua vez ligam-se 4 sua prépria estrutura. Sobre essas rela¢des do individuo (neste
caso W. A. Mozart) e a demanda social Norbert Elias escreveu:

E preciso der capaz de tracas um quadro claro das pressées sociais que agem
sobre o individuo. Tal estudo n4o é uma narrativa historica, mas a elaboracdo
de um modelo tedrico verificivel da configura¢io que uma pessoa - neste
caso, um artista do século XVIII - formava em sua interdependéncia com
outras figuras sociais da época (ELIAS, 1995, p. 19)

A partir deste modelo tedrico elaborado por Norbert Elias, podemos compreender
as a¢ées de Schubert junto a OCE e a Sociedade Banda de Musica de Erechim, em
que busca os ideais de beleza junto a parcela da sociedade que frequentava as apre-
senta¢6es de ambos os grupos, e a resposta positiva desta demanda social refor¢a a
confianca nas escolhas e decisées do regente.

A imprensa

Erechim ao longo de sua histéria teve diversos jornais e periédicos em geral, bem
como vérios jornalistas que atuaram nesse meio, que escreveram parte dessa histéria:

Erechim orgulha-se de haver tido um glorioso periodo de jornalismo e
literatura, com intelectuais do mais elevado gabarito, nome de vultos que se
destacaram na imprensa e na literatura do nosso Estado. Escritores, poetas
e historiadores de grande valor, como Joio Frainer, Luiz A. F. Souto Neto,
Antio Abade Chagas, Romeu Paiva, Wilson Weber, Pe. Benjamin Busato e
muitos outros, militaram na imprensa erexinense apresentando trabalhos
de grandes valor, dignos de figurar na imprensa das grandes metrépoles
brasileiras (DUCATTI NETO, 1981, p. 251)

-
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Os eventos em que a OCE participava tiveram uma divulga¢io por meio dos jornais
e revistas erexinenses, o que sugere uma certa relevancia da orquestra por estes
meios de comunica¢do. Foram encontrados 25 artigos no jornal Voz da Serra, inclu-
sive com duas capas do jornal, no periodo em que Schubert esteve na regéncia, e
diversos outros jornais em épocas distintas, mas com referéncia a esse periodo. Em
1968 a OCE teve mencéo no jornal Correio do Povo, de circulagio estadual, relativo
a sua apresentacdo em 21 de setembro de 1967, quando tocou na inauguragdo do
Palacio Farroupilha, no Teatro Sdo Pedro em Porto Alegre a convite da Assembleia
Legislativa do estado do Rio Grande do Sul.

Com o desenvolvimento econémico de Erechim a partir da década de 1950, mesmo que
essa economia seja baseada na producéo rural, a cidade seguiu modelos das grandes
capitais da Europa e do Brasil. Com o excedente da produgio rural, em especial a cultura
do trigo, que Erechim seria reconhecida como “Capital Nacional do Trigo” realizando
uma festa nacional no ano de 1953, a cidade passou por processos de modernizag¢io
e incorporagdo de modelos de vida e consumo das grandes capitais. Dessa forma,
a sociedade necessita de novas demandas como eventos sociais, produtos, bens de
consumo além da necessidade de informa¢io (NUNES; ANDRADE, 2015, p. 1).

Segundo Cristine Machado Médolo (apud NUNES; ANDRADE, 2015, p. 2), ocorreu
no inicio do século XX uma série de transformacées cientificas e tecnolégicas que se
refletiam na vida cotidiana e na remodelacdo das cidades. “As revistas acompanham
essa euforia — centenas de titulos sdo lancados - e, com as inovac¢des na industria
grafica, apresentam um nivel de requinte visual antes inimaginavel” (SCALZO, 2004,
p- 29). A publicidade da Revista de Erechim continha publica¢cdes de propagandas
que anunciavam bens de consumo considerados necessarios para a chamada vida
moderna, que de certa forma, corroboram para a ratificagio da imagem de cidade em
pleno desenvolvimento amparando o discurso pela busca de uma pretensa moder-
nidade, mesmo que advinda do crescimento resultante dos excedentes da produgdo
agricola (NUNES; ANDRADE, 2015, p. 6).

Os concertos da OCE encontram espaco no discurso desta revista, onde a orquestra
é retratada com glamour, seja nas imagens fotograficas ou no discurso do texto,
como na figura 8, onde é apresentada a OCE em traje de gala e o uso de termos
como “magistrais” e “famosa” fazem parte desse discurso: “Um flagrante de uma
das magistrais apresentac¢des da ja famosa Orquestra de Concertos de Erechim”.

Osleitores da Revista de Erechim faziam parte da plateia dos concertos da OCE, e o bom
comportamento diante das apresentacdes fazia parte de uma populacio civilizada, e
P . P N
nas paginas da revista encontrava-se a colunas “A Musica”, ou “Piano, Arte e Varia¢bes”,
“A musica pode ser uma fonte de inspiracio em arquitetura”, que traziam ao leitor
informacdes sobre obras, compositores e histéria da musica de concerto ocidental.

Apesar do curto periodo de tempo em que a Revista de Erechim esteve em circula¢io,
foram encontrados oito menc¢des a OCE e/ou ao seu maestro Frederico Schubert,
todas elas com fotos.
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A corrente positivista comtiana presente na formacio de Erechim trouxe um preceito
moral que se unia ao civico como um dos fatores que contribuiu para a valoriza¢io
da “musica como arte elevada” e da “musica autenticamente nacional”, levando a

recriminacio da “musica de entretenimento”, talvez uma musica mais “popularesca”
(ANDRADE, 2013, p. 14).

Comte elaborou o positivismo como um sistema cientifico que definia as ciéncias expe-
rimentais como modelo do conhecimento humano, posteriormente, ele instituiu uma
religido, a qual chamou de Religido da Humanidade, que tinha como principal caracte-
ristica ser “cientifica”. Essa religido foi fundamentada no conhecimento cientifico, no
qual a moral e o civismo eram relevantes para o cumprimento do primordial objetivo
que almejavam: a unido e paz de toda a Humanidade (ANDRADE, 2013, p. 17-18).

Dessa forma a Revista de Erechim possibilitou o registro de um recorte dentro da
histéria da cidade de Erechim vivia, e se expressava no periodo em que a revista
esteve em circulacio. Apesar de se tratar de uma midia vinculada aos grupos de maior
renda na cidade, o discurso da revista esta ligado ao ufanismo perante a cidade e a
patria, e a corrente pregacio de modernidade. A Revista de Erechim além de informar
e entreter, também foi grande expositora de uma forma de vida considerada ideal
(NUNES; ANDRADE, 2015, p. 8).

Outras publica¢ées encontradas como o Guia Geral do Municipio de Erechim 1958,
organizado e elaborado pela Grafica Siao Judas Tadeu Ltda, ou o Album Oficial do
Cinquentendrio de Erechim (1918-1968) também trazem informacées sobre a OCE
e de forma destacada a seu maestro Frederico Schubert, como na figura 9, onde o
aparece o nome do maestro e este se encontra em frente ao grupo.

Figura 9. Orquestra de Concertos de Erechim — Guia Geral do Municipio de Erechim 1958.

- - ORQUESTRA DE CONCERTOS - -

$eb u Reglneia do Maestro Frederico Schubert

-
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O papel da mulher

Diversas outras regides do Brasil tiveram sua histéria “permeada pela cultura hierar-
quizada, desigual e machista, mesmo parecendo algo normal”, a regido de Erechim
nio foge a regra, “a hierarquia entre géneros é estabelecida como algo normal, e estio
solidificadas na estrutura social” (PEDRINL; MARTINS, 2004, p. 94). Essa dominacio
era velada, pois as mulheres ndo eram proibidas de participarem da OCE, porém
apenas ajudando nas tarefas ou tocando, mas sem cargos na dire¢do ou possibilidade
de atuar de forma que nio seja como coadjuvante, e dificilmente em uma posi¢io de
maior destaque como solista ou regente.

Para um estudo das preocupacées femininas sobre a pratica histérica, a respeito das
mulheres artistas e sobre os obstaculos que encontraram ao longo de suas carreiras,
observando como era dificil para elas serem levadas a sério por seus colegas homens,
ou mesmo encontrar algum tempo para estudar, quer casassem ou entrassem para
um convento (BURKE, 2005, p. 66).

Para Bourdieu os papeis masculino e feminino sio muito diferentes nas diferentes
sociedades:

A forca da ordem masculina se evidencia no fato de que ela dispensa justifi-
cacio; a visdo androcéntrica impde-se como neutra e nio tem necessidade
de se enunciar em discursos que visam legitima-la. A ordem social funciona
como uma mdquina simboélica que tende a ratificar a domina¢io masculina
sobre a qual se alicerca; é a divisdo social do trabalho, divisio bastante
estrita das atividades atribuidas a cada um dos dois sexos, de seus local,
seu momento, seus instrumentos; é a estrutura do espago, opondo o lugar
de assembleia ou de mercado, reservado aos homens, e a casa, reservada
as mulheres; ou, no interior desta, entre a parte masculina, com o salo,
e a parte feminina, com o estabulo, a 4gua e os vegetais; é a estrutura
do tempo, a jornada, o ano agrario, ou o ciclo da vida, com momentos d
ruptura, masculinos, e longos periodos de gestagio, femininos. (BOUR-
DIEU, 2002, p. 16)

Apesar dos principais atores citados até serem do sexo masculino, havia constante
presenca das mulheres participando da Orquestra de Concerto de Erechim, apesar
de menor nimero, como é possivel observar na figura 10 em 1956, onde diversas
musicistas aparecem tocando seus instrumentos.
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Figura 10. Musicistas em1956 — Acervo Rudolfo Kriiger

Mas apesar das posi¢des de maior destaque como a diretoria, solistas e regéncia
serem dominadas por homens, em 1959 a pianista Rosemari Niedenberger (figura 11)
fazia sua estreia nos palcos erexinenses junto a OCE. Ela teria um papel de destaque
no grupo como solista e chegando a dirigir o grupo como maestrina no periodo
posterior ao analisado, entre os anos de 1985 até 1987.

Figura 11. Primeira apresentacio da pianista Rosemari Niederberger em 1959 — Acervo Rudolfo Kriiger
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Segundo Pedrini e Martins (2004, p. 88), o conceito de género vai além das diferencas
perceptiveis entre os sexos, pois também podemos considerar o género como uma
forma basica de representacio de poder, ou melhor, “como construcdes e represen-
tagdes sociais, constituido diferentemente em épocas, lugares, culturas, religies,
condi¢des econdmicas e politicas”.

Para Bourdieu (2002, p. 20) “a diferenca biol6gica entre os sexos, isto é, entre o corpo
masculino e o corpo feminino, e, especificamente, a diferenca anatémica entre os
6rgdos sexuais, pode assim ser vista como justificativa natural da diferenca social-
mente constituida entre os géneros e. principalmente, da divisio social do trabalho”.

A visdo androcéntrica é continuamente legitimada pelas préprias praticas que ela
determina, ou seja, pelo fato que suas disposi¢bes resultam do preconceito desfa-
vordvel contra o feminino, as mulheres ndo podem senio confirmar seguidamente
tal preconceito (BOURDIEU, 2002, p. 43).

Ainda Bourdieu escreve sobre a dominac¢io masculina:

A dominacio masculina encontra reunida todas as condi¢des de seu pleno
exercicio. A primazia universalmente concedida aos homens se firma na
objetividade de estruturas sociais e de atividades produtivas e reprodutivas,
baseadas em uma divisdo sexual do trabalho de producio e reproducio
biolégica e social, que confere aos homens a melhor parte, bem como nos
esquemas imanentes a todos os habitus moldados por tais condi¢ées,
portanto objetivamente concordes, eles funcionam como matrizes das
percepcdes, dos pensamentos e das a¢des de todos os membros da sociedade,
como transcendentais histéricos que, sendo universalmente partilhados,
impde-se a cada agente como transcendentes. Por conseguinte, a repre-
sentag¢do androcéntrica da reprodugio biolégica e da reprodugéo social se
vé investida da objetividade do senso comum, visto como senso pratico,
déxico, sobre o sentido das praticas. E as préprias mulheres aplicam a toda
realidade e, particularmente, as relacdes de poderem que se véem envol-
vidas esquemas de pensamento que sdo produto da incorporagio destas
relacdes de poder e que se expressam nas oposi¢des flutuantes da ordem
simbolica. Por conseguinte, seus atos de conhecimento sio, exatamente
por isso, atos de reconhecimento prético, de adesdo déxica, crenca que
nio tem que se pensar e se afirmar como tal e que “faz”, de certo modo, a
violéncia simbdlica que ela sofre (BOURDIEU, 2002, p. 44).

A OCE no periodo pesquisado representa esta estrutura social de domina¢io mascu-
lina, pois nenhuma mulher fez parte da diretoria, assim como nenhuma mulher foi
regente ndo somente da orquestra, mas de nenhum coro participante conjuntamente
nos concertos, isso mudaria apenas na década de 1980, quando algumas mulheres
como Dilma Manoelita Faccin (2° Secretario em 1982), Neiva Groch e Rosemari
Niederberger (Conselho Deliberativo em 1982), Roseli Hachmann (Vice-presidente
em 1985), Mara Pilotto (1° Secretdrio em 1985) passam a integrar a diretoria da
OCE, assim como para o papel de solista a grande maioria foram homens, porém
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algumas das poucas exce¢des no periodo pesquisado foram as pianistas Rosemari
Niederberger e Maria Elisa Sperb, além da cantora Lia Weber, em apenas um concerto.

No que se refere a maestrinas de coros que participaram conjuntamente com a OCE,
onde a imensa maioria masculina imperava, outra exce¢do no periodo pesquisado
aparece no ultimo concerto, onde a professora “Edith” era regente do Coro Juvenil
da Escola Normal José Bonifacio e a Irma Clarisse era regente do Coral Sdo José.
Porém a regéncia do concerto ficou a cargo do maestro Frederico Schubert, cabendo
a ambas as musicistas apenas o papel de coadjuvantes.

O repertorio

Os repertoérios verificados ao longo dos 18 anos em que Frederico Schubert esteve
frente a OCE, em sua grande maioria e formado essencialmente pela musica erudita dita
“tradicional”, como trechos de éperas, musica ligeira, musicas militares e composicoes
dos séculos XVIII e XIX, sendo basicamente um repertério tonal. O que se verificou
também foram as escassas, porém significativas composi¢des novas de autores erexi-
nenses apresentadas pela OCE, como Valsa Serenata, e Creptsculo de Darvil Faraon,
além de diversos hinos como Hino do Cinquentendrio de Oswaldo Engel e Terezinha
Becker Dilélio, Hino da Frinape, do Irmé&o Ivo, além do Hino de Erechim, com letra
de Terezinha Becker Dilélio e musica de Frederico Schubert. Destes compositores
locais conhecidos, todos exerciam uma posi¢do social de destaque, e de alguma forma
colaboravam com a OCE, seja pecuniariamente e/ou com participa¢des artisticas.

A presenca constante de diversos hinos, principalmente o Hino Nacional, nas apresen-
tacdes da OCE demonstram um carater nacionalista, porém o conceito nacionalista
empregado aqui estd no sentido de patriotismo, ou seja, uma ideologia na qual o
individuo deve lealdade e devocio ao Estado Nacional, e ndo necessariamente rela-
cionado ao termo aplicado ao movimento musical dos séculos XIX e XX, que defendia
a incorporacdo de elementos nacionais caracteristicos a musica. Nesse sentido, os
elementos musicais presentes estio no &mbito do universalismo, relacionado, tam-
bém, nesse caso, com o ideal positivista (WOJCIEKOWSKI, 2012, p. 112).

Da mesma forma, composi¢des como Aquarela Brasileira de Ary Barroso carregam
este estigma nacionalista, influéncia ndo somente positivista, mas também fruto da
formacio histérica do ideal nacional através da Campanha de Nacionaliza¢do. Assim
como as elites econdmicas e politicas, neste caso uma elite musical se “articulava
em processos de resisténcia, acomodagdes e negociacdes com os governos a fim de
legitimarem suas posi¢oes de influéncias” (PEREIRA, 2014, p. 48).

Segundo Frotscher (apud PEREIRA, 2014, p. 49), “o Estado apropriava-se dos espa-
¢Oes de representacdo simbdlica das elites, significando-os, dando-lhes um novo uso,
de acordo com seus interesses”, e a musica na Campanha de Nacionalizagdo teve
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um papel de “importante ferramenta para a interiorizacio de valores disciplinares
e de convivéncia social”, segundo Marcelo Téo (apud PEREIRA, 2014, p. 52). A obra
Aquarela Brasileira tanto em sua letra (exaltando os valores brasileiros) como no seu
ritmo (samba, ritmo escolhido como representativo de brasilidade), trazem a tona
essa articulagio citada por Frotscher.

Dentre os compositores de éperas mais executados pela OCE podemos citar os ita-
lianos: Ruggero Leoncavallo (1857-1919), Pietro Mascagni (1863-1945), Giacomo
Puccini (1858-1924), Giuseppe Verdi (1813-1901), Gaetano Donizetti (1797-1848),
dos quais foram apresentadas diversas arias e aberturas ao longo do periodo que
Schubert foi regente. O fato das 4rias terem melodias agradéveis, com virtuosismo
vocal, mesmo que deixando os aspectos orquestrais e harménicos em segundo plano,
colocou este género como preferidos do grande publico, chegando a tornar-se cAnones.
Aliado a tudo isso, por expressarem ideais de liberdade e patriotismo, justificam a
escolhe do maestro na sua inclusdo no repertério da OCE.

Além deles é possivel o citar compositor tcheco de musica militar Julius Ernest
Wilhelm Fucik (1872-1916), o compositor alemio de 6pera cémica Albert Lortzing
(1801-1851), o compositor pomerano Karl Albert Hermann Teike (1864-1922), o
austriaco Rudolf Sieczynski (1879-1952), os compositores tchecos Ralph Benatzki
(1884-1957) e Zdenek Fibich (1850-1900), o compositor polonés Rudolf Herzer
(1878-1914), o compositor francés de operetas Jacques Offenbach (1819-1880),
Alphons Czibulka (1842-1894), o compositor de operetas hungaro Emmerrich Kdlman
(1882-1953), o compositor alemio de éperas Friedrich von Flotow (1812-1883), o
compositor irlandés de 6peras Michael William Balfe (1808-1870), o croata Franz
Von Suppé (1819-1895), o compositor de operetas austriaco Carl Adam Johann
Nepomuk Zeller (1842-1898), o compositor romantico alemio de 6peras Giacomo
Meyerbeer (1791-1864), o russo Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893), Johannes
Brahms (1933-1897), W. A. Mozart (1756-1791).

Porém os compositores mais recorrentes (numericamente) em obras apresentadas
pela OCE no periodo de 1950 até 1968 foram os compositores austriacos de musica
ligeira para danca e operetas Johann Strauss II (1825-1899) principalmente Franz
Lehar (1870-1948), neste caso, Frederico Schubert parece expressar a sua prépria
influéncia, ao escolher compositores de sua cidade natal.

Consideracoes finais

Durante as trés primeiras décadas do século XX se deu a ocupagio e fixa¢io no territério
naregido do Alto Uruguai, ao norte do Rio Grande do Sul. Com a criagdo da Diretoria
de Terras e Coloniza¢io em 1895, teve inicio a coloniza¢io oficial, porem efetivou-
se somente em outubro de 1908, com a cria¢do da Colénia de Erechim. Importante
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destacar que a regido ja era habitada por povos indigenas, negros e mesti¢os. Seguindo
um plano de urbaniza¢io Torres Gongalves, a sua organizag¢io politica, econdmica, e
estratifica¢io social, recebem influéncia da doutrina positivista de Auguste Comte.

Erechim teve um grande desenvolvimento econémico a partir da década de 1950,
principalmente com a intensa produgio rural, como o trigo, cultura essa que Erechim
recebeu o titulo de “Capital Nacional do Trigo”, realizando festividades em 1953. O
excedente econdmico propiciou a classe dominante novas possibilidades, com isso
a busca por uma pretensa modernizagio e imitacio dos gostos e dos modelos de
vida das capitais.

Paralelamente a essa transformacdo econémica, arquitetonica, social, a OCE foi
o caminho musical nesse processo de transformagdo da paisagem sonora da vila
José Bonifécio para cidade de Erechim. Nesse contexto o papel desenvolvido pela
Orquestra de Concertos de Erechim bem como a atuagio de seu regente, o maestro
Frederico Schubert, muito além de um mero entretenimento, foi de cunho formativo,
educacional e morigerador na sociedade erexinense no periodo de 1950 a 1968, seja
através dos bailes, festivais ou concertos realizados.

Com a chegada de Frederico Schubert em Erechim em 1947, ele desenvolve um papel
catalizador na classe musical de Erechim, reunindo sob a sua batuta os musicos que
ja habitavam em toda a regido, inclusive de municipios de maior porte, como Passo
Fundo. Estes musicos ja tinham alguma atuacio, inclusive com formacées de bandas,
que tiveram suas atuag¢des ceifadas pela Campanha de Nacionalizacio.

Através das fontes pesquisadas mostraram que a manutencio da associagio, e o
custeamento de suas despesas com manutencio e realizacio de eventos, inclusive
do salério de seu regente e seus adjuntos, eram pagas por todos os associados atra-
vés de mensalidades, patrocinio de empresérios e comerciantes da regido, além se
subvencéo dos poderes executivos municipal, estadual e federal.

Frederico Schubert detinha todo poder e responsabilidade de decisdo sobre os
repertdrios apresentados, que em sua imensa maioria consistia em musica erudita
“tradicional”, ou seja, musicas compostas nos séculos XVIII e XIX, ndo foram encon-
tradas nenhuma obra do periodo Barroco e anteriores. Esse repertério consistia
basicamente em trechos de éperas, musicas militares e musica ligeira, sendo um
repertdrio totalmente tonal.

Os autores mais recorrentes em todo o periodo pesquisado foram os compositores
austriacos de musica ligeira e operetas Johann Strauss II (1825-1899) e principal-
mente Franz Lehar (1870-1948).

Esses fatores mencionados permitem a construc¢io do olhar que os musicos e asso-
ciados tinham em relagdo a seu maestro Frederico Schubert, pois contribuiam pecu-
niariamente para o pagamento de seus honorarios, além de colocar completamente
a dire¢io artistica em suas maos.
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A sociedade erexinense que frequentava os concertos da OCE avistava em Frede-
rico Schubert um “sacerdote da musica mais elevada”, um professor que tinha a
responsabilidade de “civilizar” a cidade. A imprensa do periodo, tanto o jornal Voz
da Serra, mas principalmente a Revista de Erechim, destinava espaco a divulgacio
da Orquestra com destaque ao nome e figura de seu regente, representando-os com
glamour e sofisticacio.

O maestro Frederico Schubert articulava processos de resisténcia, acomodacdes e
negociagdes entre os governos, as elites e os imigrantes musicos a fim de legitimar
sua posic¢io de influéncia, mesclando no repertério apresentado pela OCE grandes
cinones da musica europeia, hinos e can¢des que evocavam o espirito nacionalista
exigido pela Campanha de Nacionaliza¢io e obras de compositores de origem comum
aos imigrantes, bem como obras de compositores locais, numa tentativa de preser-
vac¢io de sua cultura.

A criacio da Orquestra Infantil dentro da OCE tinha funcdo de educar e “civilizar” as
criangas e jovens, preparando a futura geracio de musica da orquestra principal, sendo
o proprio maestro Frederico Schubert o professor que orientava e dirigia o grupo.

A Sociedade Banda de Musica de Erechim fundada por Frederico Schubert em 1951
tinha uma funcio diferente da OCE, seu repertdrio estava baseado em musicas
populares, e sua func¢io era animar festas e solenidades civicas, ou seja, apesar de
uma linguagem musical distinta, ainda assim mantinha a proposta “civilizadora” do
civismo em uma sociedade construida nos pilares do positivismo.

A OCE perante a elite da sociedade erexinense figurava como maior representante de
sua musica e portanto, o grupo a representar oficialmente em ocasides importantes,
como 3° Festa Nacional a do Trigo, 3° Congresso de triticultura, 1°Frinape, Jornada
Anual da Associa¢io Médica do Rio Grande do Sul.
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Eu amo tudo o que nio presta. Punk e poética em trinta anos
de Delinquentes

I love everything that is dirty. Punk and poetics over three decades
of the band Delinquentes

Lucas Padilha*

Resumo: Com trinta anos de atividades, a banda Delinquentes é uma das principais referéncias na
cena rock de Belém. Este trabalho propde a reflexio sobre a importancia da banda assim como de seus
desdobramentos na consolidagio desta cena. A pesquisa se inicia no contexto o qual a banda surgiu e na
relacdo estabelecida entre ela e os demais participantes da cena. O referencial teérico utilizado sdo os
estudos de Stuart Hall (2014) sobre identidades, tracando um paralelo com Michel Maffesoli (2014) para
compreender a formacio da tribo roqueira na cidade de Belém. Sua estrutura se da através da metodolo-
gia tripartite de Allan Merriam (1964) para construir o discurso com estes outros autores e um produto
audiovisual como resultado final do trabalho.

Palavras-chave: Punk. Cenas Musicais. Identificagées. Tribos Urbanas. Filme Etnografico.

Abstract: With thirty years of activity, the Delinquentes is one of the main references in the rock scene
of Belém. This work proposes a reflection on the importance of the band as well as its development in
the consolidation of this scene. The research begins in the context in which the band emerged and in the
relationship established between it and the other participants of the scene. The theoretical framework
used is Stuart Hall’s (2014) studies on identities, drawing a parallel with Michel Maffesoli (2014) to
understand the formation of the rock tribe in the city of Belém. Its structure is based on the tripartite
methodology of Allan Merriam (1964) to build the discourse with these other authors and an audiovisual
product. as the final result of the work.

Keywords: Punk. Musical Scenes. Identifications. Urban Tribes. Etnographic Film.

Eu lhes contarei o que 0 me aconteceu

O punk, género musical fortemente associado a chamada ‘explosio britanica’, entre
os anos de 1977 e 1980, nasceu das bandas de garagem dos suburbios ingleses no
final da década de 1960 e da euforia juvenil de ter uma banda de rock mesmo nio
tendo muita técnica e dominio sob os instrumentos. Esse som ecoaria no outro
lado do oceano e ganharia vida também no submundo das ruas dos Estados Unidos
através de bandas como Iggy & The Stooges, New York Dolls e Velvet Underground
que com suas letras e seu rock basico eram a expressio da realidade decadente, suja e
hedonista que nio parecia ser uma exclusividade de Lou Reed e seus companheiros.
Em outra parte dos Estados Unidos, no estado de Michigan, surgiam bandas como
o MCS5 - Kick out the jams motherfuckers! - que trariam visibilidade definitivamente
no cendrio rock da época, opondo-se, segundo os préprios punks gostavam de dizer,
a ‘pasmaceira’ do rock progressivo, negligenciando o uso abusivo de instrumentos

* E-mail: lucs84@gmail.com
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eletrénicos, ao virtuosismo, solos instrumentais e musicas gigantescas e apresen-
tavam uma formacio restrita a guitarra, baixo e bateria.

Essa era a melhor combinac¢io sonora para expressar a ira e a frustragéo,
para focalizar o caos, para representar dramaticamente o cotidiano como
o dia do juizo final e para golpear todas as emog¢des entre um olhar perdido
e um sorriso grande e sarcastico (MARCUS, 1992, p. 595 apud SHUKER,
1999, p. 223).

E interessante notar que o estilo que se amostrava para 0 mundo como subcultura e
anti-mainstream, seria 0 mesmo que daria um novo rumo para o que ainda estaria para
acontecer na musica pop mundial. Mais tarde ainda surgiriam os Ramones, banda
simbolo do rock sujo, desleixado e extremamente cru. O visual quase caricaturesco
com jaquetas de couro, as cal¢as rasgadas e cabelos compridos e desgrenhados mar-
caria de forma emblematica a estética do punk tal como o conhecemos. O grupo era
formado por quatro garotos que tinham, principalmente, duas coisas em comum:
o sonho de ter uma banda de rock e o fato de serem péssimos musicos. O som que
surgiu dessa unio seria definitivo para determinar o que seria chamado de punk. O
termo que em inglés se refere a tudo o que é podre, sem valor, também pode ser uma
forma de denominar as prostituas e tudo aquilo que era considerado a escéria da
sociedade. Uma das versdes aceitas para o batismo do estilo musical é o surgimento
da primeira publicacdo 4 respeito do género, a Punk Magazine. (McNEIL, 2014, p. 6)

O punk conquistaria novos adeptos em vérias partes do mundo, jovens com vigor para
se rebelar contra o conformismo e com muita disposi¢do para curtir longas farras
regadas a dlcool, drogas e sexo. Na década de 1980 no Brasil os ventos de mudancas
sopravam em direc¢io a dias mais democréticos e com liberdade de expressio. Imbuidos
do espirito de rebeldia, que no pais tinha seu epicentro na periferia de Sdo Paulo,
alguns jovens da capital paraense comecaram a se aproximar do som sujo, primdrio,
e da filosofia do do it yourself, ou como se aprendeu a dizer em portugués faca vocé
mesmo’, um dos principais lemas do punk. O estilo punk chegou tardiamente ao
Brasil poucos anos antes, no final da década de 1970, causando certa estranheza aos
mais conservadores e defensores da ‘musica de qualidade’. Segundo afirma, Silvio
Essinger que “uma vez estabelecido como um movimento e nio mais como uma das
excentricidades do mercado pop, o punk se infiltrou nos mais inesperados recantos
do planeta” (ESSINGER, 1999, p. 73).

O Brasil que desde anos antes j4 havia se tornado periferia do desenvolvimento
mundial e ainda vivia as embaladas noites de sdbado ao som da disco music, agora
tentava ‘digerir’ o som intragavel que ‘esbravejava’ dos subtrbios do pais.

Nés, os punks, somos uma nova face da musica popular brasileira, com
nossa musica ndo damos a ninguém uma ideia de falsa liberdade. Relatamos
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a verdade sem disfarces, ndo queremos enganar ninguém. Procuramos
algo que a MPB j4 ndo tem mais e que ficou perdido nos antigos festivais
da Record e que nunca mais podera ser revivido por nenhuma produgio
da Rede Globo de Televisdo. Nés estamos aqui para revolucionar a musica
popular brasileira, para dizer a verdade sem disfarces (e ndo tornar bela a
imunda realidade): para pintar de negro a asa branca, atrasar o trem das
onze, pisar sobre as flores de Geraldo Vandré e fazer da Amélia uma mulher
qualquer. (Gallery Around, ago. 1982).

O trecho do Manifesto Punk foi escrito por um desses jovens envolvidos com o punk no
Brasil, Clemente, que ajudou a fundar a banda Inocentes. E muitas bandas surgiam,
todas a fim de mudar a cara cansada da musica popular brasileira, como: Ratos de
Pordo, Célera, Olho Seco, AI-5 e muitas outras. O movimento ainda era demasia-
damente incompreendido por aqui em terras brasileiras no inicio dos anos 1980 e
os punks eram formados por jovens andando de coturnos, jaquetas de couro, jeans
surrados e cabelos moicanos que preocupavam os defensores da moral e dos bons
costumes. Entretanto, em cada ponto do planeta o movimento levanta uma bandeira
singular, diretamente identificada com a realidade com seu local de origem, seja se
contrapondo 4 guerra, usinas nucleares e lideres politicos. No Brasil, o grito dos punks
reverberou a partir da miséria, da fome, do desemprego, da desigualdade social para
as letras das musicas punks. Aos poucos o movimento foi se organizando e cavando
suas préprias redes. Nesse momento comecaram a surgir as primeiras grava¢des em
fitas que seriam lancadas em forma de coletaneas, as musicas comegariam a ganhar
espaco nas radios e surgiriam os primeiros fanzines.

Aindano ano de 1982, o movimento punk comeca a fazer soar seus primeiros acordes
em Belém. O The Podres foi a primeira banda de punk a surgir em Belém e pouco
tempo depois seus integrantes mudaram o nome da banda para Insoléncia Publika.
E preciso levar em consideracio que esse distanciamento da cidade de Belém em
relagdo as outras capitais produzia também um delay, para usar aqui um termo muito
conhecido pelos musicos de rock, principalmente em termos culturais e o punk foi
um estilo que entrou em decadéncia no final dos anos de 1970 nos Estados Unidos,
periodo em que ele comecou a ser assimilado por jovens aqui no Brasil. E nos dois
ou trés primeiros anos da década de 1980, os punks de Sdo Paulo j4 viviam em um
momento de arrefecimento da cena na cidade quando surgiu a primeira banda punk
de Belém, os The Podres. Ou seja, a cidade de Belém vivia atrasada em termos cul-
turais em relacio a outras grandes cidades. De acordo com Milani (2015, p. 28), as
primeiras referéncias feitas ao punk pela midia brasileira datam de 1977. E ele vai

1 Trecho do “Manifesto Punk”, escrito por Clemente Nascimento, vocalista e guitarrista da banda Ino-
centes. O texto foi originalmente publicado na revista Gallery Around, em agosto de 1982, e também
estd disponivel em: <https://www.facebook.com/esquentaoficial/posts/193029144172190>. Acesso
em: 29 nov. 2015.
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além, quando diz que “como tudo no Brasil, o punk tentava copiar sem sucesso os
do ‘primeiro mundo’ e o fazia com grande atraso cronolégico”.

O surgimento da banda Delinquentes ocorre alguns anos depois, em 1985. Segundo
depoimento de Jayme Katarro, inico membro fundador da banda presente até hoje
em sua formagio, foi quando um dos integrantes do Insoléncia Publika o convidou
para formar uma nova banda. A formagéo inicial da banda foi com Jayme Katarro
(vocal), os irmaos Regi e Beto Rodrigues (baixo e bateria, respectivamente do Inso-
léncia Publika), e Daniel (guitarra).

As varias identificacdes da misica paraense

Se pensarmos que ha trés décadas formar uma banda de rock j4 era algo fora do
comum em uma cidade da Amazodnia, o que se pode dizer, entéo, se essa fosse uma
banda de punk ou de algum movimento que ainda engatinhava na cidade de Belém? E
preciso dizer que ainda naquele periodo a musica produzida no Para experimentava
um momento de forte regionalismo em suas composi¢des e o que era identificado
como cultura paraense era muito ligada a figura do caboclo ribeirinho e de seus mitos
e lendas pertencentes ao imagindario da floresta. As musicas também pareciam ver-
dadeiras odes as belezas naturais e peculiaridades da cidade de Belém e em muitas
delas era possivel perceber o uso de palavras tipicas dos falantes da regido.

Belém é uma cidade banhada pela baia do Guajara e desde a sua colonizacio pelos
portugueses é porta de entrada para embarcagdes. E talvez pela caracteristica de
ser uma cidade portuaria, como muitas delas, é aberta a todas as transitorialidades
que se constituem culturalmente e, no aspecto especifico da musica, uma cidade que
fervilha de géneros dan¢antes, muitos deles vindos do Caribe trazidos através dessas
embarca¢des e de misturas bastante peculiares entre o tradicional e o contemporaneo.

A estética sonora dos tropicos sempre se mostra eclética e, mais do que
isso, apresenta um grau de tolerancia que seria incomum em qualquer
outra parte do globo. Independente de possivel miscigenacio, de hipéteses
de hibridismo cultural, de africanismos, etc., a musica dos trépicos nos
mostra que nio existe fusdo total de seus diferentes elementos culturais.
Por manter seus vestigios intactos como rarissimos dominios de cultura,
nio ha mistura capaz de diluir completamente marcas e estruturas de
origem e estilos. Musica consegue ser manifesta¢do do presente sem
deixar de reportar-se, simultaneamente, ao passado. (OLIVEIRA PINTO,
2008, p. 108-109)

Antes de prosseguir é preciso voltar um pouco no tempo e procurar entender o que
havia sido produzido nas décadas anteriores no estado do Par4, mais especificamente
na cidade de Belém. Alfredo Oliveira (1999, p. 119), no livro Ritmos e Cantares afirma
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que o que existia até por volta da década de 1960 e, que poderia ser classificada como
producdo musical paraense, eram apenas os ritmos folcléricos e tradicionais como
carimbd e lundu. Além disso, o que se podia concluir da cena musical naquela época
nada mais era do que uma reprodugdo da musica brasileira feita no resto do pais sem
que houvesse alguma interferéncia ou apropria¢io local. Para Oliveira (1999, p. 120),
havia uma vertente de compositores para os quais o sentimento regionalista do
paraense assumia expressdo musical em forma de outros ritmos como o samba,
choro, frevo, marcha-rancho, guarania, merengue, toada, baiio, etc, mas a vida do
caboclo - o cotidiano amazoénico, seu sotaque, os rios, a mata, o misticismo - ainda
eram a principal temdtica dessas musicas que trouxe a tal identidade que se buscava
para a musica paraense.

Aindana década de 1960, quando o rock explodia mundialmente, no Brasil surgiram
diversas bandas e artistas influenciados por artistas americanos e britanicos, princi-
palmente pelas bandas The Beatles, Rolling Stones, The Monkeys. Por aqui Roberto
Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa eram os maiores idolos de uma juventude que
comecava a se acostumar com o rock. Na capital paraense o que se via nessa época,
segundo Machado (2004, p. 15), eram apenas algumas bandas que reproduziam o
que estava sendo feito nos centros Rio de Janeiro e Sio Paulo, “os medalhées do rock
dos anos 60 e 70”7, uma cépia do que j4 era copiado das bandas estrangeiras. Apenas
em meados de 1970, com o surgimento do grupo Sol do Meio Dia, influenciados pelo
rock progressivo e pela musica popular brasileira, foi que a cena de rock local comegou
a seguir seus proprios passos. O célebre verso do poeta Ruy Barata “eu sou de um
pais que se chama Pard” na musica Porto Caribe é um exemplo de como era forte o
senso de identificagdo amazo6nico que os artistas buscavam imprimir em suas obras.

Essa cultura nacionalista, ou nesse caso, regional, é o que Stuart Hall (2014, p. 29),
chama também de comunidades imaginadas. Para ele essas comunidades fortale-
cem o sentimento de identidade e lealdade no individuo. Ele afirma que “a ideia
de um homem sem uma na¢io parece impor uma (grande) tensio a imaginacgdo
moderna. Um homem deve ter uma nacionalidade, assim como deve ter um nariz
e duas orelhas”. E o que ele chama de identidades culturais, ou seja, sio aspectos
de nossas identidades que surgem de um senso de “pertencimento” aquilo que se
pode apontar como culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e nacionais e a
tradicdo, segundo ele, “é um meio de lidar com o tempo e o espago”. O que muitas
vezes ocorre é uma tentativa de conter todos os individuos em uma tnica ideia de
identidade cultural sem levar em conta quio diferentes seus membros possam ser
em termos de classe, género ou raga. Instaurar uma tnica identidade para um sujeito
pode ser algo muito arriscado e ndo se pode pensar que essa ideia de identificacdo
seja inerte, ja que esse senso de identidade pode assumir diversas caracteristicas
em variados tempos. Outro pensador que também pode ajudar a esclarecer melhor
essas questdes sobre identidade é Zygmunt Bauman. Ele admite ser dificil definir
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uma identidade para si mesmo, ja que essa ndo pode ser delimitada apenas pelo lugar
de origem de um determinado sujeito. Segundo Bauman (2005, p. 18), as decisdes
que um dado individuo pode tomar e a sua maneira de agir sio fatores cruciais tanto
para o “pertencimento” quanto para a “identidade”, ja que se pode afirmar que esses
mesmos nio sio sélidos como uma rocha e tio pouco garantidos para a vida toda.
Portanto, em Belém, num cendrio como esse de identificacdes tio distintas - bra-
sileiro, amazodnico, indigena, caboclo, paraense, belenense - é possivel, sim, pensar
que haveria espago também para o roqueiro, banger, punk.

Segundo o fil6sofo e musico paraense, Henry Burnett (2013), hd um momento em
meados do século XX, quando ainda nio havia se consolidado na musica paraense
uma produgio prépria que soasse genuinamente local, em que a teve inicio o flerte da
musica paraense com o mainstream nacional. A década de 1970 marca a primeira vez
que os artistas paraenses e as can¢des produzidas aqui se aproximaram da industria
da musica brasileira. A voz de Fafa de Belém, entio, uma jovem cantora de sucesso
promissor, e os versos de Ruy Barata, musicados por seu filho Paulo André, “tornaram
a atmosfera paraense conhecida massivamente nos grandes centros de distribuicio
de bens culturais” (BURNETT, 2013, p. 73). Em 1976, Faf4, que j4 havia participado
no ano anterior da trilha sonora da novela Gabriela, da Rede Globo, interpretando
a musica Filho da Bahia, de Walter Queir6s, lanca seu primeiro LP intitulado ‘Tamba
Tajd’. Neste disco ela grava pela primeira vez composi¢ées de Ruy e Paulo André
Barata, as can¢6es Indaué Tupd e Este rio é minha rua. Ainda hoje, um de seus maiores
sucessos é a can¢io Foi assim, também de autoria de pai e filho, que a cantora gravou
no seu disco seguinte, Agua, de 1977. As composicées da dupla ganharam diversas
interpretacdes e ainda hoje sdo executadas em radios e cantadas por vérios artistas
paraenses acompanhados a plenos pulmées pelas plateias mais entusiasmadas em
shows, bares e casas noturnas de Belém.

Nos dias atuais, se observarmos um recorte do que é produzido na musica paraense,
os temas encontrados nas composi¢ées de muitos dos novos artistas ndo sdo mais
os mesmos de geracdes anteriores. O dia a dia do caboclo ribeirinho aos poucos foi
cada vez mais dando espago para temas do cotidiano urbano, da vida, questionamen-
tos e percepcdes da sociedade de hoje. E a partir desse contexto que a musica feita
em Belém passa a dialogar mais com a estética urbana atual e que, de certo modo,
comeca a romper com a relagdo que o Paré tinha com a identifica¢io cabocla em suas
expressoes artisticas de outrora. O que para Burnett (2013) possui um vinculo 6bvio
com um novo entendimento da identificacdo paraense representada pela sociedade
atual na qual é produzida essa musica. A estética da musica produzida no Para pas-
sou a assumir outras temdticas do contexto urbano além de incorporar elementos
elétricos e eletronicos, estilos que os mistura na musica que produz. Passam a surgir
novos artistas dispostos a experimentarem mais do encontro entre o tradicional com
0 novo e isso se pode notar com mais presenc¢a nas musicas produzidas a partir de
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meados da década de 1990. Para tal andlise é preciso levar em considera¢io a recente
exposi¢do que a capital paraense e seus bens culturais tem vivido nos tltimos anos,
além de aspectos econdmicos e sociais que contribuem diretamente para a formagio
de uma nova cena musical no tecido urbano da capital paraense. Ritmos que antes
eram considerados inferiores, por se tratarem de expressdes periféricas e populares,
como a guitarrada e o tecnobrega, hoje sdo conhecidos muito além das fronteiras do
Estado do Para e badalados em programas de televisio com repercussio nacional. Sua
producio musical é intensa e fervilham em seus espagos, novos e criativos artistas.
Para Castro (2012, p. 429), o que encontramos em Belém é uma “superposi¢io de
diversas cenas”: da musica erudita, as festas de aparelhagem, dos bailes da saudade,
as casas de choro. E nesses ambientes uma variedade enorme de ritmos e estilos vao
se misturando. Carimb6s, boi-bumbds, cumbias, lambadas, merengues, pop, rock e
o famoso tecnobrega.

Para Janotti (2012, p. 114), é possivel conceber uma determinada cena musical como
“uma maneira de entender o modo como praticas musicais especificas ocupam o espaco
urbano e passam a ser foco de processos sociais que envolvem produ¢io, consumo
e circulacio da musica nas cidades” e a partir desse pensamento podemos afirmar
que ndo é mais concebivel compreender uma cena musical como algo estanque ou
isolada em uma unica identidade, livre das influéncias que as rela¢des entre musica
e as suas identificagées podem gerar.

Levy (2003, p. 137), aponta que “a musica popular de hoje é a0 mesmo tempo
mundial, eclética e mutdvel, sem sistema unificador. Nela podemos reconhecer
imediatamente alguns tracos caracteristicos do universal sem totalidade”. O retrato
das cenas musicais até praticamente o fim do século XX era, em sua maioria, um
recorte das musicas produzidas em dmbitos locais e pouco se tinha conhecimento
do que era produzido nas cenas musicais de outros lugares. Essa paisagem era muito
mais fragmentada e o que se pode notar é que nos dias atuais a configuracio dessas
cenas é muito mais permeavel a novas interferéncias, intera¢des e influéncias das
cenas musicais de outros lugares, dos mais vizinhos aos mais distantes, dos mais
6bvios aos menos evidentes. Essas novas rela¢bes estabelecem também um com-
portamento que desencadeia uma série de fatores de aspectos sociais e econ6émicos,
sejam eles para o mercado de quem vive da musica, como também para o publico
consumidor. Uma cena musical é organica e dindmica porque se retroalimenta do
que produz. Levy (2003, p. 138), também faz uma comparagio pertinente para essa
compreensio. Ele sugere que “a difusdo das grava¢des provocou na musica popular
fenémenos de padronizagdo comparaveis ao que a impresséo teve sobre as linguas”.
Poderia se pensar, de forma equivocada, que essa padronizagio geraria uma unidade
sonora em todo o mundo, que essa tal globalizacio causaria uma homogeneizagio
sonora praticamente definitiva, onde nio se teria mais espaco para estilos, tradi-
¢bes e diferencas. Ao contrério desse pensamento o que houve foi mais uma fusdo
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saudavel entre o novo e o tradicional, trazendo a tona sonoridades desconhecidas
e a formacdo de pequenas ‘ilhas sonoras’ preservadas do processo de globalizacéo,
gerando novos sons e também o surgimento de novos estilos e géneros que recriam
constantemente o contexto global da musica.

O que podemos observar é que esse novo modus operandi de se produzir musica trouxe
uma linguagem mais global para as composi¢cdes de novos artistas paraenses. O falar
caboclo e algumas expressées tipicamente amazoénicas foram substituidas por outras
que soam mais contemporaneas e globalizadas, mais facil de serem assimiladas por
um ouvinte ndo nativo da regido, mas sem perder as referéncias locais. O mesmo
ocorreu com as musicas que, ainda que preservando algumas influéncias locais como
guitarradas e carimbos, carregam em si uma boa carga da musica pop, eletrénica e
de outros estilos atuais.

A partir deste cendrio é possivel compreender que no momento atual em Belém se
vive uma nova realidade - e também um novo problema - em se tratando da discus-
sdo do que é ou ndo musica paraense. Essas novas influéncias se misturam com as
nossas referéncias locais e nos colocam diante de um questionamento: seria musica
paraense somente aquela produc¢io onde as referéncias regionais sio explicitas ou
o que se produz atualmente, com referéncias de outros lugares e estilos também é
musica paraense? Segundo Burnett (2013, p. 78), parece até ébvio reafirmar que “a
musica representa, desde sempre, a sociedade onde ela se produz” e o que se pode
enxergar nessa Belém de hoje é uma grande abertura para outras identificagdes e um
espago propicio para o encontro de diversas linguagens. Tomando como exemplo a
banda Delinquentes, existem varias referéncias, nio somente apenas as locais, mas
de artistas de outros contextos, que contribuiram para a sonoridade e métricas
diferentes das tomadas no primeiro exemplo.

No cenério da Belém dos anos de 1980, quando a cena rock da cidade comecava a
elaborar suas préprias produgées, o que se podia notar era uma cidade ainda perdida
em meio ao desenvolvimento urbano dos grandes centros e uma sociedade pouco
acostumada as novidades culturais. Segundo alguns préprios participantes da cena
underground de Belém da década de 1980, com que tive contato, até um determinado
momento histérico que podemos apontar até meados da década seguinte, podia-se
dizer que nio existiam segregacdes entre os fis de rock, do tipo em que apreciadores
de um determinado estilo se recusam a ouvir outros subgéneros do rock. Eles se
encontravam em alguns bares, pracas e feiras da cidade para se encontrar e trocar
experiéncias e materiais de bandas de fora que haviam conseguido.

Isso acaba por suscitar o conceito de uma organizagio social em tribos pés-modernas
proposto por Maffesoli. Em sua obra intitulada O Tempo das Tribos, o pensador francés
trata do surgimento dos diversos grupos sociais na pés-modernidade tratando da
sua pluralidade de valores e também desenvolvendo ideias como a do relativismo,
onde elementos de outras culturas passam a transitar de forma globalizada.
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As tribos urbanas, como ele mesmo definiu, podem ser formadas a partir de qual-
quer grupo social em que o individuo esteja inserido e esses grupos caracterizam-se
geralmente por um vestudrio tipico, estilo de vida, gosto musical, hdbitos e uma
proximidade de pensamentos. As tribos reforcam uma espécie de sentido de per-
tencimento e favorecem o que se pode chamar de uma nova relagio com o ambiente
social. Ele também defende o que chama de ‘paradigma tribal’, no sentido de vivenciar
ou sentir em comum e vai além quando afirma que a “l6gica individualista se apoia
numa identidade separada e fechada sobre si mesma” (MAFFESOLI, 2014, p. 17)

Ao olhar para a cena undergroud de Belém na década de 1980, nota-se esse movi-
mento tribal onde jovens se reuniam para ouvir discos de suas bandas favoritas e
se (re)conheciam pelos penteados, pelas roupas, pelos acessérios. Tudo fazia parte
da identificacio dessa tribo, eles se conheciam pelas suas indumentarias. Falando
de tribos em termos etnolégicos a palavra é conceituada a partir de uma forma de
organizacdo social onde um grupo da mesma etnia se estrutura em comunidade e
compartilha da mesma lingua e dos mesmos costumes. O paradigma do tribalismo
proposto por Maffesoli nos ajuda a compreender o modelo do individualismo na
sociedade contemporanea, a qual sofre um processo de esgotamento do individua-
lismo. E como resultado disso faz nascer a época do tribalismo, onde os sujeitos
tracam conexdes de afetividade e interesse comum com os outros. Ou seja, a iden-
tidade diz respeito tanto ao individuo quanto para o grupamento no qual ele se
encontra: é na medida que existe uma identidade individual que se encontra uma
identidade coletiva.

Mafessoli compreende esses grupos sociais como tribos, as quais se deslocam inse-
ridas num processo de massificacio da sociedade moderna. Entretanto, ele ndo as
considera como tribos estdticas, ja que estas estio sempre em uma transformagdo
constante, devido ao fato de serem formadas por seres humanos que por natureza
sdo instaveis, dindmicos, motivados pelos mais diversos motivos e com a capacidade
de se deslocar para diferentes contextos. A essas tribos ele atribui a sua origem o
surgimento de comunidades emocionais, onde a identidade de seus individuos é
mutdvel para que esses possam se inserir numa variedade de cenas e situacdes que
s6 tem valor porque sio realizadas em conjunto. Nesse sentido, as tribos urbanas sio
constituidas de microgrupos que estabelecem redes a partir da comunhio de inte-
resses e afinidades. Desse modo, nas tribos urbanas o que conta é a reunido quando
um determinado grupo se encontra e proporciona o fato de viver uma experiéncia
sensorial e também poder compartilhd-la, no sentido das identifica¢des, com alguém
semelhante ao seu modo de pensar, ouvir, enxergar. Nessas tribos sio compartilhados
habitos, costumes, ideologias, a partir de um sentimento comum que aproxima seus
sujeitos uns dos outros. Onde o ‘ritual’ do encontro, do estar junto é fundamental.
O que ocorreu para a formagdo da tribo roqueira de Belém - naquela época - foi algo
natural nas sociedades pds-modernas na perspectiva de seus transitos tribais.
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Fazendo uma conexio entre o tribalismo, proposto por Maffesoli, e o que encon-
tramos ao analisar a cena de rock underground em Belém, pode-se afirmar que essa
reunido de pessoas em grupamentos nos remete a importancia do sentimento de
pertenca a um lugar, a um grupo, o que é um dos fundamentos essenciais de toda a
vida social para determinados sujeitos.

“Néo existia punk-rock em Belém”

Esta afirmacio de Reginaldo Rodrigues, membro fundador dos Delinquentes e atual
integrante do Insoléncia Publika, que intitula este subitem, deixa claro que aqueles
artistas estavam desbravando um novo campo. Eles foram os pioneiros da construg¢io
do pensamento punk na capital paraense e devido a dificuldade de informacio existente
na época pode-se dizer que o principio foi confuso e desordenado. Posteriormente,
foi-se adquirindo uma organizac¢io entre os punks e a troca de informacdes e mate-
riais com outras cenas punks de outras cidades através de fanzines.?

Entdo, o que explicaria a banda Delinquentes ser um fenémeno tio importante
para a cena musical de Belém? Muitos dos entrevistados neste trabalho destacam
alongevidade da banda como um ponto determinante, além da persisténcia de um
trabalho autoral e underground, ainda que o retorno financeiro tenha sido escasso.
Um outro ponto levantando pelo o vocalista da banda, Jayme Katarro, pode trazer
uma nova Otica para essa resposta. Ao ser questionado qual seria a importincia da
banda e qual o legado que a banda deixa para a cena musical do Pard? Jayme afirma
que todos os anos de atividades da banda sdo extremamente relevantes, mas existe
uma fidelidade as raizes que nunca foi deixada de lado, e isso também faz com que a
banda Delinquentes tenha a importincia que tém nos dias de hoje. Para ele a banda
possui uma identificagio muito forte com os ideais de contestacdo e formacio de uma
nova consciéncia que a forjaram. A banda Delinquentes traz consigo uma histéria
que vendo sendo construida por trés décadas de perseveranca, batalhar pelos seus
objetivos e pela cena local que inevitavelmente é notado por quem participa da cena
underground de Belém do Para. E essa fidelidade passa a ser motivo de admiragio por
parte dos fis, que retroalimenta a prépria banda.

Maffesoli chama isso de “paradoxo essencial da pés-modernidade”. Para ele a fide-
lidade as fontes é, assim, férmula de futuro, redinamizando, de uma maneira nem
sempre consciente, um corpo social um tanto envelhecido. Sendo assim, o tribalismo
é a expressdo de um “enraizamento dindmico” (2007, p. 99). Ele ainda vai adiante e
afirma que “o tribalismo lembra, empiricamente, a importancia do sentimento de

2 O termo foi usado pela primeira vez nos Estados Unidos na década de 1930 sendo utilizado para
denominar revistas produzidas pelos adoradores de fic¢do cientifica e é uma contracio de duas palavras
da lingua inglesa; fanatic, que significa f4’; e magazine, ‘revista’.
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pertenca a um lugar, a um grupo, como fundamento essencial de toda a vida social”
(MAFFESOLI, 2007, p. 100). A lealdade que o préprio Jayme diz que a banda preserva
sobre os valores de luta, de perseveranca, de contestagio aos quais ela foi forjada de
certa forma retroalimenta a vida da banda Delinquentes e impulsiona a aproximagio
de novos adeptos, sejam eles fis ou musicos de outras bandas que veem na banda
Delinquentes um exemplo a ser seguido e que vio formando assim, pode-se dizer,
um ‘ecossistema’ de sobrevivéncia dessa tribo.

O método do ‘faca vocé mesmo’

O método de construcdo desse trabalho parte de um modelo de analise da etnomu-
sicologia chamado tripartite, proposto por Alan Merriam em sua cldssica obra A
Antropologia da Miisica publicada em 1964. Nesta obra Merriam propde que se divida
o processo de andlise do fendmeno estudado em trés partes: conceitos, comportamen-
tos e som. Seguindo esse modelo, seria possivel visualizar o contexto sociocultural,
as ideias sobre musica e a dimensio sonora do fenémeno observado para o estudo
académico. Utilizando este modelo, organizei o sumdrio deste trabalho assim como o
roteiro do documentério seguindo essa referéncia: 1) o conceito: enfoca a concepgio
da banda e a analise do contexto histérico local no qual ela foi formada; 2) o com-
portamento: onde trata o processo de criagdo e produc¢io da banda Delinquentes, a
representatividade das suas musicas na cena local, e as relagdes construidas com os
participantes da cena de rock em Belém a partir do relato de produtores, artistas,
jornalistas e fas, assim como a importincia do nome Delinquentes para o underground
paraense; e 3) o som: representado pelo préprio produto audiovisual que realizei
nesta pesquisa. O filme aqui ndo trata apenas de uma linguagem desprendida do
resto da pesquisa, mas serve como ferramenta para poder desenvolver a proposta
metodoldgica sugerida por Merriam.

Ao estruturar a pesquisa fundamentada no método da etnomusicologia proposto
por Merriam (1964), posso dizer que essa foi uma escolha por um modo de ver, por
uma teoria, sobre o ethos® da banda Delinquentes em Belém do Pari. Desta forma
é possivel tracar um paralelo com as diversas tribos urbanas que passaram a surgir
desde meados do século XX em varios pontos do planeta com os punks de Belém e
com a banda Delinquentes que tem seu préprio ethos.

E importante destacar também que durante a produgio desse produto audiovisual
acabei me aproximando da linguagem que se utiliza em filmes etnograficos. Segundo

3 Ethos é uma palavra de origem grega que significa ‘carater moral’, sendo regularmente utilizada para des-
crever o conjunto de habitos ou cren¢as que definem uma comunidade ou nagio. No 4mbito da sociologia e
da antropologia, o ethos representa os costumes e os tracos comportamentais que distinguem um povo. Por
exemplo, o ethos dos indianos que nio é 0 mesmo dos mexicanos e que também é diferente do dos brasileiros.
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a defini¢io usada por Ribeiro (2007, p. 7), o filme etnografico ou cinema etnografico,
engloba uma grande variedade de utilizagio da imagem animada aplicada ao estudo
do Homem na sua dimensio social e cultural. Os métodos do cinema etnografico
sdo muito variados e associados as tradi¢ées tedricas diferenciadas como também
aos meios e procedimentos utilizados.

O autor, apoiado no pensamento de Claudine de France, também considera haver
entre as inimeras atitudes metodolégicas possiveis duas tendéncias opostas no
filme etnogréfico. A primeira pressupde procedimentos ‘extra-cinematogréficos’,
onde a escrita de um roteiro precede a realizagio do filme. Ja a segunda utiliza o
cinema como metodologia de pesquisa, de exploragio, ou seja, o roteiro é construido
a partir do material coletado, do ponto em que as imagens partem e para onde elas
nos levam, o que os personagens tém a dizer que contribuem para a constru¢io do
roteiro. E para a produ¢io do documentario utilizei a segunda tendéncia proposta
por France. Nio havia um ponto de partida, a nio ser as perguntas que eu trazia
como problemadticas dessa pesquisa. Foi somente a partir das entrevistas com os
membros da banda, com produtores, com outros musicos de gera¢cdes diversas e
com fis é que o roteiro comecou a ser delineado.

Naio é ficciao

Assim como a prépria esséncia do punk e o seu figurino mandam, o que eu queria
apresentar em termos estéticos através do filme era algo cru e muito préximo daquilo
que é verdadeiro. Do it yourself, o lema norteador de todo o pensamento punk foi
0 que acabei adotando como a metodologia inicial para a realizagdo da pesquisa e
também do documentério, assumindo toda a sua produg¢io do inicio ao fim, desde a
manipulacio da cAmera até a edi¢do final de um filme que busca retratar exatamente
sem retoques, sem maquiagens uma banda que resiste ao tempo, s mudancas de
contexto social, as diversas modificacdes na sua formacio.

O préprio termo ‘documentario’ incita uma outra reflexdo. Este trata-se de um
filme-documento. Um registro histérico que pode vir a ser utilizado por outros
pesquisadores futuramente. Vale a pena ressaltar também que nessa relagio cine-
ma-histoéria, seja qual for a sua reflexdo, toma-se como seguro o ponto inicial desse
raciocinio, de que todo filme é um documento, desde que diga respeito a qualquer
marca deixada por um acontecimento que teve existéncia no passado, esteja ele
préximo ou distante de quem o observa. Como nas palavras de Marc Ferro (1992,
p- 86): “O filme, imagem ou nio da realidade, documento ou fic¢io, intriga auténtica
ou pura invencio, é Histdria”.

O filme-documento também é um testemunho dos fatos presentes neste tempo, no
contexto em que vivemos. Partindo do pressuposto de que me propus a narrar uma
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histéria que acontece diante dos meus olhos - e ouvidos - o pensamento de Cristiane
Nova pode clarear um pouco mais essa visdo. Em suas palavras: “O cinema é um
testemunho da sociedade que o produziu e, portanto, uma fonte documental para
a ciéncia histérica por exceléncia” (NOVA, 1996, p. 3).

Embasado pela teoria do modelo tripartite de Merriam (1964), o som representa o
terceiro - e ltimo - nivel de anélise do processo que busca estudar a musica como
cultura. O primeiro nivel de anélise trata-se da contextualizacio sobre a musica;
em segundo nivel vem o comportamento em rela¢io a musica e, por fim, os sons do
fenémeno estudado e uma andlise de seu impacto em determinado contexto. Esse foi
o modelo que utilizei para a constru¢io da pesquisa e também do roteiro, adaptando
para o contexto deste trabalho: a produc¢io de um filme. Portanto, a anélise dos sons
nio deveria estar baseada numa obra musical e, sim, audiovisual. Neste método
utilizado a musica continua sendo o centro da pesquisa, mas a anélise que faco é
sobre o material audiovisual coletado durante o trabalho e o foco ndo est4d somente
na obra musical da banda, como o método originalmente propée.

A captacio das imagens

Ao total foram mais de oitenta tomadas e cem horas de video, entre entrevistas,
registros de shows e matérias de televisdo resumidos em apenas trinta minutos de
filme. As gravagées ocorreram dentro de um cronograma pensado a partir de quais
pessoas eu iria entrevistar. Nao por coincidéncia, o primeiro que escolhi para essa
sequéncia de entrevistas foi o membro mais importante da histéria dos Delinquen-
tes, Jayme Katarro. Através das entrevistas com os atuais integrantes da banda,
ex-membros, produtores, fis e outros musicos é que fui compreendendo a grande
representatividade que exercem a figura de Jayme Katarro e a existéncia do Fabrika
Studio exercem para a construgdo da cena underground de Belém.

E a esse ponto da pesquisa que o direcionamento de filme etnografico passa a ser mais
determinante. Antes é preciso ter em conta que o documentdrio, segundo Ramos e
Catani (2001), tem suas proprias caracteristicas e uma delas é a utilizacio intensa
da voz over expositiva, que foi uma das regras do estilo estabelecido ainda por John
Grierson, nos anos de 1930 (apud Coelho, 2012), e que iriam nortear, praticamente,
todas as produgdes até a metade do século XX.

Ja o filme etnografico, ou cinema etnografico, no seu sentido mais amplo, utiliza uma
variedade muito maior de imagens aplicadas ao estudo do homem na sua dimensao
social e cultural, ou seja, as imagens e personagens contam por si proprios a histéria
daquele filme, sem precisar do recurso de um locutor conduzindo-lhes ou explicando-
lhes o que a prépria cinematografia é capaz de dizer.
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Alguns estudiosos frequentemente associam que o surgimento do cinema-etnografico
se confunde com o do préprio cinema. Para a antropdloga e cineasta, Claudine de
France (apud Ribeiro, 2007), desde os primeiros filmes dos irmaos Lumiére em 1898,
as imagens mostram e descrevem, independentemente da intengéo, o propésito ou
dispositivo de pesquisa que estd subentendido.

Os métodos do cinema etnogréfico sdo muito variados e Claudine de France também
considera haver entre as inameras atitudes metodoldgicas possiveis, duas tendén-
cias opostas no filme etnografico - os filmes de exposi¢io e filmes de exploragio.
A primeira tendéncia pressupde alguns procedimentos extra-cinematograficos
como, por exemplo, a escrita de um roteiro precedente a realizacio do filme. J4 a
segunda utiliza o cinema como metodologia de pesquisa, de explora¢io, que foi
a que acabei utilizando na conducio desse filme e construi o roteiro a partir das
entrevistas realizadas.

O conceito de cinema etnografico se consolida com os filmes de Jean Rouch, tendo
ele se tornado para muitos estudiosos da area, a sintese do antropélogo e do cineasta.
Segundo Ginsburg (1999), Rouch representa a figura de grande referéncia paradigma-
tica do filme etnografico por acabar sintetizando, de certa forma, os procedimentos
de Robert Flaherty e as teorias de Dziga Vertov - dois cineastas considerados, pelo
préprio Jean Rouch, os fundadores do filme antropolégico.

Rouch (apud Ginsburg, 1999), aplica o que ele chama de “antropologia compartilhada”,
numa troca entre pesquisador-cineasta e os protagonistas do filme. Esse procedi-
mento iniciado por Flaherty, consiste na apresentacdo do resultado das filmagens
para os protagonistas e estes participam também da construc¢do do filme dando suas
opinides. Nesse processo o filme desenvolve-se a partir do olhar do realizador, das
andlises partilhadas das imagens, das conversas com os protagonistas, da sucessiva
repeticio das tomadas de vista.

9

Rouch também aplicou ao seu método a proposta de “cinéma-vérité” de Vertov onde
alinha de pensamento parte da verdade do cinema, e ndo de um cinema verdade. Ou
seja, a verdade representada no filme n3o é a verdade, porque esta sendo contada
através do olhar de um diretor, portando essa verdade esta sujeita a analise de uma
pessoa e de seus pontos-de-vista, e por isso ndo pode ser tida como a verdade real.
Esse direcionamento é dado geralmente durante a montagem do filme quando é
feita a découpage e sio selecionados os cortes de imagens que irdo compor o filme
no seu final.

Para Vertov (apud Coelho, 2012), no ‘cinema artistico’ a colagem das cenas sdo
rodadas separadamente em fun¢io de um argumento mais ou menos elaborado pelo
encenador. Quando se trata da montagem de um filme sem atores e sem argumento
é atribuida uma significacio diferente e uma importancia bem maior, pois sera o
trabalho de montagem que dara ao filme a sua estrutura e a sua significacio, que
trard visibilidade para os temas que o filme se propde a discutir. E é neste momento
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que comeca um trabalho em que se conta a histéria simplesmente com as imagens
registradas. Essas duas préticas também fizeram parte do processo de constru¢io
desse filme.

Nio se trata aqui, de maneira alguma, um tentativa de copiar Flaherty, Vertov ou
Rouch, mas apenas de aplicar alguns dos conceitos estabelecidos por eles. Pen-
sando também que esse filme poderd ser assistido por uma plateia que vai além da
académica, leigos nesta temadtica, era necesséario que a linguagem fosse acessivel ao
maior universo de pessoas possiveis. E é novamente ai que refor¢o a importincia do
processo de edigdo e montagem do filme. O processo de ir lapidando todo o material
bruto e desenvolvendo-o num roteiro claro, reunindo todas as imagens soltas - até
entdo - em um filme de fato. Segundo Freire, “um bom filme etnografico deve aliar
o rigor cientifico 4 arte, no caso, a arte cinematogréafica”. (2007, p. 58).

O Roteiro

O roteiro do filme-documentério também estd baseado no modelo tripartite de
Merriam (1964): conceitos, comportamento e som.

O roteiro de gravacdo acabou ndo seguindo um modelo direcionado, como é comum
de se trabalhar em produgées audiovisuais. Esse trabalho acabou sendo - de fato - a
minha primeira experiéncia dirigindo e roteirizando uma produgio desse tipo e, pode
se dizer que pela minha pouca experiéncia, adotei um processo que eu julgava ser
desorganizado e muito particular. S6 depois acabei descobrindo que este processo
ndo estava fora dos padrées quando analisamos um filme etnogréfico onde o roteiro
é construido a partir das informacées obtidas durante as entrevistas e a partir dos
materiais coletados no periodo da pesquisa. Posso dizer que o roteiro foi sendo
construido aos poucos, com as informacdes que eu ia coletando a cada nova conversa
com os entrevistados e apds cada nova informacio que eles iam me fornecendo. A
partir desse ponto é que eu pude ir costurando depoimento por depoimento até que
o discurso fosse fazendo sentindo dentro de um contexto maior.

O Filme

O produto disso é um filme de trinta minutos sobre a banda Delinquentes onde
os proprios integrantes da banda assumem os papéis de protagonistas e os outros
personagens da cena rock da cidade atuam como coadjuvantes que irdo ajudar a
evidenciar as questdes propostas através do seu olhar sobre a banda. Como as ativi-
dades da banda se concentram principalmente no Fabrika Studio, seria natural que a
maior parte das entrevistas e registros fossem realizados ali. Eu havia preparado um
roteiro de perguntas para cada entrevistado, mas ndo me prendi somente as questdes
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que ja havia pré-estabelecido, visto que cada personagem trazia elementos novos e
diferentes para a abordagem da entrevista e algumas perguntas foram surgindo no
decorrer da conversa.

Para a construgio de roteiro e montagem do filme, utilizei a mesma légica de Mer-
riam (1964), e sua estrutura se divide em trés momentos. O primeiro se concentra
no contexto e por isso foca na fase de formacio da banda, o cerne do pensamento
punk que tomou conta daqueles jovens numa cidade em meio a floresta amazonica.

O segundo momento do filme trata de quem fazia parte do gueto onde se encontrava
a banda Delinquentes. Quem eram as pessoas préximas a banda? Quem produziu
seus trabalhos? Quem distribuiu? Quem eram os fis e o que faz dessa banda em
especial, entre tantas outras muito mais famosas, representar algo tio importante
na vida deles? Para Merriam, esse momento se detém ao comportamento das pessoas
envolvidas no contexto observado no primeiro momento, por isso é neste ponto em
que as falas desses personagens aparecem no filme e quando se vai conhecendo aos
poucos a relagdo de comunhio que existe entre essas duas partes, a importancia
que eles tém na trajetéria da banda Delinquentes e o impacto que ela representa na
vida de cada um.

O filme termina com as respostas de cada entrevistado & uma mesma pergunta:
qual a importancia da banda Delinquentes? Cada um deu sua opinido para dizer o
que representa os Delinquentes e qual a importancia que a banda tem na cena rock
de Belém, além de que fatores eles apontam que justificariam essa relevancia. Para
alguns alongevidade é um dos fatores determinantes, ja que é muito dificil uma banda
perdurar por tantos anos. Alia-se a isso o contexto em que a banda Delinquentes
estd inserida. Ndo existe uma grande gravadora por tras da banda, ela sempre foi
independente desse tipo de suporte; ela é uma banda de um nicho pouco comercial
e aisso se restringe ainda mais o fato de que o publico nio é de uma grande massa.

Consideracoes Finais

Para compreender melhor os resultados obtidos através deste trabalho podemos
aplicar novamente o modelo tripartite de Merriam - conceito, comportamento e som
- para exemplificar melhor o movimento que ocorre entre trés pecas fundamentais
na construg¢io da cena underground de Belém reveladas nesta pesquisa.

Em primeiro lugar, a banda Delinquentes representa o conceito, exercendo um
papel de icone de resisténcia e fidelidade ao longo dos seus trinta anos de atividades
as raizes do pensamento punk, e mesmo que hoje se aproxime mais do crossover,
inserindo elementos de Metal e hardcore, a banda consegue se manter em atividade
dentro da cena underground sem se fechar para o didlogo com outros artistas de
outras linguagens. Segundo relatos colhidos nesta pesquisa, considero importante
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destacar que essa mesma postura de resisténcia e de fidelidade aquilo que a banda
identifica como a verdade da arte que ela cria, poderia ser a chave de entendimento
para explicar a continuidade e também a renovagio do seu publico.

O segundo icone é a figura de Jayme Katarro que nio poderia representar melhor
o comportamento nessa triade. O Gnico membro fundador presente até hoje na
formacdo da banda é considerado para muitos a personificacio dessa resisténcia e
fidelidade que existe no trabalho dos Delinquentes. Ele representa também aquele
que exerce um papel de agregador na cena local, uma espécie de lider para uns ou,
no minimo, alguém a que se deve ouvir e respeitar pela experiéncia adquirida com
o0s anos de carreira. Permito-me aqui fazer uma comparac¢io aos mestres da cultura
popular. Por exemplo, como os mestres de carimbds, para usar um peculiar 4 cultura
paraense, que desenvolvem a sua arte ou um saber de forma empirica e o transmitem
para outras gerac¢des através de sua oralidade.

O dltimo icone que fecha a triade é o Fabrika Studio. Devido a sua func¢io na cena
local como estudio e a sala de ensaios, representa o som. O que inicialmente tinha
como propdsito ser um empreendimento para o sustento do seu proprietério, acabou
se transformando em mais um brago dessa caracteristica agregadora de Jayme e da
banda Delinquentes. O lugar se tornou também um dos icones importantes para a
cena da cidade de Belém por ser um espaco onde circulam artistas de diversos estilos,
geracGes que proporciona uma integragdo de varios artistas. Esses trés elementos -
icones - juntos funcionam como verdadeiros aglutinadores da cena local.
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Missa para Coro Misto, Cordas e Percussao

“0 Popular e o Sagrado”

Paulo José de Siqueira Tiné'

O eixo temdtico da obra em questio partiu do conceito de sagrado em sentido amplo,
no qual elementos provindos da liturgia catélica convivem com procedimentos
musicais advindos da musica popular, étnica e contemporinea. Nessa vertente se
enquadra a “Missa para Coro, Cordas e Percussio”, devendo ser realizada por um
grupo pequeno de vozes mistas (entre 8 e 16). Se trata de uma obra de um longo
processo de composic¢do. A principio foi uma obra composta para coro a capella, mas
a dificuldade da montagem por coros nio profissionais fez com que o autor adotasse
a orquestra de cordas como suporte, amenizando assim os trechos mais dificeis. Além
disso, a versdo para coro nio continha o Credo que foi composto ji na perspectiva da
obra com as cordas arcadas, embora nio tenha sido utilizado o texto completo. Os
instrumentos de percussio utilizados procuram realizar um contraste timbristico
em relagdo ao restante do conjunto tratando-se, quase totalmente, de instrumentos
advindos da cultura popular, principalmente da cultura afro-brasileira. Entretanto nio
foi utilizado nenhum toque ou time line especificos da musica de candomblé, afoxé
ou capoeira. Entio, qual o sentido de se compor uma missa hoje? Em uma famosa
frase atribuida ao compositor estoniano Arvo Part, “em arte tudo é possivel, mas nem
tudo é necessario”, encontra-se o &mago do que essa obra pretende atingir, ainda que
esse fato permaneca ao nivel da intencio, pois, de fato, seria pretencioso se arrogar
a presuncdo de se atingir tal objetivo. Por outro lado, a citagdo do compositor nao
significa uma filiacdo aos seus procedimentos composicionais embora, o contexto
da popularizacio de sua obra seja bastante significativa para o autor dessa Missa.
A saber, trata-se da gravadora ECM records que tem como mentor Manfred Eicher.
Nesse sentido, as audi¢des de dlbuns de referéncia serviram de inspiracio estética
para o autor, dlbuns como Officium que junta o saxofonista e improvisador norue-
gués Jan Garbarek com o quarteto masculino vocal The Hilliard Ensemble, dlbuns
do guitarrista, também noruegués Terje Rypdal, como Quod erat Demonstrandum,
com o Borealis Ensemble e o préprio compositor a guitarra elétrica, Abour Zena de
Keith Jarrett com orquestra de cordas, contrabaixo e saxofone, etc. Enfim, uma série
de obras em 4lbuns onde elementos jazzisticos e étnicos se confluem com a musica
escrita. Nesse mesmo contexto surgem, naquilo que Manfred chamou de ECM New
Series a gravacdo de obras de Steve Reich, Arvo Pirt e, por exemplo, a parte da pro-
dugido orquestral de Egberto Gismonti em Meeting Point. Seguindo o pensamento
citado do compositor, do sentido de uma arte necessaria, se deduz que, ela s6 poderia

* Instituto de Artes UNICAMP. E-mail: paulotine70@hotmail.com
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ser necessdria se for essencial. Mas o que seria uma musica essencial? Para o musico
indiano Hazrat Inayat Khan (1882-1927), um dos primeiros expoentes do sufismo
no ocidente que chegou a conhecer A. Scriabin, “musica é a miniatura de toda a
harmonia do universo, e a harmonia do universo é musica em si, e o homem, sendo
a miniatura do universo, deve mostrar a mesma harmonia” (KHAN, 1996, 111). A
obra tem o texto liturgico como fio condutor, ndo no sentido de ilustrar ou figurar
os significados, mas no sentido da recitagdo. Por outro lado as acep¢des do termo
“popular” sdo difusas. No caso especifico dessa obra, ele se remete principalmente
ao uso dos instrumentos de percussio afro-brasileiros como o agogé, o caxixi, mas
somam-se a eles o prato suspenso as congas. Para além desse uso pratico, a referida
acepg¢do também deixou de designar necessariamente a popularidade de um género
musical como jazz, que sé foi realmente popular nas primeiras décadas do séc. XX.
Entretanto, com a sua aculturacio no Brasil, a expressdo musica popular também
designou o jazz brasileiro e é nesse sentido que o termo é utilizado para essa musica,
principalmente no que se refere aos procedimentos harmoénicos realizados.

KHAN, Hazrat Inayat. The Mysticism os Sound and Music: The Sufi teaching of Hazrat Inayat
Khan. Boston: Shambhala Dragon Ed., 1996.
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