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INTRODUCAO

E com grata satisfacio e muita honra que organizamos agora os Anais dos
dois primeiros Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto, abordando re-
spectivamente os temas Linguagem ¢ linguagens (2003) e Interfaces luso-afro-
brasileiras (2005). No momento em que o Curso de Musica de Ribeirio Preto
pela ECA-USP completa j4 sete anos de atividades académicas, inauguramos
sua plena inser¢io como novo centro de investigagdo em mdsica no Brasil.
Assim, com a publicacio deste livro, confirmamos nossa vocagio primordi-
almente musicoldégica em perfeita sintonia com a forte tradi¢ao em pesquisa

cientifica do Campus da USP de Ribeirio Preto.

Prof. Dr. Marcos Ciamara de Castro
Prof. Dr. Rubens Russomano Ricciardi

(Organizadores)
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ANAIS DO I ENCONTRO DE MUSICOLOGIA (2003)
ao Prof. Braz José de Araujo, in memoriam.

Linguagem e Linguagens da Musica

O tema “Linguagem Musical — Linguagens da Musica, sob perspectivas
da composi¢do, pesquisa, interpreta¢do ou educagdo musical” teve como obje-
tivo desenvolver uma discussdo em torno do conceito de linguagem na musica,
em sua historicidade e contemporaneidade, abrangendo tanto questoes estéticas
como poéticas. O tema contempla também reflexbes sobre a questdo da forma-
¢do da linguagem através dos processos criativos de composi¢do musical.
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Fernando Corvisier (USP/Ribeirao Preto)
Aspectos da Linguagem Pianistica de Almeida Prado

Resumo

O objetivo deste artigo é apresentar uma abordagem eclética da evolugao da
linguagem pianistica do compositor Almeida Prado. Eximio pianista, Almeida
Prado encontrou no piano o instrumento ideal para exprimir suas idéias. Sendo
assim, a obra pianistica ocupa um lugar de destaque no repertorio brasileiro para
piano. O artigo analisa a evolug¢do da linguagem pianistica através das suas di-
versas fases composicionais. Esta linguagem revela uma inesgotavel capacidade
em explorar novas possibilidades sonoras do instrumento tais como a ressonan-
cia e a combinacao de novas possibilidades de timbre.

Palavras-chave: Prdticas interpretativas, Almeida Prado, musica brasileira para piano.
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Introduciao

O compositor José Antonio de Almeida Prado ¢, sem sombra de duvidas,
um dos maiores compositores brasileiros da atualidade. Suas composi¢des tém
sido aclamadas pela critica e estdo sempre presentes no repertorio dos grandes
intérpretes brasileiros. Na vasta producdo musical do compositor notamos as
influéncias recebidas dos mestres Camargo Guarnieri, Olivier Messiaen e Na-
dia Boulanger, e de compositores como Gilberto Mendes, Villa-Lobos e Gyorgy
Ligeti, dentre outros. Apesar desta multiplicidade de influéncias, Almeida Prado
revela uma linguagem musical propria, que denota uma imensa criatividade e um
completo dominio do métier.

Eximio pianista, Almeida Prado encontrou no piano o instrumento ideal
para exprimir suas idéias. Sendo assim, a obra pianistica ocupa um lugar de
destaque na producao artistica do compositor. A escrita pianistica revela ora
tragos lisztianos, onde a virtuosidade explora todos os recursos e possibilidades
sonoras do instrumento, ora tragos de Villa-Lobos no tratamento percussivo ¢
na complexidade ritmica. Uma das principais caracteristicas da sua musica para
piano ¢ o uso da ressonancia através da exploragdo dos harmonicos superiores
e inferiores, processo composicional que se solidifica a partir da obra Cartas
Celestes I, composta em 1974, dando inicio ao uso do transtonalismo na sua
linguagem harmonica.

Em relagdo a seu estilo composicional, Almeida Prado divide suas obras
para piano em sete fases ou periodos distintos:

1960-1965 - anos de aprendizado; influéncia da estética nacionalista. de Camar-
go Guarnieri

1965-1969 - aulas particulares com Gilberto Mendes; exploracao do serialismo.

1969-1973 - influéncias de Messiaen, Ligeti, Penderecki e Stockhausen.

1973-1983 - consolidagdo de sua linguagem composicional; periodos astrondmi-
co e ecologico; exploragdo de novas sonoridades; transtonalidade.

1983-1993 - p6és-modernismo; pluralismo e ecletismo; colagens e citagdes como
meios de expressao musical.

1994 em diante - sintese; periodo tonal livre.

Primeiras Obras Pianisticas — Influéncia da Escola Nacionalista

As primeiras obras para piano revelam a influéncia da estética nacionalista
de Camargo Guarnieri. Segundo Almeida Prado, durante estes anos de aprendi-
zado ele formou uma base técnica sélida que o tornou apto a dominar as comple-

4 Marcos Camara de Castro - Rubens Russomano Ricciardi (Organizadores)
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xidades do contraponto e da harmonia. Muitas pegas desse periodo sdo em forma
de Tema e Variagdes. Os ensinamentos de Guarnieri baseavam-se no principio
de que este género era mais adequado ao desenvolvimento de um jovem compo-
sitor. Assim, as pegas mais representativas desse periodo sdo as VIII Variagdes
sobre um Tema Nordestino: “Onde vais Helena?” (1960), XIV Variagdes para
Piano sobre um Tema Afro-Brasileiro: “Xang6” (1961) e VIII Varia¢des sobre
um Tema do Rio Grande do Norte “Aeroplano Jaht” (1963).

As Variagdes Xangd sdo um rico compéndio de técnicas composicionais
adotadas por Guarnieri. Este tema ¢ uma cangdo ritual africana recolhida por
Mario de Andrade em rituais de macumba no Rio de Janeiro. Prado usa apenas
a primeira metade do tema assim como o fez Villa-Lobos na sua composicao
“Xang0” para coro misto. Nestas variagdes observa-se a predominancia da escri-
ta polifonica, o extenso uso de modalidade e ritmos tipicos brasileiros, denotan-
do a esséncia do legado de Guarnieri. Embora a influéncia de Guarnieri seja no-
tavel nas Variagdes Xango, a obra ja demonstra algumas caracteristicas latentes
do estilo posterior de Almeida Prado. Por exemplo, na ultima varia¢do a busca
da ressonancia é um trago distinto das obras para piano de periodos posteriores.
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Exemplo 1- Almeida Prado — Varia¢des sobre o tema “Xango” (variagdo XIV)

Novos Rumos - Primeiro Caderno de Momentos

Nos anos seguintes, Almeida Prado buscou uma nova linguagem estética, livre
da influéncia nacionalista. As aulas particulares com Gilberto Mendes abriram no-
vos horizontes e representaram um novo passo no desenvolvimento de sua carreira
como compositor. Como resultado, Prado compds em 1965 seu primeiro caderno de
Momentos e a primeira sonata para piano. O primeiro caderno de Momentos (cuja

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 5
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colegdo compreende nove cadernos compostos entre 1965 e 1983) foi composto en-
tre janeiro e margo de 1965. De acordo com o compositor, o termo “momento” foi
inspirado nos Momentos Musicais de Schubert: “minha idéia foi compor pequenas
pegas como Schubert em suas miniaturas musicais.” Por outro lado, estas pegas as-
sociam-se mais diretamente aos Momente de Stockhausen compostos em 1963 para
soprano solo, coro, dois 6rgaos elétricos, metais e percussdo. O conceito de “forma
momento” foi primeiramente articulado por Stockhausen em um artigo intitulado
Momentform, no qual ele expde suas idéias estéticas: “Cada momento presente con-
ta, assim como momento algum; um dado momento nao ¢ visto apenas como con-
seqliéncia do anterior ¢ o preltdio do proximo momento, mas como algo individual,
independente e centrado em si mesmo, capaz de existir por conta propria”.!

Consequentemente, os Momentos de Almeida Prado adotam o principio
da “forma momento” defendida por Stockhausen. Os cadernos de momentos re-
presentam uma fonte inesgotavel de idéias. De acordo com o compositor: “os
momentos sdo esbocos, estudos e experimentos com técnicas composicionais
diversas, as quais podem ser usadas mais tarde em obras maiores como uma
sonata para piano ou mesmo uma sinfonia.” Nestas pecas o ritmo, a harmonia, e
o tempo sdo manipulados de maneira ndo-linear, cuja forma nao pede desenvol-
vimento, abordando a descontinuidade e multiplas temporalidades.

No primeiro Momento Almeida Prado mergulha em uma nova linguagem
musical. A linha continua do extenso arpejo da mao direita gravitando ao redor do
polo Fa, faz surgir uma atmosfera minimalista ndo explorada anteriormente pelo
compositor. Ademais, a conjugagdo de modalidade com estruturas de harmonia
quartal também representa uma nova tendéncia na linguagem harménica de Prado.
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Exemplo 2 - Almeida Prado — Momento no.1 para piano

! Jonathan Kramer, “Moment Form in Twentieth-Century Music” in Musical Quarterly (1996),179.
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Influéncias da Escola de Darmstadt -
Segundo Caderno de Momentos

As obras mais importantes e representativas do periodo em que Prado se
aperfeicoava em Paris ¢ Darmstadt sdo o segundo caderno de momentos, a se-
gunda sonata para piano e Ad Laudes Matutinas.

O segundo caderno de momentos reflete a experiéncia musical vivida por
Almeida Prado na Escola de Darmstadt, onde ele teve a oportunidade de conhe-
cer a elite da vanguarda musical européia. A maturidade musical deste segundo
caderno ¢ verificada primeiramente por suas idéias originais combinadas com
novos efeitos timbricos e inusitadas figuragdes ritmicas. O terceiro momento,
por exemplo, € um estudo bem imaginativo de clusters diatonicos e cromati-
cos em diferentes registros do teclado. O sexto momento lembra a linguagem
pianistica do Klavierstiicke no. 10 de Stockhausen, quanto ao uso de dinamicas
contrastantes e técnicas de avant-garde. Esta peca também compartilha certas
semelhangas com a segunda sonata para piano em termos de manipulaciao do
timbre e na transcendéncia virtuosistica.
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Exemplo 3 - Almeida Prado - Momento no. 3

A obra Ad Laudes Matutinas, composta em 1972, em Paris, foi inspirada
na Liturgia Beneditina. Nesta peca, Prado tenta imitar o efeito da reverberagéo
sonora produzida pelo canto dos monges dentro da acustica ressonante de uma
igreja. Ainda encontramos a influéncia a Messiaen no uso da serializagdo da
dindmica e do ritmo.

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirao Preto 7
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Exemplo 4. - Almeida Prado — Cartas Celestes

Periodos Astronomico e Ecologico

A busca continua de novas sonoridades inspirada pelas possibilidades de
ressonancia do piano resulta na sua obra mais original, intitulada Cartas Celes-
tes, composta em 1974. Esta obra baseia-se no livro Atlas Celeste do astronomo
Ronaldo Rogério de Freitas Mourdo. Foi composta originalmente para acompa-
nhar uma apresentagdo multimidia no planetario de Sao Paulo. Cartas Celestes ¢
uma jornada descritiva do céu brasileiro durante os meses de agosto a setembro.
Nesta obra o compositor cria um mapa celeste musical, imagina a musica das ga-
laxias, a Via-Lactea, as constela¢des, nebulosas, meteoros e cometas. Esta obra
¢ dividida em trés movimentos:

1. Portico do Creptisculo
II. Via-Lactea
III. Portico da Aurora

Almeida Prado considera esta pega o ponto de partida para a descoberta
e adog¢ao de novas técnicas composicionais. O compositor afirma que “Cartas
Celestes exploram um novo processo de articulacao tonal aberto a todas as aqui-
sigdes do processo contemporaneo de composi¢do como a serializagdo de ritmos
e melodias, o uso de clusters, ¢ a acumulagdo de diferentes ritmos e melodias
justapostos.” Prado denominou este novo sistema harménico de transtonalida-

8 Marcos Camara de Castro - Rubens Russomano Ricciardi (Organizadores)
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de. Prado explica que transtonalidade ¢ “a utilizagdo de elementos tonais fora
do contexto da estrutura tonal. O acorde tonal ¢ liberado de sua funcdo tonal,
tornando-se tao independente quanto um acorde atonal.”

O vocabulario harmonico da obra é baseado em vinte e quatro acordes,
cada um representado por uma letra do alfabeto grego. Esses acordes sdo agru-
pados em estruturas de clusters escritas em diferentes registros do teclado. Esses
clusters sdo usados como meios de explorar a ressonancia do piano. Esta ¢ com
certeza uma das obras mais importantes e representativas do vasto repertdrio pia-
nistico de Almeida Prado. Cartas Celestes tornaram-se uma obra monumental,
quase uma macro sonata, apos a apari¢ao dos cinco volumes seguintes compos-
tos entre 1981 e 1982.

Outra obra importante no repertorio pianistico de Almeida Prado ¢ a obra
Rios. Composta em 1976, foi encomendada pelo grande pianista Antonio Bar-
bosa. Esta composi¢ao foi inspirada pela lenda do lamulumulu dos indios do
Xingu. Prado descreve a génesis de Rios no prefacio da partitura: “Quando li
o livro sobre os mitos dos indios do Xingt dos irmaos Vilas Boas, fiquei fasci-
nado, sobretudo, pela magia teltrica contida no texto. O mito do lamulumulu,
da formacao dos rios, me deu inimeras idéias e emogdes que resolvi entdo
transformar em musica”.

Rios esta dividida em trés partes: I - As dguas de Canutsipém; II -
Jakui-Katu, Mearatsim, Ivat, Jakuiaep, os espiritos que habitam o fundo
das aguas; III - A descida das aguas e a formagdo dos rios Ronuro, Marit-
saua e Paranajuva.

As variadas atmosferas usadas para captar a esséncia da mitologia lamulumu-
I resultou numa obra grandiosa. As qualidades essenciais desta obra relembram o
efeito ressonante das Cartas Celestes aliado a interagdo impar entre ritmo e timbre.

Pos-Modernismo

O sétimo caderno de momentos, composto em 1983, tem seus moldes
na estética pos-moderna. Nestas pecas o uso de citagdes e colagens musicais
reflete um espirito mais eclético no qual segundo Prado “materiais nao-rela-
cionados entre si sdo colados sobre uma superficie, formando uma tnica com-
posi¢do.” De acordo com o compositor, em uma citagdo as idéias musicais
“sao transformadas da mesma maneira que Picasso distorceu ‘As Meninas’ de
Velasquez.” Prado emprega esta técnica no terceiro momento deste caderno,
usando um fragmento de Tristao e Isolda de Wagner que aparece como citagcdo
no discurso musical. Este tema ¢é entdo submetido a uma série de transforma-
¢Oes permeadas por ostinatos minimalistas.

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirao Preto 9
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Exemplo 5 - Almeida Prado — Momento 40 (sétimo caderno)

Le Rosaire de Medjugorjie — Icone Sonore pour Piano € uma das obras
mais representativas dentre aquelas de inspiracio religiosa. E uma obra de pro-
grama cuja composicao foi motivada pelas apari¢cdes de Nossa Senhora na cida-
de de Medjugorjie, na antiga [ugoslavia. Esta obra narra a vida de Cristo como ¢
apresentada na oracdo do Santo Rosario: I. Mystéres Joyeux; II. Mystéres Dou-
loureux; III. Mystéres Glorieux.

O Rosario pertence a fase composicional pés-modernista de Almeida Pra-
do, na qual ele combina linguagens musicais contrastantes tais como tonalismo,
serialismo, pandiatonicismo e modalismo. A obra ¢ baseada numa série de doze
sons que Prado denomina modo serial de Medjugorjie:
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Exemplo 6 - modo serial de Medjugorjie

A partir desta série de doze sons, o compositor constrdi uma série de acor-
des pentatonicos que permeiam o vocabulario harménico de toda a obra.
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Exemplo 7 - Almeida Prado — Le Rosaire de Medjugorjie (acordes pentatonicos)
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Embora Almeida Prado use esta série de doze sons, ele ndo segue a técnica
serialista de forma rigorosa uma vez que a ordem dos sons ¢ totalmente livre. Na
verdade, o compositor também usa certos centros tonais para real¢ar os temas
principais e passagens de um significado religioso especial: o tom de Mi Maior
simboliza alegria; a triade de Fa Maior representa a Santissima Trindade, Eterni-
dade e as Beatitudes; o tom de Mi bemol simboliza a luz.

Nesta peca Prado explora todas as potencialidades sonoras do instru-
mento. Através de texturas contrastantes de extrema densidade ou transpa-
réncia, Prado transforma o piano em um 6rgao majestoso capaz de sustentar
sonoridades ressonantes.

As Sonatas para piano

Dentre as principais composi¢des para piano, as dez sonatas represen-
tam um marco importante. Compostas no periodo de 1965 a 1996, pertencem
a fases composicionais distintas e servem como uma importante referéncia
para a compreensao da evolugdo estética do compositor. Na primeira sonata
Almeida Prado desvincula-se pouco a pouco da estética nacionalista guar-
nieriana adotando uma postura mais universalista explorando novos recursos
timbricos e composicionais; o pontilhismo e a continua fragmentacao da tex-
tura na fuga do ultimo movimento sdo exemplos marcantes da utilizagdo do
serialismo p6s-Webern.

Exemplo 8- Almeida Prado - Sonata no.1, terceiro movimento - Fuga

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 11

Miolo_Musica.indd 11 @ 3/8/2009 10:09:25



N [ [ ] ® [ [ [

A segunda sonata, composta em 1969, ¢ fruto das experiéncias vivencia-
das em Darmstadt demonstrando uma afinidade com a linguagem musical de
Stockhausen e Ligeti. Obra de dificuldades transcendentais, Prado explora nesta
sonata técnicas de avant-garde, tais como o uso de cordas abafadas pela palma
da mao, dando inicio a experimentos timbricos inusitados, até entdo pouco ex-
plorados em sua obra.

Exemplo 9- Almeida Prado - Sonata no.2

A terceira e a quarta sonatas, compostas quinze anos mais tarde (1984), sdo
obras de maturidade. Nelas evidencia-se a influéncia da linguagem transtonal de
Cartas Celestes . O espirito pos-moderno ja se encontra presente na quarta sona-
ta, onde a suite barroca assume as fei¢oes da forma sonata.

O préximo grupo de sonatas, quinta, sexta e sétima, compostas entre 1985
e 1989, sdo obras de cunho programatico deixando transparecer a influéncia do
sincretismo afro-brasileiro e a tematica religiosa, que estdo sempre presentes em
suas obras.As ultimas sonatas, oitava, nona e décima, compostas respectivamen-
te em 1989, 1992 e 1996, estdo inseridas na fase pds-moderna do compositor
caracterizando-se pelo ecletismo de idéias, economia de material tematico e um
nostalgico lirismo.

Embora a musica para piano de Almeida Prado exija uma técnica virtuosis-
tica para a execugdo das dificuldades que apresenta, sua escrita é notavelmente
pianistica. Observa-se que Almeida Prado ndo pede nada ao intérprete que ele
mesmo nao fosse capaz de executar ao piano. Assim como em Messiaen e Villa-
Lobos, as contribui¢des de Prado para a técnica pianistica sdo inseparaveis da
questdo musical. Sem duvida, sua musica ¢ uma importante ¢ enriquecedora con-
tribuigdo para o repertdrio contemporaneo pianistico brasileiro.
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Rubens Russomano Ricciardi (USP/Ribeirao Preto)
Dos Universos Musicais

Resumo

Apresenta-se o conceito de universo musical tendo em vista o abismo que
separa as atividades sob uma mesma denominagdo “musica”, justamente para
que estejamos cientes das diferencas entre os trés universos musicais contempo-
raneos: 1) (proto)musica, 11) musica folclorica e popular e 111) musica mediana.
A discussdo em torno dos universos musicais € necessariamente anterior a ques-
tdo da linguagem musical — ainda mais se esta ¢ erroneamente entendida como
unidade tematica. Em especial, faz-se necessaria uma critica a condi¢o majori-
tariamente precaria da escuta musical em nossos tempos de ditadura dos padroes
medianos da Industria Cultural: “ignorantes: ouvindo, parecem surdos; o dito
lhes atesta: presentes, estao ausentes” (Heraclito). Assim, procura-se valorizar a
importancia da escuta do ser humano presente com a proposicao de critérios para
uma concepgdo de musica enquanto arte: “s6 ouvimos de fato quando somos
todos ouvidos” (Heidegger), quando estamos “ouvindo ao Adyog” (Heraclito).

Palavras-chave: Linguagem musical; Universos musicais,; (Proto)musica;, Musica po-
pular e folclorica;, Musica mediana
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A musica enquanto linguagem
Ndo se preocupe se alguns dizem que falamos dificil.
Eles poderiam ter sido encorajados a pensar facil demais pela revelagao da
midia, previsivel por definicdo.
Que aprendam a pensar dificil, pois nem o mistério, nem a evidéncia sdo faceis.
Umberto Eco

1. Aarte, em sua esséncia indissociavel, como origem, da obra de arte e do pro-
prio artista (ver HEIDEGGER, 1960, pp. 7-8), desdobra-se como linguagem
entendida na manifestagdo criativa e diferenciada da condigdo humana. Além
da poesia e literatura — literalmente as artes de linguagem — sempre abor-
damos a questdo da linguagem em relagdo a musica, assim como em relagdo
as demais artes, através de uma metafora. A metafora ja se faz presente. Na
arte sempre se manifesta a linguagem. E podemos pensar também a musica,
como linguagem, tal qual a poesia? Sim. Segundo Heidegger, a linguagem
ndo ¢ apenas ¢ nem em primeira linha uma expressao sonora (palavra falada)
ou escrita (palavra impressa) daquilo que deve ser comunicado. A linguagem
promove aquilo que se pretende difundir ndo apenas com palavras e frases. No
entanto, a linguagem, assim como a arte, ¢ sempre essencialmente poesia— e
a esséncia da poesia esta presente em todas as artes. Por sua vez, a esséncia da
poesia ¢ fundar a verdade (ver op. cit. pp. 75-77). Citando Hélderlin, quando
pensamos a grande arte — aquela posta em obra de verdade: “o que perma-
nece, porém, inauguram os poetas” (apud HEIDEGGER, 2003, p. 132). Em
outras palavras, a arte ¢ também historia em seu sentido mais essencial, pois
a arte funda a historia (ver HEIDEGGER, 1960, p. 80). Heidegger, tendo em
vista suas analises sobre a arte, refere-se exclusivamente a “grande arte” (op.
cit. p. 35). Mesmo que Heidegger jamais tenha definido esta expressao, pode-
mos entendé-la através das obras primas dos grandes artistas (portanto, ndo
pensamos aqui em outros significados de arte, como artes liberais ou mecani-
cas, entre outras capacidades humanas). Independente de criticas a genialida-
de romantizada do artista, ainda ndo se pode excluir do tema arfe nomes, entre
tantos outros, como Dante, Da Vinci, Shakespeare, Bach, Mozart, Goethe, Van
Gogh, Picasso, Stravinsky, Brecht, Villa-Lobos ou Oscar Niemayer, pois sao
ndo so6 grandes artistas como também fundadores da historia.

A alnjBsio nas linguagens artisticas

2. Um dos problemas centrais das linguagens artisticas ¢ a manifestacdo sin-
gular da verdade, pois “a beleza ¢ uma maneira pela qual a verdade se des-
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dobra ao desvelar-se” (op. cit. p. 55). Heidegger — que critica a demarcagao
metafisica tardia entre verdade (pertencente a logica) e beleza (pertencente
a estética) (op. cit. p. 31) — retoma o conceito de verdade como desvela-
mento — aAnBeio — que remonta a Grécia arcaica, periodo anterior a sua
traducdo latina (veritas) e interpretacdo, que, segundo o filosofo alemaio,
foram inadequadas no contexto da esséncia da verdade em meio as culturas
ocidentais, em cuja filosofia permaneceu impensado. AA0gta (enunciado,
esclarecimento, memoria) se encontra em oposi¢ao a Anon (siléncio, obscu-
ridade, esquecimento). Assim, a aAn0eia (esta verdade desvelada enquanto
acontecimento da verdade) ndo se opde a “mentira”, tal como em sua tradu-
¢do latina tardia. Nem muito menos ha uma oposi¢ao entre o verdadeiro e
o falso. Trata-se antes de uma oposi¢ao entre o revelado e o oculto. O pre-
fixo “a” indica aqui uma negacao, portanto, oAndsia indica “lembranga”,
expressa por um “nao-esquecimento” — ainda mais em nossos tempos, em
que quase sempre esquecemos que esquecemos. A aAnfela estd também
diretamente relacionada ao A0yog enquanto revelacdo da linguagem: “o
que o Adyog diz, adnbéa, [€] o desvelado” (ver HEIDEGGER, 2006, p. 35;
2001, pp. 183-203 sobre Adyog e pp. 227-249 sobre oAnOeia; e ainda tam-
bém DETIENNE, 1988, pp. 21-23). Mas a traducao de aAnfeia por veritas
culminou com o conceito de verdade ndo s6 enquanto certeza cartesiana,
mas também relacionado a incapacidade critico-reflexiva de alguns setores
das ciéncias modernas em meio a condi¢do redutiva de um determinismo
tecnologico. Assim, para Heidegger, a verdade (na dimensao primordial da
aAnfewa), que encontramos muito mais na grande arte do que nas ciéncias,
ou seja, um acontecimento da verdade, significa tirar o véu, desvelando-se
e revelando-se o ente e a verdade do ser, verdade esta que entendeu como
ex-sisténcia, o estar postado na clareira do ser, iluminando-o. A ex-sistén-
cia nomeia a determinacao daquilo que o homem ¢ no destino da verdade,
diferenciando-se assim da existéncia, a redutiva realidade efetiva do tempo
linear — quando a questao do ser é esquecida (ver HEIDEGGER, 1960,
pp. 48-49 e também o proprio HEIDEGGER, 1987, p. 44-48). Através da
alnBelo, Heidegger questiona também a concepgdo da linguagem entendi-
da como mera estrutura em meio as tradi¢des metafisicas. Para o filosofo
alemao, a constituicdo de uma linguagem artistica pressupde sempre ja uma
interagdo existencial, a partir da essé€ncia historico-ontologica na relagdo
direta da verdade desvelada do ser com o homem:

A tnica coisa que o pensar que, pela primeira vez procura expressar-se em
Ser e Tempo, gostaria de alcangar, ¢ algo simples. Como tal o ser permanece
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misteriosamente na singela proximidade de um imperador que nio se impde
a forca. Esta proximidade desdobra o seu ser como a propria linguagem. Mas
a linguagem nao ¢ apenas linguagem, no sentido em que a concebemos, quan-
do muito, como a unidade de fonema (grafema), melodia e ritmo e significa-
¢do (sentido). Pensamos fonema e grafema como o corpo da palavra; melodia
e ritmo como a alma e o que possui significagdo adequada, como o espirito da
linguagem. Pensamos comumente a linguagem a partir da correspondéncia a
esséncia do homem, na medida em que esta ¢ representada como animal ra-
tionale, isto ¢, como unidade de corpo-alma-espirito. Todavia, assim como na
humanitas do homo animalis a ex-sisténcia permanece oculta, e, através dela,
a relagdo da verdade do ser com o homem, assim encobre a interpretagdo
metafisico-animal da linguagem a sua esséncia ontoldgica historial. De acor-
do com esta esséncia, a linguagem ¢ a casa do ser manifestada e apropriada
pelo ser e por ele disposta (op. cit. p.55).

Temos assim a aAnfsia na constituicao da linguagem artistica, reconhecen-
do-se como ex-sisténcia, a linguagem como morada do ser, que por sua condigdo
historico-ontologica trata de questdes filosoficas profundas, num nivel reflexivo
que vai além de qualquer jogo semantico-sintatico, o que afasta as analises de
Heidegger ndo s6 do positivismo como também em grande parte da semidtica.
Por outro lado, este mesmo sentido da aA0gi0 aproxima Heidegger da poética
de Brecht. Tal como Heidegger, Brecht cuida do problema da verdade desvelada
na arte. Brecht apontou ainda cinco dificuldades em escrever a verdade:

Ele [o artista] precisa ter a coragem de escrever a verdade, embora ela esteja
sendo reprimida em toda parte; a inteligéncia de reconhecé-la, embora ela es-
teja sendo ocultada em toda parte; a arte em sua utilizagdo como uma arma; o
julgamento na escolha daqueles em cujas maos ela se tornara eficaz; a astiicia
de viabilizar sua disseminagdo entre eles (BRECHT, 1966, p. 265).

Diferenciando linguagens e profissoes
atraveés do conceito de universo musical

3.  Uma vez lembrada a importancia da aAn0eia na linguagem artistica — algo
que todas as artes, a partir da poesia, manifestam em comum — vamos
adentrar nas especificidades das linguagens musicais. Ha problemas de lin-
guagem nas artes que sdo intransponiveis, ou seja, dizem respeito particu-
larmente a cada oficio artistico. No caso da complexidade das mais diversas
questdes — todas elas hoje colocadas sob um unico e mesmo roétulo de mui-
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sica — entendemos como necessaria uma introdugao prévia do conceito de
universo musical talvez mesmo como um novo paradigma estético. Sem in-
dicarmos antes e diferenciadamente as questdes de cada universo musical,
as discussdes em torno das linguagens musicais podem ser prejudicadas,
permanecendo mesmo restritas a uma condigdo generalista ou superficial.
Se ndo houver uma perspectiva critica, bem como uma abordagem mais
profunda, através de analises que possam contemplar as particularidades de
cada universo musical, a questao da aAnfeio na musica estara totalmente
fora de questdo em meio a este amontoado de fenomenos do nosso cotidia-
no — muitos deles em suas condi¢des as mais precarias como linguagem.

4.  Mesmo em meio a literatura historico-musicologica ainda ndo foi superada a
confusdo causada nio raramente quando permanecemos restritos a conceitos
como escola, estilo, género e forma. Pareyson procura resolver a dimensao
destes conceitos em meio aos problemas da estética de um modo geral (ver
PAREYSON, 2001, p.141-147). Na musica, seguindo o raciocinio de Parey-
son, entendemos por escola alguns grupos de artistas, como por exemplo,
Haydn, Mozart e Beethoven, chamada Escola de Haydn, que se confunde com
0 estilo classico. Outro exemplo: expressionismo musical germdnico, estilo
que se confunde com a Escola de Schonberg, formada por ele e seus alunos
Webern, Berg e Eisler. Um exemplo agora brasileiro: Camargo Guarnieri e seu
neofolclorismo, seguido por tantos alunos (como Osvaldo Lacerda, por exem-
plo). E um estilo ¢ as vezes maior que uma escola. Basta lembrarmos do que
hoje entendemos por estilo barroco na musica, abrangendo varias geracdes de
compositores de diversos paises ao longo dos séculos XVII e XVIIL. E se ao
conceito de escola geralmente associamos nomes de artistas, ao estilo associa-
mos caracteristicas gerais pelas quais reconhecemos as poéticas musicais de
determinada escola ou geracdo de compositores. Mas vice-versa. Ja o género,
que se confunde muitas vezes com a forma, diz respeito as caracteristicas es-
pecificas de determinado tipo de composi¢ao musical, muitas vezes comum a
escolas e estilos diversos. A sinfonia, por exemplo, € um género que se define
como composi¢do para orquestra geralmente de maior folego e esta presen-
te tanto no estilo cldssico como no romantismo musical — para nao citarmos
seus desdobramentos também no século XX. O mesmo se pode afirmar de
um quarteto de cordas, por exemplo, género utilizado tanto por Haydn como
por Ligeti. A fiiga ¢ um género, como outro exemplo, mas jamais uma forma
definida a priori. E uma forma ternaria simples, A-B-A’ (que é forma mas nao
¢ género), pode estar presente na estrutura de uma composi¢cdo musical nos
mais variados estilos, escolas ou géneros, na maior diversidade histdrica ou
geografica possivel. Ainda outros exemplos de forma na musica: forma sonata
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classica, rondo, tema e variagoes etc. Mas as perguntas cabem ainda em mui-
tos casos: escola ou estilo, género ou forma? Ougamos entao as conclusdes do
proprio Pareyson sobre estes conceitos nas artes em geral:

Em suma, escolas, estilos, géneros, formas ndo tém nem vida, nem realidade,
nem eficacia, sendo os artistas individuais que lhes pertencem e nas obras
singulares que os adotam; mas, justamente por isso, os artistas e as obras indi-
viduais neles se incluem como no seu ambito natural, para o qual tencionam
levar sua contribui¢do individual no préprio ato que deles recebem estimulo
e relevancia (op. cit. p.142-143).

Nao obstante as concepgdes fecundas de Pareyson, consideramos em nossa
hipotese de trabalho que conceitos como escola, estilo, forma e género ainda
sdo insuficientes para resolver na musica alguns dos problemas que envolvem
os universos musicais. Analises e abordagens mais apropriadas devem contem-
plar antes de mais nada a diversidade das produ¢des musicais em nossos dias.
A expressdo — universo musical — trata de fendmenos maiores e primordiais em
relacdo ndo s6 a natureza da linguagem como também aos principios do processo
criativo e mesmo as caracteristicas gerais das atividades enquanto profissdao. O
proprio modo de atuagdo enquanto oficio difere essencialmente entre os univer-
sos musicais. E 0s principios basicos em meio a atividade musical se encontram
ja bem distantes entre os universos musicais — como jamais ocorreu antes na
histéria da musica. Assim, o abismo se tornou enorme.

5. Fora do caminho que passa previamente pelo reconhecimento dos universos
musicais, estaremos possivelmente aquém de ouvir o que cada musico de fato
possa oferecer. Antes disso, o artista individual (com sua possivel contribui-
¢do) ja foi ha muito esmagado pela logica de um sistema e seu monopolio
excludente de qualquer diferenca. Assim, quando acreditamos que estamos
ouvindo a ultima novidade de um artista, na realidade estamos antes consu-
mindo o resultado da tltima estratégia eficiente de marketing de um segmen-
to qualquer da Industria Cultural.

6. Assumimos aqui sem qualquer ressalva a esclarecedora perspectiva concei-
tual e as analises fecundas de Adorno, no capitulo Kulturindustrie (ADOR-
NO & HORKHEIMER, 1969, pp. 128-176), um dos mais significativos em
toda literatura estético-filosofica do século XX. Lembramos ainda que /n-
dustria Cultural ¢ um dos conceitos centrais de toda a Escola de Frankfurt.

7. Nao obstante as diferengas entre os universos musicais, o costume hoje em
dia € que todos que trabalham com musica recebam uma mesma designacao
geral. E se diz por ai simplesmente que sdo todos “musicos”. No entanto,
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se observarmos atentamente, estes “musicos” ndo podem ser considerados
sempre e indistintamente colegas de uma mesma profissao. Devemos reco-
nhecer primeiramente algumas caracteristicas diferenciadas em meio aos
processos de construgdo das linguagens musicais.

8. No entanto, lembramos que ha sempre dificuldades nos processos de classi-
ficagdo em filosofia, humanidades e artes. E tdo problematica a exclusio de
interfaces entre os universos musicais quanto delimitar rigorosamente suas
fronteiras. Ainda pior se 0s universos musicais passam a ser compreendidos
a partir de critérios inflexiveis de classificagdo em meio a metodologias
positivistas. Ndo ¢ disto que tratamos aqui. Mesmo porque, ha relagdes
incontornaveis de influéncia reciproca, assim como apropriacdo de mate-
riais entre os universos musicais — a chamada “estiliza¢ao”, pelo menos em
alguns casos, independente ou ndo de seu carater oportunista. Mas os pro-
cessos sdo tdo dinamicos que se torna inviavel qualquer leitura estancada
do conceito. Um universo musical, por exemplo, pode se modificar em sua
esséncia, dando origem a outros universos. Pode também se exaurir, como
se observa ao longo da historia. Mesmo assim, uma epistemologia critica
ainda se faz necessaria, pois justamente o oficio de musico nao se configura
hoje como um bloco monolitico. Mesmo em meio & dinamica dos proces-
sos, tratemos das diferencas com maior atencao ¢ cuidado.

9.  Vamos visualizar agora alguns critérios para diferenciar a pluralidade nas
manifestagdes e desdobramentos das linguagens musicais, tendo em vista
justamente o reconhecimento dos universos musicais:

a. Niveis critico-reflexivos e de reconhecimento em meio as questdes de
linguagem: A0yog e aicOnoig (conceitos aqui que remontam a Heraclito).
A palavra Adyog pertence ao vocabulario dos mais diversos idiomas, uma
vez que as tradugdes possiveis (linguagem, discurso, sentido, razao, ver-
bo) acabam lhe conferindo sempre um significado estreitamente deter-
minado, restringindo-se assim as amplas dimensdes originais deste im-
portante conceito filosofico. E se pode traduzir aicOnoig por percepcao,
sensacao, sensibilidade, reconhecimento ou compreensao. No entanto,
tal como em Aoyoc, optamos do mesmo modo pela manutengdo de sua
forma original, pois aicOnoig também pertence ao vocabulario filosofico
dos mais diversos idiomas — como sera o caso ainda de varias outras
palavras gregas citadas aqui. Sexto Empirico (Contra os matemdaticos,
VII, 126) aponta em Heraclito a importancia da aicnoig e do Adyog
para o reconhecimento da verdade: “Heraclito, tendo considerado que o
homem [¢é dotado] de dois elementos para o conhecimento da verdade,
aisthésis e 16gos, diz (...) que a aisthésis ndo ¢ confiavel, e adota [portan-
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to] o logos como critério. A aisthésis, contudo, censura expressamente,
dizendo: para homens que tém almas barbaras, olhos e ouvidos sao mas
testemunhas” (apud COSTA, 2002, p. 171).

b. Contexto estético-filosofico: daipov (as possibilidades ou niveis de escu-
ta). Relagdes em meio ao processo de produgdo-apresentagdo-recep¢do
(MBog). Aaipov € outro conceito importante em Heraclito que deve ser
mantido em sua forma original sem uma traducdo especifica. “Vé-se que
através das mais distintas épocas, a despeito do que venha ser o daimon
propriamente dito, o termo manteve-se ladeado pelo fendmeno da escu-
ta”. Portanto, sua importancia ¢ vital para a estética musical, pois daijov
¢ a “voz interior do homem, aquela que antes de tudo deve ser ouvi-
da”, enfim, “algo a ser ouvido” ou propriamente “aquilo que se ouve”
(ver COSTA, 2002, p. 230). Segundo a interpretacdo de Heraclito por
Alexandre Costa, “a escuta define o éthos humano, assim como o modo
da escuta define como o homem se comporta dentro dos limites desse
éthos” (op. cit. p. 231). Lembramos que 110o¢ (moradia, costume, carater,
modo de pensar) deu origem a ética, assim como aicOnoig a estética.
Neste mesmo contexto, talvez haja até uma aproximagao possivel entre
Heraclito e Wittgenstein. Em Heraclito ocorre a relagao entre daipov (no
sentido que nos interessa aqui da capacidade de percepgdo auditiva do
homem) e 10oc, como em seu Fragmento CXIX, “n0og avBpomov dai-
nov”, ou seja, “o éthos do homem: seu daimon” (op. cit. pp. 180-181). De
modo similar, Wittgenstein se refere a unidade indissociavel entre ética
e estética: “Ethik und Aesthetik sind Eins” (WITTGENSTEIN, 1963, p.
112). Assim, nds somos aquilo que ouvimos e assimilamos — dai a impor-
tancia daquilo que ouvimos e como ouvimos — processo este que se torna
ainda mais decisivo e crucial no contexto musical.

c. Trés diferentes possibilidades de suporte ou alicerce (Unterbau) — ndo
excludentes, mas raramente complementares entre si: escritura (parti-
tura e partes musicais-notagdo musical), tradi¢do oral (geralmente em
praticas culturais regionais) ou fonograma (incluindo-se todo e qualquer
material dudio-visual: LP, CD, DVD etc.). Sdo processos de apoio ou
linguagens secundarias que viabilizam a performance das respectivas
linguagens principais, em suas condi¢des diversas de armazenamento,
reprodugdo ou interpretagao.

d. Niveis de singularidade (produto enquanto artigo produzido em série in-
dustrial, contexto cultural de tradi¢des populares ou obra solitaria de arte?)

e. A questao da exposi¢do de um mundo.

f. Niveis de construcdo textural, tratamento dos materiais e parametros

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 21

Miolo_Musica.indd 21 @ 3/8/2009 10:09:25



N [ [ ] ® [ [ [

musicais. Diferenciagdo no contexto semantico-estrutural. Diversida-
des poéticas. Caracteristicas especificas na unidade forma-contetido.
Niveis de liberdade.

g. Géneros, estilos ou formas musicais especificas e diferenciadas em cada
universo.

h. Gestualidade (na criacdo e na interpretacao).

i. Organizagao e estrutura das institui¢cdes gestoras. Locais de apresentacao.

j- Acustica: amplificagdo preferencial ou ndo do som musical.

k. Formas de comercializagao e difusdo. Relagdes com a midia.

Universos musicais na ldade Média

10. A teoria conceitual que esta por traz dos universos musicais remonta pelo
menos a expressao musice genera de Boécio, em sua obra De institutione
musicae, escrita por volta do ano 500. Em Boécio, que ¢ referéncia para toda
Idade Média, temos ja um processo classificatorio, dividindo a musica em
“trés géneros”: musica mundana, musica humana € musica instrumentalis.

11. Por musica mundana entendia-se a harmonia do macrocosmo e das esferas
celestiais — no sentido de uma mausica cosmica, pois mundus (mundo, dai
mundano, ou seja, do mundo) € uma traducdo latina para o kK6GuOG, cuja
tradugao literal (cosmos) é corrente em portugués e que pode ser entendido
tanto por mundo como por universo. E a musica humana seria comple-
mentar a musica mundana, tendo em vista o conjunto unitario da terra dos
homens com o céu divino do mundo cosmico. Assim, a musica humana
seria a harmonia nos homens (divisdes, temperamentos, corpo, mente) ou a
harmonia do microcosmo.

12. A musica mundana era ouvida tdo-somente por aqueles dotados de poderes
magicos. Segundo o biodgrafo Porfirio, s6 alguém como o proprio Pitagoras
seria capaz de ouvir aquela musica cosmica: “Pitagoras escuta a harmonia
de todo o mundo, compreendida por ele como a totalidade da harmonia
das esferas em meio ao movimento dos astros, que nés nao podemos ouvir
devido a condi¢do minuscula de nossa natureza” (Vida de Pitagoras, n° 30).
Assim, restava tdo-somente a musica instrumentalis para ser ouvida pelos
demais pobres mortais. Nao é por menos, a musica instrumentalis — mesmo
sendo a tnica existente de fato para ser ouvida — foi sempre a menos valo-
rizada em meio as tradigdes platonicas. Mas neste terceiro género de Boé-
cio — e 0 que nao esta dito por ele — temos a confirmagdo da arte da musica
sempre ja resultante de uma plena interagdo entre pesquisa musical, com-
posicdo musical e execucao de instrumentos e/ou vozes humanas. Enfim,
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podemos compreender a musica instrumentalis de Boécio também em sua
esséncia como a musica tedrico-pratica — em suas relagdes indissociaveis
entre observagdo e experimentagdo, analise e realizacdo, estética e poética,
ou seja, tendo em vista seu carater tanto especulativo como operativo.

13. Portanto, se a musica mundana de Boécio é uma adaptacdo tardia da tradi-
¢do pitagorico-platonica da harmonia das esferas — um mito envolto na
criatividade literaria de seus varios autores, com as contribui¢des nao s6 da
Escola de Pitagoras e do proprio Platdo, mas ainda também dos romanos
Cicero e Plinio, ja a musica instrumentalis, por sua vez, remonta pelo menos
aos tempos de Aristoxeno (precursor da musicologia moderna e principal
discipulo de Aristoteles), quando a musica se tornou definitivamente uma
unidade indissocidvel entre composicdo, execucao (praticas interpretativas)
e teoria musical ou musicologia, em suas relagdes evidentemente articula-
das. Assim, se a musica mundana € um assunto tratado nao s6 por musicos
(no contexto tardio da moudeia'), mas em especial por filésofos e literatos,
ja a musica instrumentalis se restringe ao oficio de musicos profissionais ou
aqueles que se dedicavam prioritariamente & musica por vocagao.

14. Durante a Idade Média Baixa, a musica mundana e a musica humana —
como ja dissemos, na velha unidade mitica do macro com o microcosmo
ou do céu com a terra — vao se transformar em musica theorica (theoretica)
ou speculativa, ensinada nas universidades entre as sete artes liberales, ndo
sO entre as ciéncias da linguagem ou Trivium (gramatica, retorica e dia-
Iética), mas também, e em especial, em meio as ci€ncias matematicas ou
Quadrivium (aritmética, geometria, astronomia ¢ musica). A proposta da
estrutura pedagogica que envolve as artes liberais remonta a Platdo. Sua
divisdo mais precisa ja estava consolidada desde Cassiodoro, discipulo de
Boécio. Com isso, verificamos também o quanto ¢ antigo o estabelecimento
da musica como assunto académico e mais tarde universitario, mesmo que
num sentido inicialmente mitico ou meramente literario-filosofico, pois os
assuntos propriamente musicais eram mais raros.

15.  E num outro processo bem mais importante, a musica instrumentalis recebeu
0 novo nome de musica practica — agora sim, num sentido da disciplina mu-
sical propriamente dita. A musica pratica contempla uma ampla atividade que
¢ tanto arte como ciéncia. Contudo, seu estudo e elaboragao se dao em geral
fora da universidade medieval. Ao contrario do que o nome possa sugerir,

! Em relagdo a noudeia, trata-se da formagdo intelectual na Antiguidade grega, entendida pelos romanos como
humanitas. Hoje pode ser traduzida também por cultura ou conhecimento geral, ou ainda instrugao, disciplina,
educacdo, ligdo. Mas como a moudeio se refere também a infancia e a juventude por se tratar de um processo
educacional, deu origens a termos ja distantes de seu significado original, como madepaotg (pederasta).
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devemos entender que este universo da muisica prdtica se torna inconcebivel
sem os pressupostos teoricos, pois engloba ndo so a execucao (performance)
e a composi¢ao musical (oficio ou métier do artista criador), como também os
estudos teoricos (tanto analisando questdes do métier poético enquanto forma
de conhecimento como ainda envolvendo reflexdes estético-filosoficas).

16. Pelo aqui citado conceito de métier; entendemos, por exemplo, o trabalho do
compositor no tratamento dos materiais musicais a partir dos principios de
repeticao, contraste e/ou variagao, em suas condi¢des texturais/estruturais e
na utilizagdo conjunta dos parametros musicais (altura, duracao, intensidade
e timbre) e em toda sorte de articulagdo sucessiva ou simultanea dos sons
musicais. Nas escolas de musica estes conhecimentos imprescindiveis rece-
bem nomes de disciplinas (harmonia, contraponto, orquestragdo, andlise,
linguagem, forma e estruturagdo, percep¢do, solfejo etc.). E o momento em
que o compositor se encontra na condi¢ao operativa do artesao, condi¢ao esta
muito importante para o oficio como um todo. Além, ¢ claro, de outros fato-
res imprescindiveis, como o talento (facilidade na superac¢ao de obstaculos),
a vocacao (prioridade ao oficio) e a capacidade de superacdo de si proprio.

Primeiros universos musicais que jd se
diferenciam pela linguagem e sistema

17. A musica practica vai se dividir ainda em dois universos musicais —
e, para longe dos mitos da Antiguidade ou de uma mera especulagao,
ambos ja sdo musica para ser ouvida de fato: a musica plana ou can-
tus planus (cantochdo, canto gregoriano — monodia cristd) e a musica
mensurabilis (musica figurada — polifonia), que ja se diferenciavam nao
so através dos géneros e estilos, mas também pela escritura propria de
cada uma. Sao duas propostas distintas de linguagem musical. Temos ja
também sistemas harmonicos diversos. Nao resta a menor duvida que
o cantus planus e a musica mensurabilis ja podem ser compreendidos
rigorosamente dentro dos critérios que propomos aqui para a defini¢do e
diferenciacdo dos universos musicais.

18. Lembramos também que a musica plana é constituida exclusivamente pelo
sistema modal (e s6 o cantochao ¢ restritamente modal em toda a historia da
musica), com seus quatro modi (Protus, Deuterus, Tritus e Tetrardus) dis-
tribuidos aos pares (auténticos e plagais) num total de oito tons (chamados
tons da Igreja). Trata-se de um universo musical cujo processo criativo ja
esta extinto ha muitos séculos e seus compositores anonimos remontam a
tempos igualmente remotos.
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19. Por sua vez, os compositores do universo musical da polifonia gotica pas-
sam a ser conhecidos desde Leoninus ¢ Perotinus (séculos XII ¢ XIII). Mes-
mo que ao longo da Idade Média Baixa ¢ Renascimento o conjunto de sua
teoria estivesse ainda atrelado a uma terminologia que se confundia em parte
com os principios do cantochdo — confusdo esta que so sera definitivamente
superada com Rameau (7raité de [’harmonie, 1722) — a musica figurada,
desde seus primoérdios, ja contemplava na pratica sistemas diversos do can-
tochdo. Hoje podemos chama-los de sistemas pré-tonais, como na Ars An-
tiqua e Ars Nova. No Renascimento, por fim, surge o que se chamou poste-
riormente de sistema tonal (sistema harmonico cuja hegemonia prevalecera
ainda do Barroco ao Romantismo tardio).

Universos musicais no Brasil dos tempos coloniais

20. Desde o descobrimento até o século XIX, foram correntes dois conceitos
diferenciados na América portuguesa: o cantochdo e o canto de orgdo.
Em ambos os casos — e sdo de fato dois universos musicais distintos —
ha vasta documentagao colonial que comprova o uso de suas respectivas
teorias (artinhas) e praticas (solfas).

21. O cantochdo é o mesmo que cantus planus. Trata-se de um universo musi-
cal exclusivamente religioso. Lembramos ainda que por cantochao se com-
preendem ainda, além do canto gregoriano, outros cantos cristdos como o
ambrosiano ou bizantino. No Brasil colonia, no entanto, praticava-se como
cantochdo exclusivamente o canto de tradi¢ao gregoriana’.

22. Japor canto de orgdo (que engloba em musica toda e qualquer teoria, com-
posicao e execugdo instrumental e vocal fora do cantochdo), um desdobra-
mento da antiga musica mensurabilis, poderiamos entender hoje os mais
variados repertérios musicais de estilo concertante (musica sacra e profana,
instrumental e vocal, de camara e sinfonico).

23. Devemos ouvir a expressao canto de 6rgdo tendo em vista suas origens eti-
mologicas. Canto significa aqui toda e qualquer forma composicional ou per-
formatica de expressao musical (tanto vocal como instrumental). Portanto, ao
longo da historia, “canto”, “voz”, “corda”, “notas”, “tons” sdo palavras que
expressam sempre ¢ indistintamente um mesmo sentido geral do “som musi-
cal”. Ja orgdo vem do grego 6pyovov, ou seja, “ferramenta” ou “instrumento”
— dai também o conceito musical de “organologia”, geral para todos os ins-

2 No Brasil temos uma boa referéncia sobre o universo musical do cantochdo em CARDINE, Eugéne. Primeiro
ano de canto gregoriano ¢ Semiologia gregoriana. Tradugdo de Eleanor Florence Dewey. Sao Paulo, Palas
Athena/Attar, 1989.
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trumentos e ndo apenas para o 0rgao. Assim, a expressao canto de orgdo servia
para diferenciar este universo musical (que ¢ polifonico, tanto instrumental
como vocal) do cantochdo (que ¢ monddico e cantado a uma inica voz ou em
unissono — e jamais acompanhado por instrumentos).

24. Incluiam-se também no canto de drgdo no Brasil dos tempos coloniais os
cancioneiros e dangas populares (como os lundus e as modinhas, publicadas
naquela época ou arquivadas ainda hoje em Portugal). Mas outras manifesta-
¢oOes musicais populares, como os batuques, nao foram grafadas. Do mesmo
modo, ndo restou uma unica parte escrita para a kalimba (de origem africana
conhecida também pelo nome de marimba de cafri), muito embora se saiba
hoje que até o século XIX este foi o instrumento mais tipico e caracteristico
dos escravos no Brasil — e esta tradi¢do musical provavelmente em grande
parte pentatonica (ou quem sabe até em outras escalas que ndo sabemos) se
perdeu definitivamente. Ja alguns raros cantos indigenas foram postos em
solfas nas praticas de canto de orgdo em publicacdes de viajantes europeus,
como o calvinista francés Jean de Léry (La Rochelle, 1578, contendo cantos
indigenas da Guanabara em notag@o renascentista) e os naturalistas bavaros
Spix & Martius (Miinchen, 1823, contendo, em seu anexo musical, além de
cantos indigenas, também modinhas e um lundu).

25. Observamos, por fim, que em alguns mosteiros de Sdo Bento, aqui no
Brasil, ainda se canta as antigas melodias do cantochdo, mas agora com
acompanhamento de 6rgdo. Os beneditinos justificam esta pratica pelo fato
curioso de que alguns monges mais velhos t€m dificuldades em manter o
tom do cantochdo. Contudo, com este procedimento se altera evidentemen-
te a esséncia deste universo musical, pois ja ndo temos mais o cantochdo,
mas sim o canto de 6rgdo — uma vez que se consolida ndo s o carater
polifénico como também o paradoxo de um acompanhamento instrumen-
tal harmonico invariavelmente tonal sob uma melodia modal. A rigor, por-
tanto, o cantochdo com acompanhamento de 6rgéo ndo encontra qualquer
respaldo historico-musicologico. Mas nao seria justamente a poliestilistica
uma caracteristica da poés-modernidade? Ou apenas mais um recurso do
vale-tudo em meio aos padrdes culturais esteticamente precarios de nos-
sos tempos? Entre ser meramente exigente ou condescendente, ndo haveria
algo mais nesta discussdo? Estranho este nosso Zeitgeist...

Os trés universos musicais em nossos dias

26. Jano século XX — e aqui chegamos ao tema principal deste nosso estudo
— podemos reconhecer trés universos musicais. Se em Boécio tinhamos
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dois “géneros” que formavam na verdade uma unidade metafisica (musica
mundana € humana) e s6 um terceiro género musical de fato resultante
como linguagem artistica propriamente dita (musica instrumental), todos
0s trés universos musicais que propomos aqui sdo manifestacdes reais e
diferenciadas de linguagens musicais que ainda vigoram: a (proto)muisica,
a musica folclorico-popular e a musica mediana. Trataremos disso agora.

A musica enquanto povGIKI) —
a (proto)musica enquanto arte e ciéncia

27. O primeiro deles, ou seja, o primeiro universo musical, que em sua es-
séncia mantém seus fundamentos desde pelo menos os tempos de Aris-
toxeno, € a musica teorico-pratica — desde sempre envolta em questoes
filosoéficas e cientificas.

28. Trata-se também do Adyoc enquanto escritura, pois seu carater € acima de

tudo grafocéntrico, ou seja, centrado na grafia, nos processos notacionais.
Aqui, escritura vem de écriture, conceito de Derrida (2005, passim):
Para Derrida, ¢ preciso desconstruir o mito fonocéntrico, mostrando que nao ¢
a voz [oralidade] que ¢ primaria, ¢ sim a escrita, a ecriture, que € esta que esta
na origem de toda linguagem. A escritura ndo ¢ secunddria, mas original. Nao
¢ um veiculo de unidades lingiiisticas ja constituidas, mas o modo de produ-
¢do que constitui essas unidades. A escrita, neste sentido amplo, significa toda
pratica de diferenciagdo, de articulagdo, de espagamento. A palavra-chave é
diferenca. A écriture, no sentido de Derrida, ¢ a atividade mais primordial de
diferenciagdo, e € por isso que esta na origem de toda linguagem, conjunto de
unidades cujo sentido ¢ dado exclusivamente por seu carater diferencial com
relagdo a todos os demais signos (ROUANET, 1987, pp. 242-243).

29. Como acabamos de definir a musica de maneira sucinta como a arte do
som no tempo, esta definicdo se torna insuficiente se ndo definirmos antes
o que entendemos por arte. Portanto, no contexto da (proto)muisica, va-
mos propor um caminho para pensarmos o que se pode entender por arte
— uma definicdo complexa e nada facil. Com toda razdo, Kant afirmou
certa vez que ndo ha regras que garantam a obra de arte. Heidegger, por
sua vez, jamais procurou definir o conceito de arte. Mesmo assim, vamos
tentar aqui alguns critérios iniciais para a formulagdo de nossa hipdtese de
trabalho. Nesta defini¢do procuramos nio so revisitar as origens teérico-
praticas da musica como também seus conceitos gregos primordiais. As-
sim, verificamos como sdo ainda essenciais e se configuram como boa
alternativa a ser revigorada em nossos tempos.
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30. A arte, que sO se da na singularidade solitaria da obra, ndo ¢ apenas a
capacidade criativa do homem (do artista compositor), mas também uma
manifestacdo de linguagem (Adyog e aAnfela, enquanto Dasein revela-
do) que expressa, em sua esséncia enigmatica e paradoxal de liberdade e
disciplina (incluindo-se a contraditoria e incontornavel questao do ultra-
passamento de um sistema) a partir de ideais contextuais de beleza, toda
possibilidade de conflito (mdAepog) € sentimento em meio a finitude (sem-
pre ja historial) humana, incluindo-se suas relagdes indissociaveis com
a @vo1g, através dos mais diversos procedimentos poéticos (abstragoes,
ironias, simbolos, alegorias, analogias, metaforas, parafrases, intertextua-
lidades etc.), configurados por uma moinoig (as disciplinas operativas que
configuram o métier do compositor) e que culmina na exposi¢do de um
mundo enquanto interagdo existencial.

31. Vamos agora tentar elucidar com suas respectivas traducdes os diver-
sos conceitos que utilizamos em nossa definicdo de arte. Inicialmente,
estudaremos a expressdo dda-se — “a arte, que sO se dd na singularida-
de solitaria da obra”. Heidegger compreende a arte enquanto Ereignis
(acontecimento). Trata-se de uma questdo a qual ndo é dada por ele
qualquer reposta, uma vez que “a arte ndo ¢ uma area de desempenho
da cultura, nem um fendmeno do espirito” (HEIDEGGER, 1960, p. 91).
Neste sentido, Adorno se encontra proximo a Heidegger, pois a grande
obra de arte nada tem a ver com produtos padronizados e demais proce-
dimentos (regras) culturais.

32. Dasein (o “ser ai”), um dos conceitos centrais na filosofia de Heidegger,
diz respeito a verdade existencial revelada, a presencga ou realidade huma-
na, o ser do homem no mundo. Segundo Alexander Kojéve, “sem seres
humanos o Ser seria mudo: estaria ai, mas ndo seria o Verdadeiro” (apud
SAFRANSKI, 2005).

33. O conceito de moAepog remonta a Heraclito, como no Fragmento LXXX —
“¢€ necessario saber que a guerra ¢ comum e a justica, discordia, e que todas

as coisas vém a ser segundo discordia e necessidade” (ver COSTA, 2002, p.

200) — e ainda no Fragmento LIII — “de todos a guerra € pai, de todos €

rei; uns indica deuses, outros homens; de uns faz escravos, de outros, livres

(ibidem). Alexandre Costa justifica sua tradugdo de mdéAepog por “guerra’:

E preciso salientar que o sentido predominante do termo é, aqui, o figurado.
A guerra ¢, portanto, menos o acontecimento concreto e hoplitico do que o

combate, a luta intrinseca a toda guerra e constitutiva de todas as oposigoes e
anteposigdes — a tensdo que une e distingue (op. cit. p.111).
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Por isso, nds utilizamos em nossa defini¢ao de arte o sentido do “conflito
humano” como “polémica de idéias”, pois pode ser pensado de uma maneira
mais ampla, tendo-se em vista, em especial, o “conflito ideol6gico”. Pensa-
mos aqui mesmo em Marx. Contudo, devemos lembrar que nao s6 a influéncia
de Hegel foi decisiva para a elaboragdo das analises criticas de Marx, como
também, do mesmo modo, o conceito de mdiepog e todos demais contidos
nos fragmentos de Heraclito foram referéncias fundamentais para que Hegel
elaborasse suas teses dialéticas.

34. O conceito de @Vvoig ¢ habitualmente traduzido por “natureza” — que vem
do latim, natura, nasci: nascer, surgir, crescer, ser criado. Assim, podemos
até mesmo falar de um processo de moinoig na @bHoic, ou seja, de uma po-
ética da natureza. Mas o conceito, como por exemplo em Heraclito, como
no Fragmento CXXIII — “natureza ama ocultar-se” (traducdo de Alexandre
Costa) — ¢ de fato ainda mais amplo do que hoje poderiamos entender
como objeto das ciéncias naturais (fisica, quimica, biologia etc.). Heideg-
ger a define como “a vigéncia auto-instauradora do ente na totalidade”, ou
seja, “a evolg enquanto este ente na totalidade ndo é pensada no sentido
moderno e tardio da natureza, mais ou menos como 0 conceito contrario ao
conceito de historia. Ao invés disso, ela é vista como mais originaria do que
estes dois conceitos: ela ¢ vista em uma significa¢do originaria, que diante
da natureza e da historia encerra a ambos ¢ que também contém em si de
certa maneira o ente divino” (HEIDEGGER, 2006, pp. 32-33).

35. Tloinoig — dai o conceito de poética — pode ser traduzido pelos verbos
realizar, fazer, produzir, criar. Portanto, na arte, neste sentido original de
moinoig, a poética ndo se restringe a poesia, mas contempla toda criativida-
de e realizacdo em arte, parte essencial do oficio do artista, configurando
seu estilo ¢ suas a¢des normativas.

36. E concluindo nossa definicdo de arte, desde Sofocles (e todo grande ar-
tista neste planeta sera incontornavelmente um descendente da Tragédia
Grega), a verdadeira harmonia na arte se da justamente em meio a dificil
relacdo entre finitude técnica, singularidade criativa e o mundo que a obra
pretende expor. Flaubert (no Préface a la vie d’écrivian) ja havia reconhe-
cido o desequilibrio evidente: “E possivel que desde Séfocles todos nos
sejamos selvagens tatuados. Mas na Arte existe alguma outra coisa além
da retiddo das linhas e do polido das superficies. A plastica do estilo ndo é
tao ampla como a idéia... Temos coisas demais para as formas que possui-
mos” (apud DERRIDA, 2002, p. 11).

37. A musica — tal como as demais artes e ciéncias e tal como a filosofia — ¢é
uma inven¢ao grega com certidao de nascimento. Mas hoje em dia s rara-
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mente ouvimos o som primordial da musica. Se ouvissemos, ouviriamos a
povoik. Assim, este universo musical que vem sendo esquecido e deixado
de lado nos processos de recepgao musical em nossos tempos € a (proto)
musica — justamente no sentido do termo grego mpmtog, pois se trata da
musica primeira, inicial, precursora, primordial. Na verdade, este universo
dispensa qualquer adjetivo anexo ao substantivo musica, pois se trata da
musica em sua esséncia e origem. Além disso, os gregos antigos jamais
formularam uma expressao como mp®TN povoikn. Mas agora justificamos
esta nossa denominagdo tendo em vista a necessaria diferenciacao dos uni-
versos musicais, uma vez que a Industria Cultural criou novos processos
de producdo musical, fendmenos estes bem distantes de tudo o que havia
ocorrido em matéria da arte da musica até o século XX.

38. Lembramos que nos tempos de Homero (final do século VIII a.C.) ndo ha-
via ainda a palavra musica, nem qualquer expressao equivalente. Mas ha
registros para “cantar” (agidetv), “cantar e dancgar” (uéAmely), “tocar citara”
(k1Bapilev). Naqueles primeiros tempos, 0s versos, a musica e a danga (en-
quanto atividades estreitamente conjuntas) formavam um unico contexto. A
ligagdo com a danga era ainda mais significativa para a lirica do coro e para
as cangdes corais do drama (yop6g significa “roda” ou “local de danga” —
dai coreografia). A propria designacao “lirica”, que vem da “lira”, remonta
ao século VII a.C. Curiosamente, anterior ao conceito de musica é também
a “can¢do monddica” (uéLog), que posteriormente dara origem a melodia.
Ou seja, € provavel que os gregos tenham pensado em “melodia” antes
mesmo de terem pensado a propria “musica”.

39. Assim, ndo obstante o fato de que varios conceitos musicais remontam aos
tempos homéricos, sendo antes, o primeiro passo decisivo para o estabele-
cimento da atividade musical como arte e ciéncia (para além de uma mera
cultura, como ocorria em outros povos) se deu através de uma nova con-
cepgao filosofica grega.

40. Trata-se inicialmente do conceito de appovia, no século VI a.C., que surge
com Pitagoras (o grande precursor das ciéncias empirico-matematicas’) e é
logo em seguida aprofundado por Heraclito (o grande precursor dos estu-
dos que envolvem os conflitos enigmaticos da existéncia e linguagem hu-
manas). Em Pitagoras, a harmonia esta diretamente relacionada a afinago
musical e as proporg¢des numéricas dos intervalos musicais. Os pitagoricos

3 Caracterizando a primeira lei descoberta empiricamente - ao evidenciar relagdes entre comprimento de uma
corda estendida e a altura musical do som emitido quando tocada - 0 monocordio pitagdrico ¢ o primeiro expe-
rimento cientifico registrado na historia, isolando-se assim um dispositivo para observar fendmenos de forma
artificial (ver ABDOUNUR, 2006, pp. 4 ¢ 5).
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se preocuparam, em especial, com o estabelecimento das consonancias di-
tas matematicas, ou seja, entenderam a matematica enquanto fundamento
determinante da harmonia musical. Em Heraclito, por sua vez, temos ja
uma dimensdo maior ¢ mais critica da harmonia enquanto processo de ela-
boragdo de linguagem através de seu novo conceito de Adyoc. Portanto, em
Heraclito, o0 Adyog ndo esta subordinado a matematica. Nao sdo mais as pro-
porgdes matematicas que determinam a priori os enigmas da linguagem. As
supostas consonancias e as dissonancias tornam-se ja contextuais em meio
a uma complexidade de elementos constituidores de uma fecunda tensdo
entre movimentos contrarios. A beleza da harmonia se encontra antes no
conflito entre convergente ¢ divergente, aparente ¢ inaparente. Voltaremos
ainda as concepgdes primordiais de Heraclito sobre a harmonia (musical).
De qualquer maneira, o que nos interessa aqui ¢ que ninguém, antes dos
gregos, chegou a pensar a misica enquanto harmonia e em suas implica-
¢oes filosoficas e gerais do conhecimento humano.

41. Logo depois, a musica confirma seu carater evidentemente artistico-perfor-
matico através de seu termo definitivo, povoikn, no século V a.C., prova-
velmente com o aedo Pindaro.

42. Por fim, a musica se consolida, assim como se aprofundam ainda mais suas
raizes, enquanto gmiotiun e €YV, a partir de relagdes indissociaveis entre
teoria e pratica— justamente quando surge o conceito de cuotepa, no século
IV a.C.. O moderno conceito de sistema foi inventado por Aristoxeno atra-
vés da expressdo oOotepa TEAEIOV — “sistema maximo™ ou “‘conjunto com-
pleto” das notas musicais em suas relagdes articuladas. Do mesmo modo, a
musica ¢ também o sistema primordial entre todos os demais sistemas.

43. E sobre esta citada expressdo que remonta ao mais ilustre entre os peripatéticos,
ovotepa TéAeov, ela ¢ precursora direta ndo s6 de todos os demais sistemas
musicais como também da primeira concepgao cientifica de sistema, o sistema
maximo do mundo, em Galileu, conhecido também por systema mundi —a mes-
ma expressao ainda reiterada e consolidada por Newton, tendo exclusivamente
Galileu como referéncia. Assim, ao contrario do que acreditam todos os prin-
cipais historiadores das ciéncias até¢ aqui, as fontes primarias ndo deixam qual-
quer duvida de que Copérnico e todos os demais antes dele jamais utilizaram
o0 conceito de sistema na astronomia e nem mesmo em qualquer outra ciéncia.
Anteriormente a Galileu, pensava-se a teoria do universo através da expressao
hipotese cosmografica. E Galileu transpds pela primeira vez o moderno concei-
to de sistema da musica as ciéncias (substituindo de uma vez por todas o antigo
conceito de cosmografia) justamente por influéncia da obra musicoldgica de
seu pai Vincenzo Galilei, tendo sido este um estudioso de Aristoxeno.
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44. Podemos afirmar que harmonia, miisica e sistema sa0 conceitos primor-
diais desta arte e estdo sempre ja diretamente relacionados. Assim, toda e
qualquer nogao de harmonia ou sistema sempre sera derivada da muisica.

45. Citamos o conceito de cultura —no § 39°, “para além de uma mera cultura,
como ocorria em outros povos” — ¢ nos referimos ainda a uma mera cultu-
ra para designar justamente uma dimensdo que se encontra aquém da arte.
Facamos aqui um pequeno estudo. Propomos uma hipdtese de trabalho na
qual podemos conferir duas acepgdes a cultura. A primeira acepgdo, que
chamaremos de significado forte da cultura, é menos utilizada. Mas aqui
o conceito de cultura adquire um sentido critico e talvez de maior profun-
didade filosofica. Nesta primeira acepgao, as dimensoes da cultura se res-
tringem a condi¢cdo mediana da existéncia humana (dai também o fecundo
significado da expressdo /ndustria Cultural cunhada por Adorno). Assim,
o conceito de cultura se restringe ao costume, ao habito, ao cotidiano, a
norma, a regra, a repeti¢do nao critica de padrdes e a toda forma restante de
comunicagdo ou retorica (tanto arbitrdria como manipulada), incluindo-se
ainda a logica de sistemas. Portanto, nesta acepg¢ao, a obra de arte (enquanto
excecgdo e singularidade solitaria) sequer pertence a cultura. Ou seja, aqui
excluimos a arte da cultura: a arte sequer faz parte da cultura. Ainda neste
primeiro significado forte, podemos falar dos diferentes niveis de erudicdo,
instrucdo ou escolaridade de um individuo. At¢é mesmo se pode julgar o
talento ou desempenho artistico-criativo. Mas jamais se poderd afirmar que
alguém seja “culto” ou “inculto”, pois 0 homem “inculto”, aquele “des-
provido de cultura” ou mesmo “sem cultura”, é em si um paradoxo, pois
terlamos que pensar abstratamente o homem fora de qualquer sociedade
e convivio humano. Um homem que sequer sabe falar ou produzir ges-
tos. Aproximamos ainda este significado forte de cultura a Heidegger. Para
Heidegger, a liberdade da cultura ¢ uma liberdade comoda, mesmo pregui-
¢osa. Quando estancada num estado de cultura, a liberdade ja se perdeu (ver
SAFRANSKI, 2005, p. 230). Ja na segunda acepcao, que chamaremos aqui
de significado fraco da cultura, justamente a mais corrente, mesmo sendo
talvez a mais superficial, cultura se confunde com escolaridade, sendo que
uma cultura geral estaria de alguma forma relacionada a antiga tradicao da
mondeio. Aproximamos aqui o significado fraco da cultura a Ernst Cassirer:
“a cultura é o transcender tornado forma, que erige a ampla casa do ser
humano, mais facil de destruir do que de preservar, fragil protecdo contra
a barbarie que sempre ameaca o humano possivel” (apud SAFRANSKI,
ibidem). Assim, € aqui neste significado fraco que ocorre a metafisica de
uma cultura humanistica. O individuo culto seria aquele letrado, altamente
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sensivel ou com formagao erudita. Alguns falam também de uma diferen-
ciada cultura cientifica®. Nesta acepgdo, nao s6 existem individuos cultos
¢ incultos, ignorantes e instruidos, como também a arte estd inserida na
cultura. A arte aqui € uma mera manifestacdo cultural. Uma ilustracdo aos
demais conhecimentos humanos. Por fim, poderiamos concluir que se no
significado fraco (como em Cassirer) temos a arte de morar na cultura, por
sua vez, em seu significado forte (como em Heidegger), devemos antes
transformar este chdo num abismo: “Cassirer ¢ a favor do trabalho de con-
ferir significado pela cultura, da obra que com sua necessidade interna e sua
duracdo triunfe sobre a contingéncia e efemeridade da existéncia humana.
Heidegger rejeita tudo isso como um gesto patético. O que permanece sdo
poucos momentos de grande intensidade” (SAFRANSKI, op. cit. p. 231).
Ainda para Heidegger, a cultura poupa ao ser humano o confronto com sua
finitude e sua insignificancia: “a mais alta forma de existéncia do dasein s6
se deixa referir a bem poucos e raros momentos de duragdo do dasein entre
a vida e a morte, ¢ 0 ser humano s6 em muitos poucos momentos existe no
auge de suas proprias possibilidades” (apud SAFRANSKI, ibidem) — e
estas sdo exigéncias ndo s6 da filosofia como também da arte. Heidegger
ainda pergunta e ele mesmo responde: “A filosofia [assim como a arte] ndo
terd exatamente a tarefa de entregar o homem radicalmente a angustia? A
filosofia [assim como a arte] deve antes de mais nada provocar terror no ser
humano e forga-lo a recuar para aquele desamparo do qual ele sempre volta
a fugir para a cultura” (ibidem). Por fim, apesar da critica de Heidegger e de
sua distin¢ao fecunda entre cultura e filosofia (e 0 mesmo vale para a arte),
nao podemos subestimar a importancia de institui¢des culturais (as univer-
sidades, as fundagdes, os teatros publicos etc.) no raro momento em que
elas funcionam como mecenas para a viabilidade do trabalho independente
ou livre do artista. Neste Gltimo aspecto, portanto, a arte depende de alguns
poucos mas essenciais procedimentos culturais.

46. E citamos também os conceitos de emotun (conhecimento ou ciéncia) e
téyvn (oficio ou arte). Se emotun deu origem a epistemologia em suas
relacdes evidentes com o processo do conhecimento e mesmo com as cién-
cias modernas, por sua vez, numa dimensao bem mais redutiva, téyvrn deu
origem a palavra técnica ou ainda a tecnologia. Mas por t€yvr deveriamos

4 Lembremo-nos aqui também da tese das duas culturas de Snow. A primeira cultura seria a “cultura tradi-
cional”, os “ndo cientistas”, como os literatos. Ja a segunda cultura seria a “cultura cientifica”, os “cientistas
puros”, como os fisicos, e “aplicados”, como os engenheiros (SNOW, 1995, passim). Entendemos aqui que
ambas as culturas relatadas e assim definidas por Snow — e ndo importa se concordamos ou ndo com suas teses
- estdo inseridas em nosso significado fraco de cultura.
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entender antes um amplo conjunto de conhecimentos, uma habilidade geral
para exercer um determinado oficio. Assim, fecundas — mesmo que esque-
cidas em nossos tempos — sdo as relagdes entre emiotnun e t€yvn. Alids,
o proprio Aristoxeno inicia seus estudos sobre Harmonia com o simples
enunciado que nao deixa de ser até hoje instigante: “musica: arte e ci€ncia”.

47. O universo da (proto)musica — dada sua enorme e monumental importancia
e que transcende qualquer restri¢ao historica, cultural, étnica ou geografica
— sempre se renova como reflexdo de linguagem, sobrevivendo ainda hoje
como processo criativo, em tempos pos-vanguarda dos sistemas abertos (na
rica diversidade de seus géneros e formas, escolas e estilos, nas mais di-
versas formagdes, musica de camara, musica sinfonica, dpera etc.), gragas
fundamentalmente as universidades publicas que abrigam compositores em
seus quadros docentes. Podemos afirmar que hoje as universidades publi-
cas, no papel de mantenedora da musica, substituiram a igreja (assim como
as corporagdes religiosas) e a corte que outrora lhe abrigavam como mece-
nas. Além das universidades, a musica sobrevive no Brasil, por exemplo,
mesmo excluida dos grandes meios de comunicagdo de massa, gragas aos
raros teatros e demais 6rgaos publicos e fundagdes, em alguns poucos cen-
tros urbanos, que fomentam as atividades em musica de cAmara, sinfonica
e Opera, em concertos e recitais.

48. Mas infelizmente, hoje, ha varios obstaculos em meio aos processos de re-
cepgao desta (proto)musica. Ela é chamada de “musica erudita” ou “musica
classica”. Dificultando-se sua recepgao, identificam nela invariavelmente a
presenca de uma “elite” (e o fato de pertencer a elite — e seja 1a o que isso
significa — torna-se de antemao uma desculpa para sua exclusdo). Dizem
ainda até mesmo alguns letrados que se trata da musica da “classe dominan-
te”, pertencente a “cultura européia” (ou pior ainda, alguns ja falam até em
“cultura branca”, seja la também o que isso for). A mesma regra, no entanto,
ndo vale para o futebol. Ninguém associa o esporte bretdo as elites. “Este
sim ¢ a arte do povo”. E assim se manifesta a ditadura da opinido publica
manipulada invariavelmente por espiritos medianos, intolerantes e truculen-
tos. Dois pesos e duas medidas. E nesta arbitrariedade politicamente correta
se confunde a chamada esquerda burra com o que podemos denominar de
direita mediana, mesmo ambas ja diluidas enquanto categorias ideoldgicas.

49. Vamos tentar esclarecer aqui porque estas expressdoes — musica “erudita”,
“classica”, “européia”, “branca” etc. — sdo todas elas insuficientes para evi-
denciar qualquer esséncia da (proto)musica. O adjetivo “erudito” remonta
na musica a Antiguidade romana e aos primordios dos tempos medievais,
reduzida a condi¢ao académica e, portanto, num sentido de escolaridade em
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meio a heranga tardia da moudeio. Sua fonte mais antiga talvez seja Plinio,
que, em sua Historia naturalis (século I), relacionou a musica a condi¢ao
do engenho e da erudi¢do (specie musicae arte... ingeniis et eruditioni). No
entanto, provavelmente o documento que estabelece a ampla recepgao pos-
terior do conceito seja a carta de Cassiodoro escrita ao seu mestre Boécio,
no inicio do século VI, contendo a saudagao inicial “perito em musica eru-
dita” (eruditionis musicae peritum). Em todos os casos, na concepgao dita
“erudita” da musica, sempre ja se preconiza um carater de escolaridade em
detrimento da essencial radicalidade em meio ao processo criativo. Trata-se
de um esquecimento de suas origens mais primordiais.

50. A musica enquanto appovio, jamais fora concebida como resultado palpa-
vel, em algo possivel de aplicagdo ou reproducio técnica, como se qualquer
um fosse capaz de aprendé-la e repeti-la. Na utilizacao do conceito de Aar-
monia por Heraclito, por exemplo, tomado como sinénimo de musica, ha
um conflito humano, uma tensdo, um desvelar daquilo que se esconde por
natureza. Uma revelacdo enquanto beleza, a mais bela harmonia, quando
a “harmonia inaparente [se torna] mais forte que a do aparente” (Frag-
mento LIV — COSTA, 2002, p.198). Assim, ndo sera nenhuma forma de
erudi¢do académica ou escolaridade humanistica que podera elucidar por
si s6 0 “inaparente” para além do “aparente” em qualquer poética artistica,
incluindo-se a musica — e esta é ndo s6 a harmonia primordial como tam-
bém o sistema primordial. No entanto, se a harmonia inaparente € oAndeia,
a harmonia aparente pode ser compreendida como a logica de um sistema
(ndo o sistema que possa ser inventado enquanto singularidade, mas aquele
ensinado reiteradamente na academia). E tanto para a arte como para a fi-
losofia nada héa de mais estranho que o excesso de sistemas e a escassez de
harmonia (justamente o que vem ocorrendo nos dias de hoje).

51. Como ja afirmamos aqui, a condi¢do de erudi¢do (no sentido da esco-
laridade ou da cultura geral enquanto motdeio) ndo € nem a raiz nem
muito menos a esséncia da musica enquanto arte. Heidegger procura
identificar as origens e a esséncia do conceito de erudi¢ao, num contexto
que envolve a assim chamada cultura humanista, da qual ele pretende se
afastar enquanto concepcao filosofica:

Somente na época da republica romana, humanitas foi, pela primeira
vez, expressamente pensada e visada sob este nome. O homo humanus
contrapde-se ao homo barbarus. O homo humanus €, aqui, 0 romano que
eleva e enobrece a virtus romana através da incorporagdo, da maideio
herdada dos gregos. Estes gregos sdo os gregos do helenismo cuja cultura
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era ensinada nas escolas filosoficas. Ela se refere a eruditio et institutio
in bonas artes. A moideio assim entendida ¢é traduzida por humanitas. A
romanidade propriamente dita do homo romanus consiste nesta tal hu-
manitas. Em Roma, encontramos o primeiro humanismo. Ele permane-
ce, por isso, na sua esséncia, um fendmeno especificamente romano, que
emana do encontro da romanidade com a cultura do helenismo. Assim, a
chamada Renascenca dos séculos XIV e XV, na Italia, é uma renascentia
romanitatis. Como o que importa ¢ a romanitatis, trata-se da humanitatis
e por isso, da moudeio grega. Mas a grecidade ¢ sempre vista na sua for-
ma tardia sendo esta mesma vista de maneira romana. Também o homo
romanus do Renascimento esta em oposi¢do ao homo barbarus. Todavia,
o in-humano é, agora, o assim chamado barbarismo da Escolastica gotica
da Idade Média. Do humanismo, entendido historicamente, faz sempre
parte um studium humanitatis, este estudo recorre, de uma certa maneira,
a Antiguidade, tornando-se assim, em cada caso, também um renascimen-
to da grecidade. Isto ¢ evidente no humanismo do século XVIII, aqui na
Alemanha, sustentado por Winckelmann, Goethe e Schiller. Holderlin, ao
contrario, ndo faz parte do humanismo ¢ isto pelo fato de pensar o destino
da esséncia do homem, mais radicalmente do que este humanismo ¢ capaz
(HEIDEGGER, 1987, pp. 39-40).

Mas se por um lado indicamos a insuficiéncia da erudi¢do para a garantia da
obra de arte, por outro lado, também néo resta a menor divida que a composicao
musical se torna inviavel fora de uma unidade tedrico-pratica. E, justamente por sua
esséncia tedrico-pratica, a musica deve ser entendida em sua condicao diferenciada
da filosofia enquanto atividade humana. Assim, ndo estamos afirmando aqui que
uma boa escolaridade — a tal erudigdo (seja 1a o que isso for) — ndo possa ser impor-
tante para a formacao do compositor. Alias, a erudi¢do se encontra até especialmen-
te presente em determinados contextos criativos. Apenas ela nao se configura como
o que ha de mais essencial para a viabilidade da obra musical enquanto tal. E muito
menos pode caracterizar prioritariamente este primeiro universo musical.

52. Além do adjetivo “erudito” conferido inadequadamente, este universo mu-
sical ¢ citado indevidamente também em falsas polarizagdes. Quantas ve-
zes nao ouvimos a seguinte pergunta na elaboragdo de determinado projeto
pedagdgico: “devemos direcionar o ensino a musica popular ou erudita”?
“Vocé gosta mais de musica popular ou erudita”? E o que se diz por ai.
Estes pares de conceitos expostos a todo instante pela ditadura da opinido
publica produz a priori toda uma terrivel dinamica a qual nada se pode
contrapor. Esta polarizacdo vem sendo reiterada sempre de maneira super-
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ficial e apressada aqui no Brasil. Os problemas consistem tanto quando se
menciona “musica erudita” como “musica popular”, conceitos que contem-
plam sempre ja um sentido redutivo e muitas vezes meramente exterior de
etiqueta, carimbo ou rétulo. Estas representagdes, no entanto, s6 pretensa-
mente universais, ignoram o que ha de mais essencial. Em ambos os casos
ha distorgdes evidentes. Ja vimos no caso da (proto)mausica, veremos ainda
nos casos da musica folclorica e da musica popular.

A musica folclorica e a musica popular

53. Este segundo universo musical em nossos tempos se subdivide em dois: a
musica folclorica e a musica popular.

54. A musica folclorica esta vinculada a tradicdo oral anonima (desde o século
XIX) e talvez suas praticas estejam relacionadas ainda mais propriamente a
vida rural. A questdo permanece aberta. Suas origens conceituais remontam
talvez ao clérigo inglés Henry Bourne, com sua obra Antiquitates Vulgares,
or the Antiquities of common people, publicada em 1725. Ja o antiquarista
William John Thoms cunhou a palavra folklore (1846), atribuindo agora um
saber popular em evolug@o. Os géneros musicais se encontram atrelados
em geral as populagdes do campo e receberam denominagdes similares nos
diversos paises: Volkslied na Alemanha, Folk-song na Inglaterra, Chaint-
populaire na Franca, e ainda Cantos ou Cantigas populares em Portugal
(ver TINHORAO, 2001, p. 165).

55. Uma quest@o importante: a musica dita folcldrica ja se extinguiu na Europa
desde o final do século XIX. E no Brasil, também se encontra hoje em pro-
cesso de extingdo? E possivel a coexisténcia do folclore com o agronegocio
e a Industria Cultural?

56. Ja a musica popular — conceito poliss€émico nos ultimos 200 anos — foi
inicialmente difundida por partituras no Brasil (pelo menos desde o sé-
culo XVIII, em tradi¢cdes urbanas), e, posteriormente (século XX), atra-
vés de fonogramas e demais recursos audio-visuais da Industria Cultural
(cancionistas urbanos, cujos nomes sdo conhecidos). Portanto, neste caso,
podemos falar j& de um carater urbano ¢ de uma maior diversificagao so-
cial (ver op. cit. pp. 165-169).

57. A musica popular teve como alicerce a solfa (partitura) em seus primérdios
no Brasil (século XVIII) e, posteriormente, em especial, o fonograma e
demais recursos audio-visuais da Industria Cultural (desde o inicio do sé-
culo XX). Destaca-se ainda uma nova pratica grafocéntrica neste universo
musical com o songbook.
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58. Exemplos de géneros ditos “populares brasileiros”:

a. Anteriores a Industria Cultural: modinha, lundu, moda de viola, ponteio,
chorinho, frevo, maracatu, samba’, dupla caipira etc.

b. Posteriores a Industria Cultural: samba-can¢do, samba-enredo de car-
naval, bossa-nova, forro, baido etc.

59. Outras questdes sobre este universo da musica popular:

a. Chico Buarque teria sido o ultimo cancionista brasileiro da MPB?

b. Apds ele ja se extinguiu o principal (e tinico) género: a “cangdo popular”?

c. E quanto aos problemas da melodia tonal acompanhada enquanto para-
metros musicais redutivos?

d. Cancionistas ¢ intérpretes sdo extremamente divulgados pelos meios de
comunicacdo de massa no Brasil — ao ponto de uma idolatria pseudo-
intelectual sem paralelo em outros paises.

60. Ainda sobre a musica folclorica e popular, gostariamos de diferencia-las
essencialmente do universo mediano — confusao esta que freqlientemente
ocorre em prejuizo daquelas. A questdo de fato se encontra no dificil debate
entre a musica mediana ¢ a musica popular — e ndo entre a assim chamada
“musica erudita” e a “musica popular”, pois se considera apressadamente
“popular” o que é meramente “mediano”... Dificeis sdo também, em par-
ticular no Brasil, os estudos sobre a musica popular em suas relagdes com
a Industria Cultural. Mas nao se pode negar que a distor¢ao camuflada se
torna hoje convengdo e objeto de pesquisas redutivas (e desprovidas de es-
pirito critico) de muitos filosofos, socidlogos e historiadores em nosso pais.

61. Nao se deve confundir o conceito de musica popular, identificado com cul-
turas e manifestagdes locais especificas e preferencialmente independentes
das agdes globalizados da Industria Cultural, com aquilo que se chama ina-
dequadamente também de “popular”, ou seja, os repertorios que sao conhe-
cidos por grande parte da populacdo. Neste sentido, até a Quinta Sinfonia
de Beethoven seria popular, pois qualquer um a reconhece. Ao contrario de
outros processos de manifestagdes culturais ou até mesmo esportivas, o que
caracteriza fundamentalmente as praticas musicais do universo popular nao
¢ sua disseminacgdo, mas sim a procedéncia e origem. O hip-hop e o funk,
por exemplo, géneros invariavelmente medianos e praticados hoje em larga
escala em bailes pelo Brasil afora, ndo passam de mera reprodugdo assimi-
lada e jamais se tornardo manifestagdes originais. O mesmo nao ocorre com
todo processo industrial globalizado na ponta final do consumo?

5§ possivel que o Samba (quarto e tiltimo movimento da Suite Brasileira), de Alexandre Levy - alias, um sam-
ba sinfoénico, composto em Sao Paulo, em 1890 - talvez tenha sido enquanto obra de arte a grande precursora
deste género musical popular. Entdo seria o samba, em sua origem mais remota, paulistano e grafocéntrico?
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62. Vejamos ainda outro caso de confusao entre popular e mediano: a produgdo
cinematografica Os filhos de Francisco. Se comparada ao contetido musical
deste filme, ndo ¢ dificil constatar que a esséncia de nossa musica popular
era outra. Ao contrario de Pixinguinha, Noel Rosa, Tom Jobim ou Chi-
co Buarque (mesmo que difundidos pela Industria Cultural), repertorios
iguais a destes “filhos de Francisco” existem em qualquer parte do mundo,
do México a Australia. Nem sequer lembram mais as antigas duplas caipi-
ras. Sao ja produtos meramente ilustrados com eventuais simulacros locais
— como ocorre no filme com paisagens de Goias em cenas rurais tipicas.
Faz parte deste marketing a difusao de géneros como o rock, funk, hip-hop
ou rap, impreterivelmente concebidos e produzidos por industrias multina-
cionais, quase sempre dos EUA, mas estrategicamente langados no idioma
local, por “artistas” locais. Assim, “a inteligéncia ndo tem patria, mas a
debilidade mental deveria ter — € ela, e ndo a inteligéncia, que deve ser
considerada estrangeira, mesmo que suas credenciais de brasilidade sejam
indiscutiveis” (ROUANET, 1987, p. 128). Ou seja, Bach ¢ tao relevante
para o Brasil como se tivesse nascido em Pirenopolis. Zezé de Camargo e
Luciano (exemplos do kitsch e artigo industrial da cultura de massa) sdo
tdo irrelevantes como se tivessem nascido no Pélo Sul. Seria irrelevancia,
mas na verdade, a questdo se torna relevante enquanto esséncia de um uni-
verso musical... trataremos disso agora...

A musica mediana

63. Por musica mediana (aquela que até aqui vem sendo chamada de “musica
comercial”, “de entretenimento”, variete, Unterhaltungsmusik, musica leg-
gera, “musica de consumo”, showbiz etc.) entendemos o terceiro universo
musical — aquele que reina absoluto em nossos tempos.

64. Exemplos de géneros musicais medianos de hoje: rock, funk, pop, techno,
hip-hop, rap, disco, rave etc.

65. A proposicao aqui é desenvolver uma analise mais diferenciada em relagao
ao universo mediano (sempre ja confundido com o universo popular, como
ja vimos antes) — conceito que se faz necessario para o desenvolvimento
de uma critica as arbitrariedades normativas dos grandes sistemas culturais
no capitalismo contemporaneo.

66. Trata-se de um novo universo musical que surgiu com a reprodu¢do me-
canica do som e com a crescente influéncia dos meios de comunicagao de
massa. E fruto do processo de produgio capitalista atrelado as agressivas
estratégias de marketing globalizado das industrias culturais multinacio-
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nais. Trata-se de uma cultura de massa sob monopolio, inclusive, num tipo
de estrutura idéntica aquela que havia nos regimes fascistas. Sem duvida
seus artigos sdo muito mais comerciais que artisticos, configurando-se em
matéria de reflexdo a mais precéria como obra de linguagem.

67. Nao ¢ a criatividade deste ou daquele suposto “artista” que movimenta
os caminhos musicais desta indistria, mas sim o profissional da area de
marketing (tendo este substituido o “caca-talentos”), calculando previa-
mente as estratégias de venda e de renovacdo constante dos “produtos”
(comercializagdo globalizada de fonogramas descartdveis em meio a pro-
dugdo industrial).

68. Assim, a musica mediana se caracteriza pela mesquinhez tecnologica e pela
brutalidade de sistema.

69. Hanns Eisler, compositor e parceiro de Brecht, afirmava que “a indistria de
entretenimento faz de povos de todos os continentes verdadeiros analfabe-
tos musicais”. Ha muita verdade nisto. Acima de tudo, a Industria Cultu-
ral, em suas acdes globalizadas, prejudica a manutengdo das manifestacdes
musicais populares em inimeros paises. Nao é por menos: a propria cangao
popular brasileira vive hoje uma crise criativa sem precedentes.

70. No entanto, como prova de todo tipo possivel de interfaces, podemos citar
a techno-music, género do universo mediano, mas oriundo diretamente do
primeiro universo musical — especificamente de seus segmentos eletroa-
custicos. Nota-se que os recursos técnicos deste género vieram diretamente
das pesquisas eletroacusticas para o universo mediano, sem qualquer inter-
face ou passagem pelo universo popular. Ha ainda outros casos, como dos
géneros medianos que nasceram sim como estratégia de marketing, mas
tendo como base ja algumas interfaces com a musica popular. E o caso da
musica dita sertaneja, que ¢ mediana, mas se vale em parte da gestualidade
da musica caipira, que ¢ originalmente popular. Ou mesmo do axé baiano,
género mediano, mas remanescente talvez de alguma expressdo popular.

71. A musica mediana tomou de tal forma o lugar da muisica popular que esta
ja se encontra quase totalmente assimilada por aquela.

72. A diferenca entre a chamada E-Musik e a chamada U-Musik vai além das
alternativas redutivas simples x complexo, divertido x sério ou ainda in-
génuo x sofisticado. Dai a inadequagdo destes conceitos. A miuisica séria,
assim entendida na Alemanha, conceito do mesmo modo insuficiente para
designar a ampla dimensao da musica enquanto arte, pode na verdade con-
ter humor ou ser engragada. J& a muisica de entretenimento, assim entendida
na Alemanha, ou musica leggera, como a definem na Italia, outra expressao
inadequada, por sua vez, contempla também formas de erudigdo — mesmo
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que em seus desdobramentos meramente tecnolégicos. Na verdade, ha de
alguma forma tanto erudi¢cdo como prazer em todos os universos musicais.

73. Nao esquegamos que a musica, numa concepgao aristotélica irrefutavel so-
bre a arte, além de nos fazer pensar, portanto, ser representada enquanto
forma de conhecimento, também ¢ entretenimento, nos da prazer.

74. Ou seja, a questdo de fato se encontra no abismo entre uma esséncia padroni-
zada (como na Industria Cultural) e ndo-padronizada (como na obra de arte).

75. Nossa denominagdo musica mediana remonta aos seguintes termos que t€ém
a ver diretamente com este universo musical:

a. Midia — do inglés media — numa relagao direta a Industria Cultural ¢ a
Cultura de Massa.

b. Meio de comunicagdo, mercado, marketing.

c. No meio, enquanto condicao precaria do Dasein (distante de qualquer
radicalismo ou extremidade).

d. Meia-arte — meia-musica.

e. Meio-dainov — escuta fragmentada, incompleta e dispersa do ser hu-
mano ausente, mesmo presente — mero som ambiente — fundo musical
— preenchendo-se o vazio da existéncia?

f. Cotidiano, norma (ou mesquinhez da normalidade), costume, ordenagao
padronizada arbitrariamente, parddia do coletivismo.

g. A média manipulada conforme as classes sociais de consumidores e
seus perfis.

76. Heidegger define a condi¢do mediana da existéncia do homem normal — a
qual se relaciona diretamente a esséncia deste universo musical mediano:
A convicgdo de que o normal € o essencial, de que o mediano, e, com isso,
universalmente valido, é o verdadeiro (o eterno mediano). Este homem nor-
mal toma suas aprazibilidades como critério para o que deve viger como sen-
do a alegria; seus pequeninos acessos de medo como critério para o que deve
ser o pavor e a angustia; suas fartas comodidades como critério para o que
pode viger como certeza ou incerteza. (...) Com tais juizes se pode promover
um didlogo maximamente derradeiro e extremo? Quem nos garante que nesta
auto-apreensao de hoje em dia 0o homem mediano (normal) ndo tenha elevado
ao nivel de Deus sua propria mediocridade? (HEIDEGGER, 2006, p.27).

77. Neste mesmo contexto, Adorno esta proximo de Heidegger. Mesmo redigi-
do em 1944 ¢ publicado em 1947, muitas das teses centrais de Adorno em
seu célebre texto sobre a Industria Cultural permanecem também irrefuta-
veis e proféticas.

O espectador ndo deve ter necessidade de nenhum pensamento proprio.
A ideologia, assim reduzida a um discurso vago e descompromissado,
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nem por isso se torna mais transparente e, tampouco, mais fraca. Jus-

tamente sua vagueza, a aversao quase cientifica a fixar-se em qualquer

coisa que ndo se deixe verificar, funciona como instrumento de domina-

¢do (apud KONDER, 2002).

78. Outras teses de Adorno sobre Industria Cultural que se aplicam inteiramen-
te a musica mediana (Adorno, 1969, passim):

a. Toda cultura de massa sob monopdlio ¢ idéntica.

b. Os interessados explicam a Indiistria Cultural de bom grado através do
carater tecnoldgico.

c. Racionalidade técnica ¢ hoje a propria racionalidade da dominagao.

d. Por hora a técnica da Industria Cultural s6 chegou a estandardizagao e
a produgdo em série, sacrificando aquilo pelo qual a logica da obra se
distinguia da logica do sistema social.

e. A completa semelhanca ¢ a diferenga absoluta.

f. Salienta-se na ideologia plano ou acaso, técnica ou vida, civilizagdo ou
natureza, de acordo com cada caso, em qual aspecto se encontra justa-
mente sob medida.

g. O bonito ¢ aquilo que a camera sempre reproduz.

h. A liquidag@o do carater tragico confirma a extingdo do individuo.

i. O gosto dominante relaciona seu ideal a partir da propaganda, da beleza
utilitdria. Assim, ao final, realizou-se ironicamente a concep¢ao socrati-
ca: “o belo ¢ o util”.

j. [Desde Goebbels], técnica e economicamente, a propaganda se confunde
com a Industria Cultural, assim, Ausschwitz = Hollywood.

k. Quem se diverte, esta de acordo.

79. Adorno® se dispde a aproveitar todos os sinais de contradi¢des que este-
jam sendo camufladas, sonegadas pela ilusao de harmonia, que caracteri-
za a forma dominante da ideologia na vida cultural contemporanea. “Os
que sucumbem a ideologia sdo exatamente os que ocultam a contradigdo”.
A idéia de maior impacto veiculada pela Dialética do esclarecimento [ou
numa outra tradugao possivel, Dialética do lluminismo] é a de que, na nossa
época, no século XX, a ideologia dominante e a sua capacidade de impingir
as pessoas uma ilusdo de harmonia adquiriram um poder muito superior
aquele que Marx poderia ter imaginado no século XIX, gracas a Industria
Cultural. Adorno denuncia o funcionamento dos meios de comunicacdo
de massa ¢ a industria de entretenimento como um sistema que nio so as-
segurou a sobrevivéncia do capitalismo como continua exercendo fungio

¢ Em seu livro, Konder se refere sempre a Adorno ¢ Horkheimer. Mas como sabemos que o capitulo sobre a
Industria Cultural ¢ de autoria exclusiva de Adorno, optamos aqui por manter somente seu nome nesta citagao.
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essencial em sua preservagdo, reproducao e renovagao. A producdo cultu-
ral em escala notavelmente ampliada exigiu colossais investimentos e ren-
deu lucros gigantescos. Para viabilizar-se, contudo, ela precisava de certa
padronizacdo, de certa limitagdo imposta a diversificacdo das expressdes
culturais: por isso, investiu também na formag@o de um vasto publico con-
sumidor de comportamento passivo e, tanto quanto possivel, desprovido de

espirito critico (KONDER, 2002, pp. 74-87).

80. A ingenuidade de alguns pode levar a conclusdo de que Madonna seria
“politicamente incorreta” na “transgressdo de valores” ao insinuar-se em
cenas de sexo durante seus mega-shows. Nada disso. Adorno ja havia
previsto esta logica de sistema na qual uma pop-star como ela esta im-
preterivelmente inserida, pois se as “obras de arte sdo ascéticas e des-
providas de vergonha, [ja a] Industria Cultural ¢ pornografica e pudica”
(ADORNO, 1969, p. 148).

81. Por fim, assim Adorno define a liberdade para o sempre igual:

Todos sdo livres para dangar e se divertir, como, desde a neutralizagdo his-

torica da religido, sdo livres para ingressar em uma das inumeraveis seitas.

A liberdade na escolha das ideologias, contudo, que sempre reflete a pressao

econdmica, revela-se em todos os setores como a liberdade para o sempre-

igual (ADORNO, 1969, p.176).

82. Nossas constatacdes sobre a musica mediana, em condigdes contemporane-
as ainda mais brutais que nos tempos de Adorno:

a. Arbitrariedade e violéncia do som ambiente ou fundo musical preenchen-
do o “vazio” (muitas vezes em volume brutal).

b. O consumidor subjugado em locais publicos.

c. O siléncio € prejudicial ao consumo?

d. Supermercados e shopping-centers, consultérios, salas de conferéncia,
centros esportivos, banheiros, meios de transportes, elevadores, restau-
rantes ¢ automoveis particulares se tornam veiculos de auto-falantes
agressivos (mesmo quando raramente suaves!) e de péssimo gosto.

e. Utilizacao redutiva dos parametros (intensidade, duracao, timbre e altu-
ras): padronizacdo (influenciando até a qualidade dos aparelhos de som
— muito ruins, desleixo, ndo raramente com volume insalubre).

f. Contraponto precario entre uma vida eficiente e todo tipo de curti¢do nao
critica, num mundo que se tornou um grande parque de diversdes. S6 ha
espago para prazer (incluindo-se wellness, fitness) e consumo.

83. Em nosso mundo de hoje ocorre um carater duplo da polui¢ao resultante da
tecnologia moderna enquanto “disposi¢ao-exploratoria” (utilizando-se aqui
esta conhecida expressao heideggeriana):
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a. Polui¢ao ambiental (efeito estufa, buraco na camada de ozo6nio, aqueci-
mento global, catastrofes ecoldgicas): @Hoig poluida.

b. Polui¢do audio-visual (Industria Cultural, cultura de massa, musica me-
diana): Moyog poluido.

84. Talvez ocorra hoje uma ditadura do mediano, nivelando e padroni-
zando a tudo e a todos. Ja as preocupagdes do cotidiano se desen-
volvem antes em chats virtuais — um dos desdobramentos de nossos
tempos em que ndo existe um dominio da técnica, mas, ao contra-
rio, as ferramentas tecnoldgicas dominam completamente os padrdes
existenciais desde muito cedo. Exemplo disso ha nesta nova geracao
cuja dindmica de vida viabiliza a realizacdo de inimeras atividades
simultaneas, independente do nivel de concentragao ou profundidade
em cada uma delas. Ouve-se musica em MP3 (invariavelmente com
péssimo desempenho de qualidade, se ¢ que neste caso podemos fa-
lar em recepgao estética) e dialoga com intimeros interlocutores em
conversas virtuais, muitas vezes se interagindo a partir de diversos
personagens criados naquele instante. Uma condigdo sempre super-
ficial e efémera. Talvez tenhamos ai um processo de desumanizagao
das relagdes humanas ou quem sabe ainda a existéncia reduzida a
uma dissimulagdo absoluta. Reconhecemos este triste quadro, ndo ra-
ramente e infelizmente, também entre nossos alunos. Um estudante
universitario ja ndo mais reconhece quem esta ali a frente de todos na
faculdade ministrando uma aula. Serd ele um professor ou mais um
personagem entre todos aqueles com quem se esta interagindo simul-
taneamente na internet? E um mestre ou mais um “mano”? E como
dizem. Neste processo de dissimulagdo ocorre também o fim da hie-
rarquia, o fim da ética. Do mesmo modo, ja ndo hd mais espago para
a estética. Esta truculéncia ocorre em meio ao espirito relativista tao
em moda em nossos tempos. As diferengas, mesmo as mais eviden-
tes, sdo oportunamente ignoradas e o relativismo se torna intolerante
diante de qualquer verdade reveladora ou afirmativa. Sera que neste
mundo politicamente correto ndo ha liberdade para aqueles que pen-
sam diferente ou que existam de verdade? Seria a definitiva vitéria da
comunicacdo e da retorica sobre o Dasein humano?

85. Heraclito parece ter previsto, ja no século VI a.C., a condi¢ao precaria da
escuta no contexto da musica mediana (Fragmento XXXIV): “Ignorantes:
ouvindo, parecem surdos; o dito lhes atesta: presentes, estdo ausentes”
(COSTA, 2002, p. 197). De fato, (Fragmento XX1X): “a massa esta empan-
zinada como o gado” (op. cit. p. 207).
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Universos musicais paralelos

86. Além destes trés grandes universos musicais, observamos hoje também
aquilo que talvez possamos definir como universos paralelos. Trata-se
de segmentos musicais que seguem vocagoOes funcionais, e, neste senti-
do, trabalham com técnicas e estilos os mais variados possiveis e que,
as vezes, até independem de uma localizagdo historico-geografica pre-
cisa. E o caso da miisica para cinema, teatro, processos dudio-visuais
etc. — em interfaces com todos universos existentes. Lembramos ainda
da musica para dan¢a ou balé em casos de excegdo, mas excluindo-se o
género opera e alguns similares.

87. E temos ainda, como universo musical paralelo, a musica sacra ou reli-
giosa, que engloba tanto processos tradicionais (cantochao, estilo religioso
concertante etc.), como a devogao popular tradicional (j& bastante raro) e,
de maneira largamente majoritaria, as novas interfaces com o universo me-
diano. Sobre este ultimo item, ainda em relagdo a musica religiosa (hoje
lucrativamente inserida nos mesmos sistemas comerciais da muisica me-
diana), talvez caiba ainda a questao: o desleixo para com a estética/poética
pode levar a barbarie até mesmo na fé?

Codetta

88. Como devemos preparar nossos alunos de graduacdo em musica hoje
no Brasil em meio ao contexto geral das atuais condi¢cdes do mercado
de trabalho? Caso tenhamos em vista uma preferéncia comercial, por
certo, a formagao de DJs, técnicos em producdo sonora e profissionais de
marketing para a Industria Cultural deveria se consolidar como opg¢ao
prioritaria, pois, em meio a este sistema de racionalidade técnica e mani-
pulacdo, absolutamente majoritario como mercado de trabalho, a figura
do musico enquanto artista se torna cada vez mais obsoleta. Ai ja ndo ha
mais espago para a arte.

89. Observa-se que até o antigo ditado popular que satirizava todo aquele
com limitada desenvoltura musical — “e que sé sabia tocar vitrola” —
perdeu completamente seu sentido: agora o DJ ja se tornou o protago-
nista da musica!

90. Portanto, a questao final fica assim formulada: interessa-nos a musica
enquanto mercado para a Industria Cultural ou enquanto arte? Deve-
mos preparar nossos alunos para o mercado ou apesar do mercado? Ha
chances ainda para a (proto)musica enquanto processo criativo ou seus
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dias ja estao contados? Poderia ainda ser extinto este universo musical
apos 25 séculos de historia?
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Rodolfo Coelho de Souza (USP/Ribeirao Preto)
Musica Eletroacustica: Linguagem ou Técnica?

Resumo

A musica eletroactstica, gerada por uma abordagem técnica em que forma
e conteudo nao se diferenciam, exige do publico uma capacidade de abstragdo
que dificulta sua apresentacdo em forma de concerto. Essa dificuldade pode ser
reduzida pela sua articulag@o a instrumentos ao vivo. A principal conquista reali-
zada pela musica eletroactstica, qual seja a possibilidade de explorar a natureza
interna do som, teve o efeito contraditorio de rarefazer a estruturagdo sintatica
da linguagem musical, induzindo-a a subordinar-se a outras linguagens, como
ocorre no cinema, para poder continuar a realizar seu potencial de comunicagao.
A questdo do mimetismo, que era caracteristica das artes plasticas, aparece na
musica eletroacustica como uma corrente possivelmente na contra-mao do pro-
cesso historico. A ubigiiidade do som eletroactstico, tomado num sentido amplo,
torna o problema da recepg¢do da musica eletroactstica mais familiar do que
imaginamos, afetando a maneira como as gravagdes e a recepcao das gravagoes
sdo feitas. Um novo tipo de escritura surge a partir do fonograma, em contraste
com as tradi¢cdes da escrita e da transmissao oral.

Palavras-chave: musica eletroacustica;, musica do Século XX; linguagem musical
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Alguns problemas cldssicos da musica eletroacustica como género

A especificidade da musica eletroacustica decorre, a principio, tdo somente
de seus meios técnicos de producdo e suporte. Portanto, sob essa perspectiva, ela
se definiria estritamente como uma técnica. Um so6lido argumento a favor desse
ponto de vista seria a constatagdo de que podemos, pelo menos em tese, produ-
zir musica eletroactstica organizada como musica tonal, serial, minimalista, ou
segundo qualquer outra abordagem estrutural escolhida.

Uma observagdo mais atenta nos faz porém relembrar a reflexdo de Luciano
Berio, suscitada pela moda de serialismo que dominou a composigdo musical aca-
démica norte-americana nos anos sessenta. Berio nos alerta para o perigo do uso
mecanico de uma técnica, sem levar em conta a poética que acompanhou sua génese:

A ideologia da industria da cultura tende a congelar a experiéncia em esque-
mas e maneirismos: uma formagdo torna-se Forma; um instrumento, uma
Engenhoca; um ideal social, Partido; a poética de Schoenberg e Webern, o
Sistema Dodecafonico. Para mim, ao contrario, € essencial que o compositor
seja capaz de comprovar a natureza relativa dos processos musicais: seus
modelos estruturais, baseados nas experiéncias passadas, geram nao apenas
regras, mas também a transformacgdo e a destruicdo dessas mesmas regras.
(BERIO, 1996, p.169).

Em outras palavras: tonalidade, serialismo, musica eletronica, todas essas
seriam técnicas que se difundiram e se cristalizaram em razao do seu sucesso ao
dar suporte estrutural a obras musicais geradas por determinadas poéticas que
veicularam certos significados estéticos. Para Berio, uma técnica que ndo cresce
a partir de uma poética perde sua razao de ser. Citando Adorno no mesmo ensaio
acima mencionado, Berio lembra que “o problema enfrentado pelo compositor
ndo ¢ tanto a organizagao do significado musical mas como conferir significado
a uma organizagao”. Na mesma ¢época tal linha de reflexdo era também apoiada
por Pierre Boulez que defendia a posi¢cdo de Claude Lévi-Strauss a respeito da
indissolubilidade do bindmio forma- contetdo.

Nao partamos absolutamente das “substancias e dos acidentes” da musica,
mas pensemos nela “em termos de relagdes, de fungdes”. Temo, depois desta
declaracdo, que me tratem de “abstrato absoluto”, e que me acusem de esque-
cer, de tanto falar em estruturas, o conteudo propriamente musical da obra
a ser escrita. Creio que existe também ai um mal-entendido a ser levantado.
Assim como afirma o socidlogo Lévi-Strauss, a proposito da linguagem pro-
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priamente dita, estou persuadido de que em musica ndo existe oposi¢do entre
forma e contetido, que ndo héa “de um lado, o abstrato, do outro, o concre-
to”. Forma e contetido sdo da mesma natureza, passiveis da mesma analise.
(BOULEZ, 1972, p. 30).

O mesmo Boulez, ainda nos anos sessenta, apos realizar seus primeiros
experimentos com a musica eletronica, admitiu sua decepgdo com os resultados,
argumentando que nessas experiéncias “os fins eram grandiosos, mas ingénuos:
a liberdade, a precisdo, o ilimitado, seriam trazidos pelo acaso ao compositor,
como presentes de uma civilizagao verdadeiramente moderna” (BOULEZ 1995,
p-200). A limitacdo das técnicas entdo disponiveis levou-o a deixar de lado os
meios eletroacusticos por um longo periodo. Décadas se passaram e as técnicas
eletroacusticas progrediram de modo assombroso. Todavia os dilemas estéticos
da musica eletroactstica, ainda que transformados por novas praticas, continuam
tao perturbadores quanto na época dos pioneiros.

Permanece problematica a apresentacdo, em salas de concerto, da musica
eletroacustica gravada. A falta de elementos performaticos numa musica difundi-
da apenas por alto-falantes torna o espetaculo insuportavelmente abstrato para a
maioria das platéias. Todavia em trilhas cinematograficas a musica eletroacustica
¢ assimilada naturalmente pelo publico que mal se da conta do uso intensivo
do uso dessa técnica quando assiste a um filme. Nesse contexto podemos nos
perguntar se a associagdo do som eletronico com os significados usualmente co-
notados de ficgdo cientifica, terror e suspense € realmente inevitavel. O problema
da conotagdo aponta para a questdo levantada por Adorno de que a dificuldade
enfrentada pelo compositor ¢ menos a de organizar o significado musical do que
conferir significado a uma determinada organizacao.

A forga da iconicidade sonora nos impele a ouvir primeiro simples qualida-
des em vez de relagdes entre os sons. Isso articula a tal armadilha de conotacgoes
acima apontada. Quando o objetivo ¢ alcangar uma linguagem musical auténo-
ma que seja independente de suportes literarios ou visuais, ha que se facilitar ao
ouvinte uma escuta relacional, através de elementos indiciais, simbolicos e prin-
cipalmente hipo-iconicos do signo musical, estabelecendo, entre os elementos
estruturais do som uma clara malha de relacdes de similaridade, possivelmente
em balanco com justaposi¢des contrastantes articuladas por contiguidade.

A utopia de uma “escuta reduzida” proposta por Schaeffer para viabilizar
a poética de uma musica concreta, tem sua exigéncia sobre o ouvinte atenua-
da quando o som eletroacustico mistura-se ao som instrumental. Tal caminho,
trilhado em obras referenciais sucessivamente por Karlheinz Stockhausen em
Kontakte, Mario Davidovsky nos Sincronismos e Pierre Boulez em Répons, re-
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cupera o elemento humanizador da interpretagdo. Conjugando a expansdo de
significados permitida pelos materiais eletroacusticos a execucao instrumental,
tais compositores apontaram o caminho para a integracao das conquistas eletroa-
clsticas a uma linguagem musical mais largamente acessivel ao ouvinte.

Sobre a exploracdo interna do som

Apesar de advertidos de que nao devemos acreditar que o modelo de pro-
gresso no conhecimento, patrocinado pelas ciéncias exatas, seja extensivel para
as artes, € instigante comparar a dire¢do das pesquisas da Fisica, na exploragao
do mundo sub-atomico, com a diregdo que tomou a Musica, a partir das pesquisas
eletroacusticas, na exploragdo das sutilezas da estrutura interna do som em si.
Talvez a mais importante evolugao técnica da musica do século vinte tenha sido a
possibilidade que a eletroactistica ofereceu ao compositor de trabalhar a natureza
interna do som de modo intensivo. Até¢ o advento do processamento eletronico
do som, o som devia necessariamente ser discretizado em notas, determinadas
pela sua altura e duragdo, as quais, por sua vez, ao serem consignadas a execugao
de um determinado instrumento, adquiririam uma natureza timbrica, cujos pa-
rametros de flexibilidade eram confinados a limitagdo de variagdes possiveis na
producao sonora dos instrumentos mecanicos. A eletroacustica abriu a porta do
timbre para a evolugdo temporal do “objeto musical” schaefferiano, no qual os
parametros classicos de altura e duragdo perdem suas prerrogativas de centrali-
dade e passam a participar de um mecanismo complexo que abrange as infinitas
possibilidades de variag@o continua na espectro-morfologia do objeto sonoro.

A principio podemos imaginar essa expansao de possibilidades como um
ganho significativo para o compositor. Descartando a nota como elemento sin-
gular da articula¢ao do discurso e substituindo-a pelo conceito de objeto sonoro,
muito mais plastico e variavel, esperariamos que o compositor pudesse engendrar
musicas com uma poética muito mais rica e complexa. A realidade ndo se mostrou
tdo generosa assim. Ao que parece nosso cérebro esta equipado para lidar com
gramaticas combinatorias de poucos elementos discretos com muito mais compe-
téncia do que com o continuo infinitamente varidvel. A musica erudita havia sido
capaz de gerar uma fascinante gama de varia¢des do discurso baseada apenas nas
possibilidades combinatorias de um repertdrio de signos aparentemente limita-
do, quais sejam, as doze notas da escala cromatica multiplicados nos diversos
registros, os acordes consonantes/dissonantes formados a partir dessas notas, os
timbres e as dindmicas codificados nos instrumentos utilizados. Ao abrir a porta
para o continuo, em detrimento da combinacdo de elementos discretos, diluiu-se a
clareza gramatical do discurso. Como consequéncia, uma diversidade que deveria
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parecer infinitamente rica ¢ muitas vezes percebida como amorfa, destituida de
uma gramatica que permita a impregnacao do sentido. A audicao sucessiva de
musicas eletroacusticas, ainda que superficialmente diferentes, pode acabar por
transmitir a sensac¢do incomoda de que no fundo todas elas se parecem demais,
talvez porque se carega de uma sintaxe elaborada para controlar a geracdo de sig-
nificados complexos em um estagio de ainda proto-linguagem.

Um sintoma disso ¢ a adaptacao extraordinariamente bem sucedida que a
linguagem da musica eletroacustica sofreu nas trilhas de efeitos sonoros do cine-
ma. Colocando-se a servico de uma narrativa que lhe empreste sentido, o gesto
musical eletroacustico circunscreve o seu vazio significante. O desconforto que
o publico experimenta ouvindo abstratamente uma musica eletroactstica numa
sala de concertos desaparece imediatamente quando esse mesmo material encon-
tra-se coerentemente articulado a uma narrativa visual que lhe delimite o sentido.
Na verdade sabemos que o sentido assim construido € maior do que a soma das
partes. Um processo sinergético potencializa os significantes para além da mera
troca de significagdo entre os componentes sonoros ¢ visuais. Em compensacao,
o custo a pagar ¢ uma perda da auto-suficiéncia da linguagem sonora, se é que
esta chegou a existir em algum momento nos meios audio-visuais.

Sobre o problema do mimetismo

Nao ha como se escapar do seguinte dilema: ou a Arte aponta para as rela-
¢Oes internas da sua propria linguagem, ou apontara para fora, para a relagdo de
seus significantes com a realidade externa. Isso ja havia sido constatado por Hi-
ppolyte Taine, um autor tdo vetusto quanto pouco lido atualmente, que afirmou:

Julgamos, a principio, que sua finalidade (a da Arte) era a de imitar a apa-
réncia sensivel. Depois, separando a imitagdo natural da imitagdo inteligente,
concluimos que sdo as relagdes entre as partes que se querem reproduzir na
aparéncia sensivel. Por fim notando que as relagdes podem e devem ser alte-
radas para conduzir a Arte a sua maior altura, estabelecemos que ¢ para nelas
fazer dominar um carater essencial que se estudam as relagdes das partes.
(TAINE, 1940, p. 40. Os destaques fazem parte do original).

Quando a musica concreta substituiu as possibilidades combinatorias de
uma musica composta com elementos discretos, por uma musica que tentava
abracar o infinito do continuum sonoro, o fascinio de um admiravel mundo novo
encobriu a armadilha que jazia sob esta troca. Schaeffer desde o inicio esteve
atento para o problema e imaginou uma saida pela tangente, com a asser¢ao de
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uma nova postura perceptiva, a “escuta reduzida do objeto sonoro”, que viria
a resgatar o discurso de sua vertigem sobre o real. Essa escuta que desligaria o
som gravado de sua referéncia a fonte sonora, implicaria em “mudar a dire¢ao
do interesse” da escuta, uma vez que “ao deixar de escutar um acontecimento
por meio do som, ndo deixamos por isso de seguir escutando o som como um
acontecimento sonoro” (SCHAEFFER, 1988, p. 165).

A experiéncia cotidiana dos compositores eletroactsticos e seus criticos
tem demonstrado que, quanto mais nos afastamos de uma arte musical combina-
toria, mais despencamos na interpretacdo mimética da realidade sonora. Nosso
aparato cognitivo foi construido para extrair unidades discretas de sentido da
percepcao continua da realidade. Ouvimos uma algazarra de chilreios ¢ dizemos
“s30 passaros brincando”; ouvimos um ruido estridente e dizemos “é a cam-
painha da porta chamando”. Seria preciso subverter a natureza da percep¢ao
humana para que nossa resposta instintiva fosse: “¢ uma textura de impulsos na
regido aguda do espectro” ou “¢ um agrupamento ndo-harmoénico de frequéncias
com envoltoria com impulso e decaimento curtos”. Tais interpretagdes analiticas
abstratas podem evidentemente ser feitas pelo especialista, mas sdo inuteis a
constru¢do de uma linguagem pelo ouvinte comum.

Desta forma me parece que uma alternativa viavel para a recuperagdo do
caminho do sentido na musica eletroactstica seria exercitarmos nossa humil-
dade e reconhecer que o passado foi sabio ao deixar o universo do real e suas
infinitas alternativas, de fora da linguagem musical. Por outro lado, pensar o
som eletroacustico apenas como uma ampliagdo da palheta do instrumentador,
seria ignorar as magnificas conquistas empreendidas pela exploracdo interna do
som na musica eletroacustica. O dilema ¢ conseguir recuperar na eletroacustica
uma arte combinatdria que incorpore o0 novo territorio conquistado no interior da
matéria sonora, sem que isso nos obrigue a construir uma ponte indesejavel com
a realidade externa ao discurso musical.

Finalmente ¢é curioso notar como as artes plasticas, especialmente a pintu-
ra e a escultura, que se estabeleceram a partir do mimetismo do real, progres-
sivamente caminharam para a abstracdo, pagando um alto pre¢o de incompre-
ensdo nesse percurso histérico. Na contra-mao das artes plasticas, a musica,
que se pensava vocacionada para o abstrato e por isso havia se empenhado no
século dezenove em se libertar das muletas da linguagem verbal referencial
que lhe emprestava sentido nos géneros vocais, no século vinte, através do
uso do processamento do som gravado como técnica de composi¢do musical,
atraiu para si o mesmo género de problemas de referencialidade que as artes
miméticas haviam descartado. Nao foi menor o preco de incompreensao que a
musica eletroactstica pagou nesse percurso.
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Sobre a ubiqiiidade do som eletroacustico

Apesar da diluigdo sistematica da cultura superior promovida pela industria
cultural, quando mencionamos muisica eletroaciistica, uma faixa culta do publico
provavelmente ainda associara o termo a musica da geracao de compositores eru-
ditos que desbravou as possibilidades do género: Schaeffer, Stockhausen, Varese
e outros tantos. Todavia deveriamos lembrar que a esmagadora maioria dos sons
musicais que ouvimos hoje, em todos os géneros - popular ou erudito, instrumen-
tal ou vocal - ¢ mediado de alguma forma por meios eletroacusticos. Pelo menos
nesse sentido a recepgdo dessas musicas também € eletroacuistica, implicando com
i$so que carrega tragos conceituais, ainda que pouco evidentes, daquele género.

De fato o som eletroacustico foi diretamente responsavel pelo declinio da
pratica da musica instrumental doméstica. Um burgués do século dezenove que
quisesse ouvir musica em casa nao tinha alternativa sendo produzir musica ins-
trumental ou vocal com musicos ao vivo, fossem eles profissionais ou amadores,
alguém contratado para esse fim ou um membro da familia que cantasse, tocasse
piano ou algum instrumento de cordas. Particularmente o piano, principal pro-
tagonista naquela era de producdo sonora por meios mecanicos, viu sua impor-
tancia nos lares gradativamente declinar ao longo do século vinte, passando de
maquina de uso cotidiano a peca de decoracdo. A fungao do piano foi paulatina-
mente ocupada pelo gramofone, pelo radio e pela televisao. Hoje, quando quere-
mos ouvir musica, tocamos um CD, sintonizamos uma estagdo de FM, zapeamos
a televis@o em busca de musica em algum canal, colocamos um DVD com a gra-
vacao de um concerto ou show, ou baixamos pela internet um arquivo MP3 que
proprio o computador executara. A hipotese de sentarmos num sofé para ouvir
uma jovem donzela da familia executar ao vivo uma pega ao piano ¢ tao remota
quanto irmos ao trabalho numa carruagem puxada a cavalos. Ouvir musica clas-
sica em sala de concertos € provavelmente um dos ultimos remanescentes - quem
sabe em vias de extingdo - das formas de ouvir musica do passado.

Para alguns musicos é assustador constatar que os recursos tecnologicos
penetraram nao s6 nos meios de reproducdo sonora, mas nos proprios meios de
producdo. O recente fendmeno de pianos acusticos controlados em Midi que
convida fantasmas de grandes pianistas a executar concertos em sagudes de ho-
tel, demonstra que a programacao desses instrumentos mecanico-digitais atingiu
um nivel de perfeicao tdo admiravel que mesmo um expert ndo € capaz de distin-
guir auditivamente uma execug@o ao vivo de uma programada.

O que tudo isso significa? Significa, inicialmente, que tanto nossa percepcao
como a producao musical passaram a ser mediadas, cada vez mais radicalmente, pe-
los canais eletroacusticos. Isso trouxe consequéncias. Glenn Gould, o polémico pia-
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nista canadense, defendia os recursos de edi¢do, ja em 1966, argumentando que “ao
tirar partido das vantagens do raciocinio posterior a tomada de som de uma gravagao,
o intérprete pode, frequentemente, transcender as limitagdes que a execucao impde
sobre a imaginagdo” (GOULD, 1996, p.65). Gould também constatou que apos o
advento da gravagao fonografica, os estilos de interpretagdo pianistica que prezavam
uma ampla margem de liberdade expressiva em detrimento da precisdo entraram ra-
pidamente em declinio no conceito do piblico. A estética da reprodutibilidade exigiu
um rigor textual incomensuravelmente maior do que permitia a evanescente execu-
¢do ao vivo. De mesma forma, um publico habituado a uma certa concepgao fixada
pela gravag@o, passou a exigir o mesmo resultado ao vivo. Obviamente muitas vezes
isso € impossivel, uma vez que recursos como a escolha entre multiplas tomadas, os
cortes e as edig¢des, corriqueiramente usados na produgdo fonografica, nao estao dis-
poniveis para a execucao em tempo real, da mesma maneira como o movimento de
camera e os cortes de plano do cinema nao estdo disponiveis para o teatro. Acontece
porém que as pessoas nao fazem na musica a mesma distin¢ao clara entre produto
mediado e produto ao vivo que somos capazes de fazer entre a peca de teatro e o
cinema, pela simples razdo que o cinema efetivamente criou uma linguagem cuja
sintaxe difere substancialmente da sintaxe de um teatro filmado, enquanto que, tanto
o0s musicos quanto o publico, continuaram a pensar a gravagao fonografica da musi-
ca classica como sendo uma fotografia sonora do concerto ao vivo, ainda que isso,
muitas vezes, ndo fosse mais verdade. A musica produzida pela industria cultural,
entretanto, a despeito de todas as criticas estéticas que possamos lhe fazer, soube en-
tender e tirar partido com muito mais eficiéncia da natureza diferenciada do processo
idiomatico da produgdo musical mediada pela tecnologia.

Um exemplo curioso, revelador de uma faceta enigmatica desse processo,
¢ o sucesso que até hoje fazem as gravacdes de Billie Holliday da fase inicial da
sua carreira, nos anos 30. Paradoxalmente, gravagdes posteriores, das décadas de
40 e 50, realizadas com recursos técnicos mais avangados e portanto mais fiéis na
captacdo do timbre da voz da cantora, ndo gozam da mesma estima do publico. Ao
que parece o que atrai as pessoas naqueles registros mais rudimentares do inicio
da carreira ¢ justamente a alteragdo da voz natural, a qualidade de voz filtrada ele-
troacusticamente pelo processo de captacao fonografica. Tal fato sugere a hipdtese
de que o prazer dessa escuta pode estar associado a uma regressao psicologica
similar & que experimentamos quando bisbilhotamos sons filtrados através de uma
porta. Ja se comentou também que os milhdes de admiradores de Enrico Caruso
e Beniamino Gigli pelo mundo afora que s6 os conheceram através de gravacdes
em vinil de 78 rotacdes que registravam suas vozes operisticas com uma qualidade
sensivelmente alterada pela deficiente tecnologia da época, teriam ficado chocados
e talvez decepcionados se algum dia os ouvissem cantando ao vivo...
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Sobre a “escrita’ eletroacustica

Ainda quanto a sintaxe de cortes e edigdes, a chamada musica eletroactstica
erudita procurou, desde seus primordios nos anos 50, um processo criativo similar
ao cinematografico, utilizando novas poéticas que tirassem partido dos recursos
idiomaticos do novo meio de producdo. Adveio dai o postulado que na musica
eletroacustica o fonograma deveria substituir a partitura, tal como no cinema o
celuldide deveria substituir a pega teatral escrita. A metafora de ‘escultor sonoro’
passa a representar o novo papel assumido pelo compositor eletroacustico, subs-
tituindo a imagem tradicional do compositor como um ‘escritor de partituras’.
Como muitas metaforas, essa representacao padece do defeito de representar ape-
nas uma meia-verdade e esconder a outra metade. A produgdo filmica raramente
dispensa uma etapa preliminar de elaboragao de roteiro e story-board, em muitos
aspectos equivalente a etapa de elaboragdo dramaturgica do texto teatral. Mesmo
quando abre algum espago para a improvisagao € 0 acaso, 0 cinema raramente
arrisca demais, nao fora por outras razdes, porque o custo pode ser alto dematis.
Portanto, via de regra, tanto a produgao teatral como a cinematografica partem de
um roteiro escrito em forma dramatirgica. No cinema quatro escrituras se sobre-
pdem: uma baseada na linguagem verbal (o roteiro, com seus dialogos escritos
e diversas marcagdes), outra numa eventual representagdo pictorica preliminar
(materializada num story-board), outra na representacao fotografica (o fotograma
mudo), outra na representacao fonografica (o fotograma sonorizado). Essas qua-
tro escrituras sdo articuladas no produto final pela poética da montagem.

Na musica erudita, por sua vez, os compositores eletroactsticos anunciaram
como conquistas libertarias o abandono da partitura e a nova técnica de composi-
¢do a partir da manipulagdo e montagem direta do material gravado. Duas outras
formas de escritura da musica tradicional — a partitura e a concepgao de exe-
cugdo memorizada pelo intérprete — passaram a ser substituidas por uma tnica
escritura: os impulsos eletromagnéticos gravados numa fita ou recentemente, de
modo equivalente, pelos digitos armazenados na memoria do computador.

Comparemos a questdo da escritura no mercado fonografico comercial e
na producdo de musica eletroacustica erudita. Constatamos que em ambas o
objeto central da producao artistica passou a ser o fonograma. O pagamento
de direitos autorais, com seus fundamentos juridicos vinculados a tradi¢ao da
edicdo de livros obrigava, até um certo momento, o compositor de cangdes
populares a transcrever sua musica para o papel. Frequentemente musical-
mente iletrado, aqueles compositores tinham que se valer de um coadjuvante
erudito para realizar a transcrigdo. Isso testemunhava a existéncia de um tra-
balho implicito de escritura musical.
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Hoje a situagao delineia-se com contornos mais complexos. Como transcre-
ver com fidelidade para o papel os ruidos fragmentarios ‘tocados’ por um DJ ou
a cang¢ao de um grupo de rock, composta por poucos acordes de guitarra, todavia
intensamente distorcidos por efeitos eletronicos e frenéticamente ritmada pela
percussdo em meio a urros ininteligiveis do vocalista? Nesses casos s6 o fono-
grama pode representar a si mesmo porque nao ¢ possivel nenhuma idealizacao
da escritura sonora, apenas sua propria concretude. O que se deduz é que os
meios de produ¢@o musical, também na musica popular comercial, a semelhanga
do que se propunha fazer na musica eletroactstica erudita, paulatinamente obli-
teraram a composi¢ao musical abstrata, substituindo-a por meios de manipulagao
direta do som com recursos eletroacusticos. Nao seria de se estranhar entdo que
DIJs e Stockhausen, por mais dbvias que sejam as diferencas entre os discursos
musicais que produzem, sejam alinhados pela imprensa como representantes de
um fendmeno com uma raiz comum chamada de ‘musica eletronical’.

Em meio a tantas taxonomias possiveis das musicas de hoje, parece-nos
necessario ressaltar que os diferentes universos sonoros estdo demarcados pelos
seus processos de registro da produgdo. As musicas popular-urbana e folcldrica-
rural perpetuam-se pela transmissdo oral, a musica erudita pela transmissdo es-
crita (ainda que certos aspectos da sua interpretagdo sejam complementados pela
tradi¢o oral) e a musica da industria cultural (e a eletroactstica) pelo fonograma.

Em cada um desses métodos de registro, o uso de diferentes suportes tem con-
sequéncias diretas na perenidade e obsolescéncia da criagdo musical. Sabemos que
a tradigdo oral é fragil: as pessoas morrem, esquecem, incorporam novos dados que
descaracterizam os registros originais de sua memoria. Mas a nova tradigao do fono-
grama em muitos aspectos também ¢ fragil, sendo por outros motivos, porque seus
suportes também envelhecem ou se tornam obsoletos, mesmo que parecam perenes
a primeira vista. O suporte escrito da partitura, que bem ou mal cumpriu sua fungao
por mil anos, oferecia a grande vantagem de incentivar o raciocinio musical analitico.
Foi essa possibilidade de idealizar o som que vitalizou a criagdo musical no milénio
passado. Um radical abandono da escritura musical idealizada trara consequéncias
importantes para a continuidade do processo historico criativo da musica ocidental.

A vitalidade da escritura do cinema comprova a importancia do planejamento
prévio. E possivel realizar cinematograficamente de mil maneiras diferentes um
texto classico como Romeu e Julieta de Shakespeare, assim como ¢é possivel muitos
remakes de King Kong. Ha uma escritura subjacente a linguagem cinematografica
que viabiliza novas interpretacdes. Mas quem ousaria fazer um remake do Canto
dos Adolescentes de Stockhausen? Quando o fonograma se fecha a interpretacao
resta-lhe apenas a alternativa estupidificante do mimetismo patético das bandas
cover que imaginam poder restaurar vida a um registro fonografico fossilizado.
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Antenor Ferreira Corréa (USP)
O arbitrario, o cultural e o natural na
estruturagdo da linguagem musical

Resumo

Com esta pesquisa objetiva-se investigar as possiveis determinantes que
conduzem a escolha de padronizagdes escalares e ritmicas privilegiadas. Parte
da hipotese de que essas escolhas ndo sao aleatorias, mas resultam daquilo que
¢ mais expressivo dos valores do grupo que as aplica, associado a um fator con-
dicionante: o grau de complexidade. Este, norteia a elei¢do dos padrdes de um
modo funcional, visando sua assimilagdo pela comunidade praticante de modo a
distingui-la das manifestagdoes musicais de outros grupos. Os resultados sugerem
a existéncia de um processo orientado em fun¢do dos elementos estruturais com-
ponentes da linguagem musical.

Palavras-chave: ritmos diatonicos, padroes ritmicos, configuragoes escalares, isomorfismos
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Introduciao

Ao abandonar o nomadismo, cerca de 10.000 a.C. ao final da ultima Idade
do Gelo, os ja homo-sapiens estabelecem os primeiros grupos dedicados ao cul-
tivo da terra. A substitui¢do da antiga atividade coletora pela agricultura, fixou
efetivamente o homem em locais determinados; foram formadas as primeiras
comunidades; as primitivas relagdes culturais intensificaram-se face as novas
condi¢des disponiveis para sua produgdo e perpetuacdo; surgiram, entao, outras
relagdes sociais, gerando novas maneiras de comunicagao.

Algumas teorias entendem que a partir desse ponto abriu-se o caminho para
o surgimento daquilo que hoje é chamado muisica. Esse entendimento baseia-se
no postulado de que as manifestagdes musicais sdo dados culturais, artefatos
produzidos por uma comunidade; diferentemente de certas teses que situam a
musica no interior do processo evolutivo da espécie humana, atribuindo-lhe um
valor para a sobrevivéncia. Todavia, pode-se supor que 0s primeiros grupos pos-
suiam como matéria prima para a cria¢cdo musical aquilo fornecido pela natureza,
ou seja, o som. O componente cultural revela-se na maneira como esse som ¢& tra-
tado. As fronteiras entre o natural (dado fisico-actstico) e o cultural (modos de
organizacao do material sonoro) sdo unidas ja no instante em que se delineiam.

A passagem do nomadismo para o sedentarismo levou a constitui¢ao de co-
munidades que, por sua vez, apresentavam caracteristicas proprias e distintivas,
com modos particulares de relacionamento social e cultural. Esses tragos acaba-
riam por funcionar como diferenciais entre os grupos, atribuindo-lhes identidade
cultural. As manifestagdes musicais também adquirem variadas fungdes, quer seja
como auxiliar nos distintos ritos praticados ou com a finalidade de comunicacao.

O aspecto comunicativo, em qualquer tipo de linguagem, reivindica a
existéncia ¢ o dominio de um cédigo comum. Esse cddigo, por seu turno,
¢ composto de elementos estruturais e por normas de organizagdo, a sinta-
xe. Assim, a0 mesmo tempo em que comunica uma posi¢do individual, a
linguagem expressa todo um sistema coletivo e virtual implicito no codigo
utilizado. Na musica, apesar de um conceito genérico, entende-se por es-
truturas: escalas, melodia, ritmo, contraponto, harmonia e forma, ou seja,
o conceito compreende todos os componentes da linguagem musical, desde
as propriedades acusticas basicas até as constru¢des formais inteiras. Esses
componentes estruturais sao organizados de acordo com as regras da sintaxe
musical. Como sdo formadas ou de onde provém essas estruturas? Seriam
criacdes arbitrarias ou possuiriam alguma orientagdo natural? Uma escala
ou um padrao ritmico qualquer sao resultados de um processo aleatorio ou €
possivel encontrar um fator determinante na sua constitui¢ao?
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Ao encontro dessas respostas, este trabalho pretende levantar pontos de re-
flexao sobre os modos de configuracao das estruturas musicais, avaliando as va-
ridveis postas em jogo durante sua constituicao. Fundamenta-se na constatacao
de que o fato musical, consensualmente tido como cultural, traz em si elementos
universais, como as escalas. Na consideragdo dos aspectos ritmicos tomou-se por
base o modelo de Jeff Pressing (1983), o qual indica a existéncia dos ritmos dia-
tonicos, sugerindo uma possivel interferéncia de um componente natural na es-
truturagdo ritmica, similar a realizada pela série harmdnica no campo das alturas.
Como as pesquisas de Pressing deram-se sobre as culturas Africana, Tailandesa e
dos Balcas, realizou-se aqui o emprego de seu modelo em alguns ritmos da tradi-
¢do brasileira. Resulta desse estudo a comprovagao de que esse modelo, embora
inadequado para certos tipos de pulsacdes subjacentes, aponta para a existéncia de
um elemento ndo arbitrario na constituigdo das varias configuragdes analisadas.

Elementos essencialmente universais

De uma maneira mais que resumida, na introdugdo deste trabalho teve-
se a inteng@o de recuar dos dias atuais até cerca de 10.000 anos a.C. (final da
ultima Idade do Gelo), a fim de vislumbrar quais seriam as condi¢des e fatores
que possibilitaram o surgimento da linguagem, em especial a linguagem da
musica. Nesse sentido especulou-se a respeito do estabelecimento dos primei-
ros grupos sociais, cujas necessidades’ diversas (inclusive de comunicagio)
fizeram com que a matéria prima sonora (o som) fosse trabalhada gerando a
musica e, portanto, seu codigo. Fique claro que ndo se trata do cddigo escrito
ou sistema de representacdo como conhecemos hoje, mas de um sistema oral
viabilizador da reproducao e posterior decodificacdo por parte daqueles cuja
manifestagdo musical fosse destinada. Ressalte-se que toda musica transmite
informagdes, na medida em que demanda mecanismos (cerebrais) de percep-
¢do (apreensdo), analise, processamento (comparagdo), armazenagem ¢ re-
cuperagao de dados, independentemente do conteudo musical parecer visar
mais os estados afetivos que os informativos. Os trés conhecidos componen-
tes (emissor — meio — receptor) no percurso de dada mensagem requerem do
receptor mais trés fases: (1) captacdo das ondas sonoras pelo timpano que
transmite ao (2) ouvido interno, responsavel pela classificagdo das vibragdes
de acordo com gamas de freqiiéncia e as converte em impulsos nervosos elé-
tricos que sdo (3) enviados ao cérebro, onde “a informacao ¢ processada, apre-

7 Antropdlogos verificaram que mesmo “a preocupagdo estética ¢ uma constante na espécie humana“ (HER-
SKOVITS, 1963, p. 177).
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sentada como uma imagem de detalhes auditivos em certa area do cortex,
identificada, armazenada na memoria e eventualmente transferida para outros
centros do cérebro” (ROEDERER, 1998, p.19).

O codigo musical comporta elementos estruturais, bem como, suas nor-
mas de organizagao, sintaxe. Em principio pode-se pensar que a criagdo de um
sistema como esse ¢ arbitraria. Ao adotar um sistema, no entanto, o grupo esta
selecionando aquilo que é mais representativo de seus valores. Assim, € possivel
ponderar se o processo de estabelecimento de um c6digo ja ndo se encontraria di-
recionado para atender ou adequar-se aos valores da comunidade de onde surge.
Nao seria esse um processo orientado? Como avaliar a carga de arbitrariedade
embutida nesse direcionamento? Poder-se-ia pensar, entdo, em um dado natural
(som) manipulado culturalmente, mas, de antemao, orientado para atender aos
interesses de determinado meio social. O proximo passo, no confronto entre o
natural e o arbitrario, seria atentar para os elementos estruturadores da lingua-
gem musical, por exemplo, as escalas e os padroes ritmicos.

As formagdes escalares encontram-se presentes em todas as culturas musi-
cais, diferenciando-se apenas pelo numero de divisdes feitas em uma oitava. E
sabido que a segmentacdo do continuo sonoro em intervalos ndo segue a mesma
padronizacdo nas diferentes culturas musicais. O interior de uma oitava ¢ fracio-
nado em mais de doze intervalos na musica hindu (22 intervalos) e arabe-persa
(de 15 a 24 intervalos), em contrapartida a maioria das culturas ocidentais que
adota a divisdo da oitava em doze partes iguais. Contudo, todas as culturas mu-
sicais dividem a oitava de alguma maneira.

Pesquisas ja foram realizadas na tentativa de avaliar de que maneira se re-
alizam estas distintas divisdes e como sao estabelecidas as relagdes entre os in-
tervalos. Haveria alguma relagdo natural de freqiiéncia na forma como o sistema
auditivo processa o estimulo sonoro e define os intervalos de uma escala? Ao que
tudo indica a resposta ¢ ndo. As divisdes sdo arbitrarias. Mesmo que exista uma
grande proximidade com a série harmonica e com o ciclo das quintas na cons-
trugao das escalas, nao ha como estabelecer uma regra geral valida para todos os
povos e, segundo o historiador Curt Sachs, “nem a oitava ¢ um intervalo 6bvio
na musica primitiva” (apud NATTIEZ, 1984, p. 233). Sachs cita como exemplo
da auséncia deste intervalo a musica dos Marind-aim da Nova Guiné, dos pig-
meus Batwa do Congo e dos esquimos do Cariboo (idem, p. 234).

Teorias que situam a aquisi¢do da fala em um momento anterior ao sur-
gimento das manifestagdes musicais na cadeia evolutiva sugerem que as re-
lagdes freqiienciais mantidas na configuracdo escalar sdo correspondentes
as distancias entre os sons usados na fala. De acordo com essa hipdtese, o
mecanismo envolvido na escolha dos sons presentes em uma escala musical ¢
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guiado pela percepcao tendo por base as sonoridades da fala, as quais seriam
consideradas pelo cérebro como ‘mais agradaveis’, pois este recria um con-
texto baseado em experiéncia anterior. Pesquisas executadas por Kubik pare-
cem confirmar essa hipotese, haja vista a diversidade de linguas encontradas
na Africa manter uma relagdo diretamente proporcional ao namero de escalas
musicais empregadas nas diversas regides. “As escalas africanas e o ‘género
da musica’ sdo, essencialmente, funcdo do carater das linguas africanas que,
na sua maioria, sdo mais ou menos linguas tonais, ou, pelo menos, pressu-
poem um certo dueto lingiiistico para algumas palavras e frases” (KUBIK,
1970, p. 12). Kubik também ressalta a possibilidade de um pesquisador trei-
nado perceber de antem@o o sistema musical de determinada tribo com base
na observagao da lingua. Segundo ele, “as linguas tonais ‘heptatdnicas’ sdo
bastante caracteristicas pelos seus curtos intervalos e pequenos desvios de
uma espécie de centro tonal” (ibid., p.12). Essa interdependéncia entre lingua
e sistema escalar parece ser uma constante nas varias tribos africanas, ja que,
apesar das grandes distancias entre estas, ¢ possivel demonstrar a semelhanga
existente entre a musica das diferentes tribos que mantém uma semelhanga
da lingua: “povos de linguas parecidas tém musica parecida, ou, em todo
caso, um sistema tonal semelhante” (ibid., p.12). Kubik avalia ainda que “na
relacdo essencial entre as linguas e os sistemas tonais de muitos povos da
Africa negra reside uma das explica¢des da extraordinaria multiplicidade das
organicas musicais daquele continente” (ibid, p. 12).

Nao obstante, evidéncias coletadas por etnomusicélogos mostram que ne-
nhuma cultura musical dispensa o uso de escalas, indicando que “a utilizagado
de relagdes discretas de altura é essencialmente universal” (BURNS & WARD,
1982, p. 242). Jean Molino, ao analisar o processo historico que conduziu o oci-
dente a chamada musica pura, avalia ser esse um processo de exploragao e de
construgao realizado sobre o material musical. Segundo ele, “a musica — ndo so6
no mundo ocidental — obedece a um duplo movimento de descoberta e de fabri-
cacao” (Molino, 1975, p. 120), independentemente do grau de evolucao da cul-
tura em que se da o fato musical. Ele ainda esclarece que, por exemplo, “passar
de uma gama tritonica para uma gama pentatonica ¢ ao mesmo tempo descobrir
e organizar terras desconhecidas” (ibid, p. 121), um ato produtivo e arbitrario de
construgdo que se da sobre as mais variadas extensdes do campo musical. Ao
final de sua argumentagdo, conclui que:

Uma das primeiras operagdes através das quais se manifesta esta descoberta
construtiva que se gera na musica consiste no desmembramento do continuo
sonoro. Fossem quais fossem as linhas de evolucdo reais que conduziram do
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ruido ao som e a influéncia dos instrumentos de som fixo, a cria¢cao de uma
escala ¢ uma etapa essencial da histéria da musica (ibid., p.120).

Todavia, vale contrapor aqui a consideracdo de Kubik quanto a essa exi-
géncia da diacronicidade histdrica que entende a monofonia evoluindo para o
organum e depois para a polifonia. De acordo com Kubik, esse pseudo-evolu-
cionismo nao se justifica na misica africana. Existem varios casos na Africa em
que o heptatonismo representa a fase historica mais antiga. O mesmo vale para
as escalas: “o pentatonismo ndo ¢ o antecedente do heptatonismo (...) € evidente
que certos povos pentatdnicos africanos sdo musicalmente mais ativos do que
alguns dos heptatonicos. Nem as tribos pentatdnicas virdo a ser heptatonicas ao
longo de um progressivo ‘desenvolvimento’” (ibid, p. 20).

Embora se configurem enquanto construgdes arbitrarias no interior de
uma atividade também arbitraria (posto que o fato musical é um fendmeno
cultural), as formagdes escalares se fazem presentes em todas as sociedades
musicais. Qual seria a razdo para esta ocorréncia universal em meio a um
fato arbitrario? Uma possivel resposta ¢ oferecida pela psicofisica aliada a
teoria da informagdo. Segundo a Teoria da Informagdo, no confronto com
altos niveis informativos, a tendéncia humana ¢ realizar uma redugado desta
carga informativa por meio de uma codificagdo em categorias dos elementos
componentes destas mensagens. Esta segmentacdo em subpartes auxilia e fa-
cilita o processo cognitivo, donde pode-se supor que a existéncia das escalas
musicais corresponda a este processo de subparticdo. Uma razao neuropsico-
logica para este processo de segmentacdo e compartimentagao ¢ descrita por
Roederer da seguinte maneira:

E mais facil para o cérebro processar, identificar ¢ armazenar em sua memoria
uma melodia formada por uma seqiiéncia temporal de valores discretos de altura
que ostentem uma certa relagdo entre si, proporcionada de certa forma pela série
harmoénica, do que por um padrao temporal de alturas que deslize continuamente
para cima e para baixo por todas as freqiiéncias possiveis, cujo processamento,
identificagdo e armazenagem na memoria exigiriam muito mais bits de informa-
¢do do que uma seqiiéncia discreta (ROEDERER, 1998, pp. 259-260).

Sendo possivel o entendimento de que uma escala é a expressdo dos in-
tervalos da série harmonica condensados no interior de uma oitava, poder-se-ia
julgar as padronizagdes ritmicas como prolongacdes de uma propriedade fisico-
acustica do som, a saber, a duracao? A escolha ou constituicdo de um padrdo
ritmico seria mais arbitraria do que o processo de formagao das escalas?
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Segmentagdo do continuo temporal

No campo das alturas a série harmonica funciona como um alicerce
fisico na aproximagao do natural com o cultural. No dominio temporal, no
entanto, as subparti¢des parecem revestir-se de uma maior carga arbitraria.
Alguns estudos, em especial o de Jeffrey Pressing (1983), tencionaram veri-
ficar esse grau de arbitrio. Esses trabalhos acabaram por apontar certas simi-
laridades entre as estruturas escalares diatonicas e alguns padroes ritmicos,
os denominados ritmos diaténicos. Um ritmo diatonico € o resultado de uma
segmenta¢do no dominio temporal que gera um padrao ritmico cuja configu-
racdo interna ¢ similar a disposi¢do intervalar de uma escala ou modo diatd-
nico. A descoberta desses ritmos diatonicos levou, num primeiro momento,
a vislumbrar uma espécie de componente natural comandando o processo de
constitui¢do dos ritmos, pois se entendendo que uma formagao escalar resul-
ta de procedimentos ‘naturais’, estando os ritmos de certa forma vinculados
as estruturas internas das escalas, estes devem, portanto, possuir um tipo de
direcionamento natural. O Exemplo 1 demonstra esse processo de translado
entre os dominios freqiiencial e temporal.
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Exemplo 1: Correspondéncia entre as configuragdes intervalares e ritmicas. Modo lidio e Barra-vento (a) e
modo jonio e Bembé (b)

No Ex. 1, s@o apresentadas as estruturas basicas ou frases ritmicas de refe-
réncia [time-line patterns| dos ritmos barra-vento, presente no candomblé brasi-
leiro, e do bembé, folclore cubano. As figuras correspondentes aos valores de du-
racao forma convertidas em intervalos de tom (seminima) e semitom (colcheia),
resultando nos modos lidio e jonio respectivamente. Outras conformagdes sao
possiveis, como mostrado no Exemplo 2. O ritmo cubano abakwa ¢é transpos-
to para o dominio freqiiencial resultando em uma escala pentatonica (Ex. 2b).
De maneira similar é possivel inverter o processo, transpondo-se o modo lidio
com sétima menor (ou mixolidio com quarta aumentada), modo muito usado
na musica folcldrica nordestina do Brasil, para o dominio temporal resultara na
seqiiéncia ritmica mostrada no Ex. 2a.
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Exemplo 2: (a) modo lidio com sétima menor (ou mixolidio com quarta aumentada) transposto para o
dominio temporal, (b) padrio ritmico basico do abakwa transposto para o dominio das alturas resultando
em uma escala pentatonica.

Vale notar que a estrutura dos padrdes ritmicos formados na transposi¢ao
entre dominios corresponde ao agrupamento métrico de doze pulsacdes, poden-
do ser escrita em compasso quaternario composto tendo por unidade de tempo a
seminima pontuada (formula de compasso 12/8), agrupamento tipicamente ca-
racteristico e significativo de musicas tradicionais africanas.

As formas musicais (africanas) organizam-se de maneira que os motivos e
temas desenvolvam-se de acordo com um numero regular dessas pulsacdes
elementares, habitualmente 8, 12, 16, 24 ou os seus multiplos, mais rara-
mente 9, 18 ou 27 pulsagdes. E o que designamos por ciclos; os nimeros sio
designados por formulas estruturantes. Muitas destas formulas podem ser di-
vididas ou partidas de mais de uma maneira, permitindo assim a combinagao
simultanea de unidades métricas contraditorias. Por exemplo, o ntimero 12,
que ¢ o mais importante em musica africana, pode ser dividido por 2, 3,4 e
6. (KUBIK, 1981, p. 92).

No entanto, essas correspondéncias isomorficas tratam-se apenas de coin-
cidéncias, ndo apresentando qualquer sustentacdo quando se tenta especular a
respeito de determinagdes naturais. Essa auséncia de base natural pode ser ana-
lisada observando-se que somente para os agrupamentos métricos cuja pulsa-
¢do intrinseca seja de doze ou de seis colcheias (compassos de 12/8 ou 6/8) os
padrdes ritmos resultardo similares aos modos diatonicos. Tomando quaisquer
ritmos cuja escansdo de sua pulsacdo subjacente resulte diferente de 12 ou 6,
como os ritmos de 16 pulsacdes mostrados no Exemplo 3a e 3b, a escala obtida
nao serd diatonica. As escalas formadas no Ex. 3 possuem nove intervalos, isto
¢, sobrepassam a tessitura de uma oitava, gerando assim uma escala sintética (cf:
PERSICHETTI, 1961, p. 41) por apresentar desvios na seqiiéncia normal dos
sons parciais superiores originados na série harmonica.
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Exemplo 3: frases ritmicas do Samba (a) e do Ijexa (b)
com suas respectivas transposi¢des para o dominio intervalar.

Conclusoes

Apesar da multiplicidade de fungdes e atributos apresentados pelo fato mu-
sical apontar para a impossibilidade da existéncia de uma musica universal, algu-
mas propriedades deste fato podem ser consideradas de uso comum pela grande
maioria dos povos, como ¢ o caso das escalas. A segmentacao do continuo so-
noro em unidades discretas ¢ descrita pelos etnomusicologos como “essencial-
mente universal”. A necessidade de divisdo do campo das alturas pode ter como
objetivo a redugdo da carga informativa apresentada aos individuos de maneira a
auxiliar o processo cognitivo, facilitando o processamento cerebral. De maneira
analoga, o continuo temporal apresenta subdivisdes peculiares, o que levou a
especular a respeito da existéncia de uma espécie de transposicdo entre os domi-
nios sonoro e temporal, vislumbrando-se uma possivel orientagao natural. Pes-
quisas realizadas em diferentes culturas demonstraram a ocorréncia de padroes
ritmicos correspondentes aos padrdes escalares, os chamados ritmos diatonicos.
Nas seqiiéncias de tradicdo africana observou-se que a construgdo dos padroes
de referéncia apresenta em seu conjunto 12 elementos (resultantes da escansao
do agrupamento métrico quaternario composto), semelhantemente as 12 classes
de alturas existentes nas formagdes escalares. Nos ritmos como os da tradigdo
brasileira, nota-se que o conjunto ¢ formado por 16 elementos (correspondentes
a pulsacdo subjacente ao padrio geral), o que engendra configuragdes nao dia-
tonicas. Ndo obstante, os elementos essencialmente universais existem de fato,
donde poder-se-ia especular sobre a necessidade de suas ocorréncias.

Resgatando a discussao inicial sobre o cddigo de comunica¢do musical e sua
analogia com o codigo verbal permite-se dizer que o aspecto comunicativo, em qual-
quer tipo de linguagem, reivindica a existéncia ¢ 0 dominio de um c6digo comum.
Esse codigo, por seu turno, ¢ composto de elementos estruturais e por normas de
organizacao, a sintaxe. A constituicdo de um sistema de codigos ndo acontece de
uma maneira aleatoria ou completamente imprevisivel. Enquanto sistema fechado,
forma-se a partir de elementos estruturantes, os quais viabilizam sua construgdo e
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determinam suas transformacdes, alem de assegurar sua coeréncia. Das transforma-
¢des concebiveis, somente sdo realizadas aquelas para as quais o sistema encontra-se
orientado em fungao de suas estruturas constituintes. Todos os objetos estaveis, com-
ponentes do sistema, compdem-se de matéria e forma, de significante (tragos visiveis
e observaveis, sua morfologia empirica) e significado (conceito racional que lhe as-
segura a estabilidade), do perceptivel e do inteligivel, trazendo implicitos um dina-
mismo subjacente que orienta e determina a organizacao da estrutura geral. Essas di-
retrizes intrinsecas as estruturas governariam, por exemplo, a edificacao dos codigos
comunicativos. Dessa maneira, os elementos essencialmente universais ocorreriam
porque existem orientagdes necessarias de antemao implicitas no proprio processo
de construgdo do sistema geral que os abarca. Na musica, por exemplo, a necessida-
de de segmentagio dos continuos freqiiencial e temporal é uma diretriz intrinseca a
estrutura do codigo musical, sem o qual, a comunicacao nao lograria sucesso.

De maneira sucinta pode-se entender que na musica o elemento natural é
0 som com suas propriedades fisico-acusticas implicitas. O cultural diz respeito
as limita¢Ges e imposi¢des do meio, isto é, o grau de complexidade® de determi-
nado grupo cultural em um dado momento e o desejo de expressdo dos valores
de identidade desse grupo (o que se perpetua, e torna-se tradigdo, é aquilo im-
portante para o grupo social. Os legados so se sustentam pela manutencdo dos
valores que trazem implicitos, valores estes que em dado momento conferiram
e constituiram a identidade da comunidade de onde surgiram). Arbitrarios sdo
os modos de configuragdo da matéria-prima musical, o som. Todavia, como foi
possivel perceber, essa arbitrariedade nao ¢ de todo aleatoria, pois possui certas
determinagdes ou orientagdes impostas pela propria constituigdo interna do sis-
tema, caracteristica essa resultante das estruturas integrantes do sistema geral.
Esse aspecto torna quase inadequado falar em diferenciagdes absolutamente exa-
tas entre o cultural ou natural, pois um dado fisico natural ¢, de fato, manipulado
culturalmente, contudo essa manipulacdo esta cerceada por orientagcdes ou pré-
disposi¢oes inerentes a propria natureza das estruturas integrantes.

8 Nao se entende a complexidade sob o ponto de vista evolutivo-positivista, em que adquire um estatuto va-
lorativo, mas sim como um processo entropico, obtido pelo aumento de elementos e/ou incremento dos as-
pectos envolvidos no convivio socio-cultural. E decerto erréneo postular que a misica de determinado povo
encontra-se em um estagio inferior porque seu canto ¢ em unissono, compreendido numa gama pentatonica
com marcacdo ritmica apenas no tempo forte. Pode-se, no entanto, entender o pulso como sendo um dos
elementos mais basicos da estruturacdo musical (que, analogamente aos conceitos primarios da matematica,
desafia uma defini¢ao absoluta) e quaisquer elaboragdes empreendidas sobre ele, implicam, conseqiientemente,
no aumento da carga informativa e da complexidade. Por conta disto, acredita-se que o grau de complexidade
em que se encontrava determinada cultura em dado momento, afetou a constituigdo da musica e dos padrdes
ritmicos. Postula-se, entdo, que as manifestagdes culturais reflitam os valores representativos e diferenciais da
comunidade de onde surgiram, elementos estes que, justapostos ao grau de complexidade em que se encontrava
o grupo naquele momento, atuam na elaboragdo musical e na conformagao das configuragdes ritmicas.
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Antonio Eduardo Santos (Seduc/Guaruja)
O teatro musical: um outro gesto musical
na obra de Gilberto Mendes

Resumo

Nas ultimas décadas tem havido um movimento de aproximacao entre di-
ferentes linguagens artisticas. A musicologia alimenta-se agora de novas idéias
de interpretacdo desenvolvidas na Filosofia , Teoria da Literatura e Teoria da
Comunicag¢do, Semiodtica. Tudo ¢ linguagem, tudo ¢ signo. Nesse contexto, ¢
fundamentados em Santaella (1998) e Tudos, buscamos uma aproximagdo do
Teatro Musical com o Cinema, e levantamos procedimentos simultaneos que
nos permitem caracterizar o Teatro Musical contemporaneo como um género hi-
brido. Nas manifestacdes especificas dos Teatros Musicais aqui exemplificados
pela Opera Aberta (1977) e Asthmatour (1971), o compositor Gilberto Mendes
demonstra que todos os atos da vida cotidiana podem e devem ser vistos como
manifestacdes da criatividade pessoal e de conjunto “desmistificando” assim o
ato criador. Como resultado, os atos tradicionalmente definidos como atividades
musicais sdo apenas uma maneira, a mais teatral, de viver o fendmeno musical,
onde o humor e a satira parecem tomar corpo.

Palavras-chave: teatro musical, literatura; comunica¢do, semiotica
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Interdisciplinaridade ou Multiplicidade
Toda linguagem é um alfabeto de simbolos cujo exercicio
pressupoe um passado que os interlocutores compartilham. (Borges)

Sempre houve um intercambio rico entre escrever musica ou sobre musica
e as teorias interpretativas em geral. Sempre houve um intercdmbio rico entre o
exercicio da musica ou sobre a musica, atividades que vém se beneficiando de
outras interfaces, dando vida ao processo da interdisciplinaridade. Assim ¢é que
particularmente nas ultimas décadas tem havido um movimento de aproximacao
entre musica, cinema e literatura, musica e diferentes artes.

O escritor ftalo Calvino levanta a idéia de multiplicidade como uma de suas
propostas para o proximo milénio, afirmando que: “(...) Somos uma combinato-
ria de experiéncias, de informagdes de leituras, de imaginacdes, uma biblioteca,
uma amostragem de estilos, onde tudo pode ser continuamente remexido e reor-
denado de todas as maneiras possiveis”. (1988, p. 138).

A musicologia tradicionalmente limitada a técnicas de analise de partituras,
analises discograficas, a pesquisas historicas e sociais, vale-se hoje de novas
idéias de interpretagdo desenvolvidas na Filosofia, Teoria da Literatura, Teoria
da Comunicagao, como lembra Edward Said no seu livro Elaboragoes Musi-
cais. E a linguagem sugere interdisciplinaridade ou multiplicidade como fala
Calvino, proposicao que requer do compositor, do performer e do ouvinte um
constante aprendizado.

Como observa Pierre Boulez num artigo intitulado “Computers in Music”,
publicado na Scientific American , diz: Pela primeira vez na historia, o composi-
tor precisa explicar e formalizar o caminho pelo qual desenvolveu e manipulou
conceitos, temas e relagoes no contexto musical, de forma que os técnicos (que
possuem um treinamento musical reduzido) possam penetrar em sua criagdo.”
(apud TRAGTENBERG, 1991, p. 76)

A musica, uma forma de transgressdo que simultaneamente se reafirma e
se projeta além do limite social, universo onde a privacidade e a diferenca re-
presentam modalidades ndo coercitivas de pratica cultural, como ensina Said,
¢ arte cujas premissas sdo a performance, a recep¢do e producdo individuais.
Envolvendo uma redescoberta da intui¢cdo e da independéncia, o Teatro Musical
contemporaneo, fruto da combinagdo de linguagens, marcado por interfaces que
se alimentam, caracteriza-se como um desdobramento da 6pera e do teatro mo-
derno, exigindo de compositores e performers um total envolvimento.

Para o compositor sdo necessarios conhecimentos nas areas da construcao
textual, encenagao , movimento, danca e técnicas especificas relacionadas ao per-
former, seja ele cantor, ator, instrumentista, dangarino, assim como a combinagao
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de todas essas linguagens. Acrescente-se ainda as possibilidades de manipulagao
de imagens projetadas ou em movimento (video, cinema, holografia, exigindo por
outro lado, uma nova postura também do performer pois que o coloca como mais
um recurso (cénico e sonoro) a disposi¢do, em meio a representacdo da totalidade
e da diversidade do texto que esta sendo proposto ,onde até mesmo a sala de espe-
taculos “ ndo é mais a representagdo da totalidade, mas um microuniverso onde é
possivel investigar os fragmentos”. (TRAGTENBERG. 1991, p. 76)

A partitura no Teatro Musical contemporaneo aproxima-se, em certa medida
aum roteiro cinematografico, onde sdo especificados os diferentes procedimentos
simultineos que envolvem a realizagio do projeto. E o que poderiamos classificar
como um género hibrido, um género cabide (TRAGTENBERG. 1991, p. 76).

Postura vanguardista na producao do Teatro Musical:
Opera Aberta

Provavelmente, sem consciéncia cientifica da questdo mas com a conscién-
cia que define um compositor experimental, Gilberto Mendes buscou, criar seus
Teatros Musicais marcando-os pela ironia, alegoria e “humor” ( caracteristicas
p6s-modernas), acabando por diferenciar o género de outras manifestagdes da
multimidia, em especial o teatro tradicional.

Deveriamos estabelecer porém, que isto s6 foi possivel, a partir de sua atu-
acao no Movimento Musica Nova, quando entdo Gilberto Mendes assume novos
principios composicionais que alimentando sua produ¢do musical, acabam por
defini-lo como um compositor singular, orientado para o experimentalismo, para a
exploragdo da eletroacustica, da aleatoriedade e da idéia de série como base estru-
tural. Enfim, um compositor marcado pela plurisensorialidade do universo artisti-
co. Outras influéncias mapeariam este seu novo perfil como a pop-art, a arte con-
ceitual, a estética neodadaista, o cinema de Godard, o Concretismo e o universo de
informagdes colhidas nos cursos de Darmstadt cujas licdes seriam aplicadas, a seu
modo, no sentido de uma “linguagem musical particular” (e ndo simplesmente no
sentido de seguir as pegadas das novas tendéncias do velho mundo). E assim que
Gilberto Mendes chega ao seu Teatro Musical perseguindo tudo o que estivesse ao
seu alcance, e, em troca dessa assimilagao acabou por construir uma literatura mar-
cada pela inovagao e pela renovagao da tradigdo. Ou como queria dizer Ezra Pound
com “as the sun make it the new day by day make it new” (SANTOS, 1997, p. 20).

Gilberto Mendes assume uma postura vanguardista na producdo do Tea-
tro Musical, refletindo com essas obras experimentais a contemporaneidade,
onde a “palavra arte é uma sofisticacdo da interpretacdo dos nossos gestos
cotidianos ”. (SERRANO JR, 1991).
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Integrando nessa linguagem sonora todo o material e meios de expressao e in-
formagao que a produg@o artistica pde-nos a disposicao, ele cria uma arte semantica
que, refletindo o cotidiano, desvela “a natureza industrial com um propdsito critico.
E que em determinados casos chega, de maneira direta, a encontrar suas respostas”.
(Tribuna de Minas, 1989).Com isso, o humor e a polémica aparecem como elemen-
tos constantes em sua obra. Sobre o assunto diz Gilberto Mendes: “E um humor que
eu nunca pretendi ter conscientemente. Reconheco, por outro lado, que fago obras
que todo mundo acha graca” Concluindo que este impeto vem “de uma certa ruptu-
ra com a posi¢ao sisuda da arte erudita em geral” (SERRANO, 1991).

Escrita em 1977,0 teatro musical Opera Aberta, de Gilberto Mendes, foi
estreada no XIII Festival Musica Nova de Santos (SP). Alias, quando da abertura
deste Festival, o compositor Hans Joachim Koellreutter falava sobre a “falta de
comunicabilidade” dos compositores contemporineos, afirmando que “na so-
ciedade que agora se inicia, a musica voltard a ser funcional e seu critério sera
a comunicabilidade, uma musica integrada na vida, como toda a arte” (apud
SOUZA, 1977, pp. 105-106), o auditorio que o ouvia compunha-se de pouco
mais de 30 pessoas e, ironicamente, escreve ainda Souza : na mesma hora, Pelé
se despedia do futebol diante de 300 milhdes de espectadores”.

A Opera Aberta, a0 mesmo tempo em que explora outras expressdes artis-
ticas, tem na musica seu fio condutor. E uma curti¢do de voz e musculos (con-
traponto a duas partes) uma cantora e um halterofilista. O enredo ¢ o seguinte:

Uma cantora lirica entra no palco. Ela esta vestida como personagem de 6pe-
ra. Vestido longo, cabelo penteado a carater. No palco, solfeja escalas e faz
vocalizes. O desempenho teatral da cantora destaca seu encantamento, seu
enlevo com a propria voz que ela, com as maos, devera acariciar, embalar e
moldar como se a visse materializada 4 sua frente., pois a cantora de dpera &,
antes de tudo uma enamorada de sua voz. Inesperadamente entra um halte-
rofilista pulando corda e vestindo apenas um calgdo, entremeando exibi¢des
de seus musculos, de seu peitoral e dorsal. Porque o halterofilista, ¢ antes de
tudo, um enamorado do proprio corpo . Dois momentos, duas vivéncias, a
musica agindo como ligacdo,como um espelho duplo de cada personagem.
(MENDES, 1992, p. 119)

O publico desconsertado com o ineditismo da cena, entrega-se a hilari-
dade provocado pelo espetaculo. que a cena provoca. A cantora, ‘indiferen-
te’, continua solfejando, fazendo vocalizes, cantando e imitando os gestos do
atleta. O halterofilista, impassivel, executa exercicios com pesos e aparelhos,
imita os gestos da cantora, faz demonstragdes de musculos. Por vezes seus
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gestos sdo absolutamente sincronicos aos da cantora, e guiados os dois pela
musica, estabelecem um contraponto visual até o final, quando entdo o halte-
rofilista sai de cena carregando a cantora atonita sobre seus ombros ¢ sempre
cantando. E assim que o compositor Rodolfo Coelho de Souza analisa este
teatro musical, em seu livro Musica (1981)

O teatro musical, é aqui, articulado “analogicamente, gerando situagdes
absurdas,” como ainda escreve Rodolfo Coelho de Souza. Ha um jogo de si-
milaridades e contrastes (que acontece entre a cantora e o halterofilista), onde a
semelhanga de gestos ¢ explorada com os recursos da musica e dos conteudos
por eles representados, que s@o aliados a outros recursos utilizados da musica,
cénica, voz ¢ luz, gerando um clima onirico, de humor, de satira, prescindindo
mesmo de enredo literario.

Guardando um parentesco com a musica e com o teatro, aproveitando
da musica a sintaxe do discurso analogico e do teatro o suporte cénico gestual
,como lembra Rodolfo Coelho de Souza, a obra Opera Aberta sugere uma paro-
dia a Obra Aberta, de Umberto Eco onde o humor ¢ veiculo de critica e satira.

Com tendéncia a compressdo e economia , ¢ com o humor dominando
a obra, percebe-se que a “hilaridade provocada no publico pela cena esconde
uma tendéncia do autor contra a mesmice da 6pera tradicional, mofada, contra a
exibi¢do vocal das cantoras de 6pera, com o desnudamento da vaidade humana”
(MENDES, 1995, p. 120).

Com a mesma abordagem ir0nica, em Asthmatour, outra obra de Gilberto
Mendes, o compositor ironiza a si proprio, ja que sofrendo de asma, pensa este
trabalho para coro, em meio a gargarejos, roncos, sibilos e estertores, promoven-
do musicalmente uma agéncia de turismo, através da qual se poderia partir para
um lugar onde ndo existe asma... Esta (a asma) constitui sua tematica central.
Enfim, “Asthmatour, ¢ composi¢ao de um asmatico que tem suspiros e sensagdes
de asfixia” (NASPITZ, 1992).

Essa abordagem estética ¢ também uma nova visao do proprio fato musical
que ndo sera mais visto como um passatempo de uma determinada elite cultural.
E arte, livre de barreiras, uma volta ao dionisiaco, ao puro jogo lidico como
observa Bakhtin ao refletir sobre a cultura popular, mencionando que “os bufoes
e os ‘bobos’ assistiam sempre as fungdes do cerimonial sério, parodiando seus
atos” (NIGRIS, 1999, p. 5)

O ouvinte, envolvido pela musica, gesto, acdo, luz, enredo, assimila uma
representacdo que parece absurda, acomodando-a nas analogias das formas sig-
nicas. E esta ironia que pressupde um falso sorriso, um sorriso de Gioconda, um
sorrir para dentro, que pode ou nao ser compreendido pelo receptor (tudo vai
depender de sua sensibilidade e seu repertorio).
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Conclusao

Citando novamente Borges ao dizer que “as grandes metaforas, leituras
do mundo sao poucas, muito poucas, ¢ quase todas se perfizeram no mundo
grego. O resto sdo representacdes dessas metaforas sob uma nova entonagao”
(apud SANTAELLA, 1992, p. 39), concluimos este trabalho lembrando que
nos seus teatros musicais, Gilberto Mendes desmistifica o ato criador e a vivén-
cia artistica em conjunto, mostrando que todos os atos da vida cotidiana podem
e devem ser vistos como manifestacdes da criatividade pessoal e de conjunto.
Como resultado, os atos tradicionalmente definidos como atividades musicais
sd0 apenas uma maneira, a mais teatral, de viver o fendmeno musical, onde o
humor e a satira parecem tomar corpo.

Obras experimentais com agdo teatral de Gilberto Mendes

Son et Lumicere, para tape recording, pianista-manequim e 2 fotdgrafos, com
acao teatral. 1968.

Vai e Vem , para SATB, tape recording e 1 toca-discos, com agdo teatral. Texto
de José Lino Grunewald. 1969.

Atualidades : Kreutzer 70 — Homenagem a Beethoven, para fape recording e
acao teatral de um violisnita e um pianista, 1970.

Asthmatour, para vozes ¢ percussio, maracas, crotalos e acdo teatral. Texto.An-
tonio José Mendes. 1971

O Objeto Muscial — Homenagem a Marcel Duchamp, para ventilador, barbeador
elétrico, com ac¢ao teatral, 1972

Gota e Contagota, para 2 intérpretes, com agao teatral. 1973

Ponto e Contraponto — Homenagem a J.S. Bach, para 2 intérpretes, com acao
teatral, 1973.

Pausa e Menopausa, para 3 intérpretes, xicaras de café, projecao de slides, com
acdo teatral. Texto de Ronaldo Azeredo. 1973.

Poema de Ronaldo Azeredo, para slides e pessoas, com agdo teatral. Texto de
Ronaldo Azeredo, 1973

Musica para Eliane. Pdgina musical para ser olhada. Participa¢do num poema
deRonaldo Azeredo. 1974

In Memorian Klaus-Dieter Wolff, para vozes e acaoteatral.1975

Der Kuss — Homenagem a Gustav Klimt. Beijos amplificados entre um homem
e uma mulher; com agao teatral . Composta em 1976 e estreada e, 1985.

Opera Aberta. Agio teatral para voz operistica , halterofilista e trés ou mais
pessoas aplaudindo, 1976.
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Anatomina da Musa, para voz piano, projecao de um slide e agdo
teatral. Texto : José Paulo Paes, 1970, revista em 1993.
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Mendes, Amor Humor e outros Portos. Como pianista vem se apresentando re-
gularmente na Bélgica, Dinamarca e Franga destacando em seus programas a
musica contemporanea brasileira. Entre os autores de que estreou composigdes
destacam-se : Piotr Lachert (Bélgica), Edson Zampronha (Brasil), Gilberto Men-
des (Brasil), Eduardo Caceres (Chile),Timo Kyllonen (Finldndia), Boudweijn
Buckinx(Bé¢lgica) e Michel Lysight. Coordena uma cole¢@o de musica contem-
poranea pela AVK Edteurs, na Bélgica, a Antonio Eduardo Collection, que vem
editando obras de Gilberto Mendes, Sérgio Vasconcelos Correa, Silvia Berg.
Langou o CD “VELE GROETIJES et Até logo”, com obras de Gilberto Mendes,
Sérgio Vasconcelos Correa e Boudweijn Buckinx.
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Diosnio Machado Neto (USP/Ribeirao Preto)
A Semana de 22 através de uma viagem pelo
interior de Sdo Paulo

Resumo

Como controlar a tradi¢ao de rupturas do modernismo sem comprometer o
vinculo com a continuidade referencial necessaria para a realizagdo do processo
de comunicacdo, ou seja, como o moderno poderia ser tradicional? Essa ¢ a ques-
tao central da pretendida nova era e que torna instigante o debate sobre “as lin-
guagens” da musica. A forma escolhida nesse texto para abordar o problema é o
processo de recepgdo. Porque a recepcao? Justamente para observar as reagdes as
rupturas de linguagem com a cadeia comunicativa que, segundo os criticos, foram
determinantes para a crise capital das vanguardas. O movimento de arte moderna
da Semana de 22 ¢ a baliza, pois se trata do movimento que inaugura o estado de
reflexdo sobre a renovagao estética no Brasil e desenvolve o debate sobre o vincu-
lo intrinseco da arte com as questdes sociais, através da concepgao da brasilidade.
A escolha do estudo via interior de Sdo Paulo facilita a visdo das estratégias de
renovagao propostas pelos modernistas pelo profundo conflito com o conserva-
dorismo tipico das provincias, pois, em tese, 0 impacto com o novo, que se dilui
na grandeza das metropoles, ganharia ares de heresia no interior. A depuragdo
do conflito permite, entdo, observar quais elementos da renovacao sobreviveram
diante das forgas conservadoras. Nesse espago, a tradigdo fundamentava o impé-
rio do antigo e o processo de implantacdo das renovagdes estéticas pode medir sua
grandeza, desdobrando-se, como veremos, em outras ‘“renovagdes” distantes da
criagdo artistica, mais fundamentais na constituicao de suas possibilidades. Outro
fator importante ¢ que o modernismo foi financiado pela elite cafeeira. Essa elite
que em Sao Paulo tinha ares de cosmopolita, que trocou a queimada pela cha-
miné, o campo pela fabrica, o arado pelo automovel, era a mesma que nos polos
articuladores da producao cafeeira - a via férrea do café, ou seja, Ribeirdo Preto,
Campinas e Santos - exorcizava os futuristas e debochava de sua arte pelo culto
frenético por Carlos Gomes, Chopin, Bellini, Verdi, ademais, com fina ironia,
essa elite culta promovia homenagens cortesas a Henrique Oswald.

Palavras chave: Musica Brasileira; Modernismo, Semana de arte de 22; Sdo Paulo/
interior; Recepg¢do
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O fim da utopia da modernidade

Eduardo Subirats afirma categoricamente que a utopia da modernidade
morreu. A causa mortis, segundo o autor espanhol, foi a impossibilidade das suas
concepgoes estéticas e éticas ndo mais surgirem com ‘“‘energia e criatividade,
tampouco capacidade critica frente ao mundo” (1986, p. 11). Interessante notar
o paralelismo da sentenca de Subirats com as idéias de Adorno sobre as van-
guardas, publicadas em 1955. Trinta anos antes de Subirats, quando o conceito
de pés-modernidade era inconcebivel, quando Darmstadt era a “Meca” ociden-
tal da musica de vanguarda, o filésofo alemio vaticinava que a “gratuidade do
radicalismo levaria [a vanguarda] a nivelacdo e a neutralidade” (apud FUBINI,
1997, p. 475). Por sua vez, Edgar Morin (2000) observa que essa “nivelacao e
neutralidade” seria um processo de enfraquecimento das rupturas baseado no
principio da circularidade. Esse principio € inerente a propria concepgao do pen-
samento cientifico que, entre outros fatores, debilita continuamente as estruturas
dominantes pelas infinitas possibilidades de associacdo, realizadas pelo homem,
dos fendmenos e propriedades do mundo natural ou social, ou seja, a sua infinita
interagdo que resulta no surgimento de processos atomizados de interpretagdes
retroativas da causa-efeito. Esse estado indeterminado e interminavel constitui
a base para a explosdo potencialmente infinita das imagens do mundo e conse-
qlientemente a formagdo constante de “novas” identidades. Como diz Vattimo,
seria a preponderancia do “pensamento débil”, ou seja, a impossibilidade de fa-
larmos sem o uso de metaforas, “em termos que nao sdo objetivos, nem descriti-
vos, que nao espelham os estados das coisas” (VATTIMO, 2004, p. 30).

Essa “abertura para outros mundos”, pode ser vista, por exemplo, “no enfra-
quecimento do sentido de realidade que se produz nas ciéncias que estudam enti-
dades cada vez mais inconcilidveis com as coisas da nossa experiéncia cotidiana”
(Ibidem, p. 99). Ao mesmo tempo torna impossivel a compartimentagdo do co-
nhecimento, pois todo o sistema conceitual suficientemente rico, como diz Morin,
“inclui necessariamente questdes que ele ndo pode responder através dele mesmo,
mas que s6 pode responder referindo-se ao exterior desse sistema” (MORIN, 2000,
p. 60). No entanto, o meta-sistema nao elimina a fragilidade do pensamento, ao
contrario, amplia-o, pois mergulha o conceito na complexidade e na aleatoriedade
advinda da singularidade individual (ibidem, p. 40). Desta feita, viveriamos uma
época de egocentrismos ecéntricos...crise € a palavra usada pelos pessimistas para
a constatagdo que a ciéncia € biodegradavel e que qualquer modelo nao passaria de
uma concepgdo individual ou comunitaria que cria de si para si proprio.

A arte, assim como de muitos fendmenos da expressdo da cultura humana,
até mesmo a ciéncia, sobraram dois caminhos: a persisténcia nos ideais da van-
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guarda e sua crenga nos impacto das rupturas de linguagem como indice salvacio-
nista em busca de uma verdade alcangéavel pela depuracgao continua do pensamento
empirico-matematico, onde a possibilidade de aproximacdo da verdade estd na
relagdo direta com o método que realiza o processo, ininterrupto, de retificacao
dos protocolos que desvelam ou constroem a consciéncia do real — esse € o espi-
rito de uma concepgao baseada no principio de evolug@o, até mesmo na linha do
idealismo alemdo, que encontra alicerces filosoficos na epistemologia de Bache-
lard e/ou na recuperagdo do pensamento metafisico proposto por Karl Popper. O
segundo caminho, em breves linhas, seria advindo de uma consciéncia critica que
buscou superar os cacoetes do modernismo sem, porém, incorrer no antigo espi-
rito beligerante, tratando de equilibrar o conflito mediando a tradigdo ¢ o novo. O
principal fundamento dessa consciéncia seria que a permanente destruicdo da(s)
tradigdo(des) impedia as proprias vanguardas de interpretar o caos e a alienacao
do mundo que a estimulava, isolando-a num chauvinismo ritualizado que visava,
veladamente, o monopolio do poder. Assim, forjou-se a certeza de que para superar
o estado moderno o novo nao poderia ser negado, ja que tal sentido, da existéncia
do novo, ja formara uma tradigao, a tradigdo da ruptura, como observa Octavio Paz
(1990, p. 17). No entanto, o eterno recomego das rupturas modernas compromete-
ria os elos de comunicabilidade. A questdo capital seria como controlar a tradigdo
de rupturas do modernismo sem comprometer o vinculo com a continuidade refe-
rencial necessaria para a realizagdo do processo de comunicagao, ou seja, como o
moderno poderia ser tradicional? Essa ¢ a questdo central da pretendida nova era e
que torna instigante o debate sobre “as linguagens” da musica.

A forma que escolhemos para abordar o problema ¢ através do processo de
recepgdo. Porque a recepgao? Justamente para observar as reacdes as rupturas
de linguagem com a cadeia comunicativa que, segundo os criticos, foram deter-
minantes para a crise capital das vanguardas. O movimento de arte moderna da
Semana de 22 ¢ a baliza desse ensaio, pois se trata do movimento que inaugura
o estado de reflexdo sobre a renovagdo estética no Brasil e desenvolve o debate
sobre o vinculo intrinseco da arte com as questdes sociais, através da concepgao
da brasilidade’. A escolha do estudo via interior de Sdo Paulo facilita a visao das

9 Cabe antecipar que essas duas for¢as do modernismo brasileiro interagiam permanentemente, a propria re-
novagdo estética era um substrato ideologico-politico que equilibrava a recepg¢do de um sistema de acentuada
tendéncia elitista, no que diz respeito as concepgdes de linguagens. A natural distdncia das novas propostas
estética era por vezes suplantada pelo forte apelo nacionalista vigente no segundo quartel do século XX. Esse
fendmeno ¢ sugestivo como prospecgao das possibilidades da linguagem musical, pois demonstra que o isola-
mento vindo da confianga fetichista na manipulagdo do material através da “racionaliza¢@o técnico-cientifica”
(Subirats, 1986, p.2) acabou por determinar a pequena projegéo do sistema. A for¢a do modernismo brasileiro
foi justamente acreditar no significado de uma arte que esta além da renovacao da linguagem pura e simples,
assim evitando o erro apontado por Adorno pelo qual “o sujeito se deslumbra com a esperanga de que a matéria
em que se ocupa possa subtrai-lo do circulo magico da propria subjetividade” (apud FUBINI, p. 475).
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estratégias de renovacao propostas pelos modernistas pelo profundo conflito com
o conservadorismo tipico das provincias, pois, em tese, 0 impacto com 0 novo,
que se dilui na grandeza das metrdpoles, ganharia ares de heresia no interior. A de-
puracdo do conflito permite, entdo, observar quais elementos da renovagao sobre-
viveram diante das forgas conservadoras. Nesse espaco, a tradi¢ao fundamentava
o império do antigo e o processo de implantagdo das renovagdes estéticas pode
medir sua grandeza, desdobrando-se, como veremos, em outras “renovagdes” dis-
tantes da criagdo artistica, mais fundamentais na constituicdo de suas possibilida-
des. Outro fator importante ¢ que o modernismo foi financiado pela elite cafeeira.
Essa elite que em Sao Paulo tinha ares de cosmopolita, que trocou a queimada
pela chaming, o campo pela fabrica, o arado pelo automovel, era a mesma que nos
polos articuladores da produg@o cafeeira - a via férrea do café, ou seja, Ribeirdo
Preto, Campinas e Santos — exorcizava os futuristas e debochava de sua arte
pelo culto frenético por Carlos Gomes, Chopin, Bellini, Verdi, ademais, com fina
ironia, essa elite culta promovia homenagens cortesas a Henrique Oswald.

O modernismo e a pesquisa de linguagem

Como observa John Lukacs, a nogdo de contemporaneidade fundada na di-
ferenciacdo da existéncia em um tempo passado e um tempo atual € o principal
sintoma da era moderna. Nesse espaco, a compreensao do atual existe por um
eterno conflito entre o antigo e o moderno e deve ser caracterizado por um “gra-
dual abandono das instituigdes, de estruturas sociais, dos costumes, das expres-
soes, das representacdes, das formas de pensamento e crenga” (1993, p. 12); como
afirma Manuel Castells (2003) nao ha identidade legitimadora sem as identidades
de resisténcia. Marshall Berman (1986) corrobora com Lukacs acrescentando que
essa compreensao da vida desenvolveu-se gradualmente a partir o século XVI,
quando as pessoas remotamente tinham idéia do tempo em que viviam e suas
vidas eram marcadas pela regularidade de sua relagdo com o mundo fisico e espi-
ritual. Somente a partir da Revolug@o Francesa o conjunto da sociedade ocidental
passou a sentir o crescente turbilhdo de modificagdes que afetava profundamente
todos os niveis da vida pessoal (Berman, 1986, p. 16). Tal sensa¢@o de instabili-
dade cresceu no século XIX atingindo seu apice no século XX de tal forma que
“o publico moderno se multiplicou em uma multiddo de fragmentos traduzidos
por linguagens ‘confidenciais’ que pouco lembravam o ideal de modernizagao
no sentido da acomodag¢ao do homem aos novos avangos cientificos”. Assim, a
velocidade que surgiam novas realidades, muitas delas paralelas, fez perder a
“capacidade de organizar e dar sentido a vida das pessoas” (ibidem). Palavras
como revolucdo, renovacao, contestacao e bindmios como novo-velho ou antigo-
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moderno invadiram o dicionario da totalidade da populagdo formando a visdo de
que somente a ruptura, em seu sentido irrestrito, continha a solugao para todos os
problemas insoltveis. Como afirmava Bachelard na década de 1930, “conhece-se
‘contra’ um conhecimento anterior, destruindo conhecimentos mal feitos superan-
do o que, dentro do proprio espirito, constitui obstaculo a espiritualiza¢ao” (apud
REALE, 2003, pp. 101-102). Simone Weil traduz esse sentimento ao afirmar, com
ceticismo irdnico, que “a revolugdo ¢ o 6pio do povo”.

A busca de encadeamentos de rupturas institucionais tornava o tempo uma
referéncia determinante. Criou-se entdo uma sensagdo de “geracdo”, onde a
“nova” deveria combater a antiga impiedosamente. Esse sentido do evolucio-
nismo, impulsionado pelo positivismo do século XIX transcendeu para o século
XX com a certeza de que ruptura € progresso. Nao ¢ dificil entender, entdo, a
preocupacao daqueles que se expressam nesse espago com a predestinagdo da
criatividade. Sem o novo ndo ha ruptura e sem a ruptura o artista, o cientista,
enfim, o criador de idéias ndo existe para a modernidade. Ademais, o novo deve
surgir com a marca indelével da individualidade e nascer da originalidade da
experimentagdo. Sintomatica ¢ a afirmagdo irénica de Simone Weil: “a obra de
arte que eu nao fizer ndo podera ser feita por mais ninguém”.

A pesquisa de linguagem torna-se entdo a parte mais intima que confirma
a predestinagdo da criatividade para um pensador moderno. Para que exista
essa predestinacdo ¢ necessario entdo uma autodeterminac¢do advinda de uma
suposta auto-identidade, e esse € outro aspecto fundamental da era. O sentido
da autodeterminagdo expandiu-se no século XIX da esfera politica— a autode-
terminacao das na¢des — para o homem. Assim, a fragmentagao dos sistemas
de linguagens refletia, nas artes e nas ci€ncias, o anseio geral das nagdes, no
inicio do século passado, a independéncia ou a manutengdo dos impérios. O
processo criativo, entdo, criou uma relagdo intrinseca com o novo que renova
e deve se posicionar a vanguarda da sociedade.

No Brasil esse processo de renovagdo geral, de revolug@o, mostra sua face
j& no inicio do século, com os movimentos anarco-sindicalistas paulistas. Poste-
riormente, a Revolugdo Tenentista surgiu como um movimento que, partindo dos
quartéis cariocas, pedia uma profunda reforma politica e social, como o voto se-
creto. A contestagdo das oligarquias feita por jovens militares foi reprimida com
forca, mas seus ideais se espalharam pelo Brasil pela Coluna Prestes. Sao Paulo
rebelada foi bombardeada em 1924. Paralelamente a esse movimento, o cresci-
mento urbano e sua industrializacdo trouxeram mobiliza¢des de trabalhadores
inéditas para as elites. Era uma nova ordem social que se traduzia na palavra
moderno: revolucao tecnologica, direitos trabalhistas, anarquismo, imigracao,
comunismo, enfim, chegava com um certo atraso, apesar da nossa independéncia
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do regime colonial, o processo de ruptura com antigas instituigdes, ja em marcha
no Velho Continente desde a Revolugao Francesa.

Em breve sintese — que exime a citagdo, pois esta desdobrar-se-ia em inu-
meros textos que trataram do assunto, mas ao mesmo tempo elegendo como guia
Eduardo Leite de Moraes (1978) —, na arte, o ato primeiro do movimento mo-
dernista foi a exposi¢cdo de Anita Malfatti, em 1917, e a posterior polémica com
Monteiro Lobato, apesar de a confecgdo do projeto estético estar em marcha des-
de o final da década de 1910. O acirrado debate que se seguiu entre Oswald de
Andrade e Monteiro Lobato serviu para confirmar aos modernistas a necessidade
de uma renovagdo estética. A mobilizacdo de uma jovem geragao de artistas em
torno da discussao sobre a arte moderna forjou o “estado” de ruptura. Em 1921,
jé havia entre os jovens artistas paulistanos uma consciéncia de grupo e a certeza
de que a arte brasileira deveria ser transformada radicalmente. A luta contra o
passadismo romantico viria pelo experimentalismo, via vanguarda francesa. O
desprezo pelas formas representativas da arte romantica encontrava no cubismo
e no expressionismo ferramentas de batalha. A polémica era o campo escolhido
para a realizagdo da demoligdo dos mitos romanticos como José de Alencar, Car-
los Gomes, Coelho Neto, entre outros.

A semana de arte moderna de 1922 ¢ o marco publico desse movimento
que vinha se consolidando hé cinco anos. Nesse primeiro momento a preo-
cupagdo dos modernistas era apenas com a renovagao estética. O estimulo
da vida moderna vista pela paisagem urbana de Sao Paulo ja estava presente
no Trianon de Oswald de Andrade de 1921 e Nas marés das reformas de
Menotti Del Picchia. Esses dois textos que formam o Manifesto Trianon ja
deixavam claro os principios que a Semana de Arte Moderna iria anunciar
ao publico de Sao Paulo a identificagdo do que ¢ uma arte velha e viciada e
as novas propostas para uma radical reforma da arte brasileira, ou seja, “a
modernizagdo da arte, em func¢do da existéncia da modernizacdo da vida”
(MORAES, 1978, p. 60). O primeiro ato desse enredo era a destrui¢do dos
mestres do passado pelos ataques a heranca académica, ao passado romanti-
co, ¢ foram feitos sem descriminacao de estilos.

Até 1924, o projeto estético ¢ a tonica dos modernistas. Os futuristas paulista-
nos, termo cunhado como oposi¢do ao passadismo e ndo como identificagdo
a vanguarda italiana, buscaram desde um primeiro momento as publica¢des
em jornais e periddicos como palco de confronto. A Revista Klaxon, que co-
megou a circular em margo de 1922, justamente tinha como linha o projeto de
renovagao estética. O paradigma da revista era que ser atual era ser moderno,
aceitar o progresso e buscar a experimentacao artistica (ibid, p. 66).
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A partir de 1924, a consciéncia estética, pressionada com violéncia pela
problematica politico-social, cedeu lugar a uma consciéncia ideoldgica. Nesse
ponto, como observa Eduardo Jardim de Moraes, os modernistas resgataram as
idéias da filosofia da integracdo de Graca Aranha, discutidas no livro Estética da
Vida. Em suma, Graca Aranha defendia que o objetivo do homem deveria ser a
integracdo com o cosmo e isso so poderia ser realizado pelo sentimento transfor-
mado em arte: “a arte tem a fun¢do de nos fazer participar do movimento do todo
infinito pela transformagdo da nossa existéncia em existéncia estética” (apud
ibidem). Aproximando-se de algumas idéias romanticas, como a de Schiller, a
integragdo com o cosmo, segundo Aranha, deveria partir da integragdo com a na-
tureza — “integragdo com o cosmo via integragao com a terra”, assim, “a cultura
brasileira deveria se constituir a partir de uma nova relagdo com a natureza brasi-
leira”. Compreender os regionalismo seria a Unica forma de integrar com o todo,
ou seja, o universal no nacionalismo. O modernismo entdo mudou de énfase ao
concentrar-se na elaboracdo de uma arte de carater nacional, em amplo senti-
do, porém preservando as conquistas da linguagem debatidas anteriormente. De
inicio, estimulado pela intensa movimentacao politica, a estratégia modernista
“trata da dentincia de um Brasil arcaico, regido por uma politica ineficaz e inope-
rante” (MORAES, 1978, p. 65). A maturidade desse processo ocorreu com o de-
bate em torno da historia nacional. Dos trabalhos de Sérgio Buarque de Holanda,
Caio Prado Junior, Gilberto Freyre, Mario de Andrade, nasceu a certeza de que
era necessario descobrir o Brasil para que a arte pudesse ter a eficacia como um
poderoso agente social. Como iremos demonstrar, esse cunho histérico-naciona-
lista teve uma ressonancia muito maior do que a arte, nos centros algo distantes
das metropoles, principalmente em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro.

No que diz respeito a musica, na €poca ao redor da Semana de Arte Mo-
derna nossos compositores sentiam a gravidade persuasiva de Fauré, Wolf, C¢-
sar Franck e principalmente Debussy. Os modernistas, no entanto, tinham como
ponto de referéncia a poética de Stravinsky e o Grupo dos Seis. Declararam que
Debussy era ultrapassado, pois ndo representaria a sensacgao forte e violenta da
construgdo da natureza, contraria a vida moderna. Apesar dessa posi¢do, a mu-
sica francesa (principalmente Debussy) era uma constante nos repertorios dos
principais musicos da época, até mesmo de Villa-Lobos que cerrou fileiras na
Semana de Arte Moderna de 1922.

Em suma, a musica apresentada na Semana de Arte Moderna nao primou
por nenhuma renovacao estética radical, como pode ser observado em diversos
estudos, entre eles o de José Miguel Wisnik (1978). Villa-Lobos usou em suas
obras uma harmonia ndo funcional, a escalistica hexatonal e a politonalidade,
tudo na dire¢do da desestabilizagdo das relagdes tonais tipicas do pos-roman-
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tismo da primeira década do século XX. No entanto essa relacdo com Debus-
sy e posteriormente Stravinsky foi fundamental para a adequagdo das diretrizes
nacionalistas pos 1924, pelo uso dos modos ¢ a busca de inovacdes via musica
folclorica. No entanto, o processo de adequagdo da musica as caracteristicas na-
cionais, ou seja, a elaboracdo erudita do repertério popular sera por primeira
vez discutido no livro de Mario de Andrade Ensaio sobre a musica brasileira,
de 1928. Porém, em um primeiro momento, o problema da musica se tornou
mais complexo do que o imaginado pelos modernistas de primeira hora. Wisnick
enxerga que a questdao advém de uma dificuldade de adequagao de um codigo
(popular) em outro (erudito) — “incapacidade do homem culto para integrar a
cultura do povo, evidenciando agudamente em nivel retérico uma defasagem
ideologica” (WISNICK, 1978, p.50). Por sua vez, Régis Duprat identifica que a
musica ja vivia uma crise de identidade antes mesmo da intervenc¢ao de Mario de
Andrade: “a essa crise do carater brasileiro podemos juntar a do carater moder-
no, ou seja, até que ponto nossos compositores compdem ou compunham musica
que pudesse ser considerada moderna ou atualizada no conjunto da produgéo
mundial de musica erudita” (2001, p.223). Seja como for, essa aproximagdo com
a musica de raiz foi o que, observando a recep¢do do movimento, possibilitou
uma certa terapia aos ouvidos, amenizando a tensdo surgida com a “contraposi-
¢do ao costumeiro conceito espiritual-ideologico de harmonia”, como diz Ador-
no (apud FUBINI, p. 423). Porém, essa trégua negociada por ideologia politica
sO veio para os musicos modernistas a partir da década de 1940, quando o movi-
mento ja dava ares de esgotamento.

A recepgdo nas vias do café

No jogo de recepgao artistica que se consolidam no decorrer do século XX,
parece ser que a repulsa aos movimentos de vanguarda € a priori. Talvez, como
observa Mario Vieira de Carvalho (1999, p. 59), o motivo dessa postura radical
nasceu em um movimento de recepgdo baseado na “supressao da racionalidade”
e conseqiientemente “na redugdo da complexidade na recepgao”...

Nao foram os anos que diminuiram a tensdo da Semana de Arte Moderna
nas penas dos criticos. Em outubro de 1923, na Revista Musica da recentemente
criada Sociedade de Concertos Sinfonicos de Sdo Paulo, a “nova musica” dos mo-
dernistas era chamada pelo critico Julio Reis de “pirotecnia musical”: “Esta nova
concepeao em arte da-nos a idéia de longa fita agitada por ventos desconcentrados,
na qual balougam campanas de cristal ao lado de gongos de bronze e castanholas
de madeira”. Bizarra, estranha, enigmatica, sombria, sem significado eram as ex-
pressdes mais educadas do critico. Para o articulista a “nova musica” quebrava os
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canones de beleza por efeitos gratuitos e fragmentacao da melodia, dizia: “deixem
passar a melodia, essa melodia que imortalizou Beethoven”. Em outro nimero,
Reis atacava a musica de Debussy: “ou a musica de Debussy ¢ uma maravilha...e
nds somos criaturas sem qualidades para percebe-las ou ela ¢ a negagdo de tudo
o que ¢ racional, de tudo que € sincero e nos estamos com a verdadeira arte, que
nasce do coragdo, desenvolve-se no cérebro...”. Em 1925, na mesma revista, que,
alias, tinha uma circula¢@o que transpunha as fronteira da paulicéia, Villa-Lobos
foi defendido por Sérgio Milliet da acusacdo de ser um “cabotino, louco e bobo”
terminando com um alerta: “se continuarmos assim, o nosso Brasil que, no estran-
geiro ¢ mal conhecido, tornar-se-a o emblema da nulidade”.

Esse ambiente divergente no epicentro do movimento modernista se inten-
sifica no interior. A elite que ja detinha o monopolio sobre a musica “de arte”
recebeu a manifestacdo “moderna” com enorme ceticismo e, por que ndo, des-
prezo. Na matéria “O futurismo em Sao Paulo, publicada no dia 15 de Fevereiro,
o jornal A Tribuna noticiava que prosseguia em Sao Paulo a Semana de Arte
Moderna, “embora sem muito sucesso...parecendo que o futurismo exagerado
ndo sera aqui tomado a sério”. Nesse texto, como uma legitimagdo do afirmado
na nota, o editor anexa uma manifestagdo de Guiomar Novaes onde ela criticava
os ideais da Semana por serem “exclusivistas e intolerantes”'’. Essa foi a tinica
manifestacdo publicada sobre 0 movimento nos jornais de Santos. Em Campinas
e Ribeirao Preto, percorrendo as noticias do primeiro semestre de 1922, nao
encontramos nenhuma referéncia ao encontro “futurista”. Da mesma forma, ndo
localizamos no decorrer dos anos nenhuma publicacao de textos de qualquer mo-
dernista. Somente Graga Aranha, que ndo era militante do grupo de modernistas,
mas colaborou com suas idéias para a fundamentacao do problema da brasilida-
de, era contemplado com a aten¢do dos periddicos, principalmente no que dizia
respeito as suas atuagdes politicas.

No tocante ao repertorio das salas de espetaculos, as Operas e operetas re-
cebiam todas as gracas do publico. Fotos das prima-donas italianas eram, muitas
vezes, as Unicas ilustragdes fotograficas nos jornais da década de 1920. As com-
panhias italianas derramavam nos palcos da provincia as operas de Verdi, Bellini
e inimeras operetas de compositores hoje desconhecidos; famosa nos palcos das
cidades paulistas foi a companhia de Arturo de Angelis. Ademais, os concertos
com solistas ndo incluiam nenhuma obra de compositores, nacional ou estrangei-
ro, considerados futuristas. Algo proximo ao que seria a sonoridade da Semana
encontrava-se no repertorio das alunas de Luigi Chiafarelli, principalmente nas
obras de Debussy. Ernani Braga, um dos pianistas que se apresentaram na Sema-

1040 futurismo em Sdo Paulo; Guiomar Novaes protesta contra os exageros”. A Tribuna, Santos, 15 de
fevereiro de 1922.
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na de 1922, esteve em Santos e em Campinas, nos anos vizinhos, interpretando
Schumann, Chopin e Liszt. Quanto a brasileiros, poucas eram as apresentacdes
que os incliam, e quando isso acontecia primava obras de Alexandre Levy, Fran-
cisco Braga e Henrique Oswald, sem mencionar Carlos Gomes, compositor que
mereceu inumeras paginas dos jornais na comemoragdo do centenario de seu
nascimento; alias, homenagear Carlos Gomes era uma rotina. Encontramos, tam-
bém, concertos dedicados somente a composi¢des de Henrique Oswald — um
dos alvos prediletos dos modernistas —, como ocorreu em Santos, em 1928. Em
Campinas, em 1922, a pianista Leticia Mariosa interpretou uma mazurca de Al-
berto Nepomuceno e a Valsa Lenta de Oswald. Somente em 1935, encontramos
algo que poderia manifestar um encontro com os ideais do modernismo. Heckel
Tavares e Elisa Coelho de Andrade se apresentaram no Parque Balneério Hotel,
de Santos, com o concerto “Uma hora de folclore ¢ cangdes do Brasil”; seria o
modernismo de 22 ou o modismo dos regionais tdo populares na época?

As orquestras que se formaram nas trés cidades visitadas por essa pesquisa,
todas nos meados da década de trinta, esquivavam-se com sucesso da musica
modernista. Singular ¢ uma carta anonima publicada no jornal 4 Tribuna de San-
tos'!, onde um leitor pede a programacdo de autores brasileiros. Porém o conte-
udo da carta revela uma preocupacgao com a producgdo nacional independente da
matriz estética, consubstanciando um cunho ideologico nacionalista comum ao

11 “Os proximos concertos synphonicos no Coliseu Santista”, A Tribuna, coluna Artes e Artistas, 14 de margo de 1925
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tempo, evidenciando que, se a aceitacdo das renovagoes da linguagem musical
eram aceitas com reservas, o apelo nacionalista de cunho politico era o tempero
que “legitimava” a aceitagdo dos ideais modernistas:

Tivemos a surpresa de ndo encontrarmos nenhum autor nacional, que pos-
suimos hoje em grande niumero e de incontestavel valor, como esse mogo Villa-
Lobos, para nao falar dos nossos grandes maestros antigos como Carlos Gomes,
considerado pela critica mundial um mestre igual sendo superior a Stravinski...
Nem Mignone, nem Miguez, nem H. Oswald, como tantos outros, como Levy,
no “samba negro”, foram lembrados [...] ndo ¢ verdade que nessa época, em que
tanto se fala em arte nacional, é digno de reparos que se pretenda educar o pu-
blico com programas exclusivistas através de musica estrangeira, inspiradas em
ambientes que diferem inteiramente do nosso?

Além da renovacdo da linguagem

Considerando que as ac¢des diretas do modernismo, ou seja, a recepgao cons-
ciente do publico da renovacao estética ndo atingiam os palcos das cidades dis-
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tantes dos grandes centros culturais, algumas modificacdes no ambiente musical
podemos considerar como desdobramentos congénere, como veremos a seguir.

A renovacgado total do ambiente artistico no Brasil era um dos primeiros
ideais dos modernistas. Ndo bastava s6 a renovagao estética, mas era necessaria
aremodelagdo, entre outros do sistema educacional, rompendo assim com o con-
servadorismo académico. Tanto em Santos como em Campinas institui¢des edu-
cacionais surgiram ainda no furor das discussdes dos caminhos da arte moderna.
O Conservatorio Musical de Santos e o Conservatdrio Carlos Gomes de Campi-
nas estavam em plena atividade no final da década de 1920. Se por um lado esses
conservatorios representavam o ideal de arte da elite que o sustentavam, contra-
riando toda e qualquer expectativa dos modernistas, ndo podemos negar que eles
representavam o sentido da modernizagdo que rompia com as antigas relagodes
da educacdo musical, baseada nos professores particulares de canto e piano; o
conservatorio santista, alias, se consolidou sob a dire¢do de Antonieta Rudge, a
pianista preferida de Mario de Andrade e uma das intérpretes da Semana de 22.

Essa preocupagdo com a atualiza¢do do ensino da musica fica latente em um
manifesto publicado em Campinas pelo professor Francisco Chiafitelli, persona-
gem antagdnico aos modernistas. Para o celebrado violinista, o Instituto Nacional
de Musica estava estagnado e um dos principais motivos era ter deixado de criar
“cadeiras que visem o aperfeigoamento intelectual do aluno”, como Histéria da
Musica. Apontava para a falta de um curso de declamacao e mimica teatral para os
cantores, a pouca pratica de musica de camara e a inexisténcia de uma orquestra de
alunos. Concluia dizendo cético que “o messias que venha libertar a arte nacional
de tantas aspiragdes atrofiadas e mocidades sonhadoras. Inutil construir saldo de
concerto sem o principal, que € a formacao de artistas de verdade e nao simulacros
de concertistas de fancaria” . Distanciando-nos de epifenomenos, podemos asso-
ciar uma “modernizacao” do estudo da musica no interior de Sdo Paulo e justificar
o surgimento, em 1935, no Conservatdrio Musical de Santos de Antonieta Rudge e
Italiano Tabarin, da cadeira de Historia da Musica e Analise Musical’.

A criagdo da Sociedade “Instrugdo Artistica do Brasil”, em 1931, arvora-se,
também, pelo ambiente de renovacdo global da pratica artistica, incitada pelo
modernismo brasileiro. A intengdo era promover em diversas cidades de Sao
Paulo pelo menos dois concertos mensais com solistas como Guiomar Novaes,
Souza Lima, Alonso Anibal, Antonieta Rudge, entre outros. A estratégia era ter
representantes da sociedade ao redor das cidades servidas pela estrada de fer-
ro, ou seja, a linha Santos, Campinas e¢ Ribeirdo Preto, onde seriam realizadas

12 Diario do Povo, Campinas, 2 de junho de 1922.
13 “Conservatorio Musical de Santos”, jornal A Tribuna, Santos, 22 de janeiro de 1935.

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirao Preto 89

Miolo_Musica.indd 89 @ 3/8/2009 10:09:30



N [ [ ] ® [ [ [

exposicdes, concertos, declamagoes, “devendo os programas variar do classico
a arte popular, das escolas antigas as mais modernas, sem partidarismo ou pre-
ocupacgodes de ‘cotiries’, visto que o intuito da sociedade ¢ instruir, propagar o
entusiasmo, despertar o gosto pela arte”. Se bem que em Introdugdo a Shostako-
vich, Mario de Andrade formule as condig¢des especiais que deve ser considerada
a musica para as massas, € essas ndo se encontram representadas nas estratégias
da citada Sociedade de Instrugdo Artistica do Brasil, ndo podemos desconsiderar
uma mudanga de enfoque no tratamento da recepgdo da obra de arte. O ideal da
sociedade ¢ vulgarizar o consumo da grande arte, independente da condigao es-
tética. Mario de Andrade, por sua vez, imaginava uma linguagem especifica para
tal acdo, fundamentada na volta & harmonia tradicional, no aproveitamento de
motivos populares, enfim, no resgate da nogdo de ethos da musica.

Ciuv.

Nesses concertos ou reunides|!
grtisticas tomardo parte “yir-|*
tuoses”, declamadores, poetas,
pintores, esculptores, etc., de-
vendo os programmas variar do
classico & arte popular, das es-
colas antigas ag mais modernas,
sem partidarismo ou preoccupa-
cio de “coterie”, visto que o in-
tuito da sociedade é instruir,
propagar o enthusiasmo, desper-
tar o gosto pela arte.

Serao filiadas, em cada c?da-
de, as organizacOes collectivas
de gualguer especie — assocla-
cdes recreativas, beneficentes,
esportivas, ete. — inclusive oS
collegios, que, mediante certa
quota mensal, permittirao aos
s¢us membros assistir aos con-
certos alludidos, sem qualguer
outra contribuicio pessoal.

Desta maneira serdo -fran-
Gueados aos membros dessas
associacoes collectivas, os reci-
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até¢ aqui lhes eram vedados,
devido aos pregos quase prohi-
bitivos, :
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T4 outrn  gldnda o8 DUMErOH0S
elenentog qum conjunto orches=
l.rn.l"lutn slgnifion quo us o880-
claghon gymphonlens aubsistirdo,
fomo ath nguf, com o Aol Onds

o8 moramenty logals
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Podemos considerar como outro desdobramento modernista a producao de
monografias historicas regionais. Alinhada com o principio da discussao da his-
toria nacional, essa pratica, ora realizada por cronistas ora por profissionais como
Curt Lange, se desenvolveu principalmente a partir da década de 1930. Eximin-
do historiadores como Lange, Luiz Heitor, Renato Almeida e o proprio Mario
de Andrade, o enfoque moderno nao salvava as cronicas regionais dos prejuizos
positivistas de suas concepgdes historicas. Alids, essa parece ser a constante da
recepc¢do dos estimulos modernistas: o enfoque coincide, porém sem a ruptura
dos sistemas tradicionais.

A partir da década de 1930, inimeros memorialistas publicaram suas cro-
nicas sobre personagens de relevo das respectivas comunidades, contemplando
entre eles as personalidades do mundo musical. Em Santos, a primeira a ser
publicada é a Historia de Santos de Francisco Martins dos Santos, em 1937,
revelando musicos do século XIX, como o cla dos Trindade, descendente de um
mestre-de-capela do século XVIII, André de Moura. Em Campinas, José de Cas-
tro Mendes escreve, em 1951, o livro Retratos da Velha Campinas, recebendo
elogios de Menotti del Picchia. Evidentemente, no campo musical, o0 memoria-
lista campineiro enaltece Carlos Gomes, publicando uma série de fasciculos so-
bre o “mais ilustre entre filhos da terra”. Em Ribeirdo Preto, as cronicas do pas-
sado surgem pela pena de Plinio Travassos dos Santos. Em suma, mergulhados
em um mundo com incessantes instabilidades estruturais, essas historias apenas
equacionavam o passado mantendo-se distante de sua producdo material, através
da preservacdo do patrimonio cultural de um modo geral, porém ndo vislum-
brando o modo de efetivarem os valores perdidos na formagao dos bens culturais
coevos. Estes, extemporaneos e desassociados cada vez mais de raizes culturais
fixadas no passado, inseriam-se quase que de forma automatica pelas pressoes
da vida moderna, que massificava tecnologias por todas as partes do mundo. O
espirito nativista aqui se confunde com as pressoes pela redescoberta do Brasil
via historia regional. Como ja dissemos acima, essas faces do modernismo se
revelam sem as tensdes das rupturas de linguagem, porem estdo intrinsecamente
ligadas ao sistema que dele, modernismo, emana, principalmente na construcao
ideologica de um espirito nacionalista.

Essa atividade de memorialista associa-se as sociedades culturais. Desde
o final da década de 1910, as Sociedades de Cultura Artistica, Amigos da Arte,
ou as suas congéneres, como as sociedades litero-musicais, organizaram-se nas
principais cidades de Sdo Paulo na defesa do que consideravam arte. Sdo Paulo,
Santos, Campinas, Ribeirdo Preto, enfim, todas elas contavam com essas “co-
missdes” formadas pelas mais tradicionais pessoas da regido, em um espago
multifacetado que ndo deixava de ser amparada por uma visao politica conserva-
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dora. Cultura artistica ¢ justamente uma oposicao a cultura do que ndo ¢ artistico,
ou seja, a visdo de que a arte moderna era uma negagao de principios candnicos
de beleza, cuja legitimagao era um conceito de arte estabelecido nos padroes de
razdo logica, cujo modelo era, no caso da musica, a arte classico-romantica.

Esse movimento tinha como raiz a elite conservadora que saiu em defesa
dos seus valores no eminente avango das manifestacdes populares e de vanguar-
da artistica, que, por sua vez, estavam consubstanciando estratégias dos grupos
de esquerda, principalmente associados aos comunistas (como principal foco de
elevacdo critica, a agdo cultural era uma constante nos grupos de esquerda e
que acabaram, entre outros apelativos, aglutinando a grande maioria da inte-
lectualidade nacional). A arte de canones classico-romantica tornou-se, assim,
a portadora da ideologia de uma elite verdadeira ou supostamente decadente,
e a arte moderna seria um alvo pela associacdo de diversos fatores, entre eles,
a identificagdo com posic¢des politicas contraditdrias, subversivas, que de certa
forma seria identificavel com a sua natural negagao aos canones de beleza clas-
sica, simbolo de uma ordem e equilibrio de um mundo idealizado. Lembremos
a afirmag@o de Julio Reis, redator da revista da Sociedade Cultura Artistica de
Sao Paulo, em 1923: “A arte, todos os sabem, ¢ a manifestacdo da beleza, ¢ a
beleza reside em tudo o que é puro”. Impuro, seguindo o raciocinio do colunista
seria a emancipacao da dissonancia, a fragmentacao melddica, o predominio da
textura ritmica sobre a melddica, os efeitos orquestrais ndo convencionais, isso
sem falar no atonalismo que somente na década de 1930 comeca a dar sinais de
existéncia no Brasil. Impuro, também, seriam os movimentos operarios, a eman-
cipacdo feminina, a participacdo politica do proletariado, enfim, a ampliacdo do
entendimento de democracia para todos o edificio social.

Pelo estimulo das questdes acima, a luta contra o academicismo tornou-se
fundamental nas pautas de atuagdo do modernismo. No entanto, ironicamente, o
despojo desse embate formalizou-se dentro de uma esfera conservadora na pro-
porgdo direta da democratizacdo da arte, quando a normatizagao totalitaria dos
modernistas encontrou-se enredada num sem fim de manifestos que s6 poderiam
ter recepgao dentro de um universo intelectual e elitista, quando ndo sectario. A
aporia se consubstanciou na medida em que a liberdade expressiva desvinculou-
se, progressivamente, da possibilidade critica do publico. Enquanto a visdo de
Oswald de Andrade que “ser artista é ser livre” ndo comprometia coédigos que
preservava signos ordenadores candnicos, para outras vertentes modernistas a
liberdade ndo cria mais nos limites, alias, a descrenga era uma virtude! Inimeras
foram as tendéncias que ramificaram da liberdade modernista, combatendo jus-
tamente os signos candnicos com veeméncia. Assim, o paradigma fundacional
— o “ser livre” — significou uma prisao pelo elogio onipresente ao unipessoal.
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No caso da musica, a critica feroz ao seu estado decadente estendia-se as insti-
tuicdes de ensino, levando os modernistas de primeira hora, excetuando poucos,
como Mario de Andrade, a uma distancia do academicismo como unica via “li-
bertaria”. Assim, vista como esséncia da criagao artistica, negaram-se os canones
vigentes na educag@o musical institucional.

O que era um paradigma tornou-se um paradoxo, pois o que seria libertagdo
subsistiu enquanto negagdo de sua fundamentagdo; e esse seria um dos desdobra-
mentos do modernismo. Isso porque, ao contrario do que aconteceu na primeira
metade do século XX, a academia, principalmente a partir da década de 1960,
tornou-se o albergue das experiéncias de linguagem. Assim, os artistas vinculados
principalmente aos canones classico-romanticos foram os que continuaram a tradi-
¢do de negar a academia, onde, paradoxalmente, a atualizagdo da linguagem artis-
tica passou a ser o ideal perseguido. Como tradi¢do enraizada, a musica do passado
tonal vinculou-se naturalmente a essa pratica musical sem compromisso com a dis-
cussao estética pela distAncia mantida da academia; a propria industria do entrete-
nimento motivou esse enraizamento. Se as orquestras que se formaram no Brasil a
partir da década de 20, como vimos acima, ndo refletiram o esforgo de atualizagdo
da linguagem moderna, até porque eram mantidas pelas elites enclausuradas nos
seus padroes de beleza novecentista, as formadas nas décadas finais do século XX
nao modificaram a situagdo. Talvez como reacao da comunidade aos exageros do
modernismo, que de certa forma contribuiu para uma forma¢ao musical inapta para
os desafios técnicos exigidos pela musica, a distdncia com a arte contemporanea
consolidou-se justamente em uma estratégia tragada pelos proprios modernistas.

Assim, o repertorio das orquestras das cidades estudadas, salvo em raras opor-
tunidades, continuaram difundindo um quadro similar, sendo até mais restrito, do que
as antecedentes das décadas da primeira metade do século XX. Ademais, sem muito
esforgo ¢ possivel relacionar o repertério praticado com a negagdo académica da
maioria de seus regentes. Consolida-se, no imaginario publico, a imagem do regente
como herdi epopéico, e a transformagao do paradigma artistico, e seu vinculo com as
questdes da linguagem musical, pela relagdo crescente com os padrdes da arte como
objeto de consumo massificado. Enfim, o paradoxo do modernismo, que lutou para
a renovagao estética no Brasil, consubstanciou-se justamente pela sobrevivéncia de
seus ideais na academia e nao difundido como cultura de dominio publico, engen-
drando distanciamentos crénicos com as possibilidades de recepgao coletiva.

Conclusao

Observando a recepc¢do dos estimulos do movimento modernista em cen-
tros distantes das metrdpoles culturais, vemos que a negacdo dos processos de
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ruptura de linguagem nao impedia a realizagdo de um projeto de identidade com
o espirito de renovagdo. Porém € possivel observar que era o compromisso com
a totalidade dos problemas socioecondmicos que consubstanciava o que chama-
mos de modernizagao de ditas comunidades e ndo propriamente os estimulos
estéticos, provenientes do movimento de 1922. No entanto, ¢ inegavel o dinami-
co processo de transformagdo do ambiente cultural, posterior a Semana de 22.
Vimos o ganho do ambiente artistico desvelado em agdes que incrementaram
a educagdo, forjaram conjuntos, ampliaram o repertorio, mesmo que dentro de
um matiz conservador, enfim, romperam com uma cadeia artistica dominada ou
pela dpera ou pela musica de igreja...também operistica. A propria radicaliza¢do
da discussdo estética fomentou um aspecto importante na vida intelectual, pois
inumeros movimentos surgiram amparados na guerrilha estética que se meta-
morfoseava, por incontaveis vezes, em guerra ideoldgicas politica, criando um
cendrio diversificado que fruiu concepgdes basilares de movimentos que ainda
hoje marcam a musica brasileira. Em Santos, os encontros dos autodenominados
“Pesquisistas”, comandados por Cid e Miroel Silveira, no final da década de
1940, discutiam como ampliar o conceito de renovagao estética para além dos
limites do modernismo de 22. Esse sentido de estudo da arte, porém vinculando-
se aos canones do realismo socialista, também pautou o Clube de Arte (frente
de cultura do Partido Comunista que via na arte um agente de esclarecimento
para a consciéncia revolucionaria). Ja decadente, o Clube de Arte enfraqueceu e
antigos militantes, como Gilberto Mendes, fundaram o grupo coral Ars Viva, as-
sim como o Festival Musica Nova (esse exclusivamente promovido por Gilberto
Mendes). Ja sem as amarras do stalinismo, os artistas do antigo Clube da Arte
preocuparam-se principalmente nas questoes pertinentes a linguagem musical,
assim como a difusdo de um repertdrio nada tradicional, como o eram a musica
medieval, renascentista ¢ a contemporanea.

Esse foi um fendmeno desdobrado de 1922: canonizar a negacdo e o com-
bate como paradigma de acdo, através de um movimento educativo incessante,
de toda a cadeia que efetiva a arte — agdo e recepgdo. Se o modernismo na-
cionalista estabeleceu como paradigma o problema da redescoberta do Brasil,
tentando romper com as arcaicas estruturas socioeconomicas e culturais, o mo-
vimento Musica Viva e posteriormente o Musica Nova, de 1963, visava justa-
mente combater a forte presenga do nacionalismo na arte brasileira, buscando a
democratizacao das estruturas vigentes; as frentes de massa da década de 1950,
promovidas pelos comunistas, € o exemplo fiel desse novo animo da arte como
ponta de lanca de agdes sociais. Nessa estratégia, a universalidade da linguagem
era a contrapartida ao regionalismo, identificado como simbolo de opressdao. No
entanto, independente do radicalismo da ruptura, o compromisso com o bindmio
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estética-politica estava, paradoxalmente, inalterado em relagdo ao movimento
modernista que combatiam, ou seja, existia uma solucao de continuidade na ob-
servagao da necessidade de edificar pela arte, porém a forma de manifestacao era
a negacdo do passado recente desconsiderando os pontos congruentes.

Esse ¢ um sentido onipresente: a compreensao do modernismo brasileiro,
principalmente de Mario de Andrade, sobre a necessidade de capacitag@o técnica
através, também, da difusdo da arte. Essa caracteristica pedagdgica do modernis-
mo brasileiro foi o que estimulou, e ndo o projeto estético, o rompimento dos mu-
ros que encerravam a arte de qualidade nos grandes centros, levando-a para regioes
distantes dos circulos excelsos da patria, assim como contribuiu para uma demo-
cratizagdo no consumo da arte. Evidentemente, o movimento veio acompanhado
com a formagdo de escolas, orquestras, publico, enfim, de um ambiente expressi-
vamente mais generoso que, pese o natural desenvolvimento social das regides,
refletiu determinadas questdes disseminadas de diversas formas pelos modernis-
tas. Podemos observar que, tanto em Santos, como em Campinas ¢ Ribeirdo Preto
ainda sobrevivem institui¢oes surgidas nessas décadas fundadoras do modernismo.

Outros desdobramentos das épocas de luta estética sobrevivem como prin-
cipio ontolégico do modernismo:

Atualmente, o isolamento de uma consideravel parte da “vanguarda” brasi-
leira dentro de uma concepgao estruturalista levou a uma destruicao implacavel
de todos os nexos significantes que os impede de interpretar o caos e a alienagao
do mundo moderno, ndo na sua consciéncia social, mas na propria consubstan-
ciacdo da arte como porta voz da sociedade e nela retroativa. Esse processo de
individualizag¢do dos processos de linguagem enfraqueceu, ademais, a consoli-
dacdo de sistemas filosoficos que fundamentariam a transcendéncia da agdo de
renovacdo da linguagem para os ambitos da vida cotidiana, ou seja, destruiu-se
a propria utopia da modernidade no seu sentido edificante, de salvadora da hu-
manidade, pela via da consciéncia do homem como “gerente” da natureza. Uma
das causas dessa desarticulagdo foi a velocidade da informagao, que acabou por
contribuir para esse encadeamento de atomizacao das rupturas tornando-as qua-
se, ou mesmo, inoperantes, haja vista que nenhum sistema filosofico foi capaz de
controlar a fragmentagao das diversas tendéncias, e seus métodos experimentais.

Paradoxalmente, ¢ justamente essa impossibilidade fragmentada que reto-
mou a operacao de controle da imagem salvacionista do modernismo como tri-
lho do progresso. A idéia de elevar os fragmentos ao estado de area do conheci-
mento, recusando serem parte de uma organizagdo polissémica para fundarem a
sua “ordem”, tornou-se uma tonica da contemporaneidade; e cada grupo passou a
acentuar o tom da discussao na medida que se faz visivel pelo esforco diuturno e
barulhento de conquistar os foruns de legitimacgao, entre eles a Internet, onde o mi-

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirao Preto 95

Miolo_Musica.indd 95 @ 3/8/2009 10:09:30



N [ [ ] ® [ [ [

nimo (a)parece o maximo. Nesse novo quadro, a regéncia processual realizar-se-ia
nao nos fundamentos de ordem estética, mas nas possibilidades de acdo politica.
Veladamente, o reconhecimento da “autonomia” ¢ uma estratégia de poder ¢ nao
conseqiiéncia de uma ampla e exaustiva discussdo sobre as relagdes dos sistemas
derivativos dentro do quadro conceitual ja existente; como fina ironia, a emanci-
pagdo conceitual ameniza a angustia da crise da linguagem, impossibilitada, como
toda e qualquer forma de expressdo humana, de revelar a verdade! Justifica-se,
desse modo, as intensas discussdes sobre os programas académicos, cuja pauta
constroi-se distantes dos méritos da questdo estética, mas na legitimagao da frag-
mentagao pela ignorancia conceitual gerada nos ambiente de ultra-especializagdes.
Alias, esses “fundamentalismos” sdo naturais da sociedade contemporanea ¢ se
manifestam tanto por categorias religiosas, como econdmicas, tecnologicas, etc.

A conseqiiéncia primeira dessa substituicdo do sistema filosofico amplo pelo
fundamentalismo € o isolamento dos grupos, onde o grau de coesdo ¢ proporcional
a agressividade com o qual defendem sua “predestinagdo”. E nesse sentido que se
consubstancia um problema como complexo, que aqui tratamos apenas de alinhavar:
a visdo que funde técnica com conhecimento cientifico. A técnica ¢ a aplicagdo do
conhecimento — a dimensao pratica - e sua utilizacao € resultado de uma agao corpo-
rativista e ndo, digamos, uma universalizacao do conhecimento (este possibilita ini-
meras técnicas). A tentativa de representar uma técnica, e a propria tecnologia, como
conhecimento universal ¢ uma movimentagao que se vincula mais ao grau de poder
de uma corporagdo no sentido de legitimar uma tecnologia, do que propriamente a
sua capacidade de concentrar as possibilidades do conjunto de conhecimento. Alids,
essa possibilidade, dada a sua complexidade, tangencia o infinito, considerando, ade-
mais, todas as dimensdes temporais: passado, presente e futuro.

Cria-se entdo o dilema capital: como tal postura — os fundamentalismos -
contribuiria para o aprimoramento de uma visdo fundamentada nas cadeias de
inter-relagdes baseadas no reconhecimento das pluralidades, esséncia ideal da
sociabilidade contemporanea, fundada na difusdo e concretizacdo do conheci-
mento — e de suas diversas técnicas - em prol da elevagao do bem estar ¢ convi-
véncia harmonica dos seres viventes?

No que diz respeito a musica, pensar a linguagem ¢ ampliar os seus dominios
para um alcance além do que a simples manipulacao técnica dos materiais sonoros.
Urge ressocializar as estratégias de sua comunicabilidade, sem perder os ganhos téc-
nicos do passado, o signo do novo, sob a pena de enfrentarmos uma crise de isolamen-
to terminal, haja vista os avangos da baixa cultura de massa. Se esse processo conti-
nuar a se desenvolver, nem as universidades serao capazes de garantir as pesquisas no
campo da linguagem musical, tornando canonico o que Mario de Andrade constatou,
em 1942: um dos problemas do modernismo brasileiro foi a antipopularidade.
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Mario Videira (USP) — Linguagem além da linguagem:
notas sobre a autonomia da musica instrumental

Musik und Philosophie sind die Versuche das Unségliche zu sagen.
Beide sind die Entfaltungen dieser Paradoxie.

Beide mochten die Sprache vom Begriff heilen [...].

Aber auch die Musik ist Sprache, sie sagt mehr als sie bloB ist

( Adorno, “Musikalische Notizen”, 1964)™*

Resumo

Este artigo tem como objetivo analisar algumas idéias defendidas por au-
tores como Wackenroder, Tieck ¢ C. F. Michaelis, colocando em evidéncia de
que modo em seus textos a musica instrumental autdnoma eleva-se acima da
linguagem das palavras. Em seguida, procuraremos investigar se a metafisica da
musica instrumental desses autores poderia ser considerada como uma reagéo
a estética classica, propiciando os fundamentos tedricos necessarios para que a
musica passasse a dever ser ouvida como um objeto estético autdbnomo.

Palavras-Chaves: musica instrumental, estética, romantismo.

14 “Musica e filosofia sdo as tentativas de dizer o indizivel. Ambas sdo o desdobramento desse paradoxo.
Ambas desejam curar a linguagem do conceito. [...] Mas também a musica ¢ linguagem, ela diz mais do
que ela meramente ¢”.
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Até meados do século XVIII, aproximadamente, podemos observar pontos
de vista bastante semelhantes em diversos escritos que abordam a arte musical.
Nesses textos a musica vocal — concebida como mera serva da poesia — possui
a primazia frente a musica instrumental pura. Os exemplos sdo inimeros: de
Addison a Sulzer, passando por Dubos e Batteux, a musica puramente instru-
mental reduz-se a um capricho meramente agradavel, que nada imita além dos
sons e ruidos inanimados sendo, portanto, portador de apenas “meia-vida”, se
comparada a musica vocal. Sua legitimagdo ocorreria apenas quando associada
de maneira adequada a um texto: neste caso, ela até contribuiria para aumentar
o interesse do ouvinte, atuando como um refor¢o das palavras. Porém, a musica
instrumental completamente autdnoma e independente de textos ou programas
era, na maior parte das vezes, duramente criticada, sendo praticamente descarta-
da por esses autores, uma vez que, por nao estar relacionada, de alguma forma,
com um contetido bem definido pelas palavras de um texto, ela seria dotada de
um valor meramente secundario.

Uma das diferencas fundamentais entre o pensamento estético do século
XVIII e o do século XIX ¢, sem duvida, a posi¢do que a musica passa a ocupar no
interior das diversas hierarquias das artes. A partir do romantismo alemao a filosofia
da musica alcanga uma importancia que jamais lhe havia sido atribuida anterior-
mente e, nesse contexto, a misica puramente instrumental, independente de textos
poéticos e programas extramusicais desempenhou um papel decisivo: somente com
a emancipacdo da musica instrumental pura, com a proclamacao da musica como
arte autbnoma, ¢ que a sua suposta obscuridade e vagueza, interpretadas como falta
de um contetdo definido, tornam-se sua maior virtude. A musica instrumental pura,
que com muito custo era admitida no &mbito de uma teoria estética da arte do século
XVIII, passa a ser encarada como o mais perfeito modelo para as outras artes.

A modifica¢do da valora¢do da musica instrumental auténoma, no ambito
de uma hierarquia geral das artes, tal como estabelecida em diversas teorias es-
téticas do século XVIII, ndo se deu de forma subita, mas antes, paulatinamente,
conjugada a uma série de fatores historico-sociais, tais como o aperfeicoamento
técnico de diversos instrumentos, o desenvolvimento de novas formas musicais
(notadamente a forma-sonata), a ascensdo da burguesia, o surgimento e consoli-
dagdo dos concertos publicos, etc.

Nesta mudanca de paradigmas, alguns autores desempenharam papel fun-
damental. Examinaremos aqui as idéias defendidas por alguns deles, colocando
em evidéncia de que modo a musica instrumental autdnoma eleva-se acima da
linguagem das palavras e ultrapassa os seus limites. Examinaremos, portanto, de
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que maneira a metafisica da musica instrumental desses autores, que entendia
a musica instrumental pura como “linguagem além da linguagem”, capaz de
exprimir o inefavel, pode ser considerada como uma reacao a estética classica,
propiciando os fundamentos tedricos necessarios para que a musica passasse a
dever ser ouvida por si mesma, como um objeto estético autbnomo. '

11

Uma das principais criticas que se costumava dirigir a musica instrumental
pura dizia respeito a sua suposta vagueza, obscuridade e incompreensibilidade.
Num contexto tedrico em que se esperava que as artes nada mais fossem que a
imitag¢do da bela natureza, a musica puramente instrumental e independente de
textos aparece como um objeto deveras problematico.

Em seu Dicionario de Musica (1768), Rousseau se queixa do crescente pres-
tigio que a musica puramente instrumental comegava a adquirir como sendo algo
“pouco natural” e de mau-gosto uma vez que a musica, para ser considerada uma
arte verdadeiramente imitativa, necessita do auxilio das palavras, pois somente
elas é que lhe conferem uma determinagio que ela sozinha nao possui — ou possui
em grau infimo: “a palavra ¢ o meio pelo qual a musica determina mais freqiien-
temente o objeto do qual ela nos oferece a imagem”. Ele prossegue: “A sinfonia
anima o canto, ¢ contribui para sua expressao; mas nao o suplanta. [...] Jamais
esquecerei a frase do célebre Sr. de Fontenelle, o qual, estando em um concerto,
exasperado por essa sinfonia eterna, gritou em alto e bom som, num transporte de
impaciéncia: “sonata, que queres de mim?” (ROUSSEAU, 1768, pp. 451-452).

Ao defender a primazia da musica vocal frente a musica instrumental, da
melodia frente a harmonia, Rousseau esta nao apenas tomando partido nas po-
lémicas de sua época, isto €, esta ndo apenas combatendo as idéias de Rameau
sobre a primazia da harmonia sobre a melodia'®, mas esta, principalmente, le-
vando as Ultimas conseqiiéncias suas reflexdes anteriores acerca da origem das
linguas e sobre as relagdes entre musica e linguagem. Dessa forma, talvez valha
a pena analisar brevemente aqui alguns dos aspectos centrais sobre a concepgao
rousseauniana de linguagem e suas relagdes com a musica.

15 A nogdo da musica como uma “linguagem além da linguagem”, ao consolidar o valor estético e a autonomia
da musica instrumental perante as outras artes, pode ser considerada como um dos fatores que contribuiram
para o desenvolvimento do chamado formalismo musical, que seria estabelecido por Hanslick cerca de meio
século mais tarde. A esse respeito, ¢f. VIDEIRA, 2006, pp. 77-79 ¢ 180-81.

1 De fato, se musica adquire ocupa um lugar de destaque no conjunto da obra rousseauniana, cabe notar que
ndo ¢ a musica instrumental que esta no centro e sim a musica vocal. A melodia detém claramente, para Rous-
seau, a primazia frente a harmonia. Aquela é expressao das paixdes do homem enquanto esta aparece como
mero calculo, expressao da razao.
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Ao tratar do problema da origem da linguagem no Discurso sobre a ori-
gem e o fundamento da desigualdade entre os homens (1755), Rousseau aponta
o0 grito da natureza como tendo sido a primeira lingua do homem e também a
mais universal e a mais enérgica. Esse grito “sé era proferido por uma espécie
de instinto nas ocasides mais prementes, para implorar socorro nos grandes pe-
rigos ou alivio nas dores violentas” (ROUSSEAU, 1973, p. 254). Somente num
segundo momento ¢ que se lhe juntaram as inflexdes de voz e os gestos, os quais
posteriormente foram substituidos pelos sinais instituidos. Contrapondo-se aos
filésofos que enfatizavam o papel central da razdo para o homem, Rousseau
assinalava, ja no Segundo Discurso, a importancia fundamental das paixdes. Se-
gundo ele, é somente pela atividade destas “que nossa razao se aperfeicoa; so
podemos conhecer porque desejamos usufruir”, de modo que “o entendimento
humano muito deve as paixdes” (ROUSSEAU, 1973, p. 250).

Essa centralidade das paixdes para o desenvolvimento da linguagem ¢ re-
tomada também em seu Ensaio sobre a origem das linguas (publicado postu-
mamente em 1781). Nesse texto ele procura mostrar que a primeira invengao
da palavra ndo nasce das necessidades, mas das paixdes: “Deve ter sido assim.
Nao se comegou por raciocinar [pois para isso seria preciso que os homens ja
possuissem uma linguagem|] mas por sentir” (ROUSSEAU, 2003, p. 105). Desse
modo a linguagem se origina das necessidades morais do homem, ou em outras
palavras, das paixdes:

Nao foi a fome nem a sede, mas o amor, o 6dio, a piedade, a célera que arran-
caram as primeiras vozes. [...] para comover um jovem coragao, para repelir um
agressor injusto, a natureza dita acentos, gritos, lamentos. Eis as mais antigas
palavras inventadas e eis porque as primeiras linguas foram cantantes e apaixo-
nadas antes de serem simples e metddicas (ROUSSEAU, 2003, pp. 105-106).

Dessa forma, Rousseau ira considerar que musica, poesia e linguagem tive-
ram uma Unica e mesma origem. Se ¢ certo que as paixdes falaram antes da razao
e se, a principio “ndo houve outra musica além da melodia, nem outra melodia
além do som diversificado da palavra”, entdo se pode afirmar que “dizer e cantar
eram outrora a mesma coisa” (ROUSSEAU, 2003, p. 148). E somente na medida
em que aumentam as necessidades do homem que a linguagem vai, gradativa-
mente, mudando de carater. Essa linguagem das paixdes vai, pouco a pouco,
tornando-se mais precisa. Contudo, esse ganho em clareza e precisdo acarreta,
por outro lado, uma perda de energia, de sua forga origindria. Ao substituir os
sentimentos por idéias, a linguagem deixa de falar ao coracao e passa a falar a
razdo. Por isso mesmo “o acento desaparece, a articulagdao estende-se, a lingua
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torna-se mais exata, mais clara, porém [...] mais surda e mais fria” (ROUSSE-
AU, 2003, p. 113).

Se em sua origem musica e linguagem foram uma s6 coisa, tais modifi-
cacdes sofridas pela linguagem trardo profundas conseqiiéncias para a arte dos
sons. Com efeito, a melodia ndo apenas vai perdendo sua antiga energia, mas
vai também, aos poucos, se desvinculando das palavras. Esse processo de auto-
nomizacdo, longe de ser visto com bons olhos por Rousseau é, pelo contrario,
justamente a causa da degeneracdo da musica de seu tempo:

A melodia, comecando a ndo ser mais tdo aderente ao discurso, adquiriu in-
sensivelmente uma existéncia propria ¢ a musica tornou-se mais indepen-
dente em relag@o as palavras. Entdo, pouco a pouco, cessaram também esses
prodigios que ela produzira quando era apenas o acento e a harmonia da
poesia (ROUSSEAU, 2003, pp. 173-174).

O processo de racionalizagdo ¢ autonomizagdo da musica teve como con-
seqiiéncia a primazia da harmonia, a qual passando a regular a melodia, fez com
que o canto se tornasse uma arte inteiramente separada da palavra. Ora, cons-
tata Rousseau (2003, p. 176), ao limitar-se ao efeito puramente fisico dos sons,
a musica acaba por privar-se do essencial, a saber, dos seus efeitos morais. Tal
musica ¢ vista, entdo, como uma arte degenerada, uma arte abstrata e que nada
imita, logo, incapaz de exercer qualquer efeito sobre nos.

Rousseau ndo nega que as engenhosas combinagdes harmonicas possam ser
agradaveis ao ouvido. No entanto, a musica nao pode ser reduzida meramente as
suas causas fisicas. O que eleva a musica a categoria das belas-artes ¢, para ele, a
imitacdo. Tracando uma analogia entre pintura e musica, ele escreve:

Como os sentimentos que a pintura suscita em nds ndo procedem das cores,
o poder que a musica tem sobre nossas almas absolutamente nao é obra dos
sons. Belas cores, bem nuancadas, agradam a vista, mas tal prazer ¢ puramen-
te sensitivo. E o desenho, ¢ a imitagdo que confere a essas cores vida e alma;
sdo as paixdes exprimidas que vém sensibilizar as nossas; sdo os objetos
representados que vém nos afetar. [...] A melodia faz na musica exatamente o
que faz o desenho na pintura; é ela que representa os tragos e as formas, cujos
acordes e sons sdo apenas cores (ROUSSEAU, 2003, p.151).

Ao imitar as inflexdes da voz, a melodia exprime os lamentos, os gritos de
dor ou de alegria; em suma, todos os sinais vocais das paixdes. “Ela ndo somente
imita, ela fala; e sua linguagem inarticulada, mas viva, ardente, apaixonada, tem
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cem vezes mais energia do que a propria palavra. Eis de onde nasce a forga das
imita¢des musicais” (ROUSSEAU, 2003, p. 157).!7 Por outro lado, ao se separar
canto e palavra, ao se substituir o acento apaixonado da melodia pelo célculo
dos intervalos da harmonia, pde-se a perder toda a forga e expressdo da musica:

Ao abandonar o acento oral e ao levar em consideragdo somente as institui-
¢oes harmonicas, a musica se torna mais barulhenta para o ouvido e menos
suave ao coracdo. Ela ja cessou de falar, em breve ndo mais cantard; e entdo,
com todos os seus acordes e toda a sua harmonia, ndo tera mais nenhum efei-
to entre nds (ROUSSEAU, 2003, p.167).

111.

Para que pudesse aspirar a condi¢ao de arte bela, exigia-se em geral que a
musica fosse também uma arte imitativa. No entanto, a mudanga que aos pou-
cos comega a ocorrer no campo da teoria das artes a partir de meados do século
XVIII, e a critica — ou pelo menos a relativizagdo — da nogao de imitagdo como
principio comum a todas as artes teve conseqii€éncias importantes para a estética
musical do periodo.

Um importante exemplo da defesa da autonomia estética da musica instru-
mental pode ser encontrado no ensaio “Da natureza daquela imitacdo que tem
lugar nas chamadas artes imitativas” [Of the nature of that imitation which takes
place in what are called the imitative arts], escrito pelo filosofo inglés Adam
Smith. Alguns estudiosos (Palézieux) supdem que ele o tenha escrito entre 1751
e 1764. Outros Wightman e Bryce), somente depois de 1777."® De qualquer for-
ma, o ensaio foi publicado somente em 1795, cinco anos apos a morte do autor.

Na segunda parte desse ensaio, Smith ira tratar especificamente da imita¢ao
na musica. Ao tratar da musica instrumental ele nota que ¢ apenas com muita
dificuldade que esta pode ser considerada como uma arte imitativa:

Os poderes imitativos da musica instrumental sdo muito inferiores aos da
musica vocal; seus sons melodiosos, mas inarticulados e sem significado

170 filosofo Bento Prado Jr, no ensaio intitulado “A forga da voz e a violéncia das coisas”, chama a atengdo
para a importancia da muisica no ambito das reflexdes lingiiisticas de Rousseau. Segundo ele, “a teoria da imita-
¢do musical fornece o quadro de referéncia de uma concepgao da linguagem como imitag¢do. A perda da forga,
a degenerescéncia e a alteragao do canto como a da fala sdo, também, o produto do esvanecimento da imitagéo.
[...] Alidéia de imitacao ¢, entdo, perfeitamente central na teoria de Rousseau”. (PRADO JR, 2003, pp. 57-58).
18 Cf. SEIDEL, W. “Zihlt die Musik zu den imitativen Kiinsten? Zur Revision der Nachahmungsisthetik durch
Adam Smith”. In FRICKE, J. P. Die Sprache der Musik. Festschrift K.W. Nieméller. Regensburg, Gustav
Bosse, 1989, p. 495.
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ndo podem, tal como as articulagdes da voz humana, relatar distintamente
as circunstancias de qualquer histdria particular, ou descrever as diferentes
situacdes que essas circunstancias produziram; ou mesmo expressar clara-
mente, ¢ de forma a ser compreendida por qualquer ouvinte, os sentimentos
e paixdes que as partes envolvidas sentiram a partir dessas situagdes: mes-
mo suas imitagdes de outros sons [...] sio comumente tdo indistintas que,
sozinhas e sem nenhuma explicagdo [adicional], ndo poderiam nos sugerir
prontamente [...] o que se pretendia imitar, ou mesmo se pretendia-se imitar
alguma coisa (SMITH, 1982, p. 195).

Smith realga sempre essa inaptiddao da musica instrumental para a imita-
¢do: ele nega que ela consiga imitar uma historia em particular, que ela consiga
expressar com clareza os sentimentos, e afirma que mesmo a imitagao de outros
sons ou do movimento ¢ feita de maneira bastante insatisfatoria pela musica
instrumental, de modo que sempre seria necessaria uma explicagdo'® para que
se possa identificar o que ela pretendeu imitar. Apesar de considerar que a mu-
sica instrumental ndo seja uma arte necessariamente ou essencialmente imitati-
va, Smith (1982, p. 203) considera que ela pode, ainda assim, produzir efeitos
muito agradaveis, uma vez que “os principais efeitos que ela ¢ capaz de produzir
originam-se de poderes completamente diferentes dos da imitacao”.

Vale a pena citar na integra um trecho um pouco mais longo do ensaio, mas
que demonstra de maneira primorosa a modernidade e originalidade das idéias
de Adam Smith sobre a estética da musica. Segundo ele,

Um concerto bem escrito [well-composed] de musica instrumental, pelo nime-
ro e variedade dos instrumentos, pela variedade de vozes [parts] executadas por
estes e pela perfeita concordancia ou correspondéncia entre todas essas diferen-
tes vozes; pela exata harmonia ou coincidéncia de todos os diferentes sons que
sdo ouvidos simultaneamente [...] apresenta um objeto tdo agradavel, tdo gran-
dioso, tdo variado e tdo interessante que, por si sO e sem sugerir qualquer outro
objeto, seja por imitagao ou por outra forma, pode ocupar [...] completamente a
capacidade da mente [...]. Na contemplagdo daquela imensa variedade de sons
agradaveis e melodiosos, arranjados e compilados tanto em sua coincidéncia
[isto é, em sua harmonia] como em sua sucessdo [ou seja, em sua melodia],
em um sistema tdo completo e regular, a mente desfruta ndo apenas de um
grande prazer dos sentidos, mas também de um enorme prazer intelectual, ndo

19 Essas criticas a capacidade imitativa da musica instrumental sdo contemporaneas a de alguns autores france-
ses, que comegavam também por volta dessa época a rejeitar a imitagdo como principio estético da musica (p.
ex. Morellet, em 1770; Boyé e Chabanon, em 1779). A esse respeito, cf. VIDEIRA, 2006, pp. 43-55.
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muito diferente daquele que deriva da contemplagdo de um grande sistema em

qualquer outra ciéncia. Um concerto completo de tal musica instrumental ndo

apenas nao requer, como [também] ndo admite qualquer acompanhamento [de

um texto, danga, etc.]. [...] Tal musica raramente deseja contar qualquer his-

toria, imitar algum evento ou sugerir em geral qualquer objeto em particular,

distinto daquela combinagdo de sons das quais ela ¢ composta. Seu significado,

portanto, pode ser considerado completo em si mesmo [complete in itself], e

ndo requer intérpretes para explica-la. O tema [subject] de tal musica [instru-

mental] ¢ somente [...] uma certa combina¢do de notas, as quais ela retorna

freqlientemente, e com as quais todas as suas digressdes e variagdes possuem

uma certa afinidade. [...] O tema de uma composi¢do de musica instrumental é

parte da [propria] composigdo (SMITH, 1982, pp.: 204-205).

Em suma, Smith defende a tese de que a imitacdo ndo ¢ essencial para a
musica instrumental: ela pode agradar mesmo nao sendo uma arte propriamente
imitativa.”” Mais do que isso — ¢ ai reside a originalidade das teorias estéticas de
Smith sobre a musica — ele considera que a musica instrumental pura seja capaz
de provocar como efeito um prazer altamente intelectual, semelhante ao da con-
templagdo de sistemas cientificos. O efeito da musica € provocado pela melodia
e harmonia, e ndo “por algo outro [que seria] significado ou sugerido por elas:
de fato, elas ndo significam nem sugerem nada [they in fact signify and suggest
nothing]” (SMITH, 1982, p. 206).

Dessa forma, Adam Smith reconhece de maneira decisiva a capacidade da
musica instrumental pura de se dirigir ndo somente aos sentidos, mas também ao
intelecto, e isto nao somente mediante uma harmonia fundamentada nas propor-
¢Oes matematicas dos intervalos e acordes (como acreditava toda a tradi¢ao pita-
gorica, passando por Zarlino, Descartes ¢ Rameau), mas por meio de uma logica
intrinseca ao proprio discurso musical, valorizando os desenvolvimentos tema-
ticos que garantiriam, a0 mesmo tempo, que a obra pudesse ser vista como uma
unidade, um fodo coerente, completo em si mesmo; € ndo como um amontoado
de sons meramente agradaveis ao ouvido, mas incapazes de ocupar o intelecto.

2 Também o compositor aleméo J. F. Reichardt (1752-1814) — cuja residéncia era freqiientada por artistas
¢ intelectuais como Wackenroder e Tieck — defendeu um ponto de vista semelhante num artigo de 1782
publicado originalmente na Musikalisches Kunstmagazin e intitulado “Sobre o todo musical” [Uber das
musikalische Ganze]. Ali podemos ler: “A musica ¢, em si mesma, ja enquanto musica, um deleite [Ergot-
zung], sem que ela imite sentimentos e paixdes [Empfindungen und Leidenschaften]. [...] através de uma
mera mistura agradavel dos sons ela pode fazer cocegas [kiitzeln] no ouvido de uma maneira tdo amavel,
que nos deleitamos com isso. Além disso, através das relagdes variadas e artisticas dos sons entre si, através
das complexidades e resolucdo destas, ela pode ocupar o nosso entendimento [Verstand] de um modo agra-
davel e, assim, deleitar de maneira nobre. Por fim, ela pode unir ambas as coisas. Esta ¢ a causa pela qual
encontramos prazer [Vergniigen] na musica meramente instrumental, mesmo que ela ndo exprima nenhum
sentimento ou paixao definida” (REICHARDT, 1976, pp. 133-134).
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V4

Além da superagdo do paradigma da imitacdo como fundamento da com-
posicdo musical, uma outra mudanga que contribuiu para que a musica instru-
mental pura comegasse a ocupar uma posicao estética de maior relevancia se da
a partir do momento em que se passa a considera-la como uma /inguagem?'. Em
um artigo sobre a musica de Gluck, publicado por J. N. Forkel no primeiro vo-
lume da Musikalisch-Kritische Bibliothek, temos ja a caracterizacdo da musica
como uma linguagem, “mas uma linguagem dos sentimentos [Sprache der Em-
pfindungen] e ndo dos conceitos” (FORKEL, 1964, p. 66). Isto porque, embora
a musica possa ter algumas semelhancas com outras linguagens, ela ndo possui
um grau de clareza [Deutlichkeit] suficiente para que se consiga traduzi-la em
palavras. Mas essa falta de clareza da musica instrumental — que sempre foi dura-
mente criticada pelos tedricos racionalistas — sera considerada por ele como uma
caracteristica positiva, uma vez que a musica s6 comegaria a ser uma linguagem
dos sentimentos a partir do ponto “onde as outras linguagens nao sdo mais sufi-
cientes, onde acaba sua capacidade de expressdao” (FORKEL, 1964, p. 67).

Essa idéia da musica como uma linguagem dos sentimentos pode ser encon-
trada também no romance Andreas Hartknopf. Eine Allegorie”, de Karl Philipp
Moritz (1756-1793). No capitulo intitulado “Hartknopfs Gesellenjahre” ha uma
passagem bastante significativa nesse sentido:

Hartknopf tirou do bolso a sua flauta e acompanhou, com os acordes adequa-
dos, o maravilhoso recitativo de seus ensinamentos. — Enquanto fantasiava
[phantasierte] ele traduzia a linguagem do entendimento [Sprache des Vers-
tandes] para a linguagem dos sentimentos [Empfindungen]: pois, para isso
lhe servia a Musica (MORITZ, 1786, p. 131).

Temos aqui a musica instrumental caracterizada como uma linguagem eleva-
da, capaz de traduzir a linguagem do entendimento em linguagem dos sentimentos,
trazendo a tona o inefavel e expressando, de maneira imediata, aquilo que esta
além do poder de expressdo das meras palavras. Alias, a superioridade da musica
enquanto linguagem dos sentimentos ¢ tdo grande, que esta lhe parece ser o modo
mais adequado de expressar de maneira clara mesmo aquelas idéias que, por meio
da linguagem das palavras, s6 se poderiam ser expressas de maneira obscura ¢

2! Segundo Dahlhaus (2000, p. 466-67), a primeira tentativa nesse sentido foi feita por Mattheson, ja no ano de
1739 (em seu tratado “Der vollkommene Capellmeister”, Hamburg, 1739, p. 82).

22 Publicado em 1785, porém com a indicagéo de ano de 1786. Uma continuagéo do romance foi publicada em
1790 com o titulo Andreas Hartknopfs Predigerjahre.
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confusa.” A principal qualidade da musical instrumental estaria no fato de manter
o todo [Ganze] intacto, preservando inteiramente sua abundancia [Fiille], pois, dife-
rentemente dos sons articulados da fala, os sons inarticulados da musica “nao despe-
dacam [zerstiicken] o todo, para depois o reagrupar” (MORITZ, 1786, pp. 131-132).

Essas idéias de Forkel e Moritz a respeito do estatuto elevado da musica
enquanto linguagem exercerdo enorme influéncia sobre os escritos de alguns au-
tores do primeiro romantismo alemao, como Wackenroder e Tieck.?* Com efeito,
para esses autores a suposta obscuridade e a falta de clareza da linguagem mu-
sical deixam de ser consideradas como defeitos transformando-se, agora, nao so6
numa caracteristica positiva, mas também numa qualidade que eleva a musica
muito acima da linguagem das palavras.

Num ensaio publicado em 1797, Wackenroder ira opor a linguagem das pa-
lavras [Sprache der Worte], outras “duas linguagens maravilhosas” possuidoras
de uma “forca misteriosa”, a saber: a natureza ¢ a arte.

Se ¢ a linguagem das palavras que torna possivel o dominio humano sobre a
terra inteira, se € gragas a ela que podemos nomear todos os objetos; ela possui, no
entanto, um limite claro: ela ndo da conta daquilo que estd além do mundo sensi-
vel, de modo que o dominio do “invisivel [das Unsichtbare], que paira sobre nos”
nao pode ser descrito por meio dela (WACKENRODER, 1991a, p. 97). Para que as
criaturas mortais pudessem apreender e compreender as coisas celestes em toda a
sua poténcia, o Criador lhes deu aquelas duas linguagens maravilhosas: a primeira
delas, a natureza, é falada apenas por Deus; a outra, a arte, é falada “apenas por um
pequeno numero de eleitos dentre os homens, consagrados por Deus como seus
favoritos” (WACKENRODER, 1991a, p. 97): trata-se, portanto, da figura do génio
artistico que aparece aqui. O artista genial se esforca por alcancar uma perfeicao
interna [innerer Vollendung]** na obra de arte e, através dela, “dirige nosso olhar
para o fundo de ndés mesmos e nos mostra o invisivel [das Unsichtbare], quer dizer,
tudo o que é nobre, grande e divino” (WACKENRODER, 1991a, p. 99).

Em outros textos, nos quais Wackenroder trata especificamente da arte musical,
ele afirma que ela seria a “mais maravilhosa” dentre as belas-artes, pois seria capaz
de “descrever os sentimentos humanos de uma maneira sobre-humana” (WACKEN-

2 Cf. por exemplo o seguinte trecho: “Ele executou algumas idéias confusas [verworrene Idee] ao piano,
trazendo-as a claridade [ins Klare gebracht]“ (MORITZ, 1786, p. 131).

2 Note-se que Wackenroder e Tieck conheciam as obras de Forkel e Moritz, mencionando-os diversas vezes em
suas cartas. Cf. WACKENRODER, W.H. Samtliche Werke und Briefe. Bd. 2, Briefwechsel. Hg. R. Littlejohns.
Heidelberg, Carl Winter, 1991b.

2 Neste conceito de perfeigdo interna [innerer Vollendung] que a arte deve possuir podemos notar a influéncia
das teorias estéticas de K. P. Moritz, em especial quando este defende que a obra de arte deva ser consumada
em si mesma [in sich selbst Vollendet]. A esse respeito cf. MORITZ, K. P. Schriften zur Asthetik und Poetik.
Hg. H. J. Schrimpf. Tiibingen, Max Niemayer, 1962.
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RODER, 1991a, p. 207). Além disso, nenhuma outra arte além da musica dispde de
“uma matéria-prima [Grundstoft] que seja, nela mesma, tdo carregada de espirito
celeste” (WACKENRODER, 1991a, p. 217). Se a obscuridade de seus sons ¢ que
eleva a musica a categoria de uma arte divina, percebe-se que ela é também, dentre
as artes, aquela que é mais inacessivel ao inquérito perscrutador da razio; se ela esta
para além dos meros conceitos que a razdo utiliza em seus raciocinios, ¢ também
para além das palavras que se deve buscar verdadeira significagdo da arte musical:

Que querem eles, os raciocinadores [Verniinftler] que hesitam e duvidam,
que exigem que cada uma das centenas e centenas de obras musicais sejam ex-
plicadas em palavras [in Worten erkldrt], e que ndo podem se resignar [a admitir]
que, diferentemente de uma pintura, ndo ha um significado denominavel para
cada uma delas? Eles ambicionam avaliar [abmessen] a linguagem mais rica
[isto €, a musica] a partir da mais pobre, e dissolver em palavras aquilo que des-
preza [verachten] as palavras? (WACKENRODER, 1991a, p. 219).

Cabe notar que esses textos de Wackenroder acerca da arte como uma lin-
guagem elevada retomam uma discussdo iniciada por K. P. Moritz alguns anos
antes, muito especialmente no artigo “Até que ponto as obras de arte podem ser
descritas?” [In wie fern Kunstwerke beschrieben werden konnen?]. Publicado
inicialmente na “Monatsschrift der Akademie der Kiinste und mechanischen Wis-
senschaften zu Berlin”’ nos anos de 1788/1789 (e republicada em 1793 sob o titulo
“Die Signatur des Schonen’), nele Moritz discute a questao acerca da possibilida-
de de uma descri¢do adequada das obras de arte. Ora, tal possibilidade parece-lhe
altamente problematica, e ele chega mesmo a afirmar que as palavras terminam
[aufhoren] justamente “onde comeca a verdadeira obra de arte” (MORITZ, 1962,
p. 95). E nisso consiste, segundo ele, um dos tragos fundamentais do belo, a saber,
“que ele se explica e se descreve a si mesmo” (MORITZ, 1962, p. 95). Ao cons-
tatar essa inadequagdo das palavras para descrever a arte, Moritz ira ndo somente
influenciar fortemente alguns aspectos centrais do pensamento romantico, como
também ja prenuncia, de certa forma, o conceito kantiano de “idéia estética”.*

|4

Uma contribuicao teodrica decisiva para a autonomizacdo da musica instru-
mental, mas que ha até pouco tempo foi praticamente ignorada pelos musicolo-
gos ¢ estudiosos da estética musical alema dos séculos XVIII e XIX, foi dada
pelo filésofo e musico Christian Friedrich Michaelis (1770-1834). Ao tentar fun-
damentar o estatuto da musica como arte bela (¢ ndo como uma arte meramente

26 Para a defini¢do kantiana de idéia estética, ¢f. nota 14.
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agradavel), Michaelis pode ser considerado um dos elos de ligacdo entre o siste-
ma critico kantiano e a reflexdo filosofica roméantica sobre a musica.

Tanto nos livros como nos artigos publicados em jornais ao longo de varios anos
esta sempre presente a questdo: Quais sdo as condigoes de possibilidade da musica
enquanto arte bela? Em outras palavras, ele se v€ sempre confrontado com o proble-
ma do carater da musica enquanto obra (dificil de ser apreendido segundo as catego-
rias da poética musical do século XVIII, uma vez que, como vimos, se a arte deveria
ser imitativa, era somente com dificuldade que musica se encaixava nesse modelo).

Ora, Michaelis tentara rebater as acusacdes segundo as quais a musica seria
apenas (ou predominantemente) uma arte agradavel e que ndo se dirigiria de
maneira privilegiada ao pensamento. No centro de suas reflexdes sobre musica
como arte bela estd o problema da musica instrumental. No artigo “Algumas
idéias sobre a natureza estética da musica”, publicado em 1801, ele da énfase a
ligagdo entre musica e tempo (forma do sentido interno), ligagdo esta que torna
a musica uma arte incapaz de descrever o que quer que lhe seja externo. Como
arte do sentido interno [innern Sinn], do tempo, da imaginagdo, avessa a toda
espacialidade, a musica é, por exceléncia, a arte da interioridade, uma vez que
lida especialmente com o invisivel [Unsichtbar]:

O poeta interpreta e retine em conceitos os grandes e belos sentimentos |...]
com os quais ele pretende nos deleitar [ergdtzen], e procura comunica-los [...]
por meio de palavras. [...] Mediante o entendimento [ Verstand] ele excita nossa
imaginacdo, ¢ através disso ele nos suscita sentimentos e afetos . O poeta nos
mantém em conexao com o mundo visivel, pois seus conceitos estdo sempre em
intima relagdo com este; o compositor nos separa do mesmo, € nos entretém com
o invisivel [Unsichtbaren] (MICHAELIS, 1997, p. 176).

Utilizando-se das ferramentas teoricas proporcionadas pela filosofia kan-
tiana Michaelis ird, aos poucos, construir uma argumentacao no sentido de se
considerar a indeterminag¢do propria a musica, a qual havia sido durante séculos
a causa das censuras que se voltavam contra ela, como algo positivo. Essa inde-
terminacao caracteristica da musica pura passa entdo a ser vista como algo que
favorece a liberdade de fantasia do ouvinte. Ela ¢, de certa forma, algo analogo
as idéias estéticas’” do poeta. Na medida em que a musica ¢ capaz de fornecer

2 No § 49 da Critica do Juizo, Kant define a nogéo de idéia estética, a saber: “por uma idéia estética entendo
[...] aquela representacédo da faculdade da imaginagdo que da muito que pensar, sem que contudo qualquer pen-
samento determinado, isto ¢, conceito, possa ser-lhe adequado, representacdo que conseqiientemente nenhuma
linguagem alcanga inteiramente nem pode tornar compreensivel” (KANT, 2001, p. B192-3). Muito embora
Kant atribua a muisica um lugar pouco lisonjeiro ao comparar o valor estético das belas-artes entre si (cf. por
exemplo o § 53 da Critica do Juizo), deve-se notar que essa nogao de idéia estética serd um dos principais fun-
damentos filosoficos que alguns autores pos-kantianos (Michaelis e Triest, por exemplo) utilizardo para basear
seus argumentos em favor da valorizagdo da musica pura a partir dessa época.
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um campo infinito de pensamentos, ela possui também algo de ideal [etwas Ide-
alisches] “algo que liberta e da asas a imaginacao, e a eleva acima das limitagdes
da realidade” (MICHAELIS, 1997, p. 180).

Ao longo dos anos Michaelis ira desenvolver e precisar essa argumen-
tagdo, a qual so aparecera sob forma acabada em um artigo de 1808 da Al/-
gemeine musikalische Zeitung, intitulado “Sobre o ideal da musica” [Ueber
das Idealische der Tonkunst]. Partindo de uma critica ao principio de imitagao
na musica, ela a define como a “mais ideal e mais original” dentre as artes,
uma vez que ela, por sua propria esséncia, “ndo consiste numa mera imitagao
[Nachahmung] da natureza”. Sua finalidade ndo consiste numa mera imitagao
do mundo exterior, mas antes, ela produz como que por magia “um mundo
totalmente proprio”, de modo que ¢ em vao que procurariamos na efetividade
um suposto original, que lhe pudesse servir de modelo. Diferentemente das
demais artes, a musica ndo possui um “original” exterior a si mesma. Seu en-
canto resulta de uma criagdo proveniente do préprio mundo interior do artista
e ndo possui “nem forma [Form], nem material [Stoff], nem modelo [Urbild]”
no mundo exterior (MICHAELIS, 1997, p. 264).

Michaelis coloca a musica numa posigdo tao elevada em comparagio as
demais artes belas, que ele chega mesmo a afirmar que ela expde [darstellt]
de maneira pura, “o espirito [Geist] da arte, em sua liberdade e singularida-
de”. A faculdade da imaginacdo, que tdo elevada posi¢do ocupa no contexto
da filosofia critica kantiana, aparece também como fundamental para a arte
dos sons. Ele escreve: “A imaginagdo poética, criadora, revela integralmente
a sua forca na arte dos sons”. O valor da musica € intrinseco a si propria e
ndo reside numa representacao ou significado de outra coisa que ndo seja ela
mesma: “As obras musicais consumadas [vollendete] possuem seu valor ndo
meramente porque elas representam ou significam algo outro, mas [possuem
valor] nelas mesmas, em sua propria e incomparavel esséncia [Wesen]” (MI-
CHAELIS, 1997, pp. 264-265). E por conta dessa radical autonomia e liber-
dade que a musica pura podera ser tomada como modelo para todas as demais
artes: ela € a Gnica totalmente autdnoma, que nada imita, mas, antes, dita a si
mesma suas proprias leis.

A musica ocupa uma posicao de destaque também quanto ao seu mate-
rial; pois a musica ndo se origina da natureza bruta, mas ¢ um produto ideal
[idealisch] da faculdade poética do homem dotado de talento (isto ¢, do gé-
nio). Enquanto o pintor ou escultor sempre apontam para um objeto natural,
e nesse sentido, sdo dependentes de um material proveniente da realidade
exterior, o compositor “ndo encontra na natureza nenhum todo musical [mu-
sikalisches Ganzes] diante de si”, o qual s6 precisasse ser retrabalhado ou
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reelaborado. Pelo contrario, “ele cria a verdadeira misica meramente a partir
de seu interior [aus seinem Innern]”?:

Suas melodias e harmonias ndo sao emprestadas da natureza bruta, ndo sdo
como que tomadas de empréstimo das criaturas cantantes [...], mas sdo in-
vengdo originaria [urspriinglich] do homem pleno de sentimentos, dotado de
imaginagdo e sentido para propor¢do [Ebenmall] e harmonia [Wohlklang],
sdo produtos ideais de uma faculdade poética [Dichtungsvermdgens] ligada a
uma organizacao propicia (MICHAELIS, 1997, pp. 264-265).

A mudanga radical que se opera, ndo apenas no pensamento de Michaelis, mas
que vai aos poucos se impondo na estética musical como um todo, pode ser verifica-
da mediante a comparacao entre musica e poesia. Se esta se refere sempre a objetos
do conhecimento ou idéias da razdo, se a linguagem que ela utiliza ja esta pronta;
a musica, por sua vez precisa sempre constituir a sua propria linguagem. A musica
ndo recebe a sua lei de nenhuma linguagem existente, mas “ela se da sua propria
lei” [sie ist ihre eigene Gesetzgeberin], ou seja, ela € autonoma, na medida em que
“flui do mais intimo da humanidade e s6 se submete as leis eternas da harmonia”
(MICHAELIS, 1997, p. 265). Como ela nao tem seu modelo na natureza, tampouco
esta pode servir como pedra de toque para se avaliar o seu grau de perfeicao (tal
como ocorre com o pintor ou escultor, cujas obras tanto mais perfeitas sdo, quanto
mais se aproximam daquilo que é imitado). Diferentemente da poesia, a misica nao
se refere a objetos determinados do conhecimento, nem de maneira imediata a ne-
nhuma idéia da razao, mas ela pode expressar sentimentos [Geflihle ausdriicken], os
quais “despertam em nos certos objetos e idéias” (MICHAELIS, 1997, pp. 265-66).

Michaelis encerra o artigo com uma significativa citacao de Reichardt, na
qual estdo presentes alguns elementos caracteristicos do romantismo na musica,
especialmente no que diz respeito a dois aspectos principais: primeiramente, a
musica passa a se situar numa posi¢do mais elevada do que a poesia (o proprio
efeito da poesia ¢ alcangado, em ultima instancia, pelo ritmo, logo, ele é de-
pendente de uma certa origem musical); em segundo lugar, ela passa a ser vista
como uma linguagem capaz de exprimir o inefavel, isto €, capaz de expressar
aquilo que nao se poderia dizer com a linguagem das palavras:

28 Alguns anos mais adiante o escritor, critico musical e compositor E. T. A. Hoffmann ird defender um
ponto de vista semelhante, no texto “Ahnungen aus dem Reiche der Tone” (1814): “Nosso reino ndo ¢ deste
mundo — dizem os musicos — pois onde encontramos na natureza, tal como [0 fazem] o pintor e o escultor, o
prototipo de nossa arte? O som habita em toda parte, mas os sons, isto ¢, as melodias que falam a linguagem
elevada do reino dos espiritos [die hohere Sprache des Geisterreichs], habitam apenas no peito humano”
(HOFFMANN, 1971, pp. 609-610).
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Onde as palavras ndo mais conseguem, ndo sdo mais suficientes, os
sons, as harmonias expressam o inefavel [das Unaussprechlich] e eleva o
entusiasta [Begeisterten] muito acima de si mesmo. A construgdao dos versos
e o ritmo poético mais perfeito recebem, eles mesmos, a sua mais elevada
forga e efeito somente mediante o ritmo musical que a ele se agrega (apud:
MICHAELIS, 1997, p. 266).

VI

Tanto os autores que se pretendem continuadores de uma tradi¢ao de escri-
ta filoséfica mais sistematica (como Michaelis), como aqueles que se mostram
mais criticos a ela (como Wackenroder, Tieck e Hoffmann) partilham de um
horizonte comum e apontam para um mesmo fato, a saber, para a crescente auto-
nomia estética que a musica instrumental pura adquire por volta do fim do século
XVIII e principio do XIX.

No ambito da historia das idéias, um primeiro momento pelo qual a
musica adquire uma certa importancia no interior das reflexdes filosoficas da
época se da através das teorias sobre a origem das linguas — especialmente
em Rousseau e Herder. Um outro aspecto a ser considerado € a superacao do
principio da imitagdo como fundamento das belas-artes, tal como este era
compreendido na estética classica francesa, por exemplo. Se antes, a musica
pura ndo poderia possuir um lugar de destaque entre as demais artes, sendo
vista apenas como um modo deficiente da musica vocal, sendo criticada tanto
por sua obscuridade e vagueza como por sua imitacdo imperfeita da natureza,
teremos ja a partir de meados do século XVIII uma mudang¢a de pensamento.
Autores tao diversos como Chabanon, Adam Smith ou Reichardt chamaréo a
atencdo para o fato de que a musica poderia agradar por si mesma ¢ indepen-
dentemente de uma imitacao qualquer.

Nos cursos sobre doutrina da arte ministrados em Berlin no ano de 1801,
A.W. Schlegel censura a concepgao — tal como defendida por Batteux, por
exemplo — de que a arte deveria imitar a “bela natureza”. August Schlegel
argumenta que nao haveria muito sentido em se fazer uma imitagdo mera-
mente passiva, uma copia ou repeticdo daquilo que esta disponivel na natu-
reza (SCHLEGEL, 1963, p. 84). Temos a partir de agora uma mudanca na
concepc¢ao de imitacdo: a natureza devera ser tomada “ndo como uma massa
de produtos”, mas sim em seu aspecto criador, “como aquilo mesmo que
produz”, e a imitagdo, por sua vez, passara a ser considerada ndo como a co-
pia do aspecto exterior da natureza, mas pelo contrario, a arte devera ser, tal
como a natureza, uma “criadora auténoma, [...] organizada e organizadora”,
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configurando, dessa maneira, obras vivas e acabadas em si mesmas (SCHLE-
GEL, 1963, p. 91).%

Ora, se as artes a partir de agora devem ser criadoras, tal como a natureza,
abre-se um espago para que a musica instrumental pura adquira uma certa im-
portancia. De fato, a partir do momento em que a arte ndo mais necessita imitar o
aspecto meramente exterior da natureza, em que ela deixa de se pautar por regras
e normas pré-estabelecidas e codificadas, tornando-se arte do génio, é que a mu-
sica instrumental pura (considerada como linguagem original, uma “linguagem
além da linguagem”, que ndo imita um objeto exterior, mas que cria a partir de si
mesma) podera ser tomada como a arte que mais se aproxima desse ideal.
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Paulo César de Amorim Chagas
(Universidade da California, campus Riverside)
Linguagem e formas de vida:
Wittgenstein e a compreensdao musical
Resumo

Este artigo analisa alguns aspectos da filosofia de Wittgenstein e discute sua
aplicagdo a musica. Inicialmente, aborda a questao da compreensdo musical; em
seguida, examina conceitos como jogos de linguagem e formas de vida; final-
mente, introduz um exemplo de composicao da minha obra Migragcdo — musica

eletronica em 12 canais (1995-97).

Palavras chave: Wittgenstein, compreensdo, jogos de linguagem, formas de vida, som,
espaco, gesto
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A terapia filosdfica e a clareza

Uma das contribui¢des mais importantes de Wittgenstein (1889-1951)
ao pensamento contemporaneo foi mostrar a falacia de conceitos metafisicos
que buscam exphcar 0 rnundo a partir de nogdes ontologicas como “essén-
cia”, “principio”, “ser”, etc. As leituras mais recentes de Wittgenstein, por
exemplo de Cavell (2000) e Diamond (1996), valorizam a fungao terapéutica
de sua filosofia. Wittgenstein diz claramente no seu livro Philosophische Un-
tersuchungen [Investigacoes Filosoficas] que a filosofia ndo descobre nada
de particular e geral:

A filosofia s6 faz colocar todas as coisas diante de nos, e ndo explica e ndo
deduz nada. Ja que tudo se mostra abertamente [diante dos nossos olhos],
ndo ha mais nada a esclarecer. Pois tudo o que estd escondido ndo nos in-
teressa (PU §126)%.

Wittgenstein diz que ndo ha um unico método em filosofia; ha na verdade
muitos métodos que funcionam como “diferentes terapias” (PU §133). Mais do
que a linguagem, o objeto da terapia wittgensteiniana é precisamente a logica.
Toda a filosofia de Wittgenstein pode ser considerada como uma reflexdo sobre
a linguagem enquanto expressao logica de nossos pensamentos. Seus dois livros
emblematicos —Tractatus Logico Philosophicus € Investiga¢oes Filosoficas —
representam métodos distintos de reflex@o: o primeiro ¢ um discurso metafisico
sobre os “limites logicos da linguagem” e as fronteiras entre o sentido e o nao-
sentido. No segundo, publicado postumamente, Wittgenstein renuncia ao méto-
do loégico construtivista para concentrar sua reflexdo ndo mais sobre os limites
e sim sobre o uso da linguagem. Ao invés de buscar os fundamentos l6gicos da
linguagem e, conseqiientemente, do mundo, Wittgenstein passa a investigar as
diferentes formas de linguagens utilizadas no dia-a-dia: ou seja, as gramaticas da
linguagem. E nesse contexto que ele inventa o conceito de jogos de linguagem,
o qual examinaremos mais adiante.

Apos a morte de Wittgenstein, em 1951, houve uma tendéncia a consi-
derar esses dois métodos filosoficos como duas filosofias distintas, sendo con-

30 Todas as citagdes de Wittgenstein sdo tradugdes de minha autoria. As obras de Wittgenstein sdo citadas de
acordo com as seguintes abreviaturas:

BrB The Blue and Brown Books (1965)

([&\% Culture and Value (edigao bilingiie alemao-inglés) (1980)

PU§ Philosophische Untersuchungen (1971) [§ = paragrafo]

TLP § Tractatus Logico-Philosophicus (1963) [§ = paragrafo]
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traditorias. Entretanto, os trabalhos mais recentes tratam de estabelecer uma
continuidade entre o primeiro e o segundo Wittgenstein, mostrando que ndo
ha uma ruptura filoso6fica, mas simplesmente uma mudanga de perspectiva. No
primeiro momento, Wittgenstein tentou formular uma teoria de proposi¢coes
elementares e, no segundo momento, ele retorna a linguagem comum, do dia-
a-dia, para descrever os usos € os jogos de linguagem. Mas sua preocupagio
fundamental permanece a mesma. Ela se define por uma so6 palavra: a clareza
[logica]. Isto fica evidente neste paragrafo do Tractatus Logico-Philosophicus:

O objetivo da filosofia ¢ esclarecer logicamente nossos pensamentos.
A filosofia ndo é uma teoria, € sim uma atividade. Uma obra filoséfica se
compde essencialmente de esclarecimentos. O resultado da filosofia nao ¢
produzir “proposic¢des filosoficas”, mas tornar claras as proposi¢des. A filo-
sofia tem de tornar claras e delimitadas as proposi¢des que, por assim dizer,
sdo turvas e confusas (TLP 4.112).

O carater terapéutico da filosofica de Wittgenstein se revela nas Investi-
gagoes Filosoficas, sobretudo, quando ele trata de mostrar as confusdes provo-
cadas por nossos jogos de linguagem. A filosofia, afirma Wittgenstein, “é uma
luta contra o enfeiticamento de nossa compreensdo por meio da linguagem”
(PU §109). Esta luta consiste em evitar as armadilhas da nossa linguagem do
dia-a-dia, os automatismos, as féormulas prontas, enfim, todas as operacdes da
consciéncia que nos impedem de perceber as coisas que estdo diante de nds.
Esta postura aproxima a filosofia de Wittgenstein da arte. Jogar contra o uso
corrente da linguagem, reverter o sentido das coisas para encontrar novas pos-
sibilidades, ¢ uma atividade artistica por exceléncia.

Wittgenstein e a musica

A musica teve um papel fundamental na vida e no pensamento de Witt-
genstein. Em uma de suas anotagdes anteriores ao manuscrito das /nvestigagoes
Filosdficas ele confessa, por exemplo:

Creio que ¢ impossivel, mesmo no meu livro, dizer alguma coisa sobre o que

representou para mim, na minha vida, a musica. Como esperar portanto, que

alguém me compreenda (citado por Schulte, 1992, p. 23).

Wittgenstein ¢ oriundo de uma familia burguesa de Viena. Seu pai era um
industrial do ago de origem judaica, mas convertido ao catolicismo. Sua mae,
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também de origem judaica, foi considerada uma excelente pianista. A mansao
da familia Wittgenstein era freqiientada por musicos como o violinista Joseph
Joachim, o violoncelista Pablo Casals, o regente Bruno Walter, o compositor e
organista Josef Libor, e muitos outros. Wittgenstein aprendeu a tocar clarinete
e revelou desde cedo uma capacidade para explicar e criticar musica, além de
um talento excepcional para assoviar. Ele tinha uma afinidade particular com a
musica de Schubert e costumava assoviar Lieder [cangdes] de Schubert, acom-
panhado ao piano (GMUR, 2000, p. 188).

Wittgenstein ndo desenvolveu nos seus escritos uma estética musical e
nem uma teoria da musica. Mas as analogias musicais estdo presentes em toda
a sua filosofia. Além disso, ele deixou uma série de fragmentos sobre musica
na suas notas, que foram publicados postumamente sob o titulo de Vermischte
Bemerkungen [em inglés: Culture and Value). Esses fragmentos revelam as refe-
réncias musicais de Wittgenstein, que sao a musica classica e romantica dos sé-
culos 18 e 19, particularmente a tradi¢ao alema e austriaca. Os compositores por
ele mais citados sdo Beethoven, Schubert, Schumann, Brahms, Mendelssohn,
Wagner, Mahler e também Mozart ¢ Bach. Mendelssohn, por exemplo, foi um
compositor bastante criticado por Wittgenstein. Ele considerava que a musica
de Mendelssohn carecia de rigor formal, revelando uma certa superficialidade e
falta de coragem. Na sua critica a Mendelssohn, Wittgenstein revela uma de suas
idéias basicas sobre a criacdo artistica:

Em toda grande arte ha um animal SELVAGEM: domado. Em Mendels-
sohn, por exemplo, ndo ha. Toda grande arte tem como baixo continuo os
instintos primitivos do homem. Isto ndo ¢ o que faz a melodia (exceto,
talvez, em Wagner), mas o que dd a melodia a sua profundidade e forga.
E neste sentido que podemos qualificar Mendelssohn de artista “reprodu-
tivo” (CV: 53-54)".

A filosofia de Wittgenstein foi freqiientemente abordada do ponto de vista
estético. Entretanto, as aplicagcdes de Wittgenstein a estética, e particularmente
a musica, sdo rarissimas. Nem a musicologia e nem a semidtica musical, por
exemplo, trataram até agora de penetrar no universo de Wittgenstein para buscar
ai idéias, modelos ou instrumentos de reflexdo musical.

31 Os grifos desta citagdo e das subseqiientes constam do texto original.

32 Gmiir (2000) analisa algumas implicagdes estéticas do pensamento de Wittgenstein nos campos da poesia,
arquitetura, musica e cores. O tema da compreensdo musical em Wittgenstein foi amplamente abordado na
primeira parte da minha tese de doutorado, da qual este artigo retoma algumas idéias. Ver Chagas (2003).

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 119

Miolo_Musica.indd 119 @ 3/8/2009 10:09:31



N [ [ ] ® [ [ [

A compreensdo de uma frase: o gesto

A compreensao e a explicacdo de uma frase musical. — A explicagdo mais
simples ¢ as vezes um gesto: uma outra seria um passo de danga ou palavras
que descrevem uma danca. — Mas sera que a compreensao de uma frase ndo
seria uma experiéncia que temos enquanto a ouvimos? E qual seria nesse caso a
fungdo da explicacao? Serd que devemos pensar nela enquanto escutamos a mu-
sica? Sera que devemos imaginar a danga ou o que quer seja enquanto ouvimos
[a musica]? E se o fizermos, — porque deveriamos chamar isso de ouvir musica
com compreensao? Se o que importa ¢ ver a danga, entdo seria melhor executar
[a danga] ao invés da musica. Mas tudo isto é uma incompreensdo (CV: 88).

A compreensdo musical — e a compreensao estética em geral — € para Wit-
tgenstein um paradigma da compreensao da linguagem e da compreensao filosofi-
ca. Wittgenstein diz, por exemplo, que “a compreensao de uma frase da linguagem
tem uma afinidade muito maior com a compreensao de um tema musical do que
normalmente se supde” (PU §527). Mas ndo se trata aqui, acrescenta Wittgens-
tein, de comparar os gestos sonoros da linguagem com os da musica (PU §527).
A questdo pode ser formulada da seguinte maneira: o que nos permite afirmar que
compreendemos uma musica, qualquer que seja ela? E se compreendemos uma
musica, como € que esta compreensao se manifesta? Como podemos comunicar a
alguém as sensagdes que temos ao escutar, por exemplo, uma melodia?

A compreensdo de uma frase musical pode ser expressa, de forma imediata,
através de um gesto. Ao escutar musica estamos pensando e associando nossos
pensamentos a certos gestos, por exemplo: através de expressoes faciais ou de
movimentos com os bracos ou com o corpo. O gesto serviria assim para tornar
visivel a interioridade de nossa compreensao musical. A preocupacao de Witt-
genstein com a compreensao musical torna-se significativa quando nos coloca-
mos numa perspectiva pedagogica. Para ensinarmos musica ¢ preciso primeiro
compreendé-la. Mas sera que um gesto pode servir para explicar o que compre-
endemos de uma musica? Vejamos as seguintes reflexdes de Wittgenstein:

Como explicar a alguém o que significa “compreender musica”? Seria
mencionado para ele as imagens, sensa¢des de movimentos, etc. viven-
ciadas pela pessoa que compreende? Ou, melhor ainda, mostrando para
este alguém os movimentos expressivos da pessoa que compreende? — De
qualquer forma, a questdo seria também: qual a fung¢do que a explicacdo
tem aqui? E o que quer dizer compreender a musica. Muitos diriam ain-
da: compreender o que significa compreender a propria musica. E assim a
questdo seria: “Serd que podemos ensinar a alguém o que significa com-
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preender musica?”, pois s6 assim podemos dizer que um ensino seria uma
explicacdo da musica (CV: 88).

De acordo com Wittgenstein, a compreensao de um tema, uma frase ou
qualquer elemento da linguagem musical pode ser expressa através de gestos.
Mas qualquer coisa pode funcionar como uma explicagdo e — como ressalta
Wittgenstein — pode levar a uma compreensdo ou incompreensao. Ou seja,
os gestos de compreensdo musical tornam-se expressdes de si mesmo. Assim
como as palavras, os gestos sdo instancias e dire¢des de projecao em varios
contextos (CAVELL, 2000, p. 32). Wittgenstein refere-se, por exemplo, as
diferentes expressdes faciais que acompanham a comunicagdo lingiiistica.
Ele compara o significado das expressdes faciais as diferentes possibilidades
de interpretar um acorde numa obra musical: “ouvimos o acorde como uma
modulacdo as vezes para uma tonalidade e outras vezes para uma outra tona-
lidade” (PU §536).

A significacdo de um acorde — ou de qualquer outro elemento musical —
esta vinculada portanto ao seu uso. O problema ¢ que a falta de clareza de nossas
gramaticas, tanto a gramatica da linguagem como da musica, ndo nos permite
compreender as coisas globalmente. Isto explica a necessidade de se “descobrir
e inventar signos intermediarios” (PU §122). Sera que existe uma gramatica dos
sons ou de outros elementos constitutivos da musica? Quais sdo os critérios para
se julgar e comparar a qualidade das obras musicais? Ou, para colocar a questdo
em termos mais radicais — questionando o proprio conceito de “musica” —, o
que nos permite qualificar de musica os sons que escutamos no mundo?

Jogos de linguagem e formas de vida

Wittgenstein define portando o pensamento como uma operacgao que esta
vinculada ao uso de signos. Mas, ao invés de tentar definir o que ¢ um signo,
ele propde que se investigue o uso de signos em situagdes especificas. E nesse
sentido que ele introduz o conceito de “jogos de linguagem”, que sdo formas
simples ou condensadas de linguagens destinadas a comunicagdo. Por exem-
plos, palavras que servem para dar ordens (cf. PU §2), gestos que exprimem
emocdes ou crengas, etc. O conceito de jogo de linguagem reforga a idéia de
que o ensino de uma linguagem nao ¢ feito por meio de explicagdes, e sim
através de um treinamento. Por exemplo: a crianga que aprende a falar ou o
adulto que aprende a utilizar “linguagens técnicas” (BrB, p. 168) estdo, na
verdade, aprendendo jogos de linguagem. Sao formas de significagdo e comu-
nicagdo que estdo vinculadas a situacdes especificas.
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Ao inventar a expressdo jogo de linguagem, Wittgenstein pretendeu ressaltar
sobretudo que o ato de se exprimir através de uma linguagem “¢ parte de uma ativi-
dade, ou de uma forma de vida” (PU §23). Os processos de compreensao e de signi-
ficagdo sdo os Uinicos capazes de dar vida aos signos. Esses processos desencadeados
pelos signos sdo “inseparaveis do exercicio da linguagem e condicionam seu funcio-
namento” (BrB: 51). O que interessa, segundo Wittgenstein, € justamente analisar es-
ses processos e abandonar a idéia de que signos sao suscetiveis de representar o que
quer que seja. A nossa linguagem do dia-a-dia € constituida de uma multiplicidade
de situagdes: por exemplo, descrever alguma coisa, contar uma histdria, uma piada,
adivinhar um enigma, resolver um problema simples, um problema de aritmética,
traduzir de uma lingua para outra, pedir, agradecer, xingar, cumprimentar, rezar (PU
§23). Nesta lista, podemos incluir situagdes musicais como: escutar um CD, ouvir
musica ao vivo, tocar um instrumento, tocar em uma orquestra, ‘“ouvir’” musica de
fundo enquanto se conversa no bar, assoviar, tentar lembrar de uma musica canta-
rolando-a, falar sobre uma musica, analisar uma musica diante de um publico, etc.

Compreender uma musica ¢, portanto, compreender sua forma de vida, sua
existéncia autonoma, enquanto forma de ser no mundo e, a0 mesmo tempo, ob-
servar o mundo®. Uma das conseqiiéncias da filosofia de Wittgenstein, na opi-
nido do socidlogo alemao Niklas Luhmann, ¢ ter questionado a propria possibi-
lidade de se definir o conceito de arte (LUHMANN, 1995, p. 393). De fato, o
que Wittgenstein nega ¢ a no¢ao de uma “esséncia” da arte, deixando em aberto
a possibilidade de se criar as proprias regras que delimitam o contexto artistico.
A arte é um sub-sistema da sociedade e tem a possibilidade de se auto-descrever
através de formas inerentes as culturas e sistemas sociais. A defini¢do do sistema
artistico implica a necessidade de se distinguir a arte da ndo-arte. Essa questao,
surgida no século 20, foi um dos temas centrais da estética de John Cage e per-
manece como um dos desafios cruciais da musica contemporanea.

Migragdo: som, espacgo e gesto
Para concluir este artigo gostaria de analisar brevemente o trecho inicial da

minha obra Migra¢do — musica eletronica em 12 canais, produzida entre 1995
e 97 no estudio de musica eletronica da Rddio WDR de Coldnia, Alemanha’*.

33 Tarasti propde quatorze teses sobre os processos de compreensdo musical. Ele critica o fato de a semiotica
ter dado pouca importéncia a compreensao dos signos. Ver Tarasti (2002: 19-25).

3* Migragao [titulo original: Migration] é a primeira obra de musica eletroacustica composta em 12 canais. A
obra tem duas versdes: (1) Migragcao — musica eletrénica em 12 canais (1996) (duragao: 24°20”); (2) Migra-
¢do — para piano MIDI, conjunto instrumental (15 musicos), sons eletronicos e eletronica ao vivo (1995-97)
(durag@o: 26°00”). A musica eletronica de 12 canais é basicamente a mesma nas duas versdes.
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A composi¢ao de Migragdo € baseada no conto A Biblioteca de Babel do
escritor argentino Jorge Luis Borges. O texto de Borges foi gravado em quatro
idiomas — espanhol, inglés, francés e alemao — e, em cada um dos idiomas,
por uma voz masculina e feminina. Foram gravadas, portanto, oito versdes do
conto. A composicdo musical utiliza essas oito versoes. O material sonoro foi
dividido em fragmentos de frases, palavras, silabas, fonemas, etc. Esses frag-
mentos constituem as amostras sonoras — samples — que sdo transformados de
varias maneiras na composi¢ao.

A primeira parte da obra, com duragdo de 3°04” (ver Figura 1), apresenta
uma composi¢do polifonica sobre a expressdo “o universo”, extraida do inicio
do conto. A composi¢do utiliza portanto um material de apenas oito samples, que
correspondem as quatro versoes idiomaticas da expressao “o universo” — The
universe (inglés), Das Universum (alemdo), L univers (francés) e El universo
(espanhol) — cada uma delas pela voz masculina e feminina.

L L
00:00:00 G0:01:00 00:02:00 00.0;

Esses oito samples foram processados digitalmente por meio da Transfor-
mada Répida de Fourier — ou FFT. Trata-se de um método de analise e sintese
que permite manipular temporalmente as caracteristicas espectrais do som, o
qual tornou-se bastante utilizado na composigdo de musica eletronica e digital®.
A analise por FFT divide o espectro sonoro em um determinado niimero de ban-
das que sdo definidas em termos de freqiiéncia, amplitude e fase. A sintese por
FFT permite manipular essas relagdes numéricas sob varios aspectos. Por exem-
plo, no inicio de Migragdo, usei o algoritmo conhecido como “time stretching”
para alterar a duragdo dos oito samples correspondendo as diferentes versdes da

3 A Transformada Répida de Fourier (FFT) é um método de célculo amplamente usado em processamento di-
gital de sinais. A FFT passou a ser aplicada na sintese, analise e manipulagéo de sons musicais por computador.
Ver Moore (1990).
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expressao “o universo”. Cada um dos samples, que dura apenas alguns segundos,
¢ expandido temporalmente até virar um som longuissimo, de até dois minutos
de duracdo. O “time stretching” é uma espécie de camera lenta sonora que permi-
te alongar o som e, a0 mesmo tempo, conservar suas caracteristicas em termos de
altura e amplitude. Através da expansdo temporal, passamos a ouvir a estrutura
“microscopica” da voz. Por exemplo: as variagdes de altura resultantes da ento-
acdo da voz falada, quando ouvidas lentamente, sdo percebidas como melodias;
da mesma forma, as transi¢des entre os fonemas — vogais e consoantes — sao
percebidas como variagdes progressivas de timbres.

O trecho inicial de Migra¢do, composto a partir das transformagdes dos oito
samples da expressdo “o universo”, ¢ concluido aproximadamente apos 1°54”
em fade-out; ele funde-se com um novo elemento que comeca em fade-in, nesse
mesmo momento. Esse elemento é composto a partir do fragmento de um unico
fonema: o [s] do final da palavra univers (extraido da voz masculina em francés).
Este curto fonema, com duracao de alguns milésimos de segundos, foi expandido
temporalmente através de “time stretching” para alcangar a duragdo de quase um
minuto. O som do [s] transformou-se em um “ruido” colorido com as caracte-
risticas espectrais do fonema [s]. Em seguida, esse som expandido, de quase um
minuto, foi dividido em centenas de fragmentos curtissimos, com duragdes de
alguns milésimos de segundo. Esses fragmentos foram entdo distribuidos sucessi-
vamente em 12 canais de difusdo sonora, a fim de se criar rotagcdes sonoras.

A composi¢do de Migragdo explora a idéia de rotagdes num espago sonoro
circular. A musica eletronica deve ser executada por 12 auto-falantes dispostos em
circulo ao redor do publico, a maneira dos nimeros de um relogio analégico. Cada
fragmento do fonema [s] ¢ projetado sucessivamente por cada um dos 12 auto-fa-
lantes, gerando assim movimentos circulares de rotagdes percorrendo os 12 auto-
falantes no sentido horario. A primeira estrutura de rotagdes, que comeca a 1°54”,
tem aproximadamente 21” de durag¢@o e termina em um siléncio. Em seguida,
desenvolvem-se duas outras estruturas de rotagdes, desta vez, constituidas nao de
fragmentos, mas de sons continuos, obtidos através de outros tipos de manipulagao
temporal do fonema [s]. Em termos semidticos, as rotagdes sugerem determinados
gestos musicais. Por exemplo: o gesto de crescendo e diminuendo da dindmica do
som, o gesto de transicdo entre o som e o siléncio, o gesto da aceleracdo ritmica, o
gesto da transi¢do entre o som e o ruido, gestos de transformagdo de timbres, etc.

O espago sonoro circular de 12 canais ¢ um parametro essencial da
obra. Os movimentos do som no espago nao foram concebidos como efeitos
sonoros, e sim como processos de composicdo. Além de rotagdes, a compo-
sicdo do espago sonoro de Migragdo desenvolve outras técnicas de compo-
sicao do som no espaco. Por exemplo: dividir o espectro sonoro em varias
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bandas e distribui-las em diferentes canais de difus@o (o som adquire assim
uma plasticidade vinculada as caracteristicas do seu espectro); sobrepor
diferentes geometrias de movimentos sonoros (hexagonos, tridngulos, for-
mas aleatorias), etc. Na versdo estereofonica de Migrag¢do, o espago sonoro
de 12 canais foi reproduzido virtualmente em apenas dois auto-falantes
por meio de algoritmos baseados em modelos psicoacusticos. A reducao de
12 para 2 canais modifica as caracteristicas espectrais da musica a fim de
simular a impressao acustica de um ouvinte localizado no centro do circulo
de 12 auto-falantes. Isto permite perceber, por exemplo, as rotacdes em
escuta estereofOnica: mesmo com apenas dois auto-falantes o ouvinte tem
a impressao de que o som circula ao seu redor.
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sitor de reputacdo internacional. Sua musica desenvolve uma estética pluralista
integrando elementos das tradi¢des européia e brasileira. Chagas é também um
tedrico e pesquisador em teoria musical, semidtica e tecnologia. Estudou compo-
sicdo na Universidade de Sao Paulo, no Conservatério Real de Musica de Liege,
Bélgica e musica eletronica na Escola Superior de Musica de Colonia, Alemanha.
E doutor em Musicologia pela Universidade de Liége. Entre 1980-2004 viveu na
Bélgica e Alemanha. Entre 1990-1999 foi assistente musical no Estidio de Musi-
ca Eletronica da Radio WRD de Colonia. Desde 2004 ¢ Professor de Composigao
da Universidade da California, Riverside, EUA, onde reside atualmente.
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Ricardo Nogueira de Castro Monteiro
(Universidade Anhembi Morumbi)

A linguagem da cancdo: relagoes entre as estruturas
sonoras de ordem verbal e musical na

“Cantiga de Santa Maria” n° 100

Resumo

A analise da Cantiga de Santa Maria n. 100 revelou a vigéncia de grandes
homologias a relacionar categorias da expressao verbal (como a estrutura rimica)
e musical (estruturas ritmica e intervalar) com categorias do plano do conteudo.
Essa homologia generalizada sugere fortemente, sendo demonstra, a vigéncia
de um nivel profundo ndo exclusivamente verbal nem musical, mas cancional.
Assim, um mesmo nucleo de invariancia semantica parece reger o plano do con-
teudo em sentido lato, incluindo pois, além dos significados provindos de sua
instancia verbal, componentes semanticos nao-verbais oriundos da semiotizagdo
das figuras de expressdo musicais.

Palavras-chave: semiotica; andlise musical; semi-simbolismo; sincretismo,; can¢do
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Introducdo

Procuraremos no presente trabalho discutir a seguinte questdo: a partir de
que tipo de coergdes letra e musica se inter-relacionam na cangdo, para além da
superficialidade da compatibilidade prosodica? Tal investigacdo sera desenvolvi-
da munida com os mais recentes avangos das ciéncias da linguagem no campo da
analise do discurso dentro de uma perspectiva semidtica. Como corpus de nossa
analise, escolhemos a Cantiga de Santa Maria n.o 100, obra de capital valor his-
torico e estético na musica e literatura ibéricas, € um dos mais antigos exemplares
do repertorio cancional ocidental.

A CSM n.o 100 segue, como a maior parte das Cantigas de Santa Maria, a es-
trutura rimica do zejel (BBBA AA;... XXXA AA), estilo de poesia arabe-andaluza
em voga entre os séculos IX e XI. Essa estrutura constituiu o ponto de partida para
um sem-numero de complexificagdes presentes desde o primeiro momento na po-
ética ibérica em lingua arabe, e que se tornaram posteriormente ainda mais comuns
nos séculos vindouros, quando de sua assimilagdo e disseminacdo através do tro-
vadorismo por todo o continente europeu. Pode-se observar a estrutura incompleta
do zejel ja nos classicos versos de Guilherme IX, Duque de Aquitania (1071-1127),
considerado como o primeiro dos trovadores historicos:

Pois de chantar m’es pres talenz
Farai um vers, don sui dolenz,
Mais non serai obedienz

En Peiteau ni em Lemozi.
Qu’era m’em irai em eisil:

Em grand paor, em grand peril,
Em guerra laissarai mon fil,

E faran li mal siei vezi.

nO0O0O0ON W

Traduzindo com certa liberdade, chegamos a:

Porque me assoma ser cantor,
Farei um verso de minha dor;
Mas nao serei s6 um amador
La de Peiteau ou Lemozi.
Agora vou-me para o exilio,
Com muito medo, sem auxilio,
Na guerra, deixarei meu filho
A mercé de quem passa aqui.

nO0O0ON oW
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E também uma variante do zejel a estrutura métrica e rimica da Cantiga de
Santa Maria n.o 100 (séc. XIII):

Santa Maria,

Strela do dia,

mostra-nos via

pera Deus e nos guia.

Ca veer faze-los errados

que perder foran per pecados
entender de que mui culpados
son; mais per ti son perddados
da ousadia

que lles fazia

fazer folia

mais que non deveria.

Santa Maria etc
Amostrar-nos deves carreira
por gaar en toda maneira

a sen par luz e verdadeira

que tu dar-nos podes senlleira;
caDeusatia

outorgaria

e a querria

por ti dar e daria.

Santa Maria etc

Guiar ben nos pod’ o teu siso
mais ca ren pera Parayso

u Deus ten senpre goy’ e riso
pora quen en el creer quiso;

e prazer-m-ia

se te prazia

que foss’ a mia

alm’ en tal compannia.

AAA°

AAA’

R P>000U0>R>e>>0000 2> >0 WS> > >

A estrutura basica do zejel (BBBA, CCCA etc) encontra-se aqui modificada
da seguinte maneira: ao invés de trés versos monorrimos ¢ um refrdo de um verso
com rima fixa, passamos a quatro versos monorrimos e um refrdo de quatro versos
com rima fixa (BBBBAA4A44, CCCCAAAA etc). Temos nesse caso um estribilho sob
a forma de quatro versos com rima em ia, sendo trés tetrassilabos (AAA) e o ulti-
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mo hexassilabo (4°). Ja as estrofes sdo organizadas em quatro versos octossilabos
monorrimos (BBBB etc) seguidos por uma vuelta. Esta, ao invés de se constituir
por apenas um verso com a rima (A), como no canone classico, apresenta-se como
um sintagma que reproduz toda a estrutura rimica e sildbica do estribilho (AAAA’).
Podemos por conseguinte representar a estrutura acima como:

(AAAA’) (BBBBAAAA') (AAAA’) (CCCCAAAA’) etc.
estribilho estrofe vuelta estribilho estrofe vuelta etc.

Observe-se que a estrutura acima, com relacdo aquela apresentada pelo zejel
candnico de Ibn Quzman (SLEIMAN, 2000), apresenta uma consideravel com-
plexificagdo - a qual, segundo Schack, ja ocorria na época do poeta de Cordoba,
nao se tratando pois necessariamente de uma “evolucdo” sob uma perspectiva dia-
cronica da estrutura elementar original (SCHACK, 1994). Note-se porém que o
desenvolvimento formal aqui observado ndo se limita a sintagmatizacao da vuelta,
atingindo de maneira extremamente inventiva a propria estrutura rimica do poema.
Trata-se do mecanismo de rimas internas presentes no interior de cada estrofe,
mecanismo esse evidenciado abaixo:

Estrofe 1:

Ca veer B, faze-los errados B
que perder B, foran per pecados B
entender B, de que mui culpados B
son; mais per B, ti son perddados B
Estrofe 2:

Amostrar- C, nos deves carreira C
por gaar C, en toda maneira C
a sen par C luz e verdadeira C
que tu dar C -nos podes senlleira; C

Assim, o grupo de quatro octossilabos monorrimos com rimas B, C etc.
apresenta uma subdivisdo interna, formando-se como que uma subestrofe
também monorrima em versos trissilabos com rimas B, C, etc.

Facamos agora algumas colocagdes que servirdo como preambulo ao
primeiro foco de nossa analise, qual seja: a investigagdo em profundidade
das relagdes estabelecidas entre as estruturas rimicas descritas acima com
categorias pertinentes a organizacao do contetido do poema em estudo.
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Semiotizacdo da estrutura ritmica

Uma primeira colocacdo diz respeito a constatagdo de que um pro-
cedimento estruturador como a instaura¢do das rimas internas na terceira
silaba de cada octossilabo provavelmente ndo poderia abster-se de dei-
xar suas marcas na organizagao, ao menos formal, do plano do conteudo.
Uma segunda chama a ateng¢do para o fato de que, em se tratando de uma
cangdo, o plano do contetido, seguindo os passos do plano de expressao,
passa também a contar, em nivel de analise, com duas instancias — verbal e
musical — a partir das quais ha geragao de efeitos de sentido. Observemos
entdo a quais fendmenos estruturantes corresponde, em cada instancia, o
esquema de rimas internas observado.

Iniciemos por considerar a instdncia verbal. A primeira proprieda-
de a chamar-nos a aten¢do ¢ que, nas duas estrofes expostas, as rimas
internas se apresentam predominantemente (com uma unica excec¢ao
em cada estrofe) como rimas pobres a partir de formas verbais no infi-
nitivo. Tal caracteristica, no que tange a ordem gramatical, indicia um
interessante tipo de estruturagao ja pertinente a questdes de ordem se-
miotica, por descortinar propriedades concernentes a chamada “forma
do conteudo”.

Trata-se do fato de que o verbo quase sempre se faz acompanhar por um
complemento, seja ele seu objeto, seu predicativo ou algum qualificador sob a
forma adverbial. Essa caracteristica favorece fortemente, em seu ponto de inci-
déncia, a predominancia de um aspecto incoativo (ou seja, de inicio, de ponto
de partida) ou cursivo (ou seja, de continuidade de movimento), sendo por
outro lado pouco propicia a terminatividade ou a pontualidade. No plano dos
valores, a emissividade tende pois a prevalecer com relagdo a remissividade,
e 0 modal sobre o descritivo. No plano tensivo, equivale a preponderancia da
extensividade com relagdo a intensividade. Pode-se ainda inferir a presenca do
trago emissivo pela simples satisfagdo da necessidade gramatical ou seméantica
do complemento. Destaquemos em cada verso o termo que conduz sua rima
interna e seu respectivo complemento:

Estrofe 1:
Ca veer B, faze-los errados B
que perder B, foran per pecados B
entender B, de que mui culpados B
son; mais per B. ti son perddados B
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Estrofe 2:
Amostrar- C nos deves carreira C
por gaar C en toda maneira C
a sen par C luz e verdadeira C
que tu dar C -nos podes senlleira; C

Note-se que nem todos os complementos derivam de coercdes gramaticais
tdo imperativas quanto aquelas referentes aos verbos amostrar ou dar, como se
observa no complemento para perder. Sdo por outro lado curiosas as construgdes
em que o sentido € totalmente vazio sem o complemento, como aquelas observa-
veis junto a sen par (um adjetivo cujo referente, /uz, ainda ndo surgira na frase)
e per (preposi¢do que, na situacdo acima, depende inteiramente do pronome para
adquirir significacdo). Assim, a subfrase inicial de cada verso se apresenta como
inconclusiva, requerendo a subfrase final para ganhar algum sentido préprio.

E precisamente a partir de um tal inventario de caracteristicas que podemos
constatar um carater emissivo comum a estrutura de rimas internas X, com relagdo
as finais X, carater esse que estabelece por conseguinte uma primeira relacio semi-
simbolica entre as estruturas rimicas e a organiza¢ao do plano do contetido. Tal rela-
¢ao se faz pertinente, € bom frisar, menos por sua ingeréncia na forma do contetido do
que pelo favorecimento de configuragdes tensivas emissivas em X, € remissivas em
X. Abstendo-nos por hora de uma maior aprofundamento quanto a esta interessante
propriedade no que tange a instancia verbal, passemos de pronto a nos debrugar sobre
a estruturagdo musical do trecho em questio.

Estrutura e aspetos musicais
Elementos ritmicos

Observa-se inicialmente a presenga de uma estrutura ritmica e acentual comum
a todos os versos de cada estrofe, estrutura essa evidenciada abaixo:

—
. —

& !

Ca v o fu » los o ™ dos

— ,

5 1

que per fo - rm per  pe - ca - dos
le] ——
B ;

o ten der & qu mmi ol - pa - dos
m) [
% t t t

son. mas P i son per 48 1 dos
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Em termos métricos, podemos distingui-la dentro do seguinte padrao:

%I ; = == 3 : 3

A - omes - wmr____. nos & - owes ar - om - om

Note-se que para a obtencdo da estrutura métrica acima, dois procedi-
mentos peculiares a tradi¢do da escansdo poética foram tomados: 1) consi-
derar a seminima pontuada e a colcheia ligadas como fazendo parte de uma
unica longa, pelo fato de as duas diferentes alturas corresponder uma unica
silaba da letra; 2) considerar as duas seminimas finais como uma unica lon-
ga, pelo fato de desprezar-se normalmente para efeitos de escansio a ultima
silaba do verso quando atona, aliando-se ainda a tal argumento o fato de am-
bas as seminimas apresentarem a mesma altura. Assim, a estrutura anapesto-
pirriquio-anapesto apresenta-se como padrdo a dominar a métrica de cada
verso das estrofes.

Observemos porém uma fundamental particularidade que ndo nos pode
passar despercebida: a relagdo entre o primeiro e o segundo anapesto. Note-se
que o primeiro, marcado em negrito, apresenta duragdes dobradas em relagdo ao
segundo, rompendo a aparente simetria da estrutura a que chegamos. Fica assim
patente, além da tendéncia do verso a simetria, um efeito de sentido de acelera-
¢do do primeiro ao ultimo metro. A partir disso, podemos inferir que, tomando a
duratividade como valor relativo, o primeiro anapesto o apresenta em sua quali-
dade emissiva e modalizadora, ao passo que o segundo o porta por oposi¢cdo em
seus aspectos remissivos e descritivos.

Outro aspecto musical relacionado a oposicao entre o primeiro e o segundo
anapesto ¢ a direcionalidade melddica: o anapesto emissivo se associa, bastante
sintomaticamente, ao aspecto modulatorio de ascendéncia/abertura, ao passo que
0 remissivo o apresenta enquanto descendéncia/fechamento.

Conclui-se que podemos inferir aqui que a relagdo de semi-simbolismo
verificada anteriormente relaciona categorias dos planos do conteudo e da ex-
pressao do texto tanto em sua instancia verbal quanto musical. Isso porque se
observa uma associagao entre a fratura em rimas internas da estrutura rimica
da cantiga, ou seja, seu plano da expressao verbal, e a organiza¢do do respec-
tivo plano do contetido, cuja estrutura tensiva na area da fratura ¢ marcada
pela oposicao entre emissividade e remissividade. Da mesma forma, no que
tange a instancia musical, a fratura se apresenta justamente como fronteira
entre as duas semifrases de dois compassos correspondente a frase estrofica,
observando-se no conteudo tensivo correspondente a mesma oposi¢ao entre
valores emissivos e remissivos. Antagonizam-se ainda as subfrases musicais
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sob a forma da oposicdo entre os aspectos tensivos modulatorios de abertura
e fechamento, de continuidade (dura¢ao) e descontinuidade (brevidade). Pro-
curemos esquematizar e sintetizar tal grande relagao através da figura abaixo:

Emissividade X Remissividade
Instincia melodica: ahertura X fechamento
\\
e —
& = = = % e =2
Instancia ritmica: continuidade X descontinuidade
Instincia verbal: fungiio emissiva X fungdo remissiva

(verbo) {complemento)

Elementos melodicos

3.amdesc. 3.aMdesc.

3.a M asc.
S
E== 4 : T e ] Cont
== = =—+ = —— !
—
Ca e o f = - ls & T @ 7 dos
3.a m desc.
00 L 2.a M asc.
= ' Di -
melisma de 2.a M
3.am asc. 2.a M asc.
I —— .
= : =  — = 2 ! = & 1 F a
= ! = — ) x i
¥
@ - tm S dw— de  que mmi ol - pa - dos
unissono 3.amdesc. 3.a M desc. l
o s T f T : —— +—+ + )
%—H—p—p—|—g‘—|—|—l—‘—g—|—{—‘—_|—|—_|—|' R
s mas o i sm  pw - A8 - a - dos

Consideremos novamente a Estrofe 1:

Ca veer B, faze-los errados

que perder B, foran per pecados
entender B, de que mui culpados
son; mais per B, ti son perddados

selliovRiveliov

Observemos que a oposi¢do emissividade x remissividade separando as
duas metades de cada verso correspondem, nas duas primeiras linhas, também
uma oposigdo entre as duas figuras de expressdo nelas respectivamente inciden-
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tes: 3 M asc. x 3* m desc. A antitese estabelecida entre as duas figuras de ex-
pressdo e o contagio semantico entre as instancias verbal e musical permite-nos
pois identificar uma sinédoque pela qual a 3* M asc. passa a portar os valores
emissivos do sistema, ao passo que a 3* m desc. carrega os valores remissivos.

A oposicao emissividade x remissividade se apresenta assim também na
forma da expressdo, homologando-se as categorias melddicas de ascendéncia
x descendéncia e longa x breve — no ultimo caso, opondo-se as seminimas dos
compassos 5, 7,9 e 11 as colcheias de 6, 8, 10 e 12.

Dentro dessa logica, ao vermos substituida a 3* M desc. da terminag¢do do
compasso 7 por uma 2* M asc. no compasso 9, a ascendéncia da 2? induz a um
aumento da emissividade no final daquele verso. Ora, é precisamente o que po-
demos constatar, no que tange a organizagao das figuras de expressdo, logo no
compasso seguinte (11), em que a ascendéncia da 3* m se d4 em uma regido mais
aguda, confirmando a expansao correspondente a um aumento da emissividade.
O destaque tensivo, vale notar, recai sobre o verso entender de que mui culpados,
enfatizando pois, através das figuras de expressao descritas, a questao da culpa,
provocando os fiéis a se redimirem de seus pecados ¢ intimidando-os implicita-
mente com as penas do inferno.

Outra alteracao importante nas figuras de expressao se da no compasso 10: ao
invés da 3* m desc., a posi¢ao de remissividade se da por um melisma de 2?, o qual
provoca um estreitamento de tessitura nessa regido, a partir do qual ja podemos
afirmar categoricamente a homologia entre as oposicdes emissividade x remissivi-
dade com alargamento x estreitamento no que tange ao parametro fessitura.

Pois ¢é justamente a partir desse Gltimo parametro — o estreitamento da tessi-
tura — que se da o retorno a remissividade necessario a simetria da estrofe em seu
encerramento. Assim, em 11, a 3* asc. € substituida pelo unissono, € 0 compasso
12 retorna a estrutura original de 6. A distensdo que se da nessa passagem incide
precisamente sobre por ti son perdoados, conferindo assim as figuras de expres-
sdo musical um efeito de sentido de estabilidade e serenidade para o perdao da
Virgem, marcando assim o encerramento da estrofe.

Nota-se dessa forma, mais uma vez, que as figuras de expressao nao sio
neutras ou vazias de sentido e significacdo. Pelo contrario, elas assumem deter-
minados valores cuja narratividade corresponde a suas transformacgdes formais,
tanto enquanto figuras de expressdo quanto como gestualidades munidas de uma
dimensdo semantica carregada de sentido tensivo, forico e por vezes até mes-
mo de significacdes com maior ou menor grau de determinacdo. Essas figuras,
quando nao carregadas de significado, ao menos aspectualizam o texto verbal,
enfatizando alguns valores, atenuando outros, apresentando alguns com maior
euforia, outros com maior disforia.
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Além disso, as figuras de expressdo melodicas aqui expostas tém um im-
portante papel na organizagdo do sentido da estrofe, notadamente no que tange
a seus aspectos tensivos. Além da ascendéncia x descendéncia que, em cada
verso, opde emissividade x remissividade, essas figuras oferecem um percurso
que supera a dimensdo do verso para organizar a estrutura da estrofe. Isso por-
que o aumento de emissividade a partir do compasso 8, levado ao climax em 9 e
retrocedendo definitivamente em 11 compde um percurso tensivo que se repetira
nas demais estrofes:

Contensao (C.5,6) Extensao (C.9,10)
Deixis Deixis
Intensiva Extensiva
Retencdo (C.11,12) Distensao (C.7,8)

Com o mesmo efeito de sentido incidindo sobre a Estrofe 2, temos por
conseguinte um destaque tensivo para “a sen par” — o que, no século XIII, em
Castela e ao norte da peninsula Ibérica, tem um especial significado. No inicio
daquele século, foi deflagrada a Cruzada dos Albingenses, que exterminou do sul
da Franca, com a ajuda de Castela, a heresia catara. Certos segmentos dessa here-
sia adoravam Maria — mas ndo a Virgem, e sim Maria Madalena. Dessa forma, tal
destaque enfatizava a primeira, subliminarmente rechagando a segunda. O verso
final “que tu darnos podes senlleira”, que pode ser traduzido, ainda que com
certa liberdade, como “que somente tu podes nos dar”, corresponde a resolugao
daquela tensdo, conferindo a Virgem a conotagdo de solugdo serena e firme para
as tensoes e as trevas que dominariam o caminho dos pecadores.

Por fim, vale destacar que o caminho tensivo seguido pela estrutura in-
tervalar produz um enriquecimento semantico consideravel do plano verbal. O
crescente tensivo que incide sobre os intervalos associados a remissao cria uma
gradacdo semantica ascendente na seqiiéncia errados — pecados — culpados. Pelo
mesmo Processo, surge um percurso para os intervalos emissivos que escalona
semanticamente a seqiiéncia ver — entender — ser:
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(3a M asc.) (3a M desc.) (2a M asc.) (3amasc.) (2a M asc.) (unissono) (3a M desc.)
contensao distensdo extensio retensdo
Ca veer errados pecados entender culpados son, mas per... perdoados

Observa-se pois uma clara homologacdo entre os intervalos melodicos do
plano de expressdo e categorias do plano do contetdo, notadamente no que con-
cerne a aspectos tensivos. Nota-se ainda uma homologia entre determinados per-
cursos realizados pelas figuras de expressao melddicas em suas metamorfoses ao
longo do discurso com percursos narrativos detectaveis no plano do conteudo.

Fica assim desde ja delineado que o imbricamento entre letra ¢ musica na
cangdo supera em muito as questdes prosddicas, abarcando elementos muito
mais profundos da estruturagao do plano do contetido - tdo profundos que regem,
com grande clareza, tanto a forma do contetdo quanto a forma da expressao do
texto sincrético cancional.

Conclusao

Observada inicialmente a vigéncia de uma relagdo de homologia entre cate-
gorias de organizacao formal do plano de expressao verbal — representada aqui por
sua estrutura rimica — e a forma de seu respectivo plano do conteudo na cangado
em analise, verificamos em nosso estudo a presenga de relagdes andlogas dentro
da instancia musical, organizando-se os planos de expressao e contetido musical a
partir dos mesmos fundamentos aspectuais que regulam sua instancia verbal.

Ao identificarmos organizagdes aspectuais modulatorias e tensivas compa-
tiveis em todos os niveis e planos tanto na instancia verbal quanto musical, pare-
ce confirmar-se a hipdtese de que um mesmo plano profundo esteja a organizar
as duas instancias; um nivel profundo ndo exclusivamente verbal ou musical,
mas sincrético, cancional.

De fato, uma reflexdo sobre nossa analise chega a sugerir a compatibilidade
de configuragdes aspectuais como verdadeiro fundamento da adequagao entre le-
tra e musica na can¢ao, numa abordagem que vai muito além da superficialidade
da prosoddia que parece trazer enfim alguma luz a essa questdo da problematica
cancional at¢ agora relegada ao subjetivismo e ao empirismo.

Cumpre ainda destacar desde ja uma observag¢ao que nos parece da maior
importancia. Se é de se esperar que a repeticdo em cada estrofe do plano de ex-
pressdo musical se associe a uma mesma configuracdo aspectual, tal sem davida
ndo era, até 0 momento, nossa expectativa com relagdo a instancia verbal. De
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fato, pouco se estudou, no que tange ao dominio do plano do contetido, a respeito
das implicagdes semanticas e/ou sintaticas da vigéncia, em cada estrofe, de uma
mesma estrutura formal, métrica e/ou rimica, a organizar o plano de expressao.
A homologia generalizada verificada na presente analise nos sugere um cami-
nho investigativo aparentemente bastante promissor para o esclarecimento dessa
questdo. Por essa perspectiva, letra e musica corresponderiam a conversoes ¢
convocacdes de um mesmo nivel fundamental em diferentes semiologias simul-
taneamente, o que nos abre uma perspectiva conceitual e metodoldgica de excep-
cional clareza para uma investiga¢ao do sentido no caso citado e, possivelmente,
como tudo leva a crer, em todo o género representado pela Cangao.
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Rudolf Schallenmiiller (IEBA) — Réquiem para o “11 de
setembro”? Criagdo musical sob condicoes de tempo real

Resumo

O bombardeio da midia do “aqui e agora” muda a nossa percepcao e tam-
bém a criagdo artistica: a reproducao em tempo real impede a repercussao, a qual
€ necessaria para que se perceba “a folha caindo®, como Adorno exemplifica na
obra de Anton von Webern.

A arte-performance ndo repercute nem antecipa mais, ela quer no maximo
congelar o “eterno presente”, que ¢ tanto consumista como pode ser inovadora.
Em vez da obra ganhar uma “aura” (W. Benjamin), ¢ o proprio evento, pela ma-
neira de sua reproducao iconografica, que ganha um aspecto auratico, ou, para
Stockhausen: o “evento” como surpreendente e chocante ato terrorista (no caso o
11 de setembro) ¢ a verdadeira “obra de arte” no final do séc. 21, inicio do séc.22.

Palavras-chave: tempo real, percep¢do, arte-performance, aura, Webern, Stockhausen
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A data do 11 de setembro,“9/11”, ganhou nos ultimos anos a plasticidade
de um icone. Ela marca o megaevento da derrubada das torres gémeas do World
Trade Center nesse dia de 2001.

Mas, por coincidéncia ou por causa de uma dialética “pds”-pds-moderna,
o 11 de setembro também ¢ o aniversario do filosofo, socidlogo ¢ musicologo
Theodor W. Adorno, que nasceu no ano 1903.

O titulo da minha comunicagdo tem a forma de uma pergunta: “Ré-
quiem para o 11 de setembro” ? Existe um réquiem, um tipo de marcha fune-
bre, qualquer repercussao artistica significativa (!) em torno do atentado em
Manhattan? Minha pergunta ndo visa a questdo da political correctness ou
discutir o pr6-ou antiamericanismo de compositores contemporaneos. A per-
gunta que me intriga ¢ em relacdo a profunda mudancga de percepcao depois
do 11 de setembro e as consequéncias para a produgdo artistica em geral, para
a musica, ou as musicas em especial.

O refrao que nds ouvimos exaustivamente era: “Depois do 11 de setembro
nada sera como antes.” Mas enquanto muitas coisas neste mundo permanecem nos
seus devidos, ou melhor, indevidos lugares, aconteceu um verdadeiro pulo quan-
tico na reprodugdo televisiva do 9/11 e na producdo midiatica na guerra do Iraque
com os “embedded” reporteres: jornalismo de guerra em tempo real, ou Historia
em tempo real, uma contradictio in adjecto, dentro da nossa visdo do mundo.

A percepgao de realidade sofreu, dentro das mudangas ja iniciadas pela
globalizag@o e pela Internet, mais uma alterag@o.

Em seu livro Klangfiguren (figuras sonoras), Theodor W. Adorno associa
os canhdes de Verdun ao mais fino pianissimo (ppp) em algumas obras de Anton
von Webern. Antes de citar o trecho, uma palavra sobre Verdun: essa cidade na
Franga e a sua redondeza foi na primeira Guerra Mundia palco da mais brutal e
sangrenta batalha. Durante 8 meses no ano 1916 um milhao de jovens franceses
¢ alemaes estiveram entrincheirados, lutando por poucos metros de avango. 800
000 mil morreram, o resto ficou mutilado, como p.ex. o pianista Paul Wittgens-
tein, que perdeu seu brago direito ja no inicio da guerra e para o qual Ravel
escreveu seu concerto para a mao esquerda.

O trecho de Adorno se refere a Sechs Stiicke fiir Orchester, op. 6 de Webern,
sobretudo a marcha funebre rudimentar do quarto movimento: “Este pianissimo nao
pode ser somente entendido como pura manifestagdo sonora, ndo somente como mero
reflexo da alma, o que também é. Muitas vezes, e sobretudo nas obras orquestrais de
Webern, mas também em algums expressdes motivicas das pegas para violino e pia-
no, op. 7 e para cello e piano, op. 11, este ppp quase inaudivel ¢ a sombra ameacadora
de um barulho infinitamente longe e infinitamente poderoso: assim soava num bosque
perto de Frankfurt, no ano 1916, o estrondo dos canhdes de Verdun, que o vento trou-
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xe até aqui. Nisso, Webern se encontra com poetas como Heym e Trakl, os profetas da
guerra de 1914: a folha caindo se torna o mensageiro de catastrofes futuras.”¢

A obra, a alma e 0 acontecimento historico formam uma unido estética indissoltivel.
Musica como repercussdo e antecipagdo. Mas para isso € necessario que o evento histori-
co “repercuta”, ou seja, ele necessita as dimensoes do tempo e do espago. Com “infinita-
mente longe” Adomo ndo quis denominar a distancia geografica entre Verdun e Frankfurt
(c. 300 km), mas a distdncia psiquica e mental. E isso nos leva de volta as torres gémeas.
A reproducdo ininterrupta da queda das torres sob todos os angulos e perspectivas possi-
veis, a onipresenca das imagens e agora, no segundo aniversario do atentado (2003), a pu-
blicacdo dos tapes das chamadas de emergéncia, enfim, a exploracao midiatica gigantes-
ca funciona como bomboardeio psiquico e mental ¢ impede uma repercussao no sentido
de Adorno. Enquanto o siléncio gritante de Webern comove o ouvinte , o espectaculo do
World Trade Center dilui paulatinamente o choque das pessoas e leva a uma fadiga dos
sentidos — alias, este ¢ um perigo estético intrinseco do Gesamtkunstwerk, da obra total.

Walter Benjamin introduziu no seu famoso ensaio 4 obra de arte na época da
sua reprodutibilidade técnica o conceito da “aura” como elemento constitutivo da obra
da arte. Hoje, € o evento na sua producao digital em tempo real, ele proprio, que ganha
uma “aura”. Obra artistica e acontecimento parecem convergir num Mega-Happening.
Por isso a pergunta: um réquiem para 9/11? O compositor Karl Heinz Stockhausen re-
conheceu imediatamente esse contexto e denominou, poucos dias apds, numa coletiva
de imprensa, o atentado como *“ a maior obra de arte possivel”, como “um salto para
fora da segurancga, do 6bvio da vida”, causando espanto ¢ escandalo. Gyorgy Ligeti
convocou para o boicote das obras do colega. Stockhausen ndo se referia a esse contex-
to por mim indicado e ndo usava uma argumentacao dialética, seu depoimento pareceu
parte da sua visdo cosmico-universal ou simplesmente era tido como uma manifesta-
¢ao do chamado “chique cinico”. Mas ele acertou num ponto crucial que eu chamaria a
“auratizacdo” do evento-espéctaculo. Além disso, dois anos depois, surgem pesquisas
sobre as afinidades eletivas entre terrorismo e arte da vanguarda.

No romance Mao II, de 1991, do escritor americano Don DeLillo, a perso-
nagem principal, Bill Gray, reconhece que na sociedade midiatica de massas os
terroristas ganham “influéncia sobre a consciéncia das massas”, influéncia que
os escritores que sao “produtores de sensibilidade e pensamentos” perdem gra-
dualmente. “As obras mais importantes se preocupam agora com a detonacgao de
avides e prédios. Isso ¢ a nova arte tragica de narragdo”.

A artista de performance Laurie Anderson chegou a conclusdo de maneira
meio irbnica, meio armagurada, de que os terroristas seriam os tltimos vanguar-
distas, porque somente eles poderiam surpreender os seres humanos. E o filésofo

3¢ Theodor W. Adorno, Kangfiguren, Frankfurt 1982, p. 136
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alemao Peter Sloterdijk disse que, para alguns artistas o terrorista ¢ o objeto de
um “‘ciime desenfreado” e nao € por acaso que, na Alemanha, temos ouvidos
abertos para este tema que fala do artista impedido ou frustrado. Tinhamos um
pintor wagneriano (Adolf Hitler) que ndo deixaram trabalhar como cenografo de
Opera em Viena e por isso encenou o “Crepusculo dos Deuses” na realidade...

O “Durchbruch”, o “breakthrough”, a quebra do muro artistico para o real
¢ um Leitmotiv que ja Thomas Mann desenvolve no seu livro “Doktor Faus-
tus”. O anti-her6i do livro ¢ um compositor que se chama Adrian Leverkiihn
(Leben=vida, kithn=audacioso, vida audaciosa). Ele precisa de muita audacia
para superar a generalizada crise da linguagem musical no modernismo.

Parece-me que um dos fatores da crise da linguagem musical nos Gltimos
anos consiste na tentativa de muitos compositores contemporaneos de entrar em
concorréncia com as midias, com o “aqui e agora” do tempo real. Na teoria da
comunicacao sabe-se que a comunicacao total — que nos temos em principio
na Internet — tende a eliminar a comunica¢dao. Mas a nova geracao de artistas e
compositores ja cresceu com a virtualidade das novas técnologias, com o tempo
real do Cyberspace e ndo precisa mais nem entrar em concorréncia com esses
meios nem os contestar. Cada vez mais somos sensibilizados contra a fetichiza-
¢do das midias e contra a sua adoragdo do eterno presente. Esse eterno presente
que reduz o ser humano a um consumidor unidimensional que também quer
consumir arte. A droga orwelliana do esquecer ¢ talvez a pior de todas as drogas.

Finalizando com Adorno: “A arte de hoje, na medida em que ela contém
substancialidade, reflete sem concessdes tudo isso e leva a consciéncia o que a
gente quer esquecer.”’
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ANAIS DO I1 ENCONTRO DE MUSICOLOGIA (2005)
Homenagem ao compositor Gilberto Mendes

“Interfaces luso-afro-brasileiras”

Em meio a aventura civilizatoria na fusdo de horizontes distantes, o por-
tugués, elemento orquestrador de amplos processos de formagdo cultural no
Brasil e na Africa, acabou por criar todo um mundo de sonoridades, cuja
identidade faz-se agora objeto de investigagdes musicologicas, superando-
se as fronteiras epistemologicas entre os universos popular e erudito, entre
as atividades académicas e as mais diversas expressoes culturais, enfim, em
meio as interfaces musicais portuguesas, brasileiras e africanas. Inspirado
na iniciativa do coloquio “Sonoridades luso-afro-brasileiras” (realizado na
Universidade de Lisboa, Instituto de Ciéncias Sociais, em 2003), o I Encontro
de Musicologia de Ribeirdo Preto retoma agora o mesmo tema, sob o titulo
“Interfaces luso-afro-brasileiras”, possibilitando a todos pesquisadores de
lingua portuguesa ou afins as temdticas musicais luso-afro-brasileiras, uma
nova oportunidade de reunido e reflexdo conjunta.
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Antonio Eduardo Santos (Seduc/Guaruja) —

Festival Musica Nova: os sons de um laboratorio musical.
O Sentido “Pomo” em Gilberto Mendes como projecao do
Festival Musica Nova

Resumo

A segunda metade do séc.XX representa um periodo de produgdo musical
multifacetado, marcado pela reinvengao e renovagao da produgao musical brasi-
leira em sua dimensdo composicional.O exercicio da metalinguagem, a liberda-
de de criacdo, a eliminagdo de fronteiras tornando ténues os tragos aproximativos
entre a arte erudita e a popular, a intertextualidade, todos sao procedimentos que
se somam a importancia do Festival Musica Nova,movimento que fomenta a
dimensao contemporanea da criagdo musical brasileira. Objetivando demonstrar
o papel constitutivo exercido pelo Festival Musica Nova- FMN no universo de
nossa musica, e sendo extensa a tematica, recortaram-se as décadas de 60 e 70,
de grande efervescéncia. As pesquisas deste recorte possibilitaram-nos inferir
que o Madrigal ArsViva constituiu-se num laboratério de novas experiéncias
musicais, além de se ratificar o Festival Musica Nova como o grande painel das
reflexdes estéticas contemporaneas, alimentando o Brasil musical de hoje.

Palavras chaves: Festival Musica Nova, painel musical; contemporaneidade; Madrigal
Ars Viva, reinven¢do musical
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Le postmodernisme constitui-t-il I’avant-garde d’un modernisme du

XXle siecle comme le prédit Umberto Eco? Ou au contraire, conduira-t-il a
un irrationalisme, comme a dit Habermas? Quelles forces sont en présence?
(Alain Van Kerkhoven)

Qualquer FESTIVAL freqiientemente envolve acontecimento, linguagem e
expressao criativa. Quando falamos em linguagem na musica, ndo estamos im-
portando modelos verbais para serem aplicados ao que chamamos de linguagem
musical. Pelo contrario, musica ¢ linguagem apenas no sentido em que permite ex-
pressar a nossa interioridade. E assim uma linguagem marcada por uma sintaxe de
semantica propria. Entendido assim como acontecimento, o FESTIVAL ¢ expresso
pela linguagem; ele ¢ o proprio acontecimento, € o sentido, o exprimivel, o estado
de coisas. Mesmo porque tudo o que acontece pertence de alguma forma a lingua-
gem, passa por ela, e sdo os acontecimentos que tornam a linguagem possivel. Nao
que a linguagem preexista ao acontecimento ou que o acontecimento preexista a
linguagem, mas sim que linguagem e acontecimento se ddo mutuamente.

Costuma-se dizer que fazer musica significa a inteligéncia se exprimir por
meios sonoros, materializar os movimentos do pensamento com a ajuda dos sons.
E no bojo de mais esse conceito que se desenvolve o FMN, com seus diferentes
momentos no espago dos quais se apresentam estilos caracterizadores de época,
integrando um ciclo estético que, por seu turno, insere-se no ciclo historico de
nossa cultura, lembrando-se que: um ciclo histérico pode abranger um ou mais
ciclos estéticos, e um ciclo estético pode englobar um ou mais estilos de época,
como pode ser observado no FMN. Alids, falar em estilos de época implica numa
certa relatividade pois que o proprio estilo ja traz em si, ao lado das manifesta-
¢Oes que ajudam a caracteriza-lo, elementos que permeiam a sua transcendéncia.

Nesse contexto o FMN estaria imerso num outro ciclo da modernidade,
o chamado ciclo p6és-modernista, vicejando a luz da dinamica do processo que
caracteriza o desenvolvimento musical da cultura ocidental. O modernismo
musical brasileiro espelha uma influéncia sincrética de varias tendéncias. Se a
SEMANA DE ARTE MODERNA, realizada em fevereiro de 1922, consubstan-
ciou uma série de tendéncias que vinham se configurando gradativamente. Se a
SEMANA traduziu um movimento contra o passado, contra o tradicionalismo,
o academicismo, os preconceitos, com Mario de Andrade pregando em 1945 o
direito a pesquisa estética, atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira e esta-
bilizagdo de um valor em si mesmo, buscou-se por outro lado a originalidade a
qualquer prego, ao lado da poética do cotidiano e do culto do primitivismo.

A partir de um outro momento ampliou-se o dominio desse primitivismo
quando entdo o lirismo de preocupagdo existencial passou a ser privilegiado com
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temas politicos, sociais, religiosos, a0 mesmo tempo em que o pais comega a
mudar em termos sociais, econdmicos, culturais e politicos, a luz do nacional-
desenvolvimentismo. A partir dos anos 50 retoma-se a preocupacao com a nossa
realidade, com a volta de Getilio Vargas ao poder (1950 a 1954), dando-se énfase
a ideologia do desenvolvimento e com presenga de um forte nacionalismo. Cres-
ce o processo de industrializacdo, com o homem moderno carregando consigo a
descrenga em mudangas. Essa modernizag@o por sua vez ¢ acompanhada de um
processo de desumanizagdo gerando perspectivas pessimistas vinculadas ao ra-
cionalismo modernizador, atingindo seu ponto de exaustdo na cultura de massas.

Depois da Segunda Guerra desenvolve-se a sociedade de consumo, com o
mundo real se convertendo em signo, em simulacro. Em termos artistico-musicais
ganha vulto a eliminacao de fronteiras entre arte erudita e popular, acentua-se a
presenca da intertextualidade (o cruzamento de varios textos), misturam-se estilos
, destaca-se a arte como a¢ao nascida ao sabor do espetaculo, cultiva-se o pastiche,
a arte conceitual, os happenings, o exercicio da metalinguagem, as performances,
onde se destaca sobretudo o ato de criar, ¢ ¢ essa realidade que o FMN vem expor.

Se nos anos 60 o FMN apresentou as primeiras manifestagdes experi-
mentalistas ao lado de um modernismo tardio, num segundo momento ele se
caracteriza como uma revitalizacdo da heranca da vanguarda européia, sub-
metida a um processo de americanizagdo configurada no circulo Duchamp-
Cage-Warhol. Num outro momento, anos 70 ¢ 80, o FMN manifesta um
movimento marcado pelo ecletismo que, na América Latina, caracteriza-se
particularmente pelo exercicio da metalinguagem, pela presenga do hiper-
realismo e pela emergéncia do realismo fantastico. E desse modo que o FMN
insere-se nas novas concepgoes estéticas, dando a conhecer programas, onde
vigoram o enfraquecimento da tonalidade e a alienagdo tonal, levando a mu-
sica brasileira para o ambito mundial através de uma pluralidade de meios
e linguagens, distantes do periodo em que o serialismo integral funcionava
como um dogma (TRAGTENBERG,1991, p. 34). O FMN inaugura fonte nova
de abordagem do tema musical que implica ndo apenas reflexdo como ato de
pensar a musica, mas induz e estabelece contato necessario com outras faces
do saber: a filosofia , a estética, a semiotica, assim como também ensina o
musico a pensar a si mesmo como compositor.

Se a musica do passado, musica da eternidade parafraseando Marlene For-
tuna (2002, p. 37), mantém-se imperecivel na medida em que abriga componen-
tes de um patrimonio cultural e historico, a musica contemporanea, alimenta-
da também de um patrimonio cultural e historico, privilegia a originalidade e a
novidade, fomentada pela sociedade de consumo, pela comunicagdo de massa,
pela globalizagdo. E se nesse contexto a produgdo de nossos musicos se revela
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sedutora, é em razao de que eles foram vitimas de uma sedugdo primeira exerci-
da pela musica veiculada pelo FMN, com poder suficiente para alimenta-los de
um veio proprio, interrogando limites e ampliando possibilidades. E esse signo
da multiplicidade que o FMN privilegia.

O Grupo Quorum — Referencial do Festival

O FMN, ao longo de sua trajetoria, tornou-se palco de fomento e
registro historico-musical de determinado segmento da vida cultural bra-
sileira, voltado a criagdo musical de vanguarda,a criacdo de novas lingua-
gens, novos materiais e técnicas de composicdo, em conformidade com o
avango tecnoldgico, assim como com as teorias semiotica, cibernética, da
informagdo, dos “quanta” e estocastica, entre outras. Nas investigacoes
empreendidas durante a pesquisa, pudemos confirmar a importancia da
participagdo do Madrigal ARS VIVA, dirigido inicialmente pelo maestro
Klaus-Dieter Wollf, um laboratério vocal de fundamental importancia na
concretizagdo do pensamento musical de compositores afinados com as
propostas do MOVIMENTO MUSICA NOVA. Deste coro surgiram outros
compositores, entre eles, os santistas Gil Nuno Vaz e Roberto Martins o
segundo, regente do Madrigal ARS VIVA.

Seus programas ratificam a ideologia do FESTIVAL e sua procura de
uma nova linguagem que acabou por superar a fase romantico-nacionalista.
Para tanto seriam incorporados sons condizentes com 0 novo pensamento
musical, sons eletronicos, ruidos, microtons; incorporados novos gestos, po-
ético, teatral, visual, novas grafias, novas tecnologias, a exemplo da Neue
Musik internacional, transformacgoes, dialéticas e polémicas dai advindas.
Uma multiplicidade fascinante de tendéncias, estilos e invengdes. Nos anos
60 o FMN apresentou as primeiras manifestagdes experimentalistas ao lado
de um modernismo tardio, num segundo momento ele se caracteriza como
uma revitalizagdo da heranga da vanguarda européia, submetida a um pro-
cesso de americanizagao configurada no circulo Duchamp — Cage — Warhol.
Num outro momento, anos 70 € 80, o FMN manifesta um movimento mar-
cado pelo ecletismo que, na América Latina, caracterizada particularmente
pelo exercicio da metalinguagem.

Como afirmava Koellreutter, em palestra proferida em 1977, durante a
programacao do XIII FMN: “essa ¢ a grande novidade na musica nova. O
material novo ¢ a criagdo de principios de ordem”.*8

3% Koellreuter analisa a vanguarda .In O Estado de So Paulo.
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Gil Nuno Vaz em depoimento:

O festival era uma espécie de Web site ndo virtual onde tinha ali um es-
paco, com todas as limitagdes. Eram tocadas musicas em que davam um
panorama do estava sendo produzido no mundo de entdo. O Festival , para
mim foi a primeira ponte de informagao da producéo contemporanea. Logo,
como fonte de referéncia foi primordial ndo sé para mim mas para todos
aqueles que estavam comecgando e se interessavam a fazer musica de van-
guarda, nessa faixa da década de 60 ¢ 70 . Acho que esta foi uma das fontes
principais de informag@o. Isto foi bom para mim e além disso estavamos
colocando nossa musica no meio e isto era uma oportunidade de expor
nosso trabalho, sentindo o impacto desta exposi¢do, passando por um juizo
critico mais apurado. Trazer a informacdo e colocd-la num ambiente de
comparagdo pois esta-se 14 no meio . Entdo ao mesmo tempo em que ele te
instigava no sentido de dar novos conhecimentos ele também te colocava
no meio sendo confrontado com outros. Marcando-se portanto, como uma
‘virtual” escola de composi¢do musical, uma vitrine do pensamento musi-
cal, divulgando novas obras e novos compositores, incentivando autores e
intérpretes pudemos observar, a partir da analise dos programas do FMN e
entrevistas que esta “escola composicional” ¢ confirmada participacdo do
compositor santista Gil Nuno Vaz traz para essa edi¢do do Festival Musica
Nova a proposta multidisciplinar do Grupo Quorum?*, apontado por J. J.
Moraes como um ponto positivo do Festival, formado por grupo de uni-
versitarios santistas, formado por Luis Monforte, e pelo compositor Lelio
Kolhy dentre outros, combinando artes plasticas, poesia, musica, fotogra-
fia, trabalhando as relagdes entre cor € som, entre som e emogao e buscando
explorar e desenvolver a cria¢do artistica em geral *

A arte veiculada pelo Grupo Quorum, caracterizou-se como uma pratica
da experimentag@o, unindo-se a0 movimento internacional de “trans-formacao”
do mundo e a singularidade de cada artista participante ganhando expressao na
composi¢do musical tanto quanto nos procedimentos que materializam sua cria-
¢do. Sua participagdo no Festival Musica Nova, nos anos de 1973 e 1974, foram
apresentadas as seguintes obras em estréia mundial:

3 Quorum: palavra viva de lingua morta, ¢ uma condi¢do quantitativa, em bruto, para que um grupo venha a
realizar algo. Assim, o grupo Quorum, por Ter a idéia quantitativa de cada um faze alguma coisa, propunha-se
a apresentar as idéias em bruto que sacrificam a técnica em favor de uma obsevagdo necessaria a orientagdo a
futuros trabalhos.” Gil uno Vaz, segundo depoimento.

4 Cf. A Tribuna- 18/08/1973.
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GRUPO QUORUM
Gil Nuno Vaz:
-H20 (1973).
-Sgneo 1
-lon
Lelio Marcus Kolhy:
-Mundiversos (1972). Grupo Quorum
-Alturas (1972) (decodifica¢do do poema de Aleksiéi Krutchonik ,
por Georges Lote)

...A obra H20 ,segundo o autor, conjuga imagem, através da projecdo de slides
e fita. Trata-sede um ensaio sobre a mudanga de percepgdo, em relacdo a ma-
teriais ¢ objetos em func¢do de uma mudanga da dimensao humana. As fotogra-
fias apresentadas sdo do proprio autor e dos fotografos Arquem de Alcéntara e
Ricardo Condo. Recreio, obra interativa, exigindo a participagdo do publico.
Um trabalho de criacdo coletiva dividido em trés partes: “Signeo I, “lon” e
“Signeo 11”. De Lélio Kohly foram apresentados dois trabalhos: Mundiver-
sos que foi escrito para oito vozes ¢ em fita. Uma justaposi¢do de fonemas
buscando evocar na percepgao do ouvinte a mais completa imagem do texto.
Das jungdes fonéticas entdo executadas resultam palavras inexistentes no tex-
to original, verdadeiros subprodutos, ruidos da linguagem cotidiana e gasta.
“Alturas”, ¢ uma composi¢ao vocal-cenario-instrumental, feita para sete vozes,
duas fitas magnéticas, expressdo ¢ cor ¢ baseada na poesia “Alturas”, do russo
Aleksiel Krutchomink e decodificada segundo o quadro sistematico resumido
por George Lote para estudo da poesia simbolista. Para essa obra o autor utili-
zou pesquisas de correlagdes entre cor-som-expressao, feitas por Arthur Rim-
baud, René Ghil, Schlegel e pelo proprio George Lote. A autor procurou signifi-
cados pessoais e independentes as cores, abstraindo-se de fendmenos concretos
e buscando correlagdes absolutas entre cor e som, entre co € emog¢do.*!

O trabalho experimental multimedia do Grupo Quorum, formado por uni-
versitarios da area de Comunicacdo e Artes Plasticas, apresentou obras que in-
tegram “slides, desenhos e esculturas, gravagdo de vozes superpostas, teatro e
participacao do publico , conforme o programa que segue:

QUORUM
Grupo universitario santista no campo da musica e comunicagao:

4 Cf. A Tribuna 18/08/1973
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Gil Nuno Vaz : partitura (1974) ; desenho de Luiz Monforte
(subcutaneo) e Inés Teixeira (seticlavio). Poema de Hugo Leal e
citacdes diversas:
protofonia (mostras ... )
ato [ — percussao
ato II — fricgdo
entreato ( ... perfiguram ...)
ato III — sopro
ato IV —ficcao
coda (... sinapses)

Lelio Marcus Kolhy e Anna Mantovani: estudo sobre movimento ilusério
(1974) fotografia de Ana Maria Gregorio
Gil Nuno Vaz : paralaxe zero (1974) para vozes (objeto), percussdo (observadores ) e
piano (fundo)
Lelio Marcus Kolhy : improvisagdes (1974)
Lelio Marcus Kolhy: marolhar (19740
Luiz Monforte : reflexdes (1974) poema de Lara de Lemos e fragmentos do I ato de
yerma, d Frederico Garcia Lorca

A primeira peca, Partitura, fragmenta-se em quatro atos ¢ 16 cenas, com di-
versas continuidades em partes de espetaculo intercalando-se com obras dos de-
mais participantes, geradas no momento, pondo em relevo o processo de criagao.
Segundo Gil Nuno Vaz, a idéia de Partitura ¢ o conjunto das possibilidades que
compdéem o imagindrio da fic¢ao cientifica.** Sao explorados elementos cénicos,
sonoros, literarios e visuais, conjugados numa estrutura de inter-atuacdo: sons
ao vivo e em fita combinados de varios modos (por sucessdo, simultaneidade,
intercalacgdo); a luz dos projetores ¢ utilizada figuradamente, mediante enquadra-
mento (em janelas), e o processo de criagdo ¢ abordado sob diferentes aspectos
ao mesmo tempo (oral, escrito e visual)*

Outra obra, Estudo, sobre movimento ilusorio (1974), com fotografia de
Ana Maria Gregoério, procura demonstrar como um “objeto estatico” adquire
movimento, ainda que ilusorio, através da manipulagao de material sob in-
fluéncia da luz. Segundo o autor, 4 ilusdo otica criada, prova que nem tudo
0 que se vé ou se ouve ¢ real; um ruido pode causar distor¢do na mensagem
objetiva do artista.”** Lelio Marcus Kolhy em suas Improvisagdes, pesquisa

# Gil Nuno Vaz em depoimento a este pesquisador.
# Apostila do Grupo , porém ndo publicada. Anexo.
# Cf A Tribuna 29 de setembro de 1974.
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o aleatdrio no cotidiano. No inicio da apresentacdo da obra, Kolhy distribuiu
ao publico fitas gravadas, para serem cortadas por quem as recebia. Poste-
riormente ele remontou essas fitas, cujo resultado foi uma nova significagao,
ou seja, um espetaculo inteiramente novo, produzido com a participagdo do
publico, num trabalho de “interagdo criativa”.

Ao final o autor levanta trés questionamentos:

1. O repertorio € indispensavel para a construgao de uma estrutura de mensagens?
2. A seqliéncia imprevisivel dos signos gera alguma significagdo?
3. O aleatério absoluto corresponde a uma problematica, sem determina¢do?*

Marolhar, também de Marcus Kolhy, € obra inspirada no fluxo e refluxo
das marés. A experiéncia ¢ sustentada pelo som da voz humana e articulada em
diferentes movimentos, partindo dai para uma montagem que explora a superpo-
si¢do na fita magnética. Dessa forma, o grupo Quorum cuja produgdo apresenta-
da no FMN acontecia em sintonia com um importante momento de virada na arte
internacional, num periodo de transi¢do da arte moderna para a contemporanea.
Como diz Suely Rolnik,* “a arte moderna abandona a tradigdo da arte como
representacao, tradicdo que pretende submeter a matéria supostamente indiferen-
ciada a uma hipotética *forma pura”.(2002, p. 369)

Madrigal Ars Viva: um laboratorio musical em Santos

Na cidade de Sao Paulo, na esteira do industrialismo “juscelinista”, surgem
grupos artisticos que se articulam, procurando integrar as informacdes cada vez
mais abundantes recebidas do exterior as relagdes de produgao cultural brasilei-
ra. Esse é o momento do nascimento de uma nova onda vanguardista e, sobre ele,
Gilberto Mendes nos afirma em depoimento, que:

Os dois grandes lances do movimento musical de Sdo Paulo nessa época
foram o Movimento ARS NOVA , por um lado ¢ a Orquestra de Camara
de Sao Paulo, de outro. Esse movimento tao forte, curiosamente nao
desperta a aten¢do para uma abordagem académica dos anos 50, que
foram riquissimos . Isso, sem falar que esse mesmo momento coincidiu
com o advento do long playing, tendo-se assim um acesso enorme a um

* Idem.
4 ROLNIK, Suely. Arte Cura ? Lygia Clark no Limiar do Contemporaneo. /n Giovanna Bartucci (org.) Psica-
ndlise, Arte e Estéticas de Subjetivagdo. Rio de Janeiro, Imago, 2002.
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repertorio que era tdo dificil de encontrar ,em comparagdo aos discos
antigos. Surgiram os primeiros discos de musica concreta, musica
eletronica, que apareceram na loja de discos Brenno Rossi, em 1953,
loja que importava os mais modernos langamentos como por exemplo, o
Panorama da Musica Concreta, O Marteau sans Maitre [Pierre Boulez].
Curiosamente, havia na casa Bevilacqua um vendedor interessado em
musica contemporanea, que sempre telefonava assim que aparecia algum
langamento do género. Todos estes fatores tornavam nosso Movimento
efervescente, e assim as primeiras producdes de Stockhausen ¢ Boulez
jé estavam aparecendo aqui no Brasil.*’

A matéria prima daquela vanguarda a qual se filiam jovens compositores
que depois se agregariam ao MUSICA NOVA, vai entdo produzir uma litera-
tura musical estruturada nos recursos de uma sociedade que valoriza tanto a
industria cultural quanto seus meios de comunicagdo. E é assim que, segundo
José Maria Neves, “o final da década de 50 marca o inicio do desaparecimento
do nacionalismo como tendéncia dominante na criagdo brasileira” (1981), que
refor¢ado pelo vazio deixado com a morte de Villa-Lobos e ndo superado por
Francisco Mignone ou Guarnieri, vai propiciar o aparecimento de um movi-
mento de renovagdo musical que recoloca “a criagdo musical brasileira nos
caminhos do experimental circunscrevendo-a numa linha de pesquisa técnica
onde o compositor ¢ totalmente livre na criagdo, na medida em que assimi-
lando aquelas normas construtivas, faz delas um elemento essencial de sua
propria linguagem. (NEVES, 1981, pp. 145-147).

A producdo do FMN acontece em sintonia com um importante momento
de virada na arte internacional, a década 1960/1970, periodo de transi¢do da
arte moderna para a contemporanea. Como diz Suely Rolnik,*® “a arte moderna
abandona a tradi¢do da arte como representagao, tradi¢ao que pretende submeter
a matéria supostamente indiferenciada a uma hipotética ‘forma pura’(pp. 202-
369). Inserindo-se nas novas concepgdes estéticas, dando a conhecer programas
onde vigoram o enfraquecimento da tonalidade e alienagdo tonal marcando apre-
sentagdes em que sdo freqiientes o serialismo integral, o teatro musical, a musica
eletroactstica (brasileira e latino-americana), que na maioria era apresentada em
reproducdo fonografica, o FMN leva o brasileiro ndo so a pensar a musica, como
a pensar outras expressoes da cultura musical.

Como bem salienta José Maria Neves , “a musica nova brasileira nao espe-
rou condi¢des especiais para sua manifestacdo” (198, p. 150), se grupos finan-

47 Depoimento a este pesquisador.
* In Giovanna Bartucci, op. cit.
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ceiros ndo se animavam a seguir o exemplo norte—americano em sua politica
de amparos artes e a cultura (1981-150), buscaram-se solu¢des que pudessem
veicular a intencao de fazer aqui no Brasil, uma musica experimental (de van-
guarda) como a que se fazia na Europa. Foi dentro dessa atmosfera que surgiu o
Madrigal Ars Viva. A década de 60 encontrava um ambiente favoravel em que
permeava a pesquisa de uma proposta de renovacao e possibilidade de explo-
ragdo musical aliado a “uma nova vertente poética que comecava a se impor: a
poesia concreta”.(RIZZO, 2002, p. 65):

A poesia concreta concreta fornecia o texto, que ndo era um material qual-
quer, mas uma elaboragdo dotada de um alto grau de invengdo e ousadia,
tanto quanto a forma, quanto a estrutura permitindo trilhar um novo caminho
composicional Foi na poesia concreta que Gilberto Mendes e Willy Correa
de Oliveira encontraram poemas que serviriam de estimulo para criarem, no
Brasil, um tipo de musica original, dotado de personalidade propria. Tendo a
poesia concreta brasileira um carater eminentemente sonoro, era natural que
a musica escrita sob sua inspiragdo privilegiasse a voz.

Diferentemente da escrita de camara para canto e piano, ou voz e instru-
mentos, a escrita coral surgia assim como um grande desafio aos composito-
res. Como uma massa vocal que necessitava ser repensada, retrabalhada como
forma musical, reestruturada como linguagem. Nesse trabalho, surgiam duvidas
e incertezas na abordagem do meio e conhecimento de suas poassibilidades e
limites. Movia-o reconhecimento de que a voz humana € o instrumento mais rio
e flexivel que um compositor pode Ter em maos: “... Era uma maneira viavel e
econdmica de escrever para vozes, imaginar sonoridades e conferir resultados.
Era, também, uma maneira rapida e direta de divulgar o proprio trabalho, fazen-
do-o chegar ao publico nos concertos corais ¢ no FMN”. (RIZZO, 2002, p. 63).

Criado em no dia 29 de abril de 1961 o Madrigal Ars Viva apareceu num
momento em que, havia no ar um desejo de resgate da musica renascentista,
a0 mesmo tempo em que se tornava mais conhecido a MOVIMENTO MUSI-
CA NOVA. Uma tendéncia logo captada pelos compositores Gilberto Mendes
e Willy Corréa de Oliveira, e também das professoras Adriana Oliveira e Dul-
ce Fonseca, do Conservatoério Lavignac. “Nds nos encontramos num concerto
coral na Igreja do Embaré¢, regido por Klaus Dieter-Wolff, um maestro alemao
que trabalhava em Sdo Paulo, mas passava os finais de semana em Santos e
sempre tocava por aqui’’, conta Gilberto Mendes. ““Compartilhavamos a idéia
de montar um grande coral misto, e nos juntamos para fundar a Sociedade
Ars Viva, com orientacdo claramente definida em estatuto: divulgar a musica
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antiga e contemporanea’. No caso do Ars Viva, escolhemos o coral por ser o
veiculo mais barato para difundir a musica™, continua Gilberto. “E ja come-
¢amos com um programa tipico de musicas da Renascenga ¢ da Idade Média,
além da musica contemporanea brasileira”.

Entre as primeiras pegas do repertorio dos Ars Viva estavam, por exemplo,
Trova I, de Gilberto Mendes, com texto de Hilda Hirst, € Quero me Casar, de
Willy Corréa de Oliveira, com texto de Carlos Drummond de Andrade. O pro-
grama que comemorou os dez anos do Madrigal ARS VIVA | realizado em 24
de outubro de 1971, realga seu espirito eclético (e integracionista) , pois em seu
repertdrio constavam obras de Pe. Jos¢ Mauricio Nunes Garcia (1767-1830),
compositores nacionalistas, compositores de vanguarda e jovens compositores
como Delamar Alvarenga e Roberto Martins.

Na verdade, o Ars Viva transformou-se, de conjunto vocal, em um gran-
de laboratorio para compositores, maestros e professores . Trabalhava-se ai
com pecas de compositores vivos, inclusive os de vanguarda e os experimen-
tais. O Madrigal Ars Visa “foi o porta-voz, na musica coral do movimento
Musica Nova e participou de todos os festivais”. “Todos os compositores
eruditos do Brasil conhecem o coral, que figura em todas as enciclopédias de
musica”*. Como um veiculo da produgido mais recente do GRUPO MUSI-
CA NOVA, o Madrigal Ars Viva, tinha em Klaus Dieter-Wolf seu primeiro
regente ¢ o seu grande divulgador. Segundo Gilberto Mendes, “ele era um
amigo muito estreito e colaborador: “O Klaus foi o inico regente a dar im-
portancia para a musica contemporanea, nem a musica nacionalista os corais
brasileiros faziam naquela época”.>

Se o Madrigal Ars Viva foi o “laboratério musical” do Movimento Musica
Nova, foi também um “formador” de compositores que vivenciando o ambiente
experimental dos anos 60 e 70 contribuiram para a literatura musical contempo-
ranea e reconheciam a importancia de poder cantar e compor para o ArsViva, o
espaco a disposi¢ao para experimentar e criar. Dois compositores santistas me-
recem alus@o: Roberto Martins (1943), segundo regente titular do Grupo Coral
apos a morte de seu primeiro regente Klaus Dieter Wolff e Gil Nuno Vaz (1947),
compositor, poeta, foi membro atuante do Grupo Quorum, com artistas de di-
versas areas, por estudantes da area de comunicagdo e com ativa participa¢ao no
Festival Musica Nova, na segunda metade dos anos 70, em Santos criando pegas
multimidia, de acdo musical ¢ interativas.

Sua producdo emerge do experimento ¢ das possibilidades de explora-
¢do musical desta massa vocal, que necessitava ser “repensada e retrabalhada

# Depoimento pessoal do maestro Roberto Martins
3 Depoimento pessoal do compositor Gilberto Mendes.
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como forma musical e reestruturada como linguagem”(RIZZO, 2002, p. 63).
Foi antes de tudo, sem querer realizar uma copia da musica de vanguarda eu-
ropéia, uma maneira viavel e econdmica de escrever para vozes ¢ imaginar
sonoridades e conferir resultados.

Refere-se assim Gilberto Mendes:

(...) O Madrigal “Ars Viva” é realmente um laboratorio de pesquisa, € quando
a gente fazia musica, um musica que era altamente experimental, e logoa a
gente ja ia experimentando no proprio ensaio. E, no que surgia uma necessi-
dade de uma mudanga, a gente mudava; realmente, foi laboratério; nao era
para chegar, entregar a musica feita, ensaiar e pronto. Nao, a gente mudava
alguma coisa; o que fosse necessario a gente mudava.

Paginas requerem estudos posteriores para assim revelarem a produgdo mu-
sical, sobretudo ao grupo de Santos, que participou ativamente no movimento de
renovagao de linguagem.

Referéncias Bibliogrdficas

BATISTA, Astréia Soares. Qutras conversas sobre os jeitos do Brasil: o nacio-
nalismo na musica popular. Sdo Paulo, Annablume/Fumbec, 2002

FORTUNA Marlene. 4 Obra de Arte aléem de sua Aparéncia. Sdo Paulo, Anna-
blume, 2002

ESCOBAR, Aylton: Gilberto Mendes:Geometria e Emog¢do (Pesquisa —1989-
1991). ECA/USP, Trabalho nao publicado.

HEIDEGGER,M: Ser e Tempo, Rio de Janeiro, Zahar, 2002.

KERCKHOVEN, Alain van: Pomolnc. Bruxelles. Be.AVK, Ed. 2001, NU-
NES, B.

MENDES, Gilberto. “Uma Odisséia Musical: Dos Mares do Sul Expressionista
a Elegdncia Pop/Art Déco. Sao Paulo, EDUSP, 1994.

NEVES, José Maria. Musica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo, Ricor-
di, 1977.

PAZ, Juan Carlos. Introdugdo a Musica de Nosso Tempo. Sao Paulo, Duas Ci-
dades, 1977.

PROENCA FILHO, D. 4 Linguagem Literdria. S.Paulo, Atica, 1986.

RIZZO, Luiz Celso. 4 Influéncia da Poesia Concreta na Musica Vocal dos Com-
positores Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira. Dissertagdo de Mes-
trado, Sdo Paulo, IAP-UNESP, 2002.

156 Marcos Cimara de Castro - Rubens Russomano Ricciardi (Organizadores)

Miolo_Musica.indd 156 @ 3/8/2009 10:09:34



N [ [ ] ® [ [ [

SAID, Edward W. Said. Elabora¢oes Musicais; tradugao Hamilton dos Santos.
Rio de Janeiro, Imago Ed., 1992

SANTOS, Antonio Eduardo, “O antropofagismo na Obra Pianistica de Gilberto
Mendes”. Sao Paulo, Ed. Anna Blunme, 1997.

SEKEFF, Maria de Lourdes. Curso e dis-curso do sistema musical (tonal). Sdo
Paulo, Annablume, 1996.

SEKEFF, Maria de Lourdes. Da Musica : seus usos e recursos. Sao Paulo,
Ed.Unesp, 2002.

TRAGTENBERG, Livio. Artigos Musicais. Sao Paulo, Perspectiva, 1991.

ANTONIO EDUARDO vem se destacando como um pianista e pesquisa-
dor voltado para a musica de seu tempo. Entre os autores de quem estreou com-
posicdes destacam-se Gilberto Mendes (Brasil), Jack Fortner (EUA), Boudewijn
Buckinx (Bélgica), Michel Lysight (Bélgica), Silvia Berg (Brasil/Dinamarca),
dentre outros. Como pianista, desenvolve uma carreira internacional sempre en-
fatizando a obra contemporanea brasileira, realizando recitais e palestras em pai-
ses europeus - entre eles Bélgica, Finlandia, Dinamarca e Franca. E coordenador
da Antonio Eduardo Collection, da AVK Editeurs, em Bruxelas, colecio de obras
para piano de compositores brasileiros. Consta em seu catalogo obras de Gilber-
to Mendes, Sérgio Vasconcelos Correa, Silvia Berg e Rodolfo Coelho de Souza ®
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Leonardo Loureiro Winter (UFRGS) — O sincretismo em
musica: um estudo de caso

Resumo

Cultura, compreendida como o conjunto de crengas e manifestagdes de uma
sociedade, possibilita a convivéncia de diferentes identidades. Além de permiti-
rem diferenciacdes entre grupos sociais, identidades culturais apresentam trans-
formacgdes no decorrer do tempo gerando novas identidades. No Brasil a conjun-
¢do de diferentes etnias propiciou a formacdo de um rico e complexo mosaico
cultural onde se destacam a presenca de trés principais etnias: o branco europeu,
o negro africano e o indio nativo. O amalgama forjado dessas etnias produziu
uma identidade singular e sincrética no nosso pais. Na musica o sincretismo
manifestou-se através da assimilacdo de caracteristicas e manifestacdes musicais
diversas apresentando reflexos em diferentes areas musicais. O artigo propde
um estudo de caso sobre o sincretismo na obra do compositor suigo-brasileiro
Ernst Widmer (1927-1990) onde sdo identificados e relacionados elementos de
diferentes etnias na construcdo de sua identidade composicional através de de-
poimentos do compositor.

Palavras Chave: sincretismo, musica, cultura
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I - Introducdo

Identidade cultural ¢ um elemento importante na compreensdo de uma so-
ciedade. E a identidade, ou melhor, o conjunto de identidades que permitem com
que a sociedade identifique-se com elementos culturais que julgam seus, ndo
sendo singular, mas plural, multipla e diversa. Cultura® ¢ um elemento funda-
mental na construgdo de identidades, manifestando-se em praticamente todos os
aspectos da vida. Esse conjunto de caracteristicas comuns permite estabelecer
diferenciacdes entre grupos, povos, nagdes ¢ etnias.

Embora identidade cultural permita separar e classificar comportamentos
de uma sociedade ou grupo especifico apresenta como caracteristica inata a mu-
tabilidade, ou seja, a possibilidade de transformacao e modificagdo de elementos
originarios através da influéncia, troca, imposi¢ao ou assimilagao na construgdo
de uma nova identidade. Quando elementos originarios de diferentes culturas
sdo0 agrupados em determinado espago geografico em uma relagao temporal du-
radoura, uma tendéncia a assimilag¢@o de caracteristicas é observada, permitindo
a constru¢do de uma nova identidade através do sincretismo. O sincretismo™
permite com que nesse processo elementos sejam suprimidos, modificados ou
acrescentados de maneira a formar uma nova identidade. E bastante provavel
que esse processo de assimilagdo de influéncias culturais diversas acontega de
maneira continua na historia, ndo se limitando a épocas ou regioes.

O interesse provocado pelo sincretismo fez com que, a partir da década de
1970, o tema fosse estudado de forma sistematica entre pesquisadores e institui-
¢oes do mundo inteiro. J4 em 1973, o tema do congresso apresentado pelo Insti-
tuto de Estudos da Cultura Musical do Mundo de Lingua Portuguesa (I.S.M.P.S.)
foi dedicado a discussdo de fendmenos culturais sincréticos no Brasil. Esses
estudos, baseados em trabalhos realizados anteriormente por pesquisadores e
institui¢des, foram desenvolvidos através da pesquisa de campo e debates com
estudiosos de varias areas do conhecimento, onde a terminologia foi alvo de pes-
quisas. Diversas conclusdes foram apresentadas sobre o sincretismo, entre elas:

Chegou-se a conclusao de ser superficial e erronea a idéia de uma mistura ar-
bitraria de conceitos e praticas de diversas proveniéncias. Também criticou-
se a idéia de uma harmonizagdo de conceitos e correntes que supostamente
se verificaria nos fendmenos sincréticos. A possibilidade de sincrese seria
inerente ao proprio sistema, ou seja, seria uma qualidade do sistema admitir
ou até mesmo exigir referéncias ou atualizagdes histéricas. (ISMPS,1973)

31 Aqui compreendida como “... um conjunto complexo de codigos e padrdes que regulamentam a agdo humana
individual e coletiva”. Dicionario Novo Aurélio Século XXI, 3* ed. rev. e ampl., s.v. “cultura”.
32 Fusdo de elementos culturais diferentes, ou até mesmo antagdnicos, em um s6 elemento. Idem, s.v. “sincretismo”.
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No Brasil, a constru¢do de identidades foi forjada através do sincre-
tismo proveniente de diferentes etnias. A fusdo de praticas e culturas diver-
sificadas - abrangendo costumes, crengas, comportamentos, manifestagoes
culturais, etc - ocasionou a transformag¢do dos elementos originarios de cada
etnia, resultando no surgimento de uma identidade cultural diversa. Ao es-
tudarmos influéncias especificas do sincretismo na musica brasileira, distin-
tas vertentes étnicas podem ser identificadas, cada qual contribuindo com
determinado(s) elemento(s). No Brasil trés principais matrizes étnicas estdo
representadas de maneira significativa no periodo colonial: as de origem eu-
ropéia; as de origem africana e as de origem indigena.

Segundo Silva:

Tudo nos leva crer que a nossa cultura musical é resultante da miscigenacao
de trés etnias diferentes: o indio (nativo), o branco (europeu) e o negro (afri-
cano). O processo de colonizagdo do territdrio brasileiro favoreceu a chegada
dos europeus e africanos e a confluéncia das trés culturas pode ser percebida,
de modo geral, em muitos aspectos da vida cotidiana ¢ também em algumas
manifestagdes sonoras-musicais como, por exemplo, nas melodias modais,
nas brincadeiras e canc¢des infantis, nas festas e dangas populares, na per-
formance de alguns instrumentos musicais e na organologia (SILVA, 2004).

A discussdo sobre influéncias e contribuigdes especificas em musica en-
tre as etnias é objeto de controvérsias musicologicas, porém supde-se que a
convivéncia de elementos musicais de diferentes etnias na colonizagao do
Brasil tenha possibilitado o surgimento de uma nova cultura musical resul-
tante desse amalgama de influéncias. A esse respeito, Veiga afirma “... assim
como a religido, através da amalgamacgdo com crengas dos nativos ou trazidos
da Africa, a masica européia também se tornou abrasileirada. A amalgamagéo
musical incluiu a transferéncia de instrumentos entre os grupos lingiiistica-
mente distintos” (VEIGA, 1982, p. 12). A identificagdo realizada por Veiga da
transmutacdo da musica européia no Brasil ¢ um elemento importante na com-
preensao desse processo. Esse processo explicaria em parte a diversidade de
influéncias presentes na musica brasileira, refletindo-se na estrutura musical
através da utilizagdo de ritmos, melodias, harmonias e instrumentos caracte-
risticos das obras aqui compostas.

Note-se também que os indios, habitantes nativos, constituido por tribos
de culturas, linguas, habitos e costumes distintos ndo formavam uma identida-
de unica e indivisivel como povo ou nagdo. Nesse sentido € possivel supor que
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trocas culturais entre esses grupos ja haviam sido realizadas antes do século
XVI através de um sincretismo do qual ainda nao possuimos dados e pesqui-
sas abrangentes. Conforme Veiga (ibid.) “... a populacdo indigena encontrada
pelos portugueses ja se constituia de um composito de elementos diversos: ra-
ciais, lingiiisticos, culturais e possivelmente musicais”. Da mesma forma que
desconsideramos a existéncia de uma cultura indigena diversificada anterior
a colonizagdo portuguesa, com a cultura negra também podemos ocorrer em
equivocos através da simplificagdo historica sobre a diversidade de origens
e mistura de culturas na nacgdo africana. A etnia de origem negra pertencia
a grupos culturais diversos (principalmente da Africa ocidental), ndo sendo
homogénea nas suas origens.

Outro importante elemento a refletir a diversidade e sincretismo cultural no
Brasil, com reflexos em varios campos (culturais, artisticos, comportamentais
etc), foi a vinda de imigrantes de diversas origens (alemaes, italianos, suicos,
ingleses, japoneses, arabes, poloneses etc) nos fins do século XIX e inicio do
século XX. Diferentemente dos séculos anteriores, onde o objetivo principal era
explorar a terra sem necessariamente estabelecer vinculos esta leva de imigran-
tes do final do século XIX tinha como objetivo principal a construgdo de uma
“vida nova” em um novo pais, através da transferéncia e fixa¢do de familias
em solo brasileiro. Esses imigrantes de varios grupos e culturas, ao radicarem-
se no Brasil, introduziram novos habitos e costumes que foram acrescentados
ao cotidiano e cultura da sociedade brasileira, com reflexos na musica. Muitos
imigrantes tinham como habito o cultivo da miisica — como compositores, ins-
trumentistas, cantores, professores etc. — e terminaram assimilando elementos
culturais tipicamente brasileiros através do contato e influéncia com a populagao
nativa. Nos meados do século XX, embora em menor escala do que no final do
século XIX e inicio do século XX, este fluxo migratorio continuado — princi-
palmente de refugiados das Grandes Guerras Mundiais — continuou chegando
ao Brasil, influenciando e sendo influenciado pelas culturas aqui existentes. Um
desses imigrantes foi o compositor suigo Ernst Widmer (1927-1990) que em
1956 imigra para o Brasil a convite de Koellreutter para lecionar nos Seminarios
Livres de Musica da Universidade da Bahia.

11. Sincretismo: um estudo de caso
Compositor, pianista, regente, pedagogo ¢ musicologo de destaque no
cendrio nacional da segunda metade do século XX, Ernst Widmer desen-

volveu a maior parte de sua obra composicional no Brasil. Premiado em
concursos nacionais ¢ internacionais de composi¢do Widmer desenvolveu
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uma extensa obra musical - mais de 170 composigdes - onde identificamos a
utilizagao sincrética de materiais musicais de origens diversas, como do fol-
clore nordestino e brasileiro, da musica afro-baiana, da musica indigena, da
musica de vanguarda européia ¢ norte-americana bem como na emprego de
melodias folcloricas de diferentes paises (Russia, Espanha, Bulgaria, China,
Japao, Bolivia, Peru, Venezuela, etc).

Nascido em 1927, na cidade sui¢a de Aarau, Widmer obteve solida forma-
¢do musical. A familia Widmer procurava incentivar desde cedo em seus filhos o
interesse pelas artes, particularmente pela musica. Aos sete anos de idade, Wid-
mer recebe as primeiras licdes de piano; aos quatorze anos de idade decide seguir
a carreira musical. Em 1947, entdo com vinte anos de idade, Widmer ingressa
no Conservatorio de Musica de Zurique, formando-se em composicdo, piano e
educacao musical (1950). De 1950 a 1956 trabalha em diversos campos musicais
em Aarau: regente e professor de coro, aulas particulares de piano e composigao.
Em 1956, a convite de Koellreuter®, imigra para o Brasil para lecionar teoria da
musica e regéncia nos Seminarios Livres de Musica da Universidade Federal da
Bahia. Em 1962, com a saida de Koellreutter do cargo de diretor dos Seminarios,
Widmer passa a ministrar aulas de composi¢@o e contraponto, formando e in-
fluenciando diversas geragdes de compositores.** Em 1962 casa-se com Adriana
Bispo (soprano do madrigal da UFBA) e, em 1965, naturaliza-se brasileiro. Em
1966 funda o “Grupo de Compositores da Bahia”, organizando a partir desse
momento, festivais de mussica contemporanea com o intuito de divulgar a musica
de vanguarda brasileira e o trabalho de novos compositores, ocupando um lugar
de destaque no cenario musical nacional.

Na mudanga da Suica para Salvador, Widmer passa a assimilar elementos
culturais brasileiros. Esta assimilagdo passa a refletir-se na sua musica através
da utilizacdo de elementos caracteristicamente brasileiros: ritmos, melodias,
instrumentacdo, harmonizagdo ¢ tematicas. Esse conjunto de caracteristicas de
diferentes culturas presentes na musica do compositor fez com que musicologos
descrevessem o estilo de Widmer como eclético. Gerard Béhague descreve o
compositor como “... uma gradual convergéncia de intuig¢do e intelecto, ingenui-
dade e sofisticacdo, originalidade e tradicionalismo. Este conjunto de atitudes
resultou no que no que ele [Widmer] chamou de fases progressivas e regressivas,

33 Hans Joachim Koellreuter (1915) Flautista, compositor, professor, musicologo. Exerceu grande influéncia na
vida musical do pais, introduzindo o dodecafonismo ortodoxo. Criador do movimento Musica Viva em 1939.
Fundou em 1954 os Seminarios Livres de Musica na Universidade Federal da Bahia, onde também foi diretor
até 1962. Foi responsavel pela formagdo de varios compositores, musicos e intérpretes. Enciclopédia da Musi-
ca Brasileira: erudita, 3%d., s.v. “Koellreuter”.

3* Como Milton Gomes, Rinaldo Rossi, Lindenbergue Cardoso, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira, Nicolau
Krokon, Agnaldo Ribeiro, Ilza Nogueira, Lucemar Ferreira, Ruy Brasileiro Borges entre outros.
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freqiientemente em coexisténcia” (BEHAGUE, 1979, p. 350).%° José¢ Maria Ne-
ves afirma que “... Widmer, como seus alunos, assumira posicao de ecletismo
consciente e intencional dentro da politécnica que enriquece seu universo sono-
ro” (NEVES, 1981, p. 170) Esse ecletismo reflete-se na influéncia sincrética de
elementos em musica, onde sdo combinadas técnicas composicionais européias,
instrumentos e ritmos afro-baianos e materiais musicais associados ao folclore
nordestino ou de influéncias indigenas.

A respeito das caracteristicas ecléticas em sua musica o compositor afirma:
Em nossa época os planos, por mais heterogéneos que sejam, se sobrepdem:
o regional, continental, universal.Para encontrarmos a nossa identidade pre-
cisamos livrar-nos de preconceitos, preceitos, correntes, correias e escolas.
Nao basta tirar antolhos, ¢ preciso também tomar cuidado de ndo munir-se
de antolhos alheios[...]. Na verdade, creio que dualismo, antagonismo e con-
tradicdo pertencam ao passado. O movimento do Grupo permitiu-me abrir
os olhos quanto ao trabalho de meus colegas, especialmente ao de Walter
Smetak e chegar a vislumbrar que o dual esta virando trial, o dilema trilema,
e o temido choque de estilos ecletismo.Ecletismo como ‘estilo’ de uma épo-
ca sincrética. Sdo contracampos que vém substituir contraponto e harmonia,
com a diferenga de que, desde o seu surgimento, assumem fei¢des estruturais
e ndo estruturalizantes, paradoxais e ndo-paradigmaticas, heterogéneas e nao
homogéneas. (WIDMER, 1985, p. 69)

Neste artigo observamos o reconhecimento por parte do compositor da im-
portancia da época, do meio social, cultural e geografico na formagao do indi-
viduo e da superposicao de referéncias diversas (regionais, continentais e uni-
versais) em suas escolhas composicionais. Nesse sentido, a caracteriza¢ao por
parte do compositor da atualidade como uma época sincrética, faz com que seja
possivel a unificacdo de idéias e influéncias diversificadas no campo musical.
Particularmente para Widmer, a importancia de influéncias diversas reflete-se
na musica através da superposi¢ao ou justaposicdo de elementos de diferentes
culturas (baianas, nordestinas, brasileiras, européias e folcloricas de diversos pa-
ises) fazendo com que sua musica possua a capacidade de assumir uma represen-
tacdo sincrética de diferentes culturas.

A origem de um estilo musical eclético em Widmer poderia ser compre-
endida na analise da trajetoria pessoal do compositor: nascimento e formagao

3 <. a gradual convergence of intuition and intellect, naiveté and sophistication, originality and traditiona-

lism. This complex of attitudes has resulted in what he has called ‘progressive’ and ‘regressive’ phases, often
in coexistence”.
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musical européia, imigragao para o Brasil, aceitagdo e assimilagdo de uma nova
realidade cultural. A opgdo por residir em Salvador — onde a miscigenagao ra-
cial e cultural se faz presente de maneira significativa — possibilita a convivén-
cia sincrética de diferentes culturas. Adicione-se a estas mudangas geograficas,
culturais e sociais, que a convivéncia, aceitagao e, principalmente, a assimilagdo
de uma nova realidade no Brasil contribuiram na flexibilizacao, relativizagio e
assimilacdo de conceitos e influéncias para o compositor. Por outro lado, essa
mudancga provocou uma reavaliagdo da cultura européia em termos amplos, esta-
belecendo um referencial flexivel e abrangente. Note-se também que, apesar de
Widmer residir no Brasil durante a maior parte de sua carreira composicional, os
lacos com a terra natal foram mantidos através de contatos esporadicos possibi-
litando com que o compositor vivenciasse as diferengas e contrastes culturais de
maneira significativa. Todos estes elementos propiciaram a integracao e forma-
¢do de uma nova identidade para o compositor, com reflexos nas mais diversas
areas (pessoais, culturais, educacionais, musicais, etc).

Para o compositor, a busca de uma identidade composicional ¢ realizada
através da independéncia de posigdes e da superacdo de conceitos defasados
(“tirar antolhos”). O carater de oposic¢ao antagonica, o conflito de dualidades e o
contraditorio sdo substituidos pelo ecletismo em convivéncia sincrética.

Em uma entrevista concedida a Maria Carolina Ribeiro o compositor declara:

Senti e ainda sinto-me impelido a compor pela condi¢do humana paradoxal
de perceber e viver: o cotidiano e o eterno, a rotina € o cosmico, o trivial e a
poesia, a realidade e o sonho... e pela descoberta maior de ndo se tratar de du-
alidades excludentes e sim de dimensdes que se interpenetram. (WIDMER,
apud RIBEIRO, 1985, p. 163).

Para Widmer, a “resposta musical” a uma época onde se apresentam tdo
diversificadas opg¢des, € realizada através do ecletismo sincrético, conjugando
concepgoes “consagradas” no mundo musical europeu com a flexibilidade pro-
veniente de diferentes influéncias. No entendimento do compositor, o sincretis-
mo representava uma solugdo viavel e abrangente das possibilidades musicais,
contrapondo-se a ortodoxia de solu¢des consagradas e “modismos” musicais.

Conforme Widmer:
O serialismo, pos-serialismo, mesmo o minimalismo sdo uma espécie

de modismo que muitos brasileiros adotam por que vém de fora. En-
quanto nds ja temos aqui, na fonte, o candomblé, o batuque do candom-
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blé que ¢ uma musica minimalista e que tem toda aquela pujanga, toda
aquela for¢ca. (WIDMER, 1987)

Nessa declaragdo podemos presenciar a importancia do estabelecimento de
referéncias locais para a musica do compositor. Ao invés de buscar referéncias
externas, desvinculadas de sua realidade, o compositor prefere estabelecer refe-
réncias proprias de sua cultura e de seu meio social, buscando nesses elementos
a diversidade para sua musica.

Um papel importante nesse processo de transferéncia da Suica para Salva-
dor foi a atitude de Widmer perante a cultura alheia: ao invés de negar os novos
valores culturais, passa a estuda-los e assimila-los. Através da compreensdo e
aceitagdo da cultura do outro, o compositor estabelecia referenciais amplos para
sua nova vida no Brasil, sendo um testemunho da importancia do sincretismo na
constru¢do de uma nova identidade cultural.

A distancia adquirida transformou-me em profeta do relativo. Ajudou-me
também a livrar-me de determinados escrapulos. Assim, por exemplo, a pres-
suposicdo de que deve-se escrever ou evitar escrever de tal ou qual forma
segundo Webern [...], € que isso ou aquilo seja necessariamente trivial ou
kitsch. Penso que cada nova aquisi¢do deve ser utilizada, e que os estilos e es-
colas que por principio contradizem os seus predecessores, sao ultrapassados
por regras e habitos. Sei que isso me rotulou de heterodoxo e varios colegas
torcem o nariz, gritam e esperneiam, porque o sincretismo ameaca a unidade
artistica. (WIDMER, apud LIMA, 1999, p. 97).

A analise do conjunto das obras de Widmer demonstra que o interesse
de unificar idéias e principios musicais de culturas distintas esta presente
em diferentes fases de sua trajetoria composicional. Esse desenvolvimen-
to se processa de maneira gradativa, permitindo tragar uma linha desde as
primeiras obras compostas na Sui¢a até obras da tltima fase composicional
no Brasil. Ao considerarmos o conjunto das obras do compositor, podemos
afirmar que, se nas obras iniciais a unificacdo de principios musicais dis-
tintos se processa de maneira gradual (seja combinando elementos tonais e
atonais, diferentes linguas e autores, etc) nas obras da ultima fase esta unifi-
cagdo se faz através de grandes contrastes ¢ na mistura de varios elementos
ao mesmo tempo. Entre os elementos musicais relacionados com o sincre-
tismo na musica do compositor estdo a utilizagdo de instrumentos de per-
cussdo variados de origem africana conjugados com instrumentos europeus.
Em “Sertania - Sinfonia do Sertdo” (opus 138) de 1983, uma obra para voz,
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violdo e grande orquestra, o compositor utiliza instrumentos de percussao
brasileira (como agogd, pandeiro, matraca e caxixi) em convivéncia com
instrumentos de tradicdo européia; utilizagdo de série dodecafonica justa-
posta a cantigas folcldricas tradicionais, elementos musicais provenientes
do sertdo brasileiro (oriundos das tercas paralelas de cantigas folcloricas
nordestinas — os “aboios”) e na caracteriza¢do do tipo de cantar dos vaquei-
ros do sertdo brasileiro.

Na obra “Axis-Oxala” (opus 150) de 1986, o compositor propde uma fusao
musical entre suas duas patrias, estimulando a pratica do sincretismo:

Axis-[Oxala]

Composicao iniciada em 29/ 6, terminada em 6/ 7/ 85

Reflete meu estado de espirito neste ano de DESEMPATE

[29 anos de Suiga e 29 anos de Brasil]

contém a exclamagio OXALA- ORIXALAJ...]

além de uma alusdo a um LANDER,

musica instrumental tipica dos paises alpinos,

portanto, manifestagdes e rudimentos das minhas 2 PATRIAS,

Nao obstante dessa distancia, abismo até, [quadratura do circulo]

AXIS emana de um amalgama, ¢ fusdo e magma, ligando os hemisférios
Norte e Sul, o astral e o austral, biosfera sincrética

Concebido em um s6 bloco [como espero que seja ouvido], musica girando
em torno de um eixo, entre dois pélos [ndo-antagdnicos]: campo magnético
aura, vico: TEMPO PRESENTE. (WIDMER, 1986)

Na partitura da obra “Cosmofonia”, opus 161 de 1987, o compositor ofere-
ce um depoimento sobre a importancia da complementagao de conceitos na obra:

O regional e o universal ndo se excluem, pelo contrario:
O universal esta contido no regional, sua raiz

O regional se projeta no universal, sua copa

Ambos interagem complementando-se. (WIDMER, 1987)

Nesta obra presenciamos a utilizacdo de cangdes folclorica brasileiras e
utilizacdo de instrumentos de percussdo de diferentes origens combinados com
instrumentos tradicionais europeus. >

% A instrumentagdo prevé: 2 flautas, 2 clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas, 1 trompete, 1 trombone, cordas ¢ 15
instrumentos de percussdo. Entre os instrumentos de percussdo estdo: tridngulo, marimba, matraca, reco-reco
¢ queixada, instrumentos identificados com a tradigdo musical brasileira.
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Na obra “De canto em canto II - uma possivel resposta” (opus 169) de 1988,
Widmer busca a conjun¢@o sincrética em musica de elementos culturais distin-
tos. Nessa obra, o compositor promove a conjungdo e interagao entre conjuntos
instrumentais de diferentes origens, combinando a musica do “Afox¢ Filhos de
Gandhi” com a formagao tradicional da orquestra sinfonica. O subtitulo empre-
gado na obra (“uma possivel resposta”) refere-se a uma resposta do compositor
sobre a pergunta: “Nos dias de hoje, qual a dire¢do a ser tomada pela musica
classica?” Para o compositor, a resposta era evidente: o sincretismo musical.

III. Conclusdo

Cultura envolve o conjunto de crengas e manifestagdes de uma socieda-
de. Esse conjunto de manifestagcdes permite a formacdo de identidades cul-
turais de um povo, grupo ou na¢do. Identidade cultural possibilita a diferen-
ciagdo entre grupos, sendo transformada ao longo do tempo através de sua
interacdo com o meio social, geografico e historico. O sincretismo conduz a
formagdo de novas identidades culturais. Nesse processo, elementos podem
ser assimilados ou transformados, construindo identidades diversificadas. No
Brasil, a conjun¢ao de diferentes etnias resultou em um rico e complexo mo-
saico cultural. Imigrantes influenciaram e assimilaram diferentes caracteris-
ticas da cultura brasileira, propiciando um sincretismo cultural com reflexos
nas manifestagdes artisticas. Na musica brasileira, essa conjuncao sincrética
manifestou-se na integracdo de instrumentos, ritmos, melodias e harmonias,
permitindo a formagdo de novas identidades culturais.
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Marcia de Oliveira Goulart (UNESP) — Historico dos
eventos cientificos brasileiros na drea de musica no século XX

Resumo

Quando nos reportamos ao século XX, identificamos claramente etapas
pela qual atravessou a historia dos eventos cientificos na area de musica rea-
lizados no Brasil. A primeira metade do século chama a aten¢do pela quase
inexisténcia de tais eventos. Ja da década de 1960 a meados da década de
1980, a atengdo volta-se para a investigacdo da musica popular, porém os tra-
balhos apresentados t€ém um carater reivindicatorio e de luta de classe, e ndo
cientifico. Eventos de carater estritamente cientifico, ou seja, preocupados com
a divulgacao de resultados de pesquisas e discussao de temas relevantes para o
desenvolvimento da éarea, apenas surgirao no final da década de 1970 e dentro
das universidades, poucos anos antes da implantacdo de programas de poés-
graduacdo em musica no Brasil. Com a maior sedimentagdo desses programas,
que levou a fundagdo da ANPPOM em 1988, a quantidade ¢ a qualidade dos
eventos aumentou consideravelmente, de modo que na tltima década do século
XX alguns deles especializaram-se em determinadas subareas da musica, dedi-
cando temas exclusivamente relacionados a cada uma delas.

Palavras-chave: Brasil; musicologia, eventos cientificos
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Introducdo

Nos anos de 2001 e 2002 desenvolvemos uma pesquisa de iniciagdo cienti-
fica fomentada pela FAPESP que tinha como objetivo principal mapear os even-
tos cientificos da area de musica realizados no Brasil (GOULART, 2001-2002).
A presente comunicacao tem o intuito de divulgar os resultados daquela pesqui-
sa, através da apresentacdo de um historico dos eventos cientificos brasileiros
na area de musica. O material utilizado para a elaboragdo do historico retine os
relatorios cientificos da iniciagdo cientifica apresentados a FAPESP, que con-
tém a listagem dos trabalhos apresentados em eventos e publicados em anais,
a listagem dos eventos, os patrocinadores e organizadores, as datas e locais de
realizacdo, bem como os objetivos e tematica de cada um. O instrumento de co-
leta de dados utilizado nesta pesquisa baseia-se no levantamento bibliografico.
Utilizando-se da listagem dos eventos cientifico-musicais realizados no Brasil,
organizou-se seu histérico em trés fases, que serdo apresentadas a seguir.

Primeira fase: surgimento dos eventos cientificos na drea de
musica no Brasil

A primeira fase da histéria dos eventos chama a atencdo pela quase ine-
xisténcia de iniciativas desse tipo. Cita-se o Congresso Musical, organizado por
Tristdo Mariano da Costa e Elias Alvares Lobo em 1875, e o I Congresso da
Lingua Nacional Cantada, organizado por Mario de Andrade em 1937.

O Congresso Musical de 1875 foi realizado em dois dias. No primei-
ro, foram formadas duas comissdes: uma para analisar o projeto de estatutos
apresentado por Elias Lobo para a formagao da Associagdo dos Musicos da
Provincia de Sao Paulo e uma segunda para apresentar um parecer sobre os
métodos de ensino apresentados. No segundo dia, os estatutos foram discuti-
dos e aprovados, mas tais propostas acabaram nao vingando e em pouco tempo
foram esquecidas. Vale mencionar que esse evento, pioneiro na area de musica,
foi um encontro de classe para a deliberacao de assuntos profissionais e ndo um
evento destinado a discutir questdes relacionadas a musica enquanto ciéncia,
que ¢ o alvo principal da presente pesquisa.

Sessenta ¢ dois anos depois da realizacdo desse evento, ocorreu o /
Congresso da Lingua Nacional Cantada. Este evento de 1937 foi um fato
isolado, cronologicamente, em fung¢do da grande distancia deste para outros
eventos do mesmo porte organizados por institui¢des brasileiras, e ideolo-
gicamente por conta do desejo de Mario de Andrade de unidade nacional
que estava por tras de sua concepcao.
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Realizado no Teatro Municipal de Sdo Paulo de 7 a 13 de julho, o I Con-
gresso da Lingua Nacional Cantada tinha por objetivo central estabelecer e
fixar normas de como se deveria cantar na lingua do pais. Durante o evento,
foi aprovado o projeto que elegia a prontincia carioca como a mais adequada
para ser usada nas artes. Participaram do congresso desde estudiosos da lin-
gua portuguesa até politicos atuantes na época.

Segunda fase: musica popular e folclorica em debate

A partir da década de 1960 surgiram no Brasil uma série de eventos ligados a
musica popular. O I Congresso Nacional do Samba, realizado em 1962 no Rio de
Janeiro, ¢ um exemplo. Quem o promoveu foi o Conselho Nacional de Folclore,
através da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, sob os auspicios do Minis-
tério da Educagdo e Cultura. Os participantes eram folcloristas, compositores, dire-
tores de escolas de samba e membros da Organizag¢ao de Musicos do Brasil (OMB),
que se reuniram com o intuito de discutir as caracteristicas do samba como musica
e coreografia, para assim garantir sua preservagdo. A grande preocupagio dos parti-
cipantes desse evento era defender o samba das influéncias musicais estrangeiras, o
que denota uma preocupagao de carater mais ideologico que cientifico.

Nas décadas de 1960 e 1970 ocorreram outros eventos que tinham o samba
como objeto: os Simpdsios do Samba (1966, 1967, 1969, 1975 e 1979). Este inte-
resse em discutir esse género musical para preservar suas caracteristicas ndo esta
alheio a ideologia politica no qual o pais estava inserido. Com a crescente comercia-
lizagdo de musica estrangeira, principalmente vinda dos EUA na década de 1950, as
pessoas envolvidas com a produg@o do samba comegaram a perceber que a musica
importada estava influenciando a produgdo musical brasileira e que conseqiiente-
mente o samba perderia espaco assim como caracteristicas basicas de sua estrutura,
0 que acabou acontecendo a partir de 1958 com o surgimento da bossa-nova.

Demonstrando a mesma preocupagdo com as influéncias da musica estran-
geira, o jornalista paranaense Aramis Millarch incentivou a realizacdo, a partir
de 1975, de uma série de eventos sobre musica popular sob o nome de Encontro
de Pesquisadores da Musica Popular Brasileira. O primeiro, realizado em Curi-
tiba, deu seqiiéncia a outros realizados sem periodicidade regular, entre os anos
de 1976 a 1986. Esses eventos, que contavam com a participagdo de criticos, jor-
nalistas e colecionadores de LPs, eram voltados principalmente para a discussdo
de problemas relacionados a difusdo dos valores da musica popular brasileira.

Um evento que ocorreu no Brasil antes dos ja citados e que ndo esta dire-
tamente atrelado a ideologia politica do Estado foi realizado em 1954 em Sao
Paulo sob o nome de VII Internacional Folk Music Council. Este evento foi
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trazido ao Brasil gracas a Renato Almeida, representante brasileiro junto ao que
¢ hoje o International Council for Traditional Music, entdo sediado em Londres.
Diferentemente dos eventos sobre musica popular que ocorreram no Brasil entre
as décadas de 1960 e 1980, este demonstrava ser realmente um evento de ca-
rater cientifico, pois houve uma chamada de trabalhos que resultou em dezoito
comunicagdes tendo como tematica a definigdo dos conceitos de musica popu-
lar e musica folclorica. Entre os participantes do evento estavam compositores,
musicologos, folcloristas, etndlogos, além de pesquisadores que posteriormente
seriam denominados etnomusicologos. Contudo, os trabalhos apresentados no
VII IFMC de uma maneira geral abordavam temas muito amplos e que ndo eram
aprofundados nas comunicagdes. Alids, s6 na década de 1980, apds a implanta-
¢do de programas de pos-graduagao no Brasil, é que os pesquisadores da musica
passaram a apresentar trabalhos em eventos cientificos com temas bem delimita-
dos, produzindo trabalhos mais consistentes e especializados.’’

Terceira fase: a participacdo da universidade nos eventos
cientificos brasileiros na drea de musica

Em 1977 foi realizado, em Sado Bernardo do Campo, o I Simpdsio Interna-
cional de Compositores, o primeiro evento cientifico na area de musica promo-
vido por uma universidade brasileira, no caso a Universidade Estadual Paulista
(UNESP), que também realizou sua segunda edi¢do no ano seguinte. Os pri-
meiros eventos promovidos por universidades brasileiras foram pontuais ou até
tentaram ser realizados com certa periodicidade, mas acabaram por se extinguir.
E o caso, por exemplo, dos Encontros Nacionais de Pesquisa em Miisica pro-
movidos pela Escola de Musica da UFMG. O primeiro, realizado em 1984, deu
seqliéncia a apenas outros dois, realizados em 1985 ¢ 1987.

Um fator relevante para a histdria dos eventos cientificos na area de musi-
ca no Brasil foi a fundagdo da Sociedade Brasileira de Musicologia, em 1981.
A partir de entdo, juntamente com o ISMPS e.V, a SBM promoveu alguns
eventos voltados a musicologia historica: Congressos Brasileiros de Musico-
logia (1987 e 1992), Simposios Internacionais “Musica Sacra e Cultura Bra-
sileira” (1981 e 1992) e Coldquio Internacional de Antropologia Simbdlica
da Musica (1998). Nenhum desses eventos esta ligado a universidades, mas
também nenhum deles conseguiu se sustentar, pois a SBM, desde a década de
1990, vem atuando muito pouco no cenario musical brasileiro, ndo tendo rea-
lizado eventos com o mesmo porte dos anteriores.

70 primeiro programa de pos-graduagdo em musica foi implantado no Brasil em 1980 pela UFRJ.
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Outra institui¢do que promoveu eventos cientificos na area de musica na
década de 1990 foi a Associa¢do Brasileira de Organistas. Desde 1991 vem
realizando encontros anuais de organistas em diferentes cidades do Brasil ¢ da
América do Sul. Apesar destes encontros ndo estarem diretamente vinculados
a universidades, alguns de seus organizadores por vezes sdo docentes de nivel
universitario, que através da instituicdo em que lecionam conseguem apoio e
patrocinio de 6rgaos de fomento a pesquisa.*®

Afora os eventos promovidos pela Sociedade Brasileira de Musicologia e
pela Associagdo Brasileira de Organistas, todos os outros realizados nas déca-
das de 1980 ¢ 1990 foram promovidos por universidades ou estdo fortemente
ligados a elas, seja no momento de sediar um evento, seja na comissao organi-
zadora ou nas procedéncias dos participantes, a maioria professores e discentes
de nivel superior. A Sociedade Brasileira de Computacao realiza anualmente
e desde 1994 os Simposios de Computagdo e Musica. A relagao mais imediata
deste evento com a universidade € o fato de, a cada ano, uma universidade
sediar e participar da organizac¢do do evento.

Na subarea de educagdo musical ha os Simposios Paranaenses de Educa-
¢do Musical, realizados anualmente desde 1992 por iniciativa da Universidade
Estadual de Londrina. Mas os eventos de maior proje¢do dentro desta subarea
sem duvida sdo os Encontros Anuais da ABEM (Associagdo Brasileira de Edu-
cagdo Musical) que também ocorrem desde 1992 e sao sediados a cada ano por
uma universidade brasileira. Provavelmente a relagdo da ABEM com a univer-
sidade brasileira é mais clara do que em outras subareas da musica gragas ao
compromisso com a educagao que as une.

Um marco importante na promog¢ao de eventos cientificos na area de mu-
sica no Brasil foi a fundagdo da ANPPOM, apos a realizagcdo do Simpdsio Na-
cional sobre a Problematica da Pesquisa e do Ensino Musical no Brasil (SI-
NAPEM) em 1987. A partir do ano seguinte, deu-se inicio aos encontros anuais
promovidos por essa recém fundada entidade, gerando, assim, o primeiro evento
periodico na area de musica no Brasil.® Apds sua fundagio, outras institui¢des
comegaram a promover eventos desse tipo. Cita-se aqui os Simpdsios Latino-
Americanos de Musicologia, eventos anuais que tiveram inicio em 1997 e que
ocorriam em Curitiba, mas que se extinguiram depois de sua tltima edi¢dao, em
2001; os Encontros de Musicologia Histérica do Centro Cultural Pro-Musica

58 15 interessante notar que os organistas sio os inicos instrumentistas, no Brasil, a promoverem eventos volta-
dos a discussdo de temas de interesse a classe, pois os encontros que retinem outros instrumentistas consistem
em apresentagdes musicais e quando muito na realizagdo de algumas palestras, havendo, assim, uma preocupa-
¢do com o fazer ciéncia entre os organistas que ainda nao foi buscada pelos outros instrumentistas.

3 Os Encontros Nacionais da ANPPOM, que em 2003 alteraram seu status para Congresso, contemplam todas
as subareas da musica.
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de Juiz de Fora, realizados desde 1994 com periodicidade bienal;*° o Férum do
Centro de Linguagem Musical, promovidos pela PUC/Sao desde 1997. Por outro
lado, ha também eventos na década de 1990 que foram pontuais ou que tentaram
mas nao conseguiram manter uma periodicidade, como € o caso dos Encontros
de Musica Eletroacustica, realizados em 1994 ¢ 1997.

Em 2000 ocorreram eventos que contemplavam subareas da musica mais
recentes. Foram realizados o I Encontro Internacional de Etnomusicologia e o
1 Simposio de Pesquisa em Performance Musical por iniciativa da Escola de
Musica da UFMG. Pela primeira vez, a area de musica realizou eventos especi-
ficos nestas subareas. Também foi realizado em Niterdi o / Encontro de Estudos
da Palavra Cantada, que contemplou, entre outras coisas, as relagdes da voz
cantada com o texto.

Apesar da realizacdo de eventos importantes na década de 1990 que nao
estavam vinculados diretamente a universidades, observamos que o papel desta
na realizacdo de eventos cientificos e conseqiientemente na divulgacdo da pes-
quisa na area de musica foi de singular importancia para o desenvolvimento da
pesquisa cientifica desde a década de 1980 até a década de 1990, que assistiu a um
crescimento quantitativo e qualitativo da produgdo cientifica nesta area, gragas ao
apoio dado pelas universidades. Alids, as universidades publicas sdo centros de
promogao e incentivo a pesquisa cientifica por exceléncia, necessitando de espaco
para divulgar os resultados de tais pesquisas, sendo os eventos cientificos uma das
principais vias para a divulga¢@o e promog¢ao de intercambio entre pesquisadores.

Consideracoes finais

A primeira e a segunda fase da historia dos eventos cientificos brasileiros da
area de musica serviram de preparagdo para a fase seguinte, quando tais eventos
se consolidaram no pais. Um conjunto de fatores contribuiu para que essa conso-
lidag@o acontecesse somente nas tltimas décadas do século XX: implantac¢do do
primeiro programa de pds-graduacdo em musica no Brasil em 1980, fundagao da
primeira associagdo cientifica (Sociedade Brasileira de Musicologia) em 1981,
realizacao do primeiro evento a tentar reunir pos-graduandos e pesquisadores da
area (SINAPEM) em 1987, a criagdo da ANPPOM em 1988. Tudo isso teve sig-
nificativa repercussdo na area da musica, inclusive no que diz respeito a eventos
cientificos enquanto veiculos de divulgagdo e intercadmbio de pesquisas. E, como

% Tanto os Simpodsios Latino-Americanos de Musicologia quanto os Encontros de Musicologia Historica ndo
foram ou sdo promovidos por institui¢des ligadas a universidades, mas podem ser relacionados a elas de forma
indireta, pois a grande maioria de seus participantes e organizadores sdo professores de institui¢oes de ensino
superior e discentes de programas de pos-graduagio do pais.
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mencionou I1za Nogueira nos anais do X Encontro Nacional da ANPPOM: “[...]
pode-se considerar também que sua estrutura organizacional no pais [da area de
musica], delineada pelo ‘Seminério de Avaliacdo da Area de Musica’ realizado
no CNPq em junho do ano passado [1996], ja acompanha o desenvolvimento
cientifico mais atual da musica internacionalmente [...]” (NOGUEIRA,1997:11),
— o que deixa implicito a dimensao do desenvolvimento qualitativo e quantitati-
vo dos eventos cientificos da area nas duas ultimas décadas do século XX.
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APENDICE A:
Relacdo dos eventos cientificos na
area de musica no Brasil - século XX

1875: Congresso Musical — Sdo Paulo

1937: I Congresso da Lingua Nacional Cantada - Sao Paulo

1954: VII International Folk Music Council — Sao Paulo

1962: Congresso Nacional do Samba — Rio de Janeiro

1965 a 1968: Encontros Nacionais de Musica Sacra da CNBB - itinerantes

1966, 1967, 1969, 1975 e 1979: Simpodsios do Samba - itinerantes

1975, 1976, 1982 e 1986: Encontros de Pesquisadores da MPB- itinerantes

1977 e 1978: Simposios Internacionais de Compositores

1980: I Encontro Nacional de Musicos — Rio de Janeiro

1980: Simposio de Matematica e Musica - Campinas

1981 e 1992: Simposios Internacionais “Musica Sacra e Cultura Brasileira”

1987 e 1992: Congressos Brasileiros de Musicologia

1984: Encontro Nacional do Chorinho - Florianopolis

1984, 1985 ¢ 1987: Encontro Nacional de Pesquisa em Musica - itinerantes

1987: SINAPEM — Jodo Pessoa

1988 a 2000: Encontros Nacionais da ANPPOM - itinerantes

1991 a 2000: Encontros Nacionais de Organistas - itinerantes

1992 a 2000: Encontros Anuais da ABEM - itinerantes

1994 a 2000: Simpdsios Brasileiros de Computacdo ¢ Musica - itinerantes

1994 ¢ 1997: Encontros de Musica Eletroacustica - Brasilia

1994, 1996, 1998 e 2000: Encontros de Musicologia Historica — Juiz de Fora

1995: Ciclo de Debates Encontros/Desencontros — Rio de Janeiro

1997 a 2000: Féruns do Centro de Linguagem Musical da PUC — Sao Paulo

1997: Encontro Nacional de Compositores — Goiania

1997 a 2000: Simposios Latino-Americanos de Musicologia - Curitiba

1998: Coloquio Internacional de Antropologia Simbodlica da Musica —
Ubatuba/Joanopolis

2000: Encontro de Estudos da Palavra Cantada - Niteroi

2000: Encontro Internacional de Etnomusicologia — Belo Horizonte

2000: I Seminario de Pesquisa em Performance Musical — Belo Horizonte
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Rodolfo Coelho de Souza (USP/Ribeirao Preto) —
A concepgdo progressista das cangoes em
lingua estrangeira de Nepomuceno®

Resumo

A partir de uma conjectura sobre os motivos que teriam levado Alberto
Nepomuceno a se interessar por traduzir o tratado de Harmonia de Arnold
Schoenberg, esta pesquisa procurou revelar aspectos progressistas pouco co-
mentados da musica de Nepomuceno que ¢ lembrado nos livros de historia
quase sempre apenas como precursor do nacionalismo musical brasileiro. A
analise de obras de Nepomuceno anteriores a publicacdo do tratado revela que
sua musica ja utilizou na década final do século XIX elementos caracteristicos
de um estilo harmodnico progressista, como acordes aumentados, harmonias
errantes, tonalidade suspensa, escala de tons inteiros ¢ acordes complexos de
nona, elementos que, segundo o tratado de Schoenberg, levariam mais adiante
a dissolugdo da tonalidade. O reconhecimento de que no tratado de Schoenberg
havia a descrigdo teérica dos materiais que utilizara pioneiramente entre os
compositores brasileiros teria causado a empatia de Nepomuceno com o texto
de Schoenberg, suscitando seu projeto de tradug@o. Esses dados permitem uma
reavaliacdo do contexto em que surgiu o modernismo musical brasileiro, de-
monstrando que ja havia no Rio de Janeiro, no inicio da década de vinte, uma
disseminagdo de conhecimentos avancados que teriam facilitado a participagdo
da musica na eclosd@o do movimento modernista de 22.

1 O texto completo desta comunicagdo foi publicado na revista Em Pauta e pode ser encontrado buscando-se
a seguinte referéncia: COELHO de SOUZA, Rodolfo. “Aspectos de modernidade na musica de Nepomuceno
relacionados ao projeto de tradugdo do Harmonielehre de Schoenberg”. Revista Em Pauta v. 17, p. 63-81.
Porto Alegre, Editora da UFRGS. 2006.

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirao Preto 177

Miolo_Musica.indd 177 @ 3/8/2009 10:09:35



1 EEEm ® [ [

Marcio Leonel Farias Reis Pascoa (UEA) — Opera no
norte do Brasil no fim do século XIX
Resumo

A atividade lirica do norte do Brasil durante o século XIX proporcionou o
surgimento de autores operisticos como Jos¢ Candido da Gama Malcher (1853-
1921). Suas o6peras associam a tradicao italiana do fim do século XIX com in-
fluéncias de Wagner e musica sinfonica, resultando em um ecletismo tipico do

ambiente cultural das capitais da Amazonia aqueles dias.

Palavras-chave: Opera; Amazénia; século XIX; Gama Malcher; Bug Jargal
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No ultimo quartel do século XIX, Para e Amazonas auferiram grandes re-
ceitas com o Ciclo da Borracha. Isso possibilitou enorme desenvolvimento ur-
bano, incluindo incremento arquiteténico das capitais de ambos os estados e
efetivo avango social a partir de planejamento educacional e cultural que seus
governos empreenderam. Os recursos financeiros multiplicavam-se anualmente
de maneira impressionante e uma politica de ocupacao territorial foi tentada nas
pouco habitadas terras amazonicas, causando grande migragdo, especialmente
do Nordeste brasileiro assolado pela seca.

Entretanto, a vida cultural da Amazonia ja possuia marcas significativas
desde muito antes, quando até mesmo espetaculos liricos puderam ser aprecia-
dos durante o século XVIII (ARAGAO E LIMA, 1794, p. 2). Mas a vida cultural
brasileira sofreu grande lapso no Periodo Regencial e a atividade operistica so
foi retomada a partir de 1844, no Rio de Janeiro. A partir disso surgiram notas
diversas sobre a passagem de cantores por diferentes unidades do pais, inclusive
Belém, para recitais, concertos e apresentacdes de obras liricas em diferentes
dimensdes e formatos (PASCOA, 2006). Grande parte desses artistas convergia
para a capital brasileira e especialmente para Buenos Aires.

O jovem imperador Pedro I, desejoso de engajar o Brasil em dialogo po-
litico e diplomatico com as primeiras na¢des do mundo ocidental, e pensando
em fazé-lo numa posicao vantajosa, iniciou politica de formagdo da identidade
nacional. Um dos aspectos abordados foi o apoio ao lirico, com a promog¢ao da
opera em lingua portuguesa, atividade desenvolvida pela Imperial Academia de
Musica e Opera Nacional.

De maneira similar, as provincias mais prosperas também fomentaram a
atividade teatral, fosse pela abertura de um teatro publico, fosse pelo custeio de
temporadas artisticas, que amadureceriam para o modelo de estagdes operisticas
anuais com assinaturas.

A intelligentsia brasileira acreditava que medidas como esta poriam o
Brasil em posicdo elevada no cendrio externo. O eminente botanico Barbo-
sa Rodrigues, diretor do Museu Botanico de Manaus, proferiu epigramatica
reflexdo, certamente partilhada com outros como ele: «A for¢ca moral de uma
nacdo nao se determina s pelo numero de seus soldados ou de seus vasos de
guerra, pelo incremento de seu comercio e de sua industria, mas principal-
mente pelo grdo a que teem atingido as sciencias, as lettras e as artes» (BAR-
BOSA RODRIGUES, 1892, p. V)

Com este animo o Teatro da Paz foi erigido em Belém e inaugurado em
fevereiro de 1878, impelido por grande demanda publica por espetaculos de di-
versos géneros, inclusive Opera, cujas companhias artisticas em circulagdo pelo
Brasil, ndo podiam trabalhar sem condig¢des estruturais adequadas.
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A primeira temporada lirica do novo teatro belenense aconteceu somente
em 1880, mas repetiu-se quase anualmente a partir de entdo, ocupando o palco
do Teatro da Paz sempre durante o segundo semestre, ficando as companhias
dramadticas com a primeira parte do ano.

Ap0s breve lapso para reparos, que envolveu o triénio de 1887 a 1889, o teatro
reabriu com aquela que seria a primeira temporada lirica do periodo republicano
brasileiro, trazendo consigo algumas novidades. Isto incluia duas correntes estéticas
majoritarias na composicao repertorial, sendo a primeira constituida de obras des-
conhecidas do bel canto e grand opera e a segunda com obras do nascente verismo
ou de tendéncias transicionais, o que acarretava um ar de ecletismo ao programa.

Companbhias liricas trabalharam continuamente no Teatro da Paz até 1907,
com pequenos lapsos nos periodos de 1897-99 e 1903-4, assim como no Teatro
Amazonas em Manaus, a partir de 1896, e antes disso no seu antecessor, o Eden-
Teatro, a partir de 1890. Estas companhias tinham quase sempre alguns cantores
de fama e notoriedade, como forma de atrair o publico, aos quais se misturavam
jovens talentos em ascensdo na carreira. Com isso 0s empresarios apoiavam-se
sobretudo nas subvengdes que os cofres publicos lhe conferiam

Assim, Belém e Manaus assistiram a proeminentes artistas como os canto-
res Adele Bianchi Montaldo, Franco Cardinali, Francesco Bonini, Gino Martinez
Patti, Tina Poli Randaccio, Carlo Bulterini, ou o regente Giorgio Polacco, dentre
varios outros célebres nomes daqueles dias. Aos jovens artistas cabia a missao de
sustentar a temporada com grande niimero de titulos e elevada conta de reprises.
Suas vozes frescas e pujantes precisavam estar associadas a uma boa imagem para
conquistar as simpatias do publico. Os novatos na profissao, engajados nos teatros
italianos de porte médio precisavam seguir as rotas como a que percorria a Amé-
rica do Sul, para alcancar gradativamente os teatros mais importantes de ambos
os lados do Atlantico, ao mesmo tempo em que sua interpretacdo se tornava mais
fluente e passava a ser moldada pelo contato com empresarios e publicos.

As temporadas do Norte do Brasil se compunham de uma duzia ou até no
maximo vinte titulos operisticos dispostos em ndo menos que um par de meses,
mas também nao ultrapassando mais que o dobro disso.

Cada temporada atendia a um equilibrio estético. Durante o século XIX,
cerca de metade dos titulos era da producao de Verdi, ficando o restante distribu-
ido entre obras de compositores do bel canto, como Donizetti, Bellini ¢ Rossini
e alguns contemporaneos de Verdi, como Petrella e Marchetti, geralmente repre-
sentados pelo mesmo trabalho.

A partir de 1900, Puccini tomou posicao preferencial na constitui¢ao das
temporadas de Manaus e Belém. Ao lado dele surgiram também os nomes de
Mascagni, Leoncavallo ¢ Giordano, também limitados a suas obras mestras.
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Mas ainda houve tempo para duas temporadas em lingua francesa, com
artistas cujo idioma original era o francés a desempenhar dperas escritas origi-
nalmente nesta lingua, fosse de autores franceses ou mesmo italianos, como o
caso de La favorite de Donizetti, ou realizando tradugdes de obras renomadas
cujo original era em italiano, como aconteceu com La boheme e Il Guarany,
revertendo o habito comum de condicionar toda a produgdo extra-italiana aos
padrdes da peninsula. O capolavoro de Puccini € até mais facil de explicar, pois
foi um sucesso estrondoso de repercussao mundial. Mas com a obra de Gomes,
ainda muito apreciada pelo publico brasileiro, especialmente no Norte, onde o
compositor falecera em 1896, o intento causou enorme impacto.

Desde a primeira temporada oficial do Teatro da Paz que // Guarany tomou
parte do carteldo, sendo repetida em muitas ocasides subseqiientes. A sua presen-
¢a e aceitagdo estimularam nao s6 a produgdo como a montagem de obras outras
de autores nacionais, especialmente locais.

Logo em 1881 foi encenada /ddlia de Henrique Eulalio Gurjao (1834-1885),
sob a expectativa de vinte anos de espera. Mas quando o empresario era o com-
positor as coisas podiam ser mais faceis. Foi o caso de José Candido da Gama
Malcher (1853-1921), filho de um bem conhecido médico que governou o Para
em trés oportunidades, durante as décadas de 1870 a 1880. Inicialmente, Gama
Malcher foi estudar Engenharia na Universidade de Lehigh, na Pensilvania. En-
tretanto ele deixou os Estados Unidos em 1877 para estudar musica em Milao,
retornando a Belém quatro anos mais tarde. Em 1881 ele ja dava concertos ao pia-
no, em associagdes particulares paraenses, mas sua presenga na cidade certamente
se deveu a busca pelo contrato para empresariar a estacdo lirica do ano seguinte
no Teatro da Paz, o que de fato viria a acontecer. Ele deve ter obtido tal privilé-
gio nao somente pela ascendente posi¢ao paterna, mas pela promessa em trazer
Carlos Gomes para a estréia local de Salvator Rosa, com uma orquestra italiana.

A passagem de Gomes por Belém em 1882 foi um caso a parte. Foi quase
impossivel para o autor de // Guarany dirigir sua estréia local por causa do assé-
dio de intimeros grupos de admiradores, fossem musicos, politicos, estudantes,
associacdes laborais, clubes sociais e artisticos, dentre tantos outros que quebra-
ram sua rotina de ensaios, obrigando-o aos deveres sociais. Gomes tirou grande
proveito disso. Arrebatou para si a temporada de 1883 do Teatro da Paz, provo-
cando a quebra de contrato entre a administracdo provincial ¢ Gama Malcher. A
idéia de Gomes era tornar-se mais conhecido em sua terra natal e a divulgagéo de
seu trabalho no Brasil comecaria por Belém. Mas a inten¢do do compositor foi
malograda quando a companhia se desfez ainda durante a temporada paraense,
que naufragou em problemas diversos, sem que nenhuma outra obra de Gomes,
para além de Il Guarany, fosse encenada.

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 181

Miolo_Musica.indd 181 @ 3/8/2009 10:09:36



N [ [ ] ® [ [ [

Malcher, que se sentira traido por Gomes, havia retornado a Mildo. Seu
desejo era terminar a composicao de sua primeira Opera, intitulada Bug Jargal,
baseada em romance homonimo de Victor Hugo, o que de fato aconteceu, em
1885.(GUANABARINO, 1891)

Uma aria e uma romanza foram cantados em 1888 durante concerto pri-
vado para a familia real brasileira no Hotel Milan, em Mildo. Mas a estréia
absoluta s6 ocorreu em 1890, quando Malcher assumiu mais uma vez a tem-
porada do Teatro da Paz.

Depois de Belém, Bug Jargal foi montada no Teatro Sao José, em Sao Pau-
lo, e no Teatro Lirico, no Rio de Janeiro, ja no ano de 1891, na seqiiéncia da
empresa iniciada no Para. Possivelmente Gama Malcher desejasse seguir adiante
com a carreira de Bug Jargal, mas a sua companhia artistica tomou severo preju-
izo financeiro em um contrato de arrendamento teatral na capital brasileira, tendo
como conseqiiéncias a faléncia e, ao seu autor, a perda do manuscrito original da
opera para pagamento de dividas com o fisco.

Malcher retornou a Belém depois desse episddio, e logo estava escrevendo
a sua segunda opera, Jara, concluida em 1893 e encenada em 1895 durante a
época lirica daquele ano do Teatro da Paz. Desta feita, ndo houve sequer possi-
bilidade de a obra do autor paraense seguir para outros estados brasileiros, pois
a empresa desmanchou-se ao final da temporada belenense.

Ambas as partituras, de Bug Jargal e Jara, sobreviveram até os nossos dias.
A primeira foi incorporada ao acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno, que
pertence a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Este
arquivo contém tanto a versao orquestral quanto a pianistica, além de partes ca-
vas, pois se trata de material remanescente da empresa do autor. Quanto a Jara,
sobrevive unicamente sua partitura orquestral, depositada em 1937 por descen-
dentes do compositor, conforme vontade deste, no Instituto Carlos Gomes, con-
servatdrio paraense fundado no século XIX onde ele foi professor e diretor.

Ambas as operas de Malcher t€m compromisso estético e ideologico com
as principais correntes do seu tempo, ainda que numa interpretacdo diferente
daquilo que se viu no Teatro da Paz. O trabalho de Malcher adota valores tran-
sicionais, revelando um traco brasileiro de flexibilidade nos padrdes italianos
deste produto. Um tipo de juste milieu muito conhecido na linguagem dramatica
do teatro de lingua portuguesa do século XIX.

Escrita em italiano, Jara tem caracteristicas peculiares ao adotar o idioma
nheengatu em certas passagens, o que pode a principio fazer crer que se tratasse
de um artificio naturalista. Mas, embora o verismo buscasse a aproximagao mais
completa da realidade, deve-se ressalvar que esse elemento seria, sobretudo, util
no aspecto comunicativo, entre obra e publico. Como a assisténcia do Teatro da
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Paz ndo falava correntemente o nheengatu, deve-se reconhecer que o expediente
assume uma funcdo simbdlica de diferenciagdo de mundos através das lingua-
gens. Este dualismo ndo ¢ mera citagao.

Malcher compds muitos dualismos para Bug Jargal. Possivelmente ele se
viu influenciado pelo famoso poema de Arrigo Boito, intitulado Dualismo, que
foi um divisor de aguas da nova corrente estética em voga durante seus anos de
juventude, quando foi estudar em Milao (KIMBELL, 1991).

O assunto da primeira 6pera de Malcher € o mesmo da novela de Hugo, so-
bre um episddio da independéncia do Haiti. Trata de sérios conflitos raciais envol-
vendo escravos negros de origem africana e colonos brancos de origem francesa.
O assunto do escravagismo era um debate ardente no Brasil aqueles dias. Malcher
e seu libretista, Vincenzo Valle (1857-1890) adotaram o género do melodrama em
quatro atos de maneira dogmatica. A estrutura dos atos externos em Bug Jargal
decorre de maneira similar, inversamente proporcional aos atos internos. Assim,
enquanto atos I e IV partem de tensdes coletivas para resolucdes individuais, os
atos II e III comegam em problemas individuais e expandem-se para conflitos co-
letivos. Naturalmente, os atos internos levam ao apice das tensdes que envolvem
a todos. Assim, sem coro ao final do tltimo ato da dpera, os autores encetaram um
final diferente. De fato, ao final da 6pera Bug Jargal ndo aparece mais e somente
se sabe de sua morte por rumores. Ele ¢ lembrado pelos sobreviventes em cena,
através de um dueto final que evoca suas acdes herdicas. Trata-se de um tipo par-
ticular de entendimento do verismo, pois comumente a vida ndo acaba de maneira
espetacular, permanecendo na memoria daqueles que privaram do convivio.

O dualismo com seus destaques de tensdao/resolugdo assume diferentes
maneiras em Bug Jargal: as diferengas sociais e raciais entre a sociedade
branca com organizagdo familiar e a sociedade negra, mais heterogénea e
unida por uma causa ideolédgica coletiva, a liberdade dos escravos negros.
Existem também os bons e 0s maus, 0s puros e os impuros, as vozes agudas
que representam os herdis de pureza de intengdes, € as vozes graves que se
associam a personagens vildes. E ha ainda a divisdo igualitaria das dramatis
personae, com trés brancos e trés negros, sendo duas vozes agudas, duas vo-
zes graves e duas outras em extensao intermédia.

Malcher e Valle criaram um personagem que ndo foi concebido por
Hugo. A escrava Irma, um papel de meio-soprano, escrito contralto na par-
titura, mas que por vezes enverga agilidade e extensdo de soprano. Esta ¢
talvez uma das partes transitorias da literatura operistica que atesta o nasci-
mento do soprano dramatico verista.

Existe mais neste sentido para explica-la. Irma tem frases inacabadas e em
certos momentos canta de modo a farfalhar ou a expressar como que em gritos.
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Os cantabili que Malcher escreveu para ela também reservam elementos inco-
muns aos demais personagens, ao adotar ritmos tipicos do Para como o lunda
marajoara ou o carimb6, ambos com sua caracteristica sincopada e seus detalhes
harmonicos fora do tradicionalismo académico, insinuando o uso de pentatoni-
cas e outras escalas modais. Esta personagem teltrica torna-se, portanto, muito
representativa de uma escrita verista nacional.

Malcher usou um tipo especial de dimensao estética para compor melodias
e motivos. Como admirador de Richard Wagner, ele escreveu /leitmotiven para
cada um dos personagens em Bug Jargal. Mas seu conceito nao pode ser confun-
dido com a idéia de temas recorrentes da 6pera italiana que se impunha até entao,
pela méo de predecessores. Assim, ele usava da musica orquestral para realizar
papel de construgdo de carater em cada personagem, ou para descrever situagoes
dindmicas, como a revolugdo dos escravos no terceiro ato, as diferentes paixoes
humanas em jogo ou os rituais de sacrificio.

A orquestra também desempenha papel fundamental em Jara, numa ma-
neira ainda mais metafisica, se for considerada a limitacdo de elementos para
0 jogo dramatico. A descri¢do detalhada e colorida da natureza amazonica € o
que ela significa a0 homem amazodnico ultrapassam a idéia de associagdo direta
entre um som ou instrumento para uma cena ou passagem. A grande propor¢ao
do grupo orquestral e sua movimentagao em grandes blocos, as vezes quase que
de maneira monolitica, com o caminho harmonico sendo urdido quase que numa
percepgao em segundo plano, evocam a imensiddo amazdnica em Jara. Assim, o
tema de intengdo verista fica carregado de forte intengdo simbolista.

A lenda da Yara é muito conhecida atualmente, mas no século XIX ficava
restrita a0 ambiente campesino. Malcher leu a publicagdo pioneira em lingua
italiana feita pelo gedgrafo Ermanno Stradelli. A visao de profunda compreen-
sdo existencial e emotiva do naturalista e conde italiano, nascido em Borgotaro,
produziu impacto sobre Malcher. Stradelli viveu décadas pelos rios amazonicos
realizando diversos tipos de trabalho investigativo, incluindo a compilagdo de
lendas indigenas as quais publicou pela primeira vez. Em Yara ele usou forma
poética, dispondo o assunto em versos de oito silabas.

Eiara, seu nome original, ¢ uma historia sobre um ribeirinho dos rios ama-
zOnicos, vivendo semi-isolado dentro da selva, assim como tantos outros na re-
gido. Um dia ele avista uma sedutora mulher em uma atmosfera inesquecivel. A
partir dai ele se torna obcecado por ela, o que o leva a uma tristeza doentia, su-
cumbindo lentamente a paixdo que o assoma. Ela o apriosiona facilmente, como
por encantamento, levando-o para as profundezas do rio.

Yara é também a encarna¢ao feminina de Boiassu ou Boitina, a monstruosa
serpente que vive no coracao da terra. Para conter o avango dos homens pelos
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dominios da natureza, Boiassu se transforma na bela mulher que destroi fisica e
espiritualmente os invasores.

Malcher encantou-se por este argumento. Havia similaridades com as
ninfas, loreleys e outros seres fantasticos e uma forga telarica associada a
elementos de regionalismo, proporcionando poder dramatico. Mas a lenda da
Yara é uma histéria fantastica também, com densidade psicologica e grande
dimensdo simbolica porque se trata das encarnagdes dos estagios da anima
no imaginario primitivo.

O libreto foi escrito por Fulvio Folgonio, embora o poema de Stradelli ja
estivesse versificado e possuisse grande senso de drama. Mas a musica de Mal-
cher conservou um aspecto fundamental do poema de Stradelli, reproduzindo a
peculiar descri¢@o da regido, com o contraste acentuado entre a fragilidade e pe-
quenez do ser humano diante da magnificéncia e pujanca da natureza, que isola
o ser humano sob a dimensao subjugadora da floresta.

A Opera tem somente quatro personagens. Jara e os indios Begiucchira,
Sacchena e Ubira. Este ultimo, como Irma em Bug Jargal é uma invengdo do
compositor para favorecer o equilibrio estético da peca. Ubira é quem fala
nheengatu e sua presenca e extensdo vocal de baritono lhe conferem forga
dramatica para amplificar o medo que o coletivo humano, representado pelo
coro, tem do poder da natureza.

O papel de soprano dramatico de Jara ndo concentra esta representagdo
dos poderes da natureza. E a musica orquestral que assume este papel, atra-
vés de grandes se¢des de descricdo, tornando o conjunto de tais elementos num
personagem quase que totalmente metafisico e nico, e neste sentido tem mais
responsabilidades do que a orquestracdo em Bug Jargal.

Para Jara, Malcher escreveu enorme prelidio orquestral, interludios e gran-
de se¢do de bailado. A parte de Begiucchira, como a de Bug Jargal, foi concebida
para um tenor spinto. Mas, tal como Bug Jargal ¢ um hero6i que sucumbe para dar
amor como resposta a um mundo de conflitos, Begiucchira sucumbe diante de
um amor destrutivo que ¢ fonte de conflitos e ndo de solugoes.

O amor sob o cariz ideoldgico em Bug Jargal ¢ diferente do amor pri-
mitivo em Jara. Assim, a descoberta do amor pelo personagem titular em
Bug Jargal ¢ uma resposta pela liberdade total e o sentido que isto pode dar
a vida, superando barreiras de imposi¢do humana, enquanto a descoberta do
amor por Begiucchira em Jara é o caminho da perdigao pessoal e da falén-
cia perante a tentativa de compreender ou dominar o natural que se revela
sobrenatural e, portanto anti-humano.

Assim como Bug Jargal vai descobrir o amor fraternal pelas atitudes da
heroina Maria, o indio Begiucchira, que somente conhecia o amor filial por sua
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mae, Sacchena, arruina-se quando conhece Jara. Begiucchira ¢ capturado pelo
corrosivo chamado das paixdes que perturbam seu mundo, o mesmo mundo em
desequilibrio que esta representado em Bug Jargal.

A musica de Begiucchira ¢ como uma balada constante com igualdade de
formulacao ritmica. Nesta opera, Malcher tentou melodias mais longas do que
em Bug Jargal. Mas Jara tem uma estrutura geral menor com um prélogo, dois
atos e poucas cenas. O autor podia estar sob a influéncia das recentes e bem su-
cedidas produgdes de Mascagni e Leoncavallo. No prologo, por exemplo, ndo ha
mais do que a rica introdugdo orquestral, o cantabile de Begiucchira e uma parte
de coro ao final.

Enquanto isso, Bug Jargal tem mudangas de tempo, tonalidades e agdgicas
em alta profusdo, diferenciando-se de Jara que € mais plana, embora isto nao lhe
garanta condi¢des dindmicas estaticas.

Em Bug Jargal o plano tonal é sempre estabelecido a cabega das cenas, mas
mudado logo a partir dos primeiros compassos, por vezes de modo divagatorio.
Jara por sua vez ¢ algo mais monolitica neste sentido. Bug Jargal chamou a
atengdo da critica em seu tempo, inclusive na Italia, quando elementos de outras
operas e autores foram apontados na obra do brasileiro. Oscar Guanabarino, in-
telectual e critico brasileiro, escrevendo para o jornal carioca O Paiz reportou-se
a Bug Jargal admitindo que era muito dificil identificar um estilo especifico de
composi¢cdo ou uma escola ou corrente estética unitaria na opera de Malcher.
(GUANBARINO, op.cit.)

Malcher, sem estar sujeito aos mesmos problemas que recaiam sob 0s com-
positores europeus do seu tempo, escreveu Bug Jargal a luz do ecletismo cultu-
ral visivel nas capitais da Amazonia através da arquitetura do final do século XIX
até o alvorecer do século XX. Acaba por ser uma maneira muito particular de ver
e trabalhar as correntes estéticas entre a tradicdo romantica e o modernismo, uma
transicdo que adotou a scapigliatura, o wagnerismo € o verismo antecipando
pontos do nascente simbolismo, mas permanecendo na procura de respostas de
valor nacional e regional.
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Susana Cecilia Igayara (USP) — “Missa de Réquiem”
(1925) de Henrique Oswald: a divulgacdo da obra, o
problema estrutural e os andamentos da musica sacra.*

Resumo

O artigo analisa a Missa de Réquiem de Henrique Oswald (1852-1931)
no conjunto de sua obra sacra coral e no panorama da musica sacra do inicio do
século XX, demonstrando o papel central que esta obra desempenha para a com-
preensdo do pensamento composicional de Oswald. A partir de uma breve sinte-
se estilistica, o artigo apresenta elementos para uma historia da interpretacdo da
Missa de Réquiem, composta em 1925, desde os seus primeiros divulgadores até
execugdes recentes que inserem a obra no repertorio internacional. Consideran-
do uma id¢ia trabalhada por Roger Chartier, para quem um texto e suas diversas
materialidades s3o parte da existéncia histérica de uma obra, o proximo foco
do artigo ¢ a discussdo da questdo estrutural que levou o compositor Henrique
Oswald a reescrever o final da Missa, versdo s6 divulgada com a edigdo que
integrou a dissertagdo de Mestrado da autora, pois se encontrava em correspon-
déncia com o compositor e Mestre de Capela Furio Franceschini. Para explicar o
problema, recorre-se a comparagdo entre a estrutura do Réquiem Musical e a es-
trutura adotada por Oswald, esclarecendo o didlogo entre Oswald e Franceschini
sobre a Missa de Réquiem. A tltima parte do artigo, com perfil mais analitico, ¢
dedicada a discussdo dos andamentos na obra sacra coral de Henrique Oswald. A
partir da analise das transformagdes dos andamentos e da discuss@o dos termos
mais ambiguos, o artigo fornece uma tabela da gradacao dos andamentos utili-
zados pelo compositor em sua obra sacra, do mais lento ao mais rapido, como
subsidio a interpretagdo da obra, de acordo com a analise musical e a pesquisa
musicologica realizadas.

Palavras-chave: Henrique Oswald, Furio Franceschini, praticas interpretativas, Missa
de Réquiem, musica brasileira, musica sacra, repertorio coral, analise musical

%2 Este artigo ¢ uma revisdo e ampliagdo da comunicag@o apresentada no I Encontro de Musicologia de Ribei-
rdo Preto, realizado em 2005.
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A pesquisa sobre a obra sacra coral do compositor brasileiro Henrique
Oswald (1852-1931), centrada na analise musical e no aprofundamento das
questdes relativas a reforma da musica sacra do inicio do século XX, pre-
tendeu identificar e analisar a maestria técnica ¢ o refinamento composicio-
nal sempre atribuidos a Oswald em toda a bibliografia musical brasileira. Ao
mesmo tempo, buscou explorar uma por¢do do repertorio coral brasileiro que,
embora tivesse uma presenca continua nos programas académicos e nos pro-
gramas de concerto, ainda ndo havia recebido da comunidade cientifica a de-
vida divulgacao, avaliagdo e estudo critico.

A obra sacra coral de Henrique Oswald, vista em seu conjunto, mostra-
se uma producdo coesa ¢ madura ¢ a dedicagdo do compositor a tematica da
musica sacra nos ultimos anos de vida foi uma escolha deliberada. A analise
de sua obra sacra coral demonstra um conjunto com grande solidez técnica,
equilibrio da composi¢do e requinte de recursos, aspectos sempre salientados
em toda a bibliografia oswaldiana, além de demonstrar grande dominio do ins-
trumento coral (MARTINS, 1995; IGAYARA, 2001). A escrita de Oswald na
obra sacra alterna texturas homofonicas e polifonicas e observa o carater do
texto na escolha desses perfis. A produgdo de Oswald insere-se no panorama da
tonalidade, ampliada através de recursos como o uso do cromatismo e a adogao
de escalas modais elaboradas, inclusive fazendo uso de modos mistos que ora
sugerem uma ligagdo com as correntes que se servem e se inspiram na musica
da renascenca, ora utilizam os elementos modais como ampliacdo de recursos
expressivos, sem abandonar o pensamento tonal. Ritmicamente, a escrita ¢
simples e o ritmo esta totalmente em fung¢do do texto. Nao ha elemento ritmico
em si, e quanto mais densa a harmonia, mais austera e reduzida é a presenca
ritmica. Nesta sintese introdutoria dos elementos de estilo, convém ainda res-
saltar a extrema importancia dada a coeréncia e ao equilibrio estrutural, tanto
na macro-estrutura da forma musical, como nos menores detalhes de derivagao
motivica e nos elementos de ligacdo ou separacdo de frases e segoes.

Localizacdo da Missa de Réquiem no conjunto de sua obra e no
panorama da musica religiosa do inicio do século XX

A obra sacra de Henrique Oswald ¢é toda ela uma obra de maturidade, com-
posta ja no Brasil, nas ultimas décadas de vida.
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Tabela 1: A Obra Sacra de Henrique Oswald

Obra Formagao vocal e Data da Observagdes
instrumental Composi¢ao
CORO MISTO
Missa em D6 menor coro SATB, orquestra 1925 H4 um manuscrito
(Missa Solene) de cordas e 6rgao para coro e érgao
Missa de Réquiem, coro SATB, 6rgao 1925
em Mi menor ad libitum
Pater Noster coro SATB, harmonio 1926
ad libitum
Tantum Ergo coro SATB, harmonio 1930
ad libitum
CORO FEMININO
Trés motetos para 1913 A proposta de
coro feminino organizacio dos
trés motetos de
1913 é nossa
Ave Maria coro feminino SSAA,
harmonio ad libitum
Magnificat coro feminino SSAA,
harmonio ad libitum
O salutaris hostia coro feminino SSAA,
harmoénio
O salutaris hostia Coro feminino SSAA Versiao com
cordas e érgiao orquestra de cordas
da mesma obra para
coro feminino e
harmoénio
Trés motetos para 1930 A proposta de

coro feminino

Tantum ergo

Veni, Sancte Spiritus

Memorare

Coro feminino SSA,
harmonio

Coro feminino SSA,
harménio

Coro feminino SSAA,

organizacio dos
trés motetos de
1930 é nossa
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harmonio
CORO MASCULINO
Trés motetos para 1930 Versio para vozes
coro masculino masculinas dos
mesmos motetos
para vozes femininas
de 1930
Tantum ergo Coro masculino TTB,
harmonio
Veni, Sancte Spiritus Coro masculino TTB,
harmonio
Memorare Coro masculino TTTB,
harmonio

Podemos localizar trés momentos: em 1913, com a composi¢ao de al-
guns motetos, o auge, em 1925-26, quando compds as duas Missas e o Pater
Noster, e um ultimo momento em 1930, um ano antes de sua morte, quando
compOs outra série de motetos. Oswald deixou um rascunho de um 7e Deum,
que pretendia compor para coro e orquestra, mas ndo chegou a realiza-lo e
em 1931, quando morreu, trabalhava na revisdo da Missa de Réquiem, que
pretendia editar. Sua obra sacra ¢ toda composta para coro, geralmente com
orgao ad libitum, e sempre em latim.

A Missa de Réquiem para coro misto e 6rgao de Henrique Oswald faz
parte de um momento decisivo da producdo sacra coral no Brasil e da tes-
temunho da nova orientacdo adotada pela Igreja romana no inicio do século
XX, ap6s a promulgacdo do Motu Proprio do Papa Pio X, em 1903, cuja defi-
nitiva implantac¢do no Brasil intensifica-se na década de 20 (PIO X, 1959). A
obra insere-se, portanto, no movimento de reforma da musica sacra iniciado
ainda no século XIX, e a nova orientagdo procura resolver problemas discuti-
dos por compositores e intérpretes ligados a musica sacra, relacionados a um
sentimento de falta de interioridade e critico, principalmente, da utilizacao
de musica secular nos cultos religiosos (LISZT, 1985, GIOVANNINI,1896).

% A expresséo latina Motu proprio indica um documento assinado diretamente pelo Papa, sem necessidade
de intermediagao técnica de outros bispos. O documento emitido por Pio X em 1903 caracteriza-se como um
cddigo juridico de Musica sacra, que além de regulamentar praticas de execugdo e composi¢ao de obras litur-
gicas, serviu como instrumento de implantacdo da reforma ja em curso, em prol da restauragdo do gregoriano
¢ do modelo palestriniano.
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Divulgacao da Missa de Réquiem

Nao ¢ facil fazer a historia da interpretacdo de uma obra, mas durante a pes-
quisa sobre a obra sacra de Henrique Oswald, embora os objetivos da pesquisa
fossem analiticos, pudemos recolher algum material sobre a historia da inter-
pretagdo da Missa de Réquiem. Os dados que trazemos aqui, portanto, nao sao
conclusivos, mas servem a uma historia da interpretacao de um caso interessante
para a musicologia brasileira. Composta em 1925, mesmo ano da Missa em Do
menor, para coro, 6rgao e orquestra de cordas, a Missa de Requiem foi editada
pela Casa Arthur Napoledo em adaptagdo de Villa-Lobos. A utilizagdo do termo
“adaptacdo de Villa-Lobos”, segundo nossa analise, ndo se mostra completa-
mente correta e refere-se a exclusdo da parte do 6rgao/harménio e a adogao das
indicacdes no final da obra. Feita para um propdsito pratico, a edicdo nao ex-
plicita, no entanto, essas escolhas. Desta forma, ndo ha nenhum esclarecimento
sobre a indicagdo ao final, quer sobre sua autoria, quer sobre sua razdo. Também
sobre a exclusdo do 6rgdo/harmonio ndo ha qualquer explicacdo. A partir dai, em
funcdo dessa edigdo, a Missa de Réquiem sobreviveu no repertdrio como obra
sem acompanhamento € com uma estranha indicagdo ao final, que sugeria um
retorno ao Libera me e outro ao Kyrie. A pesquisa que pudemos realizar no acer-
vo de manuscritos da Universidade de Sao Paulo durante os estudos de mestrado
revelou que Oswald havia escrito esta obra para coro e 6rgao ou harménio ad
libitum, tal como era comum na época, em nada indicando que a Missa devesse
ser executada sem o acompanhamento do instrumento, como sugerido pela edi-
¢do da Casa Arthur Napoledo.

Além de manter o acompanhamento instrumental, a edigdo proposta pela
nossa pesquisa traz uma parte final até entdo desconhecida, registrada apenas
em carta ao amigo Furio Franceschini, que atuou como interlocutor e revisor
da obra sacra de Oswald. No manuscrito enviado por Oswald, Franceschini fez
anotacdes a lapis, que depois foram incorporadas a versao final. O texto escrito
no fim da partitura da Missa, portanto, havia sido uma sugestdo do mestre de ca-
pela da Sé de Sao Paulo, por quem Oswald tinha grande respeito e com quem se
correspondia desde 1922. Neste tema, a correspondéncia entre os dois musicos
se desenvolve a partir de uma consulta de Oswald sobre a Missa e da constatagdo
de um erro na colocagdo do texto, que faz com que o Réquiem de Oswald nao te-
nha a parte referente 8 Comunhao (parte que € obrigatdria no texto do Réquiem).
Por engano, Oswald havia colocado o texto da Comunhdo como se fosse uma
continuacao do Libera me. A sugestao de Franceschini, que observa o equivoco,
¢ fazer um retorno a secdo inicial do Libera e depois voltar ao Kyrie, Christe,
Kyrie, tal como se faz no Rito Funebre ¢ em outros Réquiens, citando como
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exemplo o de Perosi. Ocorre que, quando morreu, em 1931, Oswald estava em
pleno processo de revisao desta Missa, que pretendia publicar, e este final ima-
ginado e escrito por ele, para que se tivesse uma conclusao dentro da tonalidade,
ficou desconhecido até 2001, quando pude analisar a correspondéncia entre os
dois musicos e enfim realizar o projeto tal qual Oswald o havia concebido.

Apesar do problema estrutural até entdo ndo solucionado e da falta de con-
clusdo tonal que a edicao anterior apresentava, a obra continuou sendo executa-
da. Em parte, a presenc¢a da obra de Henrique Oswald no repertorio coral também
pode ser relacionada a sua presenga nos programas didaticos, e neste sentido
foi fundamental a importancia dada a obra por Villa-Lobos (VILLA-LOBOS,
1946). Dela da mostras o programa do Curso de Especializagdo para formagao
de professores do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, regulamentado
por Decreto-Lei no 9.494, de julho de 1946. Na secao curricular “Estética Mu-
sical — (Musicologia)” — Cadeira “Historia da Educa¢do Musical”, o nome de
Oswald aparece na unidade didatica “XXIV — A musica no Brasil. A musica de
cardter erudito e tradicional. Leopoldo Miguez. Henriqgue Oswald. Francisco
Braga®. Esta unidade antecede aquelas dedicadas ao nacionalismo europeu ¢ a
musica brasileira de inspira¢@o nacionalista.

Sem que possa tragar um panorama da presenga das obras de Oswald nos
curriculos do ensino especializado de musica, apenas mencionamos este fato
como ilustrativo de um momento ainda proximo a sua morte e significativo do
ponto de vista da influéncia que exerceria sobre outros cursos que vieram a ser
criados posteriormente.

Tragar uma trajetdria das execugOes artisticas desta obra parece-nos uma
tarefa a0 mesmo tempo estimulante e distante de ser conseguida. Relatos espar-
sos e conhecimento de programas corais no Brasil e no exterior demonstram que
a obra a cada dia se mostra mais presente no repertorio. Entre os primeiros di-
vulgadores da obra estiveram aqueles que puderam conviver com Oswald como
alunos e colegas ou como participantes de corais que tiveram contato com os
materiais disponiveis na época de sua criagao ou da edi¢do da Colegdo Escolar,
ainda em conseqiiéncia direta do relacionamento com Oswald, seus contempo-
raneos, seus discipulos. Num segundo momento, destacam-se alunos de alunos
de Oswald, regentes corais e pesquisadores, principalmente aqueles ligados ao
musicologo e pianista José Eduardo Martins, responsavel pela ampla divulgagao
e reconhecimento do compositor. Com isso a obra ¢ difundida pelo Brasil, por

A integra dos curriculos e programas dos Cursos do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico podem ser
consultadas em: Villa-Lobos, Educa¢ao Musical — Boletin latino Americano de Musica — V1/6 (abril 1946) pp.
495-588.
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toda a América e Europa. Incluo-me neste circulo, como uma das pesquisadoras
que se voltou para as obras de Oswald por incentivo de Martins.

Citaremos ainda um fato, para que se tenha uma idéia da permanéncia desta
obra no repertdrio. Na biografia escrita por Izabel Oswald Monteiro sobre o pai,
Carlos Oswald, a neta de Henrique Oswald faz um comentario sobre a execu-
cdo da Missa de Réquiem durante a cerimonia de traslado dos restos mortais do
Imperador D. Pedro II, bem como de outras execugdes da obra, inclusive nas
cerimonias relacionadas a morte do filho Carlos (OSWALD, 2000).

No final do século XX, por volta da década de 80, a Missa de Réquiem
foi incorporada ao acervo do SDP (Servigo de Difusdo de Partituras) da Escola
de Comunicagdes e Artes da USP, assim como o Pater Noster. Como 0 servigo
fornecia copias aos regentes, e teve abrangéncia nacional, podemos considerar
que estas duas obras estdo entre as mais executadas atualmente, dentre o reper-
torio sacro de Oswald. Temos registros de execugdes por grupos profissionais
atuais como o Coral da Orquestra do Estado de Sao Paulo e Camerata Antiqua
de Curitiba, por exemplo, e também por corais universitarios, como o Coral da
ECA-USP, e por grupos independentes. Alguns regentes corais como Armando
Prazeres, Marco Antonio da Silva Ramos, Roberto Martins, Marcos Julio Sergl
tém divulgado a obra em concertos e palestras no Brasil e exterior.

Foi através de Jos¢ Eduardo Martins que a Missa de Réquiem chegou a mu-
sicologa Julia d”Almendra, em Portugal. Da eminente musicéloga, especialista
em Canto Gregoriano e na analise dos aspectos modais gregorianos em obras do
século XX (D’ALMENDRA, 1950), a Missa de Réquiem de Oswald recebeu os
elogios que transcrevemos a seguir:

Que surpresa e que mimo! Fiquei contente e feliz. Nao a analisei ainda em
profundidade, mas s6 de vé-la ressalta a simplicidade e perfeicao da escrita
(bastante modal) numa conjugacéo perfeita do texto latino com a melodia. O
respeito da palavra latina com a sua acentuagdo e o seu ritmo proprios foram
observados em toda a obra. E dificil encontrar uma Missa de Requiem tio
simples e curta, escrita polifonicamente.®

Na seqiiéncia de sua trajetdria, a obra foi gravada recentemente pelo gru-
po Caliope, do Rio de Janeiro, regido pelo também professor universitario
Julio Moretsohn, em CD que retne a obra sacra de Oswald e Nepomuceno.
Para esta gravacao, que julgamos ser a primeira gravacdo comercial da obra,

% Carta de Julia d’Almendra a Jos¢ Eduardo Martins datada de 30/11/81. A correspondéncia entre os dois
musicos foi doada por J.E.Martins e encontra-se hoje em Portugal.
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langada em 2005, pude contribuir com notas de programa. A gravagao foi feita
a partir da edi¢ao preparada por mim em 2001 e revisada em 2004, por oca-
sido das comemoragdes do centenario de Julia d”Almendra, quando a obra foi
executada em Lisboa pelos alunos do Conservatorio Nacional da classe do
Professor Paulo Brandao, a partir de convite da professora Idalete Giga para
proferir uma palestra sobre a Missa de Réquiem, ensaiada e regida, na ocasiao,
por Marco Antonio da Silva Ramos.

Registro ainda a divulgacao de gravagdes de concertos ao vivo feitas por
ocasido de minha dissertacdo de mestrado com o Coro de Camara de Sao Paulo,
que foram veiculadas diversas vezes por radios paulistas.

Na divulgagdo internacional, em 2007 a obra foi apresentada como parte
do Musical Encounter with Brazil, realizado na Universidade de Indiana, EUA,
pelo Contemporary Vocal Ensemble, com regéncia da Professora Carmen Téllez,
coordenadora do Latin American Music Center, no campus de Bloomington. Na
ocasido, como uma das integrantes da equipe de professores da USP que viajou
para duas semanas de concertos e conferéncias, pude analisar a obra de Oswald
no contexto da produg@o coral brasileira do século XX.

Recentemente, o historiador da leitura Roger Chartier afirmou que “a
producao nao apenas dos livros, mas dos proprios fextos, ¢ um processo que
implica, além do gesto da escrita, diversos momentos, técnicas e intervengoes,
como as dos copistas, dos livreiros editores, dos mestres impressores, dos com-
positores e dos revisores”, concluindo que entre a obra e 0o mundo social exis-
tem “relagdes multiplas, moveis e instaveis, estabelecidas entre o texto e suas
materialidades, entre a obra e suas inscrigdes” (CHARTIER, 2007, pp. 12-13).
Por essa visao, as diversas partituras, as diversas solu¢des dadas pelos intérpre-
tes, as diversas gravagdes, comerciais ou ndo, sdo parte da existéncia historica
desta obra de arte, e estas noticias sobre sua divulgagdo, necessariamente par-
ciais, sdo uma constatacdo da impossibilidade de se fazer uma historia precisa,
embora possam trazer elementos para a compreensdo do interesse artistico e
musicolégico que ela tem despertado.

A pesquisa sobre a Missa de Réquiem: O problema estrutural

Entre as discussOes mais importantes em torno da Missa de Réquiem de
Oswald esta uma questdo estrutural, relacionada ao fato de que o compositor fez
um erro de colocagdo de texto, deixando a antifona de Comunhao (Cum sanctis
tuis) como parte do texto do Libera me, o que acarretou um grande problema
estrutural que pode ser percebido pela comparagao entre a estrutura do Réquiem
Musical e a estrutura adotada por Oswald.
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Tabela 2: Estrutura do Réquiem

Estrutura do Réquiem Musical Estrutura do Réquiem de Oswald
Intréito (Introitus) Requiem
Requiem aeternam

Kyrie Kyrie

Kyrie eleison

Gradual (Graduale) (Ausente)
Requiem aeternam

Trato (Tractus) (Ausente)
Absolve, Domine

Seqiiéncia (Sequentia) Dies Irae
Dies Irae

Ofertério (Offertorium) Offertorium

Domine Jesu Christe

Sanctus Sanctus
Sanctus, Sanctus, Sanctus

Benedictus Benedictus
Benedictus qui venit

Agnus Dei Agnus Dei

Agnus Dei

Comunhdo (Communio) (Parte obrigatoria ausente. Parte do texto

Lux aeterna esta colocada, equivocadamente, no final
do Libera)

Responsorio (Responsorium) Libera me

Libera me, Domine (opcional)

Antifona (Antiphona) (Ausente)

In Paradisum (opcional)
No final do Libera me consta o texto da
comunhdo (In sanctis tuis in aeternum,
quia pius es)
Anotacdo ao final da partitura indica o
retorno ao Libera me ¢ depois uma volta ao
Kyrie, Christe, Kyrie.

A discussdo sobre o problema estrutural do Réquiem com o Mestre-de-
capela da Sé¢ de Sao Paulo, Furio Franceschini, fez com que este sugerisse a
Oswald um retorno ao Libera me e, depois disso, a repeticdo do Kyrie, de acordo
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com prescrigdes adotadas no rito finebre. No entanto, a simples repeti¢do causa-
ria um problema de estruturagdo tonal, pois o Kyrie termina de forma suspensiva,
encadeando-se ao Dies [rae. Oswald, percebendo o problema, ¢ preocupado
em dar uma solucdo que resolvesse o problema tonal que se colocaria, resolveu
acatar a sugestdo de Franceschini, e reescreveu o Kyrie, apresentando um novo
final que seria, desta forma, o fecho da obra. Este final, guardado em carta por
Franceschini, jamais chegou a ser divulgado, visto que Oswald morreu poucos
meses depois, em junho de 1931. No entanto, as anotacdes de Franceschini, a
quem Oswald havia enviado seu manuscrito, ficaram gravadas no final da parti-
tura, em que se encontra a seguinte indica¢ao, em italiano, idioma de toda a cor-
respondéncia entre os dois musicos: Da capo Libera, fino alla parola tremens,
aggiungendo poi, Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison.

Franceschini sugeria, portanto, que apos o texto que deveria ser da comu-
nhdo, Oswald voltasse ao inicio do Libera, com isso restabelecendo a ordem
correta dos textos, pois o Libera deveria ser posterior a comunhao. Nao repetiria
o Libera inteiro, mas apenas a primeira se¢do, que termina antes da palavra
“tremens”. Em seguida, aproveitando a ligagdo tonal que estaria dada, faria o
retorno ao Kyrie, a0 mesmo tempo em que poderia “resolver” o problema estru-
tural, visto que essa solugdo, de retorno ao Kyrie como final da Missa havia sido
usada por Perosi, em sua Messa da Requiem, e consta do Rito Funebre, tal como
descrito no Liber usualis. Na edi¢do da Casa Arthur Napoledo, com adaptagdo
de Villa-Lobos, a indicag@o que comentamos acima foi mantida. No entanto, ndo
se explicita que a sugestdo era de Franceschini, como terminamos descobrindo.
Acatar, simplesmente, os retornos sugeridos, sem nenhuma adaptacao, causaria
um problema tonal que deixaria o final da Missa com uma suspensao, ao contra-
rio do desejo de Oswald, expresso também por carta: “espero poder realizar logo
essas corregdes e, quando as tiver feito, voltarei a incomoda-lo”.%

Saliente-se, aqui, o aspecto estrutural e as razdes que nos levaram a
propor uma nova edi¢cdo da Missa de Réquiem. Todas as solugdes estruturais
apresentadas s@o do proprio Oswald e o que motivou sua revisao foi o fato de
que, da maneira como se encontrava, a obra nao preenchia todos os requisitos
litargicos. Do ponto de vista do compositor, no entanto, a grande preocupacao
era unir a proposta que poderia ser aceita liturgicamente com seu pensamento
musical ja acabado e com uma solugdo que concluisse tonalmente. Oswald
evitou compor outros movimentos € ndo acatou a sugestdo de Franceschini,
que sugeria usar o recurso do faborddo para os textos omitidos, solugdo que

% Carta de Henrique Oswald a Furio Franceschini, datada de 25/01/1931. Original no Laboratério de Musico-
logia do Departamento de Musica da ECA-USP. Tradugao de Manoel Franceschini.
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ele proprio havia adotado em sua atividade como compositor. Desconhecemos
as razoes pelas quais as solucdes apresentadas por carta a Franceschini nunca
tenham vindo a conhecimento publico. Apenas a titulo de informagao sobre
outros aspectos da edi¢do, muitas foram as corre¢des feitas na musica e no
texto, o que pode ser comprovado através da confrontagdo dos manuscritos, ¢
todos esses detalhes foram anotados e explicados na revisdo de 2004.

Definigdo dos andamentos utilizados por
Henrique Oswald em sua obra sacra coral

Um dos aspectos analisados em nossa dissertagdo de Mestrado foi o uso
dos andamentos na obra sacra coral (IGAYARA, 2001). Oswald escolhe tempos
comodos, ligados ao sentido do texto, seguindo os principios de seriedade e gra-
vidade exigidos pelo Motu Proprio.

As mudancas de andamento seguem alteragdes de carater, dadas pelo sen-
tido geral do texto. Por essa razdo, sdo constantes as transformacdes de anda-
mento num texto como o do Dies [rae, por exemplo, seguindo as alteracdes
dramaticas da poesia latina, cheia de inflexdes, mudancas de foco dramatico,
diversidade de sentimentos. Por outro lado, uma obra como o Tantum Ergo
mantém o mesmo andamento nas duas estrofes do texto, conservando a uni-
dade da composigdo e a caracteristica de hino, conforme expressamente reco-
mendado pelo Motu Proprio: “Conserve-se, nas musicas da Igreja, a forma
tradicional do hino. Nao é permitido compor, por exemplo, o Tantum Ergo de
modo que a primeira estrofe apresente a forma de romanza, cavatina ou adagio
¢ o Genitori a de allegro” (P10 X, 1959).

Além de estarem de acordo com o sentido do texto, os andamentos
escolhidos também contribuem, juntamente com os outros aspectos da com-
posicdo, para favorecer o entendimento do texto. Ndo parece haver uma
relacdo entre as indicagdes de andamento ¢ as escolhas das formulas de
compasso, que oscilam entre formulas binarias, terndrias e quaternarias sim-
ples. Tanto ha um ternario moderado, como exemplo, o Credo da Missa em
Do menor, como um ternario lento do Veni, Sancte Spiritus, ¢ para ambos
Oswald escolheu a formula de compasso 3/2. Na mesma Missa em Do me-
nor Oswald estabelece para o Sanctus a formula 3/4 e o Andamento Adagio,
transformado em Allegro no Hosanna do Benedictus.

E clara a predomindncia de andamentos moderados. Entre os mais movi-
dos, encontramos dois Con moto, um Allegro moderato ¢ um unico Allegro, o
Magnificat, que possui uma figuragdo inicial mais brilhante. Mesmo assim, a
parte central traz a indicacdo Meno Allegro, o que o aproximaria das indicagdes
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de Allegro moderato que surgem na Missa em Do menor. No Hosanna do Bene-
dictus da Missa em D6 menor, ha também a utilizagdo do Allegro por um peque-
no trecho, seguido de um allargando no final do movimento.®’

A ordenacdo dos andamentos, do mais lento ao mais rapido, nao ¢ um total
consenso entre os tedricos, e sofre variagcdes dependendo da regido geografica e
do periodo em que sdo usadas. Consideramos, aqui, que a indicacdo dos anda-
mentos € uma atribui¢do principalmente do compositor, as vezes dos editores, e
que aos tratados tedricos cabe registrar a pratica comum de uma época e de um
ou mais paises ou regides. Também ¢ verdade que cada musico tem para si uma
tabela de andamentos que, do ponto de vista de um compositor, acaba por formar
um vocabulario pessoal, com preferéncias, auséncias e decisoes de como indicar
sua intengdo expressiva. Por outro lado, do ponto de vista do intérprete e do
musicologo, ¢ importante lembrar que nem sempre aquele fundamento tedrico
que formou a nossa visao dos andamentos coincide com a concepgao tedrica que
fez com que o compositor decidisse por esta ou aquela indicagdo. E necessario,
portanto, um trabalho de investigacao acerca das possibilidades de uso da termi-
nologia e da defini¢do do sentido que elas possuem em cada contexto.

Em Oswald, ¢ ele mesmo quem indica os andamentos, o que é um proce-
dimento usual nesse momento da evolucdo da escrita enquanto registro das in-
tencdes do autor. Seu didlogo com Franceschini ndo aborda as questoes relativas
aos andamentos. O andamento ¢ um importante elemento definidor do carater
geral das obras, e a precisdo das transformagdes de um andamento dado num
movimento como o Dies [rae, por exemplo, demonstra que ha uma preocupagao,
por parte de Oswald, em clarificar, através dessas indicacdes, a relagdo temporal
entre as partes e o carater particular de cada uma delas.

7 Estas indica¢des constam somente do manuscrito para coro, cordas e 6rgdo.
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Consideremos a seguinte tabela:

Tabela 3: Secoes do Dies Irae

Secdo Andamento Num.de Textura: perfil Dinamica Observagdes
comp. predominante predominante
Dies Irae Con moto 1-12 imitativo/ f Nesta, como nas outras
homofonico se¢des imitativas, a textura

homofonica aparece no final
da segdo, geralmente no wltimo
verso da estrofe. Todas as se¢oes
terminam com as 4 vozes.

Quantus piu animato  13-22 imitativo/ >p Indicag@o de andamento no
tremor homofonico rascunho, ndo consta do
manuscrito final nem da edi¢ao
Tuba mirum a tempo 23-33 imitativo/ f<
homof6nico
Mors stupebit  sem 34-46 imitativo/ p
indica¢do homofonico
Liber scriptus ~ sem 47-67 homof6nico sem indic. (p)  Nao ha separacio clara para
indicagao caracterizar uma se¢io
totalmente nova, mas estamos
separando aqui porque ha
uma transformacio
timbristica importante, com
a auséncia do baixo.
Quid sum molto 68-83 homof6nico pp; piu p
miser calmo
Rex animato 84-100  imitativo/ f
tremendae homof6nico
Recordade piu 101-128  homof6nico p
Calmo
Querens me sem 114-128  contrapon- p rascunhos: soli
indicagao tistico/ homofonico
Juste Judex s/ ind 129-139  imitativo/ mf rascunhos: tutti
homof6nico
Ingemisco s/ ind 137-146  contrapon-tistico s/ ind
Qui Mariam s/ ind 147-157  imitativo/ s/ ind rascunho: soli
homof6nico
Preces meae s/ ind 158-170  contrapon-tistico/ p indicagao de piano no 6rgao
homof6nico
Inter oves s/ ind 171-194  imitativo/ s/ ind rascunho: tutti
contrapon-tistico
Confutatis conmoto/  195-206 imitativo/ f
calmo e homof6nico p<
espressivo
(voca me)
Oro Adagio 207-221  homof6nico p
supplex
Lacrimosa Lento 222-237 homof6nico p
espressivo
Pie Jesu piu lento 238-248  homof6nico pp
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Observamos que, através de indicagdes de transformacao do tempo, como
molto calmo, piu calmo, animato, como exemplos, Oswald demonstra as peque-
nas transformagoes que deseja, e estabelece relagdes de tempo entre as partes. As
indica¢des, como se vé, ndo sdo absolutas.

Ha uma tunica indicagcdo metrondmica em toda obra sacra, no Pater
Noster, em que um dos manuscritos traz Andante, especificando a minina
a 60, enquanto outro manuscrito traz apenas a indicagdo metrondmica, sem
a alusdo ao Andante. A auséncia de marcacdo de metronomo nas outras
obras demonstra que a preocupac¢do de Oswald com relagdo ao tempo nao
¢ absoluta, ao contrario de correntes de composi¢do contemporaneas suas,
preocupadas com dados estruturais e duragdes reais € ndo expressivas ou
subjetivas, tais como as escolhas de Oswald, que segue a tradi¢do romanti-
ca na notacdo dos andamentos.

Esta relacdo com o tempo, escolhida por Oswald, revela-se muito apro-
priada se considerarmos que a obra sacra ¢ destinada ao ambiente da igreja. As
acusticas particulares de cada igreja possuem diferentes tempos de reverberagao,
o que influi decisivamente na escolha dos andamentos por um regente coral. Em
acusticas desse tipo, o tempo de reverberagdo da sala costuma ser considerado
pelo regente, no estabelecimento de um andamento que permita a musica que
ela aconteca. Em suas marcagdes de tempo, o dado relevante ¢ a relagdo entre os
diversos andamentos, que podem oscilar quanto a velocidade real (metrondmica)
da unidade de tempo.

Na Missa de Réquiem, por exemplo, encontramos a seguinte seqiiéncia de
andamentos entre os movimentos:

Andante — Ofertério

Adagio — Sanctus; Benedictus
Lento — Agnus Dei

Con moto — Libera me

Esta seqiiéncia apresenta um problema interpretativo na defini¢ao dos tem-
pos, pois, para alguns autores, Lento ¢ um andamento mais vagaroso que Adagio,
e para outros a gradag¢do ¢ exatamente o contrario. O mesmo problema ¢ visto
com relagdo aos andamentos Andante e Moderato, que podem aparecer inverti-
dos, dependendo da obra teodrica que se consulte.

Concentraremos nossa analise no uso dos termos Lento ¢ Adagio, por um
lado, e de outro nos termos Andante e Moderato, em fungao da variedade de
defini¢cdes encontradas nas obras teoricas. Gardner Read, por exemplo, orde-
na: Largo-Adagio-Lento e Andante-Andantino-Moderato-Allegretto (READ,
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1979).%¢ Seguindo a mesma gradagdo, que considera Adagio mais vagaroso que
Lento, Hindemith expde os andamentos lentos e moderados na seguinte ordem:
Adagio-Largo-Lento-Grave-Andante-Moderato. Embora esta ordenacdo esteja
em concordancia com a anterior, no caso dos andamentos lentos, ha uma inver-
sdo entre o Andante e o Moderato, aproximando este Gltimo dos andamentos
mais rapidos. (HINDEMITH, 1975)%

Para Joaquin Zamacois, os termos tradicionais italianos indicadores de mo-
vimento ordenam-se da seguinte forma: Grave-Lento-Largo-Adagio-Moderato-
Andante-Allegro (ZAMACOIS, 1984).7° Notamos que aqui houve uma inversiao
com rela¢do aos movimentos lentos (Lento — Adagio) e outra inversao que consi-
dera Moderato menos rapido que Andante, ¢ mais perto do Adagio.

Em seguida, passaremos a analisar dois manuais produzidos no Brasil. O
primeiro deles foi feito pelo professor do Conservatorio Dramatico e Musical de
Sao Paulo, Samuel Archanjo, em 1917. E, portanto, uma visao contemporanea a
de Oswald, escrito como material didatico, voltado para a formacao de novos mu-
sicos, e traz a seguinte ordenagao:

Andamentos vagarosos: Grave-Largo-Lento-Adagio-Larghetto.

Andamentos moderados: Moderato-Andante-Andantino-Allegretto
(ARCHANIJO, 1930)™

Outra obra produzida no Brasil, por Savino de Benedictis, traz duas infor-
macgoes conflitantes, com relagdo a esse mesmo assunto. Nesta obra, que ¢ um
pequeno diciondrio de termos musicais, encontramos o verbete Andamento, com
a seguinte explicacio:

Movimentos muito vagaroso: Largo-Grave-Lento-Sostenuto
Movimentos menos lentos dos precedentes: Larghetto-Adagio-Andante

% Gardner Read ¢ compositor e professor de composi¢do na Universidade de Boston, EUA. Este abrangente
manual contém uma breve historia da notagdo, detém-se separadamente em cada um dos elementos da no-
tacdo e trabalha com a notagdo idiomatica instrumental, vocal e dos conjuntos, terminando com técnicas de
preparagdo editorial de manuscritos, partes e partituras. Foi escolhido por nds como um exemplo mais recente,
essencialmente técnico, que inclui a pratica tradicional e contemporanea, voltado aos problemas da escrita
musical, usado como obra de consulta. Ha diversas outras obras com objetivos semelhantes, muitas delas
produzidas nos EUA. E um exemplo da informagdo mais recente sobre a ordenagio dos andamentos, a partir
de repertorio dos EUA e europeu.

% Também produzido em outra época e outra tradi¢do que ndo a de Oswald, mas usado na formagéo de musicos
ainda hoje, incluimos este manual que possui larga utilizagdo em nossa vida musical.

" Dando seqiiéncia aos manuais mais distantes de Oswald, incluimos este trabalho também bastante conheci-
do e utilizado, que divide as informagdes em cursos, de acordo com o estabelecido pela Regulamentagdo dos
Conservatorios na Espanha, de 1966.

" No prefacio, o autor deste trabalho, feito para ser usado por alunos, diz que no que se refere as nogdes traba-
lhadas, “nenhuma novidade se encontra”, e que reuniu informagdes encontradas em autores diversos. Salienta-
mos também que a proximidade temporal com Oswald ndo garante uma igualdade de conceitos.
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Mais rapidos: Andantino-Moderato-Allegretto
Movimentos velozes: Allegro-Vivo-Presto

Na mesma obra, numa tabela inserida no fim do trabalho, encontra-
mos, no entanto, uma classificagdo diferente, o que s6 vem confirmar a di-
ficuldade de precisdo destes termos: Grave-Largo-Lento-Adagio-Sostenuto/
Andante-Larghetto-Moderato/Andantino-Allegretto-Mosso-Allegro-Vivo-
Presto. (BENEDICTIS, 1941)

Comparando as duas listagens usadas por Benedictis, vemos que o Adagio
passou para os andamentos lentos, e ndo moderados, e houve uma inversdo entre
os termos Andantino e Moderato. Também ¢ interessante notar a inclusdo do
Mosso, que poderia ser associado ao Con moto usado por Oswald no Libera me
de sua Missa de Réquiem.

Em seguida, analisaremos a estrutura¢ao proposta por Danhauser, profes-
sor do Conservatério de Paris, trabalho utilizado na época de Oswald e adotado
no Brasil em diversos estabelecimentos de ensino, cuja capa traz a indicagao:
“para uso das Escolas normais, casas de educacdo secundaria e escolas pri-
marias” (DANHAUSER, 1898). Mais antigo, este manual de origem francesa
traz como principais movimentos: Largo-Larghetto-Lento-Adagio-Andante-
Andantino-Alegretto-Allegro.

Assim como hoje temos informagoes diversas e conflitantes sobre o tema, o
mesmo provavelmente aconteceu com Oswald, que em sua formagao e sua vida
musical esteve sujeito a multiplas influéncias. Viveu seu periodo de formacdo em
Sdo Paulo, tendo como principal professor o pianista francés Giraudon, comple-
tando sua vivéncia musical no Semindario Episcopal de Sao Paulo, onde estudou
e teve contato pela primeira vez com a musica religiosa, como organista. De Sao
Paulo Oswald foi a Florenga ¢ ao lado dos professores de composigao italianos
Maglioni e Grazzini (que era também professor de teoria), recebeu aulas de pia-
no de Giuseppe Buonamici, que havia estudado no Conservatério de Munique
com Hans von Biillow. Henry Ketten, primeiro professor de piano em Florenga,
por sua vez, estudou em Paris. Quando comp0s a primeira das obras sacras aqui
analisadas, Oswald ja vivia no Rio de Janeiro e j& havia transformado todas essas
influéncias em uma linguagem prépria. Com certeza, Oswald esteve exposto a
teorias e conceitos diversos em sua formacédo, considerando as diferentes tradi-
¢des musicais a que se vinculam seus professores’.

Em nossa pesquisa consultamos os manuscritos autografos e através deles
pudemos também perceber as transformagdes operadas pelo compositor, me-

2 Sobre a formagao européia de Oswald e sobre o perfil de cada um de seus professores, ver VOLPE, 1994-1995.
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diante analise comparativa entre um rascunho e um manuscrito definitivo, por
exemplo. A auséncia de indicacdo em um manuscrito, a alteracdo de andamento
em uma outra versao ou na edicdo foram todas anotadas por nés na seguinte
tabela, com o objetivo de entender sua visdo particular da ordenagdo dos anda-
mentos e, com isso, estabelecer uma gradagao.

Tabela 4: Andamentos indicados nas obras sacras corais de Henrique Oswald:

Andamento Obra Formacao Observagoes
Molto Lento Veni, Sancte 3 vozes femininas, transcri¢ao para vozes
Spiritus harménio ad libitum (a) masculinas do autor.

e 3 vozes masculinas,
harménio ad libitum (b)

Lento Requiem 4 vozes mistas, 0rgao
(Introito da Missa  ad libitum
de Réquiem)
Agnus Dei da Missa 4 vozes mistas, 0rgao
de Réquiem ad libitum
Molto Adagio O Salutaris Hostia 4 vozes femininas Ed. Bevilacqua traz
¢ harmonio Adagio, o manuscrito
traz Molto Adagio
Adagio Memorare 4 vozes femininas
¢ harmonio (a);
4 vozes masculinas
¢ harmonio (b)
O Salutaris Hostia 4 vozes femininas,
cordas e 6rgao
Kyrie da Missa 4 vozes mistas, mesma indicag¢@o no
em D6 menor cordas e 6rgao manuscrito para 4 vozes
mistas e 6rgao
Sanctus (e 4 vozes mistas, sem indica¢do no
Benedictus) da cordas e 6rgao manuscrito para 4 vozes
Missa em Do mistas e 6rgao
menor
Sanctus (e 4 vozes mistas,
Benedictus) orgao ad libitum
da Missa de
Réquiem
Andante Ofertoério da 4 vozes mistas,
Missa de orgdo ad libitum
Réquiem
Agnus Dei da 4 vozes mistas,
Missa em Do cordas e 6rgao
menor
Ave Maria 4 vozes femininas,
harménio ad libitum
Pater Noster 4 vozes mistas, Um dos manuscritos traz
harmoénio ad libitum indicag¢@o de minima a 60,

unica indica¢do metrondmica
de toda obra sacra.
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Moderato Kyrie da Missa 4 vozes mistas,
de Réquiem orgao ad libitum
Credo da Missa 4 vozes mistas, Allegro moderato no
em Do menor cordas e 0rgao manuscrito para coro ¢ 0rgao
Con moto Dies Iraec da Missa 4 vozes mistas,
de Réquiem orgao ad libitum
Libera me da Missa 4 vozes mistas,
de Réquiem orgao ad libitum
Allegro Gloria da Missa 4 vozes mistas,
moderato em D6 menor cordas e 0rgao
Credo da Missa 4 vozes mistas, Moderato no manuscrito
em Do menor cordas e 0rgao para coro, cordas e 0rgao
Allegro Magnificat 4 vozes femininas,
harmonio ad libitum
sem Tantum ergo 4 vozes mistas,
indicagdo harménio ad libitum
Tantum ergo 3 vozes femininas e Ed. Carlos Wehrs traz
harmonio (a) e 3 vozes Andante
masculinas ¢ harmonio (b)
Sanctus (e 4 vozes mistas, Adagio no manuscrito
Benedictus) da cordas e 0rgao para coro, cordas e 0rgao
Missa em D6 menor
Agnus Dei da 4 vozes mistas, Andante no manuscrito
Missa em D6 menor cordas e 6rgao para coro, cordas e 0rgao

A fim de clarificar melhor os termos adotados por Oswald discutiremos,
a seguir, a utilizacdo dos termos Lento e Adagio. Em alguns momentos da
Missa em D6 menor, o andamento passa de Allegro Moderato para Adagio
(Gloria e Credo). Nesta Missa que, se comparada com a Missa de Réquiem,
possui andamentos, em geral, mais rapidos, ndo ha nenhuma indicagdo de
Lento. O Agnus Dei, momento da Missa geralmente contido, ¢ aqui um An-
dante, enquanto na Missa de Réquiem, que por definicdo possui um carater
mais grave, o andamento escolhido foi Lento.

Para discutir a escrita dos andamentos lentos, recorremos também as
indicacdes internas dos movimentos em que este termo ocorre. No Dies Irae
da Missa de Réquiem, a partir do Confutatis, ha indicios fortes da relagdo
entre os andamentos utilizados por Oswald. O Confutatis, que assim como o
inicio do movimento traz a indicagdo Con moto, € seguido por um calmo e
espressivo e um molto rit, que preparam a entrada do Adagio (Oro supplex).
Novo molto rit é usado no Gere curam mei finis. A proxima secdo do texto,
Lacrimosa, € um Lento espressivo, seguido no Pie Jesu por um piu lento.
Nestas duas ultimas se¢des do texto percebemos uma tendéncia a textura
homofonica e a utilizagdo das quatro vozes em bloco, conferindo um carater
mais pesante, com menos movimento. Se considerarmos que, desde o Con-
futatis, hd uma tendéncia geral de diminui¢do do andamento, culminando no
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piu lento, diminui¢d@o essa conduzida pelos molto rit, veremos que ele utili-
zou o Lento como um andamento mais vagaroso que o Adagio.

Observamos, também, uma utilizacdo menos freqiiente do termo Lento
do que do termo Adagio. A escolha do andamento Lento para o Introitus do
Réquiem pode ser vista como mais uma chave, pois tradicionalmente este
movimento ¢ um dos menos movidos da Missa de Réquiem, inclusive por
associagdo ao texto — Descanso eterno — que sugere nenhuma mobilidade. A
analise do Veni, Sancte Spiritus, comparado ao restante da produgdo sacra,
também auxilia a considerar o Molto Lento como o andamento mais vagaroso
utilizado por Oswald em toda sua obra sacra, que nesta obra de apenas 10
compassos adota figuragdes largas e a formula de compasso 3/2. Pelos fatores
expostos, concluimos que a utilizagdo do termo Lento, portanto, sugere um
andamento menos movido que o Adagio.

Outro ponto obscuro ¢ a relagdo entre Andante e Moderato. Na compara-
¢do entre os dois manuscritos da Missa em D6 menor, nota-se a transformacao
do Allegro Moderato, no manuscrito para coro ¢ 6rgdo, para Moderato, no
manuscrito para coro, cordas e 6rgao. A opgao pelo Moderato para o Credo
cria, por sua vez, um contraste com o Gloria, Allegro Moderato, tornando cla-
ra a relacdo entre os dois movimentos: o Gloria um pouco mais movido que o
Credo. Percebemos, no entanto, a proximidade entre esses dois movimentos,
o que faz com que possamos concluir que o Moderato de Oswald esta mais
perto dos andamentos rapidos que dos lentos.

O Con moto usado no Dies Irae e no Libera me indica a necessidade de um
andamento além do moderado, ou seja, com movimento, sem ser definitivamente
rapido. Estaria aproximado, na relacdo meramente temporal, dos andamentos
Moderato e Allegro Moderato. Em carater, no entanto, um Allegro nao seria
adequado para a visdo oswaldiana do texto do Réquiem, enquanto o Moderato
excluiria a idéia de agitacdo presente no Con moto.

As transformagdes temporais nas obras sacras de Henrique Oswald mo-
vem-se mais por proximidade e gradacao do que por contraste. Assim como em
outros parametros analisados por noés em outros trabalhos, a escrita de Oswald
¢ uma escrita de nuances e de sutilezas, porém de precisdo de intengdes dentro
dessa sutileza. Para um dominio destas gradagdes Oswald utiliza expressdes de
modificacdo do movimento, fazendo com que exista sempre um forte controle
dessas nuances. Entre as expressdes utilizadas por Oswald encontramos: allar-
gando, rall, rit, poco rit, rit molto, molto rit, molto calmo, piv calmo, calmo e
espressivo, lento espressivo, piu lento, animato, pin animato, a tempo, 1° tempo.

Observa-se claramente, através da tabela geral de andamentos, que os an-
damentos que possuem maior nimero de ocorréncias em sua musica sacra sao
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0 Adagio e o Andante. Pelas razdes ja expostas, nossa op¢do ¢ considerar que
entre o Adagio e o Andante ha uma proximidade. Nao encontramos, na analise
da obra, nada que sugerisse um determinado perfil melddico, ou de textura, ou
ainda do tratamento harmoénico, que pudesse ser diretamente associado a escolha
de um ou outro andamento.

Os dois Tantum Ergo sao as unicas obras sem nenhuma indicagao de anda-
mento.” Pelo que foi analisado, pelo perfil das obras e pelas proximidades entre
os dois Tantum Ergo e um Pater Noster, por exemplo, se tivéssemos que adotar
um andamento apropriado para estas duas obras, escolheriamos o Andante, visto
dentro da tabela que apresentaremos em seguida.

A analise da Missa de Réquiem mostrou o papel central que ela possui no
entendimento do pensamento de Oswald como compositor, no que diz respeito
as escolhas de andamento e as indicagdes de sua transformagao, dados impor-
tantes para a interpretacao da obra sacra coral. Pelo que foi exposto, concluimos
este artigo propondo a seguinte tabela de gradagdes de movimento para as obras
sacras de Henrique Oswald, do mais lento ao mais rapido:

Molto Lento

Lento

Molto Adagio

Adagio

Andante

Moderato

Con moto

Allegro Moderato

Allegro
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Rudolf Schallenmiiller (IEBA) — Depoimento iconogrdfico
realista, propaganda racista ou visdo esotérica?

Aspectos da adequacdo de conceitos historico-socioldgicos
na abordagem de interfaces étnicas: o pintor

Albert Eckhout no nordeste brasileiro

Resumo

O “reflexo contraditorio” da condigdo colonial (Alfredo Bosi) deve ser des-
vendado através do arduo trabalho da contextualizacdo tanto historico-sociologi-
ca como artistico-cultural. A relativa autonomia da obra de arte significa também
detectar e reconhecer elementos que transcendem o contexto colonial e opressor.
Esse procedimento ndo ¢ descritivo mas dindmico ,0 que ¢ analisado nas obras
artisticas na época da ocupacdo holandesa no nordeste brasileiro. As interfaces
entre a gramatica pictorica do barroco europeu, a percepgao do colonizador es-
cravocrata, o choque entre os objetivos aristocratas e humanistas de Mauricio de
Nassau contra os interesses comerciais dos burgueses da Companhia das indias
formam uma teia complexa que nao pode ser reduzida aos chavdes do politica-
mente ou “ideologicamente correto”.

Palavras-chave: interfaces, contextualizagcdo, Eckhout, Mauricio de Nassau, dialética
da colonizagdo
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Alfredo Bosi escreve no seu livro “Dialética da Colonizagido™:

Como o Eros platonico, que ¢ filho da riqueza e da penuria, ndo sendo um nem
outro, mas a vontade de se livrar do jugo presente e ascender aos valores que
ndo perecem, assim o labor simboélico de uma sociedade pode revelar o negati-
vo do trabalho forgado ¢ a procura de formas novas e mais livres da existéncia.
Os ritos populares, a musica e a imaginaria sacra produzidas nos tempos colo-
niais nos ddo signos ou acenos dessa condi¢do anelada. Em algumas de suas
manifestacdes ¢ possivel ndo soé reconhecer o lastro do passado como entrever
as esperangas do futuro que agem por entre os anéis de uma cadeia cerrada. A
condi¢do colonial, como o sistema, ¢ reflexa e contraditoria.”

Em outras palavras, podemos atrelar todas as manifestagdes artisticas da
época colonial ao sistema de exploragdo, a “maquina mercante” (Gregorio de
Mattos)? Ou existiria dentro da dialética da colonizacao um horizonte da relativa
autonomia da obra artistica, mesmo nas obras encomendadas pelo colonizador
e opressor? A colocacdo desta pergunta leva a reflexdo sobre a adequacao de
conceitos. Conceitos como racismo, machismo, sexismo, imperialismo, capita-
lismo, etnocentrismo, eurocentrismo etc, contraidos no chamado “olhar do co-
lonizador”, sdo muitas vezes rotulos e surgem como os reflexos automaticos do
cachorro condicionado por Pavlov.

Gostaria de mostrar esta problematica interpretativo-conceitual através
das pinturas” — especialmente através de um quadro — do pintor holandés Al-
bert Eckhout, o qual fez parte da assim chamada “missdo holandesa” (melhor
talvez seria “intromissao holandesa”) no tempo da ocupa¢ao flamenga no nor-
deste brasileiro entre 1630 e 1654. A figura destacada nesta época ¢ a do Con-
de alemdo Mauricio de Nassau, que depois de uma brilhante carreira militar
a servico das Provincias Unidas, torna se governador no Brasil a servigo da
Companhia das Indias Ocidentais.

Na Holanda dessa época, num ambiente de tolerancia religiosa, florescem
as Artes e a Ciéncia. Neste Século de Ouro vivem Descartes, Spinoza, Grotius,
artistas como Rembrandt, Van Dyck. Nos circulos intelectuais da Corte de Haia,
o Novo Mundo desperta a curiosidade desses homens que valorizam o conheci-
mento da natureza, entre uma visao herdada do Humanismo e do Renascimento
e a nova ciéncia experimental em formagdo. Por isso Mauricio de Nassau traz

™ Alfredo Bosi, Dialética da Colonizagdo, Sdo Paulo, 1992, p. 47
> Disponiveis em: http://images.google.com/images?q=Eckhout&sourceid=ie7&rls=com.microsoft:en-
US&oe=utf8&hl=pt-BR&um=1&ie=UTF-8&sa=N&tab=wi (acesso em 2/2/2009).
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para o Brasil cientistas e artistas para registrar a variedade da fauna, flora e da
populagdo da terra que ira governar. Todas estas atividades causaram despesas —
supérfluas ao espirito burgués da Companhia das indias Ocidentais. Mauricio de
Nassau ¢ entdo demitido do cargo em 1644,

Enquanto Frans Post (pintor holandés, contemporaneo de Eckhout e inte-
grante da missdo que Nassau levou para o Brasil) pintava paisagens, Eckhout
pintou de preferéncia pessoas, gente, animais e plantas. Como os dois eram Calvi-
nistas e ndo catolicos como os portugueses, puderam dedicar-se a temas profanos.
Em conseqiiéncia disso, foram eles os primeiros pintores no Brasil, ¢ em geral
nas Américas, a abordar paisagens e os tipos étnicos nas suas produgdes artisticas.

Oito das pinturas a 6leo de Eckhout, monumentais, mostram pessoas, in-
dividuos™. Nelas estdo representadas uma figura masculina e uma feminina, as
quais representam os grupos étnicos exoticos, como foram encontrados pelos
holandeses naquela época: as duas tribos indigenas Tapuya e Tupi, um par de
mesticos aculturados, e um par de africanos negros. A encomenda feita por Mau-
ricio de Nassau queria informar seus contemporaneos aristocraticos, nao infor-
mar sobre as condigdes de vida da colonia governada por ele, mas sim, por um
lado, mostrar o contraste entre a paisagem selvagem e seus moradores no interior
e por outro lado o espaco vital no litoral, civilizado e civilizavel. As duas ultimas
pinturas mostram a etnia africana. Sdo as pinturas mais antigas de africanos no
Brasil de que se tenha conhecimento.

A africana era certamente uma escrava, trazida de Angola para ca. O chapéu
elegante, com penas de pavao e enfeitado de pequenas conchas, vem provavel-
mente da Asia. Nele pode-se reconhecer a atividade mercantil dos holandeses
no século 17, espelhada pelo mundo inteiro. As joias poderiam estar enfeitando
uma mulher européia também. A saia de algodao tecida em azul e branco com-
bina com o avental do homem. A bela cesta africana, que a mulher carrega sobre
a mao direita levantada, esta repleta de laranjas, bananas, um meldo e flores de
laranjeira. A mao esquerda da mulher paira sobre a cabe¢a de um menininho
nu, de uns cinco anos de idade. O menino segura na mao direita uma espiga de
milho assada, e em sua mao esquerda pousou um pequeno papagaio. Nao se trata
de um papagaio brasileiro, mas sim de um africano, talvez de Angola. Também
ao se fazer uma descri¢ao detalhada dos outros quadros, pode-se notar o esforgo
enciclopédico do pintor. Mas: sera que temos aqui nestas obras um depoimento
iconografico realista, ou sera uma imagem propagandista idealizada do coloni-
zador? Ou até mesmo uma manifestagao racista?

76 Excelentes reproducdes no livro “Albert Eckhout volta ao Brasil”, Nationalmuseet, Copenhagen, Denmark,
2002 (disponivel em portugués na Pinacoteca do Estado, Sao Paulo)
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As avaliagOes que eu encontrei oscilam entre estas posicdes, as vezes mes-
clando-as. O historiador da arte Michael Shea da University of Newcastle acha
pura propaganda enganosa: “Eckhouts paintings fail to show this darker side
of Dutch Brazil. The brutality, disease, drunkenness, corruption and violence
inflicted by the Dutch and poor living conditions of the slaves were conveniently
overlooked. A picture the Dutch wanted the rest of the world see.””” Para ele, a
flora de Eckhout é “sexualizada”, enfim, trata-se de uma visdo machista ¢ colo-
nial da Europa Ocidental. O critico de arte brasileiro Antonio Gongalves Filho
fala de uma imagem idealizada, de retratos de um “paraiso tropical com absoluta
infidelidade documental” e chega a conclusdo: “um fiasco etnocéntrico!””® Ou-
tros, e sobretudo em alguns livros escolares didaticos brasileiros, Franz Post ¢
Eckhout sdo elogiados como “verdadeiros reporteres do século 17”.

Nesta questdo, somente o arduo trabalho da contextualizagdo historica pode
levar a uma compreensao adequada. Primeiramente deve-se levar em conta que
Mauricio de Nassau — o patrocinador e, com certeza, influenciador destas obras
— era um aristocrata e ndo um burgués do século 17. Esta é uma diferenciacdo
sociologica importantissima, que alids, ja se encontra nos “Capitulos da Historia
Colonial” de Capistrano de Abreu”.

Nassau aprendeu a viajar na forma da chamada Tour (turné) dos cava-
leiros nobres (Grand Tour), como a “Bildungsreise” na Alemanha a viagem
para formar e instruir.

Antes da Revolucao Francesa, a viagem para formar e instruir era um fe-
nomeno histoérico-cultural de primeira linha. A turné do cavaleiro era o mais
importante de educagdo para os jovens da nobreza e tinha o objetivo de “des-
provincializar”. Relatos de viagens e instrugdes metodologicas de como viajar
de forma correta sdo hoje fontes fascinantes da Histéria da curiosidade. O viajar
no século 17 ¢é descrito como a “ars apodemica”. Uma defini¢ao do ano de 1637:
“Viajar ¢ uma mudanca de lugar que é empreendida por uma pessoa apta a tal
coisa, a qual tenha a ambicao e o desejo de perpassar por lugares 1a de fora, para
enxergar e vir a conhecer, para adquirir algum bem, o qual possa ser 1util,a sua
terra natal, aos amigos ou a ela mesma”.

Como motivagdo inicial, podemos encontrar, por exemplo, a viagem de
peregrinacdo para Santiago de Compostella, em busca da salvagdo pessoal. Ou-
tros motivos condutores aparecem posteriormente, como as saudades de ir para

77 Shea, M. 1997. Analysis of Albert Eckhout’s West African Woman and Child./n Analysis of images. Newcas-
tle, Australia, University of Newcastle, p. 67

8 Anténio Gongalves Filho, em: Revista Epoca, edi¢do 225, 09/09/2002

7 “A origem principesca de Mauricio lisonjeou os colonos e tornou-lhes mais repugnantes os outros gover-
nadores, simples burgueses, meros dependentes da Companhia”, Capistrano de Abreu, Capitulos de Historia
Colonial, Editora Universidade de Brasilia, 1963, pag.114/115

212 Marcos Cimara de Castro - Rubens Russomano Ricciardi (Organizadores)

Miolo_Musica.indd 212 @ 3/8/2009 10:09:37



N [ [ ] ® [ [ [

longe, a curiosidade pelo outro, pelo desconhecido ou estranho. Os escritos apo-
démicos oferecem-nos uma metodologia barroca e enciclopédica da coleta de
dados, com extensas indicagdes para a observacao e descricdo em viagens, com
0 objetivo da obtencdo de conhecimentos.

Depois da viagem, estas coleg¢des de “Curiosi” — curiosidades — eram ex-
postas nos assim chamados “gabinetes das maravilhas” (Wunderkabinett).

Esses gabinetes também tinham a fungao de elevar o status social. Nassau
presenteou grandes partes de sua colecdo a principes e reis (como ao Rei da Di-
namarca, ao Rei Luis 14 da Franga). Os Gabinetes das curiosidades e das maravi-
lhas foram os precursores dos museus, que depois foram criados pela burguesia.
Pode-se ir até mais adiante, chegando a ver essa paixao por colecionar e interrogar
durante as grandes viagens como uma forma primeira na metodologia da pesquisa
sociologica empirica. No século 17, o olhar do viajante aristocratico — “desinteres-
sado” no sentido burgués — leva a marca deste contexto cultural. Nassau realizou
diversas grandes turnés de cavaleiros nobres antes de sua estada no Brasil. A pri-
meira turné foi realizada ja com a idade de 10 anos, com seu educador Hatzfeld,
a cidade de Basiléia, que era o centro do novo ramo do saber, a arte apodémica.

O levantamento cientifico-artistico do Brasil, iniciado por Nassau, entre os
anos de 1637-1644, lembra-nos em muitas coisas os principios formulados na
literatura apodémica, da teoria das viagens. As ilustragoes fixadas nas obras de
viagens do século 17 sdo freqiientemente retratos individuais de homem, mulher
e crianga, visto de frente e olhando para o observador, apresentados em seus trajes
tipicos, e frente a um pano de fundo com paisagem — exatamente o formato dos
quadros brasileiros de Eckhout. Seria digno de pesquisar, como Nassau aplicou
os principios apodémicos por primeiro sistematicamente em suas viagens além do
mar. Por suas experiéncias de viagens ao Brasil, ele se diferenciou basicamente de
seus contemporaneos de nobreza, que em regra nunca sairam da Europa.

Caspar Barlaeus (historiador e naturalista), o qual fez parte da comitiva de
Nassau, publicou em 1648 uma obra abrangente, a “Historia Naturalis Brasiliae”.
Antes de 1630, a visao européia do Brasil era definida, pelos textos, e mais ainda
pelas ilustragdes feitas para as descrigoes de Hans Staden e de Jean de Léry. Bra-
sil era o pais dos canibais. A Historia Naturalis, permanecendo durante 150 anos
como a unica que fora impressa, trazendo descri¢des ilustradas da flora e fauna,
mostrava agora o Brasil também como o pais dos engenhos. Finalizando, uma
reflex@o rapida sobre esta intrigante contradigdo entre colonizagdo e escravatura
de um lado, e ciéncia, cultura e humanismo de outro lado.

O ano de 1648: Final da Guerra dos Trinta Anos, uma guerra que custou
mais vitimas em relacdo as populagdes do que a Primeira ou a Segunda Guerra
Mundial. Nassau participou nesta guerra. Na arte, ¢ a era do barroco.
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Uma das caracteristicas principais do barroco ¢ o reconhecimento da exis-
téncia de antagonismos e a aceitacdo aparentemente impassivel de contradigdes,
a admissdo de incompatibilidades, até a exploragao de desigualdades. O barroco
¢ a era dos paradoxos nao resolvidos. A solucdo das incoeréncias terrenas € pro-
jetada para um outro mundo, o que podemos sentir através dos sentidos, na arte
e na musica. As contradi¢des dessa €época sao colossais: a crueldade diabodlica do
trafico dos escravos e a beleza divina das igrejas sdo exemplos paradigmaticos
de uma simultaneidade moderna dos extremos. Seria necessario — exatamente
para evitar “fiascos etnocéntricos” de qualquer proveniéncia — poder estabele-
cer uma simultaneidade de olhares na avaliagdo de obras artisticas desta época,
e ndo reduzi-las ao “olhar do colonizador”, ou ao “olhar do colonizado” € menos
ainda reduzi-las a conceitos marxistas ou freudianos, melhor dito: pseudomar-
xistas e pseudofreudianos.

A hipoétese de que os textos e as obras dos viajantes europeus representam
um discurso colonial confirma-se muitas vezes. Entretanto, verificam-se sinais
de um contradiscurso questionador do processo colonizador e civilizador que
ocorre em funcgdo do encontro intercultural.
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Marcos Camara de Castro (USP/Ribeirao Preto) —
Fructuoso Vianna, orquestrador do piano

Resumo

Relato da pesquisa sobre Fructuoso Vianna (1896-1976) através do Acervo
hoje pertencente a se¢do Multimeios da Biblioteca da ECA/USP. Critica a poli-
tica de Mario de Andrade que engendrou julgamentos precipitados sobre a obra
de Vianna. Consideragdes sobre a poética do compositor, sua escrita pianistica
peculiar que cria uma “orquestracdo pianistica”; discussao sobre os critérios e
mecanismos para a elei¢ao de classicos pelas diferentes nagdes.

Palavras-chave: Fructuoso Vianna; nacionalismo; musica brasileira;, modernismo;
cangdo de camara
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Nota Introdutoria

Lembro-me bem de seu pai. Que musico maravilhoso!

Tocou para mim a célebre “Danga de Negros”, fiquei vidrado!
Que homem educado, que sensibilidade...

Grato pelos discos, lindos, o Brasil ndo conhece o Brasil.
Abraco do Tom Jobim®*’

Por volta de 1986, ainda cursando a Graduacdao no Departamento de Mu-
sica da ECA/USP, conheci Anna Maria — filha mais nova de Fructuoso Vianna
— que residia no bairro dos Jardins, em Sao Paulo, capital. Desde entdo, pude
conhecer mais de perto o legado do “maior compositor mineiro depois da grande
floragdo do Barroco™!. Nesse periodo, transcrevi o depoimento que Vianna deu
ao MIS do Rio de Janeiro, em 1974, e passei a colecionar o material que viria a se
transformar na minha dissertagdo de mestrado, sob orientagdo do Prof. Dr. Mario
Ficarelli, e posteriormente no livro publicado em 2003 pela Academia Brasileira
de Musica. Anna Maria faleceu prematuramente, em 1993, e o Acervo da familia
deslocou-se para o Rio de Janeiro, aos cuidados de sua irma mais velha, Maria
Guilhermina Vianna, hoje residente no Espirito Santo. A partir dai, eu e Guigui
(como ¢ conhecida por seus amigos) consolidamos uma sélida e estimulante ami-
zade e a convenci a doar o Acervo a ECA, para que pudesse ser estudado com o
objetivo de resgatar a memoria de seu pai — doagdo que foi realizada em 1998. No
doutorado (2008) realizei a edigao critica de suas cangdes como parte da publica-
¢do da obra completa — meu projeto atual de pesquisa.

Arte e Politica da Arte

Em 1932, Borges® dizia que a Europa se interessava menos pela arte do
que pela politica da arte. E exemplificava: “— Veja-se a tradigcdo associativa
de sua literatura e de sua pintura, sempre dirigidas por comités e com seus dia-
letos politicos: um parlamentar, que fala de esquerdas e direitas; outro militar,
que fala de vanguardas e retaguardas (...). Num outro texto do mesmo ano, o
escritor argentino® dizia:

80 Cartdo postal para Anna Maria Vianna, filha de Fructuoso, com carimbo do correio registrando Rio de
Janeiro, 29/01/1985 (referéncia na Se¢do Multimeios da Biblioteca da ECA/USP: FV/C/0071).

81 BARROSO DO AMARAL, Zézimo e SUTER, Fred,1989.

8 BORGES, 1985, p. 141

% BORGES, 1932, pp: 220-221
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... a idéia de que uma literatura deve-se definir pelos tracos diferenciais do
pais que a produz ¢ uma idéia relativamente nova; também ¢ nova e arbitra-
ria a idéia de que os escritores devem buscar temas de seus paises. Sem ir
mais longe, creio que Racine sequer teria entendido se alguém lhe tivesse
negado o direito ao titulo de poeta francés por ter buscado temas gregos e
latinos. Creio que Shakespeare teria se assombrado se tivessem pretendido
limita-lo a temas ingleses, e se lhe tivessem dito que, como inglés, nao teria
o direito a escrever Hamlet, de tema escandinavo, ou Macbheth, de tema
escocés. O culto argentino da cor (local) ¢ um recente culto europeu que
os nacionalistas deveriam rechagar por ser estrangeiro (...) Gibbon observa
que no livro arabe por exceléncia, o Alcordo, ndo ha camelos; eu creio que
se houvesse alguma duvida sobre a autenticidade do Alcordo, bastaria esta
auséncia de camelos para provar que ¢ arabe. (...) Maomé, como 4arabe,
estava tranqiiilo: sabia que podia ser arabe sem camelos (...)

Na linha de frente da politica da arte, na primeira metade do século vinte,
no Brasil, estava Mario de Andrade, preconizando a formagdo do compositor so-
cialmente util, na medida em que dava um carater étnico a sua produgdo musical.
No depoimento que deu ao MIS-Rio, em 1971, Fructuoso Vianna, ao comentar a
sua Toada n°3, sobre texto de Drummond, dizia:

...Gosto de ser nacionalista quando sou e gosto de ndo ser quando a musica é
boa também. Porque ela pode ter um carater universal e ser muito boa. Mas
ndo se pode dizer: “— Ela ¢ nacionalista!”. Pegando essa musica, se vé que o
carater ¢ nacionalista. A musica € caipira mesmo mas um caipira um pouqui-
nho transfigurado. Quem sabe ouvir, conhece o caipira ali; descobre o caipira

ali. Quem sabe ouvir! Quem nao sabe pode até nem perceber que ¢ caipira.

Vasco Mariz* considerou esta Toada n° 3 “um pequeno tesouro do Lied
brasileiro”: “Aparentemente mondtona, de ritmo uniforme, oferece-nos a ima-
gem perfeita da nonchalance (indoléncia) tipica do caboclo cantador. E Luiz
Heitor nela encontrou sugestdes, “com seus acordes arpejados e as oitavas agu-
das, sincopadas, das sonoridades da viola caipira de cordas de arame

Sua evidente originalidade foi aceita com restrigdes pelo guru do modernis-
mo. Numa carta a Manuel Bandeira, datada de 28 de novembro de 1934, Mario
de Andrade® assim se refere a Fructuoso Vianna:

% MARIZ, 1987 (FV/P/0055)
s MORAES (org.), 2000, pp. 598-599

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirao Preto 217

Miolo_Musica.indd 217 @ 3/8/2009 10:09:38



N [ [ ] ® [ [ [

Eu reagi muito a principio contra a composicdo dele. Levei um solavanco
danado com a Dancga de Negros bem feita como o diabo (vocé sabe que ele € oti-
mo pianista), mas percebendo na benfeitoria da peca, um banal disfar¢ado, que
em geral é o que me irrita muito nos franceses. Mas acabei entregando os pontos
porque de-fato a peca ¢ habilissimamente levada.

Ayres de Andrade® identifica em Vianna “uma timidez efusiva condiciona-
da a delicadeza de sentimentos”. Nele, a Musica reflete o temperamento do Com-
positor, na “auséncia de exuberancia na expressao”; na “concentragdo e modera-
¢d0”’; na “eloqiliéncia recatada”; no paradoxo “Timidez versus Efusividade” e na
“Comunicabilidade e delicadeza de intengdes”. Essa efusividade estaria “condi-
cionada a delicadeza de sentimentos”. Para o critico, a Cancdo de concerto (que,
segundo ele, “repudia o efeito teatral”) € o seu ideal de expressao artistica, onde
consegue “dizer o maximo com o minimo” e chama a atengdo para a sutileza em
realcar as finuras do texto poético:

As vezes é um nada, uma acentuagio inesperada, uma nota colocada aqui
e ali, como que sem premeditacdo, mas que representa um poderoso fator
de sugestdo. Outras vezes ¢ uma alteragdo introduzida no ritmo, aparen-
temente indcua mas que na verdade faz concentrar a atengdo nesta ou na-
quela imagem do texto poético. Suas melodias sdo sempre espontaneas,
faceis, casando-se intimamente as palavras, denunciando quase sempre um
cunho expressivo que muito deve as fontes populares, onde o compositor
vai constantemente abastecer-se de inspira¢do mas que nunca chega a se
despir de caracteristicas individuais.

No I Congresso da Lingua Nacional Cantada, realizado em Sao Paulo
(1937): “Os Compositores ¢ a Lingua Nacional”, no capitulo “Ligacao das Pala-
vras”, Mario de Andrade®’ diz:

Fructuoso Vianna, por exemplo, na Toada n° 3, se ajeita com presteza e fi-
nissima acuidade ritmica ao movimento do poema de Carlos Drummond de
Andrade. E mais um caso, alids, em que o respeito do compositor pela dic¢do
do poema levou a criagdo duma delicia. (...) O delicioso hiato, criado na 7oa-
da, por causa duma noiva. A frase dizia “Uma noiva no ar”. Ora o compasso
vinha com sincopas nossas (...) criando todo o arcabougo ritmico da peca.
Ao topar com a noiva, ficou todo sensualizado, num dengue caricioso! Aban-

8 FV/P/0151
87 ANDRADE, Mario de. Ata do Congresso da Lingua Nacional Cantada, 1°, Sdo Paulo, 1937.
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donou as células ritmicas em que vinha e dangou suavissimo numa valsante
tercina. So esta admiravel invengao ritmico-expressiva seria suficiente para
perdoar o hiato. Mas o autor ainda disfarca bem num pequeno intervalo as-
cendente de tom, gostosissimo de cantar na seriagdo silabica nu-ar (no ar).
(...) Quem tera coragem de afirmar que a Toada n’ 3, além de lindissima, ndo
sera também correpondéncia musical perfeita dos textos que canta?

Orquestrador do Piano

Segundo Richerme®®, “o timbre do piano se altera “de acordo com as vi-
bracdes do martelo” e ha “notaveis diferencas nas vibra¢des das cordas de uma
determinada nota de um piano, de acordo com o tipo de toque”, influenciando
na formagao dos harmdnicos produzidos pelas cordas. Vianna, com sua notagao
precisa, solicita ao intérprete certos ataques e, através de indicagdes, provoca
timbres determinados. Varios musicos empenharam-se em orquestrar ou instru-
mentar suas obras: Braunwieser, Eleazar de Carvalho, Alfred Golfin, Guarnie-
ri, Marcelo Homem de Mello, Mignone, no entanto, ¢ no piano que reside sua
verdadeira orquestra. Seu profundo conhecimento do piano ¢ o ponto de partida
para sua escrita minuciosa e orquestral, como admitem varios criticos.

Sobre a sua sonoridade:

Dentre as suas qualidades de pianista, destaca-se a maestria com que trata a
sonoridade. Sob seus dedos o instrumento canta constantemente, realizan-
do com admiravel docilidade todas as inflexdes expressivas, s quaes o seu
grande poder de comunicabilidade da notavel dynamismo. Fructuoso Vianna
sabe também conduzir com artistica subtileza as gradacdes dos matizes e que
revela excellentes qualidades de colorista(...).¥

Sobre seu fraseado e seu toque, num outro artigo, assinado por Ricardi®’:

O seu “toucher” ¢ fino e atraente, de par com o seu dominio absoluto do te-
clado. A digitocussao, segura. Por outro lado, cuida do timbre instrumental;
dai a sua sonoridade basica, por assim dizer natural, ser de boa cor ¢ muito
igual. Trata-se de artista que ndo tenta empolgar: procura, antes, seduzir pela
dogura do fraseado, a macieza aveludada do colorido.

8 RICHERME, 1996, pp. 27-31
% FV/P/0155
% RICARDI, 1960.
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Num artigo de 1928, Mario de Andrade® sobre a Dan¢a de negros res-
salta a “qualidade de toque excelente”; a “grande e eficaz fantasia”; “excelente
conhecimento do piano” e ainda comenta: “inda por cima se apresenta como
compositor (...) digno desse nome”. Com a ressalva de que ele ndo apresentasse,
ainda naquele momento, um carater étnico definido, embora ja demonstrando
uma “vontade sincera de participar da musica nacional”. Quer do compositor
mineiro algo mais do que a mera utilizagdo de temas nacionais, aconselhando-o
a viajar pelo Brasil para adquirir um carater mais étnico em sua obra. “Qualidade
de toque excelente, floreio positivamente admiravel, bem ritmado, exato, ndo
prejudicado nunca pela fantasia do artista, alids grande e eficaz.” Em seu depoi-

mento do MIS/71, o autor comenta:

Agora, a minha Danga de Negros, o Sr. creia, eu ndo reputo como uma
grande composi¢ao mas ela teve mais repercussdo. Foi tocada pelo Arnaldo
Estrela, em Londres, pela Anna Stella Schic, em Moscou. A Maria Mene-
zes de Oliva tocou no Egito, nas colonias francesas Marrocos ¢ Argélia.
O Souza-Lima, essa menina que esta fazendo um grande sucesso, agora...
Cristina Ortiz. Ela esta tocando a Danga de Negros por toda parte. Nos Es-
tados Unidos ela tem sido muito tocada.

Para outras formacgdes, Vianna escreveu também para coro a cappella; dois
pianos; violino e piano; flauta e fagote; varios hinos e um quarteto de metais
(Cangdo Sueca, para 2 trompetes, 1 trompa e 1 trombone).

Conclusdo (Classicos ou Cumplices?)”

Fructuoso Vianna

Era pequeno, era elegante, era discreto.
Nao féz barulho na travessia terrestre.
Deixou apenas

Um rastro de musica apuradissima®.

Existe um ritual hindu chamado prdna pratishtd que consiste na trans-
missdo do sopro vital a imagens que se tornardo objeto de culto. Diferente-
mente das religides ocidentais, onde as imagens sdo supostamente portadoras

! In Diario de Sdo Paulo, 31 de outubro de 1928.

2 Jn CAMARA DE CASTRO, Marcos. Fructuoso Vianna, orquestrador do piano (Rio de Janeiro, ABM Edi-
torial, 2003, pp. 107-112.

% Carlos Drummond de Andrade, /n Jornal do Brasil de 27 de Abril de 1976 (FV/P/0072).
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de poderes divinos, os objetos de culto hindus sdo literalmente “carregados”
de energia vital e “recarregados” através das meditagdes, para que possam es-
tar sempre prontos para auxiliar espiritualmente os devotos. Alexandra David-
Néel assim descreve o ritual de transmissao:

A atitude deles (dos devotos) parece demonstrar que sabem que nao ¢ um
deus ou deusa celeste que descera para se incorporar a imagem, mas que sao eles
mesmos que habitardo esta imagem e que, sempre que a ela se dirigirem, sera a
eles mesmos, a energia saida deles, de que terdo auxilio®.

Guardadas as devidas proporg¢des, a eleicdo dos assim chamados Clas-
sicos segue mais ou menos o mesmo ritual. Selecionamos através da historia
aqueles que mais nos espelham e nos confirmam em relacdo a nossas perspec-
tivas futuras. Cabera a nos e aos nossos descendentes eleger alguns e despre-
zar outros em fun¢do daquilo que vird a ser esse futuro. Assim como nesse
ritual hindu os objetos de culto sdo portadores de poderes que lhes foram
transmitidos pelos proprios devotos e, por iSso mesmo precisam ser recarre-
gados periodicamente, através de praticas meditativas, os avatares da musica
deste século precisam ser continuamente reavaliados e revisitados para que os
modismos e a ganancia comercial ndo nos privem de tdo valioso patrimonio.
E, como diz a Sra. Néel: “deuses e demonios ndo possuem outra existéncia
do que aquela que nds lhes emprestamos”. Sérgio Buarque de Holanda’® dis-
tingiie dois tipos humanos que “regulam diversamente as atividades dos ho-
mens”: o trabalhador e o aventureiro. O primeiro ¢ aquele que enxerga a longo
prazo, visando o produto final e ndo poupa sacrificios de prazeres imediatos,
considerando a parte maior do que o fodo. Ja o aventureiro “chega a dispensar
(...) todos os processos intermediarios” devido a relevancia que o objeto final
assume. “Seu ideal sera colher o fruto sem plantar a arvore™:

O trabalhador (...) é aquele que enxerga primeiro a dificuldade a vencer,
ndo o triunfo a alcangar. O esforgo lento, pouco compensador e persistente, que,
no entanto, mede todas as possibilidades de esperdicio e sabe tirar 0 maximo
proveito do insignificante, tem sentido bem nitido para ele (...). Na obra da con-
quista e colonizag@o dos novos mundos coube ao “trabalhador”, no sentido aqui
compreendido, papel muito limitado, quase nulo. A época predispunha aos ges-
tos e faganhas audaciosos, galardoando bem os homens de grandes voos. E nao
foi fortuita a circunstancia de se terem encontrado neste continente, empenhadas
nessa obra, principalmente as nacdes onde o tipo do trabalhador, tal como acaba
de ser discriminado, encontrou ambiente menos propicio (...).

% NEEL, 1951, pp. 31-36.
s HOLANDA, 1998, pp. 43-46.
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Sérgio Buarque diz ainda da influéncia decisiva que o gosto da aventura
teve em nossa formagao nacional, situando Portugueses e Ingleses na catego-
ria dos “aventureiros”, em oposicao aos “trabalhadores” Holandeses. A “timidez
efusiva, condicionada a delicadeza de sentimentos”; esse intimismo laborioso
e construtivista do Fructuoso Vianna das Sete Miniaturas ou dos Jogos Pueris
pouco tém a ver com esse espirito aventureiro, responsavel por nossa coloniza-
¢do; e nossa Histoéria da Musica tem privilegiado mais os “grandes voos”. Como
disse um articulista do “Jornal do Comércio™®:

(...) O seu feitio ¢ inconfundivel. Na variedade e riqueza do nosso cancio-
neiro cameristico, ¢ ele tdo marcado como se outros produtores ndo existis-
sem. Feitio muito especial assim ¢ o seu como homem , entre o reservado,
timido e, a seu modo, tenaz. Por outro lado, ndo busca a originalidade para
ser original: ¢ original porque realmente exprime o seu modo de ser, e este
¢ bem definido. Por isso, nunca foi tentado a empreender vastas construcdes
¢ mover massas sonoras ciclopicas como as empreendia ¢ movia seu amigo
Villa-Lobos; nem se aventurou pelas veredas da vanguarda, pioneira a todo
custo, mesmo com sacrificio da sinceridade (...).

Num inspirado artigo, por ocasido da morte do compositor, entitulado “Nao
¢ preciso crescer para ser grande”, Edino Krieger sintetiza o perfil de Vianna:

Dos mil caminhos que compdem o labirinto misterioso da criagdo musical,
cada criador percorre o seu, de acordo com sua propria sensibilidade ¢ a sua
relagdo com o meio em que se desenvolve. O caminho musical de Fructuoso
Vianna ndo poderia ter sido outro: uma trilha quase escondida na floresta
tropical da musica brasileira, iluminada nao pelo sol ardente das grandes so-
noridades sinfonicas, mas pelo brilho cintilante de estrelas, pirilampos ¢ raios
de luar, nascidos da chama sensivelde um temperamento retraido, que como
ele proprio, ndo parecia ter necessidade de crescer para ser grande. Diminu-
ta quanto possa parecer a sua obras, deliberadamente limitada ao piano, ao
canto e a pequenos conjuntos instrumentais e vocais, Fructuoso Vianna tem
sua presenca assegurada na memoria musical do pais. E impossivel tragar-se
um quadro da nossa criagdo pianistica sem incluir sua Danga de Negros, seu
Corta-Jaca, suas Miniaturas. S30 “obrinhas” como ele mesmo costumava
designar suas composi¢des de pequena dura¢do no tempo cronoldgico, mas
eternizadas pela significacdo de sua substancia musical inserida num tempo

% Jornal do Comércio, 19 de setembro de 1962 (FV/P/0038).
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histérico. Sdo momentos participantes de um processo cultural que ndo se
mede somente em volume, mas principalmente em qualidade e significado.
Sdo marcos isolados que entretanto completam a grande cadeia, feita por
vezes de pequenos monumentos esparsos como sio também uma Sertane-
ja de Brasilio Itiberé, um Batugue de Nepomuceno, Samba de Levy, fildes
formadores do grande caudal que seria Villa-Lobos. Se ja em 1931 Mario de
Andrade lhe reconhecia os méritos, hoje, olhando o punhado de joias deixa-
das por esse cinzelador de miniaturas, podemos nés concluir que Fructuoso
Vianna tem pela frente toda uma eternidade para crescer ainda mais.”’

Jorge Luis Borges, quando esteve no Brasil, em 1984, falando sobre a elei-
¢do de classicos™, disse que o mais curioso ¢ que cada nagdo que os elege parece
preocupar-se para que nunca se parecam com seu pais de origem. E exemplifi-
cava: o “tolerante” Cervantes na “fanatica” Espanha; o “hiperbolesco” Shakes-
peare escolhido pela racional Inglaterra; e Goethe, “que se parece pouco com
Hitler”, escolhido pela Alemanha. Disse ainda que as obras se tornam classicas
ndo ao serem escritas mas ao serem lidas, e que as sociedades elegeriam seus
autores como uma espécie de “contraveneno temperamental” ou “um antidoto”,
que chegariam para “corrigir os erros desses paises.” Classicos — no sentido de
se tornarem objeto de estudo em sala de aula —, ao invés de Cumplices, enfim.

Posto isso, se eleger classicos € também, como diz Borges, eleger antidotos,
dai a importancia de estudar criticamente a vida e a obra de Fructuoso de Lima
Vianna, redimensionando seu papel na Histéria da Musica Brasileira, a luz de
uma musicologia moderna e isenta de preconceitos.

Referéncias Bibliogrdficas

NOTA: A principal parte das fontes bibliograficas especificas foram as utilizadas
na monografia Fructuoso Vianna, orquestrador do piano (Rio de Janeiro, ABM Edi-
torial, 2003) e que fazem parte do Acervo Fructuoso Vianna da Secao Multimeios da
Biblioteca da ECA/USP. Este acervo, cuidadosamente colecionado ao longo de déca-
das por D. Juju e depois por Anna Maria e Guigui, muitas vezes carece de referéncias.
No entanto, todo documento esta devidamente tombado e a disposicao do publico.
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de 1984 e “Amor por Spinoza e desamor por microfones”, Folha de Sdo Paulo, Sao Pau-
lo, 15 de Agosto de 1984.
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Modesto Flavio Fonseca (Centro de Documentac¢ao
Musical de Vigosa/MG) —
Uma antifona para a cerimonia do lava-pés

Resumo

Este artigo versa sobre uma Antifona para a Cerimonia do Lava-Pés, Do-
mine, Tu mihi lava pedes? transmitida a partir de fontes manuscritas do século
XX localizadas nas cidades de Porto Firme e Piranga, ambas na regido da Zona
da Mata mineira. A analise desta obra evidenciou uma escrita musical de fins do
século XVIII com notaveis peculiaridades e a auséncia de indicagdo de autoria
permite especular sobre sua origem, se brasileira, portuguesa ou outra ainda. Nao
foram encontradas outras copias na regido, assim como em catalogos de outros
acervos brasileiros publicados e disponiveis. Por fim o artigo ainda apresenta a
edicdo da obra e uma relacdo de musicas, com o mesmo texto, com fonte docu-
mental procedente de diferentes acervos no Brasil.

Palavras-chave: antifona; musica religiosa, manuscritos musicais, Brasil; século XVIII
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1. Introducdo

As pesquisas musicais que realizamos em Vicosa (MG) a partir de 2001
(FONSECA, 2004), provocaram desdobramentos que nos levaram aos municipios
de Porto Firme e Piranga, entre outros, todos situados na Zona da Mata mineira.
O motivo foi a busca de um melhor entendimento sobre as relagdes sociocultural
entre os municipios visto que foram localizadas obras comuns a estas localidades.

Piranga ¢ cidade muito antiga e possivelmente a difusora de muitas obras
musicais para além de seus limites territoriais. De acordo com Waldemar Barbo-
sa (BARBOSA, 1995, p. 253) bandeirantes paulistas pisaram, pela primeira vez,
em suas terras na ultima década do século XVII e em 1708 ja haveria o arraial
de Guarapiranga tendo feito parte, inclusive, do cenario da guerra dos Embo-
abas. Ainda ndo pesquisada devidamente, a documentagdo musical remanes-
cente de Piranga revelou, até o momento, importantes exemplos pontualmente
observados e que tiveram, a exemplo, a atencao do pesquisador Paulo Castagna
(CASTAGNA, 1991). Duas familias de musicos sobressairam no século XIX na
historia de Piranga: os Aniceto ¢ os Navais e destes muita copia foi produzida
e chegou aos nossos dias. Da primeira o acervo sobrevivente foi recentemente
colocado sob a custddia da Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG), e
da segunda se encontra nos arquivos da banda local Corporagcdo Musical Santa
Cecilia em plena atividade.

Porto Firme esta situado entre Vicosa e Piranga e a tradigdo da banda ¢
ainda bastante presente através da Corporagdo Musical Sdo Pedro. O municipio
tem inicio com o surgimento de um povoado em fins do século XVIII e sobre
este detalhe o Conego Joaquim Quintdo de Oliveira nos informa que:

... por méos de faiscadores liderados pelo desbravador Jodo Siqueira Afonso,
oriundos de Sdo Paulo, & cata do precioso metal, descendo o rio Guarapiran-
ga, desde a regido de Vila do Carmo e Vila Rica. (vale dizer: Mariana e Ouro
Preto) e Guarapiranga estabeleceram-se nesta regiao, a margem direita do rio,
construindo habitac¢des toscas e improvisadas denominadas pelos aborigines
— indios Carijés ou Botocudos, de TAPERA, nome conservado por muito
tempo. (OLIVEIRA, 2001, p. 18)

Waldemar Barbosa, em seu “Dicionario Historico-Geografico de Minas
Gerais”, acrescenta que a Capela de N. S. da Conceigdo, “no lugar do Porto
Seguro”, teria sido erigida em 1753. O autor nos informa ainda que o censo re-
alizado em 1831 acusou a existéncia, no ainda arraial de Tapera, de 1723 livres,
169 cativos, com um total de 1892 habitantes (BARBOSA, 1995, p. 266).
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No “Tratado de Geografia Descritiva Especial da Provincia de Minas Ge-
rais”, publicado em 1879 por José¢ Joaquim da Silva, encontramos o arraial de
Tapera como um dos distritos da cidade de Piranga. Sobre a economia local o
autor destaca a existéncia de grande quantidade de engenhos de cana, ... onde se
fabrica muita aguardente e agucar para exportacdo.” Géneros como o arroz, mi-
lho, feijao e outros também sao bem produzidos na regido (SILVA, 1997, p. 149).

2. A Liturgia do Lava-Pés

Na liturgia catdlica a Cerimdnia do Lava-Pés acontece na Quinta-feira da
Semana Santa, sendo ela a ultima celebragdo litargica do dia. O texto desta ceri-
monia inicia com o Mandatum novum do vobis (Dou-vos novo mandamento) o
que levou a mesma a ser conhecida como Mandato. Nesta comemora-se o ato de
Jesus Cristo lavando os pés aos seus discipulos antes da ultima ceia, uma tocante
demonstracao de humildade e amor ao proximo.

A antifona é um “curto versiculo ou sentenga recitado pelo celebrante, antes
e depois de um salmo” (MAILU). Verificando em livros litirgicos® encontramos
o total de nove antifonas (versiculos e antifonas), as quais fazem parte da Ceri-
monia do Lava-Pés. Paulo Castagna esclarece que a antifona Domine, Tu mihi
lava pedes?, 4" antifona da cerimonia, € “... cantada quando o bispo ou sacerdote
comega, efetivamente, o Lava-Pés.” O texto destas duas antifonas aparece sem-
pre com musica polifonica, e o autor acrescenta ainda que nenhuma composi-
¢do em estilo antigo foi encontrada para esta cerimonia em arquivos brasileiros
(CASTAGNA, 2000, p. 560).

% Manual da Semana Santa (SILVA, 1950, 313), Liber Usualis (LIBER, 1927, p. 577) e Officium Majoris
Hebdomadae (OFFICIUM, 1923, p. 339).
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Texto da 4* antifona do Lava-Pés em latim e em portugués.

Domine, Tu mihi lavas pedes? “Senhor, tu lavar-me os pés?”
Respondit Jesus: Responde “Se nao te lavar os pés,
Jesus, et dixit ei: Si non lavero ndo teras parte comigo.” Veio entdo
tibi pedes, non habebis partem mecum. o Simao Pedro, e disse-lhe Pedro:
Venit ergo ad Simonem Petrum, “Senhor, tu ...” “O que fago agora tu
et dixit ei Petrus: - Domine... nao o sabes, sabé-lo-as depois.” —
Quod ego facio, tu nescis modo; scies “Senhor, tu ...”

autem postea. — Domine...

3. As fontes documentais manuscritas

Tivemos contato inicialmente com documentos pertencentes aos arquivos
da Corporagao Musical Sdo Pedro, regida atualmente por Paulo Ramos, da cida-
de de Porto Firme. Nestes constam partes para as 4 vozes, 2 violinos, clarineta,
Sax baritono e baixo em Mi bemol. Em todas as cdpias, uma de cada instrumento
e voz, foi usada uma tinta azul, ndo constando, em nenhuma delas, data, local,
copista e compositor. As folhas possuem umas 10, outras 12 pentagramas. A par-
te para soprano traz a terminologia “tiple” na clave de sol na 2° linha. Também
usam a mesma clave de sol as partes de contralto e tenor. A parte de baixo vocal
traz a terminologia “baixa” na clave de fa na 3? linha desenhada para a esquerda.
O provavel copista ¢ Antonio Mauricio da Silva nascido em 10 de agosto de
1900. Foi regente da banda de Porto Firme durante muitos anos (OLIVEIRA,
2001, p. 80). No atual acervo da banda existem varias copias de sua autoria.

Considerando estes aspectos da grafia nos documentos analisados, ndo ¢ di-
ficil perceber que o autor destas copias o fez a partir de uma mais antiga. Ainda
tivemos uma informacao de Paulo Ramos que afirma ter ocorrido, em tempos
pretéritos, a visita de regentes de Piranga ao conjunto musical com o qual trabalha
em Porto Firme. Este fato nos leva a crer na possibilidade de serem estes visitantes
agentes da disseminagdo de obras encontradas hoje em Porto Firme com origem
em Piranga. Por fim, tal conjunto de fatos nos levou a visitar o municipio de Pi-
ranga, vizinho ao de Porto Firme, com o intuito de verificar a existéncia de copias
mais antigas que poderiam ter servido como matriz para aquelas. A visita foi um
sucesso, pois encontramos um conjunto de partes contendo exatamente a mesma
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antifona de nosso estudo. Tais documentos pertencem ao arquivo da Corporagdo
Musical Santa Cecilia, fundada em 1875 pelo Maestro Francisco Antdnio de Sou-
za Navais (GOMES, 2005, p. 16), hoje sob a batuta de Fabio Fernandes.

O conjunto de partes de Piranga apresenta o seguinte conjunto musical
com as quatro vozes, dois violinos, baixo em Do, flauta, clarineta, piston, duas
trompas além de helicon em fa e baixo em si bemol. Sdo copias de diferentes
fontes, algumas com os nomes de Antonio Epifrano dos Reis (1931), Joaquim
Navaes (1912, 1918, 1924 e 1937) e José André Navaes (1937) como copis-
tas. Exceto uma confeccionada em fevereiro, todas as demais, dentre as que
possuem registro no documento, foram produzidas no més de margo citando
Piranga como local da produgdo. O nome de José Isabel esta no papel que serve
de invoélucro para os documentos e acreditamos tratar-se de José Isabel Por-
tugal, patriarca de uma familia de musicos do municipio de Paula Céandido,
também da mesma regido, e possivel copista de um dos documentos que usa
tinta preta e vermelha, caracteristica sua observada em outros documentos com
sua assinatura como copista. Nos demais manuscritos foi utilizada tinta preta e
os tipos de papéis sdo variados com 8, 10 e 12 pentagramas na posicao vertical
e horizontal. Um dos conjuntos de autoria anonima apresenta as 4 vozes com a
nomenclatura tiple (clave de sol), altus (clave de sol), tenor (clave de D6 na 4°
linha) e baixa (clave de fa desenhada ao contrario).

Diante este quadro de documentos, considerando os aspectos estilisticos da
obra comentados adiante, temos a forte impressao de, ao longo do tempo, terem
havidas diferentes mutagdes na grafia, instrumentagdo, ritmos e notas, € Somos
levados a acreditar que, apesar das copias de Piranga serem as mais antigas iden-
tificadas até o momento, esta obra parece ter o seu conjunto de copias original
procedente de outra localidade e de uma data ainda mais antiga.

4. Aspectos estilisticos

Em sua estrutura formal esta antifona apresenta cinco compassos de intro-
dugdo instrumental. Os primeiros dois trazem um material tematico anacrusti-
co (antecedente) tocado pelos violinos em distancia de intervalos de terca. Nos
compassos 3 e 4!, com carater anacristico, o compositor utilizou quialteras de
seis notas em um tempo, funcionando como uma varia¢ao da anacruse inicial da
obra. O compasso 5 tem carater conclusivo realizando uma cadéncia perfeita.
Desta forma, o primeiro periodo estrutural possui uma simetria irregular assim
compreendida: 2 + 3 (antecedente e conseqiiente).

100 A partitura se encontra disponivel no Anexo deste artigo.
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Do compasso 6 ao 22 temos a se¢cdo A e os compassos 23 e 24 funcionam
como uma transicao curta, recapitulando o material da frase conseqiiente da in-
troducdo da obra, por esta razdo, tem o carater de introdu¢do da se¢ao B que vai
do compasso 25 ao primeiro tempo do 45. Para concluir esta pequena obra mu-
sical, o compositor langou mao, uma vez mais, da segunda frase da introdugao
(conseqiiente) criando uma se¢ao instrumental conclusiva, com carater de coda.
Ao reapresentar este material proveniente da introducdo da obra, o compositor
obteve maior unidade formal para esta antifona.

Fig. 1: Macro-estrutura da obra.

Alntr.+a, b, c
22¢.T-D

Compasso 1 ao 5
Compasso 6 ao 10
Compasso 11 ao 15
Compasso 15 ao 22

Compasso 23 ao 24
Compasso 25 ao 30
Compasso 31 ao 37
Compasso 38 ao 44

Compasso 45 ao 47

BlIntr.+a,b, c CODETA
22¢.D-T 3c¢.T
Sec¢ao A:

Introducédo

a— Tonica

b — Transi¢do para dominante
¢ — Dominante

Sec¢ao B:
Introdugdo (transi¢do)
a— Dominante

b — Tonica

¢ — Tonica

Codeta:

Sec¢ao conclusiva na Tonica

Chama ateng@o a escrita para os dois violinos no compasso 5. Em uma rela-
¢do, desde o inicio da musica, espelhada a uma distancia ora de 32 ora de 6°, nos
3° e 4° tempos do compasso 5, o compositor lanca mao de um pequeno, porém
intenso, conflito ritmico entre os dois violinos. Apesar da disparidade entre eles,
o resultado final ¢ de completa comunhéo e equilibrio melodico. Um exemplo de
refinamento na escrita musical dentro do estilo “concertante”. A possibilidade de
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erro de algum copista, ao registrar tao inusitada diferenca ritmica, é descartada uma
vez que 0 mesmo recurso é recorrente em outros dois momentos dentro da mesma
obra. A se¢do estrutural da qual faz parte tal episodio € reutilizada exatamente no
meio e no final desta singular antifona. Ainda sobre os dois violinos observamos
que nos compassos 25 e 26 o segundo tem notas mais agudas que o primeiro sendo
este mais um momento de quebra do padrao predominante na relagdo entre eles.

E notério a diferenga de tratamento dada ao soprano e contralto quando
estes estdo no Tutti e quando fazem a fung¢ao de Duo. Dentro do contexto bra-
sileiro da época, em algumas obras para soprano solo, como ¢ o exemplo do
O vere Christe de José Joaquim da Paixdo e Te Christe solum novimus de José
Mauricio Nunes Garcia, as notas mais agudas sao um Sol 4 ¢ um La 4 respec-
tivamente. No caso desta antifona, além das notas agudas Si 4 para o soprano
e Mi 4 para o contralto, nos Duos estas vozes sao tratadas como solistas cha-
madas a vencer os desafios de pequenas coloraturas e ornamentos sempre em
uma relacdo de tercas e sextas, assim como os dois violinos. Este é um claro
exemplo da influéncia da 6pera lembrando que, no século XVIII na igreja, ndo
era permitido @ mulher cantar no coro, cabendo a voz mais aguda a uma crianca
(tiple) ou a um homem adulto (sopranista).

Dentro de uma escrita absolutamente homofénica chama a atengdo uma
pequena imitagdo que acontece nos compassos 9 e 10 com repeticdo nos com-
passos 28, 29, 31 e 32. Nos dois primeiros as vozes sao imitadas pelas trompas,
enquanto que nos demais compassos, a repeti¢ao ¢ realizada pelo 2° violino e
baixo. Sendo duas passagens na mesma regido tonal e todas construidas da mes-
ma forma, podemos pensar ou, em uma desaten¢do do compositor ou, em uma
consciente preocupagdo com o timbre, algo relevante para a época. E interessan-
te observar também a grande movimentacao do baixo instrumental no compasso
36 em contraponto aos violinos imprimindo mais dinamismo a esta passagem.
No compasso 25 a maior movimentagdo do baixo instrumental esta no momento
de desaceleragao ritmica dos violinos, recurso muito usado com as trompas nesta
antifona. Estas ultimas possuem grande relevancia motivica nos compassos 2 e 3
com um carater autbnomo e que acontece somente neste momento da obra.

Na se¢o A, a transi¢@o para a regido da dominante acontece entre os com-
passos 11 e 15. A se¢do B inicia na regido da dominante e também possui seu
momento transitorio retornando para a regido da tonica. Chama-nos a atengao
com relacdo a esta transi¢do na se¢do B, pois ela acontece de forma absolutamen-
te abrupta, resumida em quatro semicolcheias no tltimo tempo do compasso 30.
Este pequeno e eloqiiente movimento faz um grande contraste com a estrutura
equivalente na secdo A que foi realizada em cinco compassos. O compositor
realiza esta passagem com as trompas e os baixos instrumentais.
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Com um vocabulario harmonico simples, vale observar ainda que os dois
materiais tematicos apresentados na introducao estdo calcados em base harmo-
nica que varia entre o [ e V graus com exce¢do do compasso 5, quando surge
o IV grau seguido do V e I realizando, desta forma, uma cadéncia perfeita. No
entanto o compositor ndo utiliza a regido da subdominante para desenvolver
suas idéias. Pontualmente hd um acorde de 9* sem a fundamental no ltimo
tempo do compasso 10 conseqiiéncia do cromatismo ascendente nos baixos. E
grande o uso de ornamentagdo para vozes e instrumentos, tanto em tipo peque-

no como realizadas nas melodias.
5. Para uma interpretagdo

Dentro da pluralidade estilistica da musica do setecentos mineiro, esta an-
tifona possui elementos de correntes modernas contrapostas ao velho barroco da
Europa. Seu conjunto instrumental ¢ a base do trio de cordas, dois violinos e bai-
x0, ¢ duas trompas e ainda caberiam dois oboés ou flautas. A textura homofonica a
quatro vozes intercalada com duetos vocais, além da introdugao e interludios ins-
trumentais sdo também elementos do estilo de musica de concerto, ou seja, de te-
atro, afastando esta obra, em muito, do modelo monddico dos cantos gregorianos.

Deste ponto de vista a op¢do mais natural de andamento seria algo que
destaque o carater virtuose dos intérpretes. Porém esta é questionada ao le-
varmos em conta o texto sacro que permeia toda a obra, o que suscita con-
siderarmos o carater da cerimonia litargica em questdo com sua devida gra-
vidade e respeito. Neste caso, € necessario lancar mao de uma interpretagao
mais comedida no andamento, minimizando a forte contaminacdo laica ja
incorporada na propria escrita musical desta antifona. Além do mais, a es-
colha de um andamento rapido podera comprometer a clareza da percepgao
das ornamentagdes, tanto em tipo pequeno, como aquelas ja resolvidas no
discurso musical a exemplo do c. 40, t. 3 ¢ 4 nos violinos.

A textura homof6nica no tratamento as 4 vozes requer o cuidado do equili-
brio de volume entre estas e o uso criterioso do vibrato. Isto, observado, podera
auxiliar chegar a uma resultante sonora uniforme deste conjunto vocal que deve
ser entendido como um s6 instrumento. O contraste, em relagdo as vozes, ja € re-
alizado naturalmente pelas se¢des intercaladas com os duetos de soprano e con-
tralto, construidos com uma escrita mais elaborada, fortemente influenciada pela
feitura da melodia operistica italiana langando mao de pequenas coloraturas e
explorando os registros mais agudos das duas vozes como vimos anteriormente.

A dindmica nao ¢ registrada nas fontes que transmitem esta obra. As me-
lhores opgdes, e mais seguras, serdo aquelas que garantam o equilibrio entre
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conjunto instrumental e o vocal. Esta obra ndo apresenta um perfil emocional
que requer fortes mudancas de volume de som, ainda mais com apenas um afeto
em seu discurso. Por este aspecto ela aproxima da construgdo barroca que € mais
regular, com um fluxo ritmico e melddico constante.

6. Diferentes antifonas para a Cerimonia do Lava-Pés em
arquivos brasileiros

Colegao Francisco Curt Lange do Museu da Inconfidéncia:
No. 358 — copia andnima do inicio do século XX. Compositor andnimo.
(DUPRAT, 2002, p. 33).

S. ind.

voz III
o)
s — N ] ¥ T N } ¥ - A I ¥ ]
)

Do - mi - ne Do - mi- ne Do - mi - ne 2lc)

No. 359 — copias andnimas da 28. metade e fins do século XIX. Compositor
anonimo. SATB / of / bx. (DUPRAT, 2002, p. 33). Existem outras copias em
Vigosa (FONSECA, 2004, p. 149).

Largo
| P | | | |
P’ A Y Il T Il T Il
i b (* = & - = =) Il T
[ £ L\ Z > W<y Z I11#)
N4 { | =4 = H() IE =4 {7
© I I I | |
) n {7+ r 1 7 ]
Jor gy LT Il P - T Q77 =
Z 5 Il Il Il Ll Il
v I I Il T Il
T
Do mi ne tu mi - hi (26¢)

No. 360 — copia de Bernardino Teixeira de Abreu, Santa Barbara, 20 de
marg¢o de 1856. Propriedade de Carlos Felix Jorge, Santa Barbara, 25 de margo
de 1888. Compositor andnimo. Edi¢ao publicada no Musica do Brasil Colonial,
vol. IIl — Museu da Inconfidéncia (DUPRAT, 2004, pp. 141-164).

Existem copias no MMM - BRMGMAmm PUCRJ-04(0554-0576). Copia
de C.S. Telles Guimaraes. vl. I e II, vla, bx, ob I e II, pst, ophcl, trb — faltam as
vozes (BARBOSA, 1978, p. 264).

Moderato
VL 1/ T
N — —— W———— * - Ly |
P A ) 1 1 i e | = >4 T B I Il Il Il
y AW ~] I T Il Il 1 T 1 1 Il Il Il Il | - = 1 T & Il Il
(o 2 & o W o T I o ¥ o T T n [s > r A [’
ANI7 AL ) ¥ o & o5 ¥ ¥ o P 5 T T - [ = Il .
oY E E |' E E E l’ &ﬁﬁ g | I |
intro. 11 ¢. : T A_ J o E A_
YT " - - -
J A |l el 1 T
— — —1 - — t ! F
— _— L4 T 1
bx. Do mi - ne (98c.)
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Catalogo tematico das obras de André da Silva Gomes:
No. 095 — autdgrafo de 1810. SATB / Bx (DUPRAT, 1995p. 195).

Andante

() 4 | N | | | | | | | | |
o - I. T | T T \‘ T 2 5\ é
DR AN | o 11 i
Do mi-ne tu m - hi la - vas__ pe - |des (2¢)
Lo L PP
o € mi————— —"— ” £
— —i | } ‘F I 1 i. i

™

Catalogo tematico de obras de José Mauricio Nunes Garcia:

No. 198 — Obra composta em 1799. As copias estdo em Sdo Jodao Del Rei
— BRMGSIJIs PUCRJ-07(0485-0491). Cdpias de Francisco Martiniano de Paula
Miranda de 1851. SATB (MATTOS, 1970, p. 295).

Largo
by | | & | | &
I [ L] [ L.
. (@] 5[ ’ 5[ ]
D (@) a7 le)
o f | f B
Do mi ne, Do mi ne  (41c¢)
m m
o pl A gl pl a
@ (3 DRy o © 1) ] (@)
Z K TV T T | |
S | a |

Diamantina: Pao de Santo Antonio:

Diamantina — Arquivo do Pao de Santo Ant6nio:

MESQUITA, J.E. Lobo de — BRMGDIsa PUCRJ-01(0927-0937) — copia
de Modesto Antonio Ferreira (1893) e Neco Coutinho (1894). SATB / vl.1, bx,
cont. (BARBOSA, 1978, p. 154).

Moderato
1 1 i ;
| | = [
e = 2 o9 S
© | | | \ .
Do mi - |ne tu mi hi
-9[' J 61 -A ho o
% a0 et 7z & S
P ] I 1 —
I I I

Mariana - Museu da Musica:
COELHO, José - BRMGmm PUCRJ-04(0554-0576) — copia do século

XVIII. SAT. Incompleto, faltando o baixo vocal e todo o instrumental. (BAR-
BOSA, 1978: 72).
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Andante
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Aiuruoca — Arquivo da USP:
(MAMMLI, 1997).
P — - | O I
e s — ———
¢ \ \ | { \ | ! [ |
Do mi ne, Do mi -| ne tu. mi - hi
1 4 A
F $ e ls 2 |
i 1 { = = = = ] f =
il 1 I ! I I I
Sao Joao del Rei:

Orquestra Ribeiro Bastos — BRMGSJrb PUCRJ-25(0918-0930). Obra do
Pe. José Maria Xavier (BARBOSA, 1978, p. 421).

Orquestra Ribeiro Bastos — BRMGSJrb PUCRJ-25(0639-0644), de
compositor anonimo com copias de Martiniano Ribeiro Bastos (BARBOSA,
1978, p. 443).

Lira Sanjoanense — BRMGSJIs PUCRJ-06(0361-0378). Obra do Pe. José
Maria Xavier. Copia de Jodo Crisostomo Alves de Magalhdes (BARBOSA,
1978, p. 421).
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Typis Societatis S. Joannis Evang. / desclée & Socii. S. Sedis Apostolicae
et S. Rituum Congregationis Typographi. Parisis, Tornaci, Romae, 1927.

MAILU WEB SITE, Teoria Musical. Disponivel em: < http://br.geocities.com/
mailulbr/dicionario/diciA.htm >. Acesso em: 17 ago. 2008.

MAMMLI, Lorenzo (Org.). Projeto Minas — Colegao Ayuruoca. Escola de Comu-
nicacdo e Artes — Universidade de Sao Paulo, 1997. Disponivel em <www.
eca.usp.br/minas>

MATTOS, Cleofe Person de (Org.). Catdlogo temdtico das obras do Padre José
Mauricio Nunes Garcia. Rio de Janeiro: Ministério da Educagao e Cultura/
Conselho Federal de Cultura, 1970.

OFFICIUM Majoris Hebdomadae et Octavae Paschae A Dominica/nPalmis Us-
que ad Sabbatum/nAlbis Cum Cantu Juxta Ordinem breviarii, Missalis et
Pontificalis Romani. Edicio Typica Vaticana. Romae Typis Polyglottis Va-
ticanis, 1923.

OLIVEIRA, Joaquim Quintdo de. Historiografia de Porto Firme. Vigosa, Apren-
da Facil Editora, 2001.

SILVA, José Joaquim da. FILHO, Oswaldo Bueno Amorim (introducdo).
MELLO, Maria Lucia Brandao de (atualizagdo ortografica). Tratado de Ge-
ografia Descritiva Especial da Provincia de Minas Gerais. Belo Horizonte,
Centro de Estudos Historicos e Culturais, Fundagao Jodao Pinheiro, 1997.
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SILVA, P. A. B. Alves da. Manual da Semana Santa. Sdo Paulo, Livraria Salesia-
na Editora. 3% edigdo, 1950.

MODESTO FLAVIO CHAGAS Fonseca graduou-se em Regéncia pela
Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG em 1993 e obteve o titulo de
Mestre pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNI-RIO em
2004. E Regente Adjunto da Orquestra Filarménica do Espirito Santo desde
1993 e Titular da Orquestra de Camara de Vigosa desde 1994. Em 2001 formou
0 “Coro e Orquestra Domine Maris” especialmente para levar ao publico obras
brasileiras dos séculos XVIII e XIX. Com este grupo gravou o CD “Creator Al-
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Anexos: Aparato Critico, Tabela de Abreviaturas e Partitura da edicao

Aparato Critico

Localizagao Parte Fonte' Situac¢io na fonte
c. 1t 1 Bx. B Duas colcheias
c. inicial (anacruze) Vin. 1 B La natural
c.l,t.3e4 Tpa. I B R¢ natural e Mi natural
c.5t3e4 Vin. 11 A I e o i A IO
.6 S. A = — ‘
c.6 A. A G == = ‘
c.6,t.3,n.6 Vin. I A Mi semicolcheia
c.6,t.3 Bx. A Mi e D6 colcheias
c.7,t1 S. A Fa colcheia
c.7,t1 A. A Si colcheia
c.8,t2 A. A Sem ornamento
c.10,t. 4 Bx. A Si bemol colcheia
c. 11,t.3 A. A Si bemol
c.11,12e 13 A. A Sem ornamento
c. 12 Bx. A Fa colcheia
c. 12,t.2 Vin. 11 A Sem ornamento
c. 13,t.2 Vin. 11 A Sem ornamento
c. 13,t.3 S. A Ré colcheia pontuada
c. 15 Vin. 11 A Sem as ligaduras
c. 15t3 Tpa. I B Mi natural
c. 15t3 Tpa. I B Sol natural 3
c.16,t.2 Vin. 11 A Si bemol colcheia
c.16,t. 4 Vin. I A Re seminima
c.16,t.2¢4 Tpa. I B Mi natural
c.16,t.2¢4 Tpa. I B Sol natural e D6 natural
c.17,t.2 Vin. 11 A D6 semicolcheia
c.17,t. 4 S. A Pabebis
c.18,1.2,3¢4 Vin. 11 A = e =
c.18,t.3 Tpa. I B Mi natural
c.18,t.3 Tpa. II B Sol natural
/:D(‘r ﬂr = = = i = o ]
c. 19,t.2 S. A me - am non b be - b
c. 19,t. 4 Vin. I A Sem ornamento
c. 19,t. 1 Tpa. 1 B Mi natural
c. 19,t. 1 Tpa. 1T B Mi natural minima
c.20,t.4 Vin. I A Sem ornamento
c.20,t.2 Tpa. 1 B Mi natural
c.20,t.2 Tpa. 1T B La natural 1
c.21,t.3¢4 S. A Seminima
c.21,t 1 S. A Si bemol colcheia
c.22,t.2 Vin. 1 A Si bemol colcheia
c.22,t.3 Vin. 1 A Si bemol colcheia
c.23,t.2 Tpa. 1 B Mi natural
c.23,t.2 Tpa. 1T B Do natural
c.25,t. 1 Vin. I A Colcheia pontuada e semicolcheia
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c.25t.2 Tpa. I B Mi natural
c.25t.2 Tpa. II B Sol natural
c.27,t.2 Vin. IT A Sem ornamento
c.27,t.2 Tpa. 1 B Mi natural
c.27,t.2 Tpa. II B La natural
c.28,t.4 A. A Fa colcheia
c.28,t.3 B. A Si bequadro colcheia
c.28,t.3,n.2 B. A Si bequadro
c.29,t.3 Tpa. 1 B Mi natural
c.29,t.3 Tpa. II B Sol natural
c.29,t.3¢e4 Bx. A Sol colcheia
c.30,t.3 Vin. 1 A Mi colcheia
c.30,t.3 Tpa. B Mi natural
c.30,t.3 Tpa. II B Sol natural
c.30,t.3 Vin. IT A Sem ornamento
c.33,t.3 A. A Sem ornamento
c.33,t.4 A. A Duas colcheias
c.33,t.3 Vin. IT A Sem ornamento
c. 34 Vin. IT A Sem ornamento
c.34,t.3 A A Re natural semicolcheia
c.34,t.1c4 A. A Sem ornamento
c.34,t.3 Vin. IT A Re natural semicolcheia
c.35t.1c4 A. A Sem ornamento
c.35t4 A. A Sed
c.36,t.2 Bx. A Si bequadro semicolcheia
c.36,t. 4 A. A Fa sustenido seminima
c.36,t.4 Vin. IT A Fa sustenido colcheia
c.39,t.2 Vin. IT A Sol seminima
c.39,t.4 Tpa. 1 B Fa natural
c.41,t.3¢c4 A. A Fa e Mi seminimas
c.41,t.3 Vin. IT A Sol semicolcheia
c.42,t.2 Vin. IT A Sem ornamento
c.42e43,t. 4 A. A Sem ornamento
c.43,t.2 Vin. IT A Sem ornamento
c.44,t. 4 B. A Si bemol
c.44,t.2 Vin. 1 A Mi natural colcheia
c.45,t.3 Tpa. II B Sol natural
c.46,t.2 Vin. 1 A Mi natural semicolcheia
Tabela de Abreviaturas
Abreviatura Significado
A. Contralto vocal
B. Baixo vocal
Bx. Baixo instrumental
c. Compasso
n. Nota
S. Soprano vocal
t. Tempo
T. Tenor vocal
Tpa. Trompa
Vin. Violino
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Abstracts/Keywords

Fernando Corvisier (USP/Ribeirao Preto) —
Aspectos da Linguagem Pianistica de Almeida Prado

Abstract

The purpose of this article is to present an eclectic approach of Almeida
Prado’s pianistic style. Besides being a composer, Almeida Prado is an accom-
plished pianist and the piano is the ideal medium to express his ideas. His piano
works occupy an important place in Brazilian piano music literature. This article
analyses the evolution of his pianistic style through his several compositional
periods. Almeida Prado manifests in his piano compositions a special concern
for colors and timbres, exploring the resonance qualities the instrument.
Keywords: Performance Practices, Brazilian contemporary pianomusic, Almeida Prado.

Rubens Russomano Ricciardi (USP) —
Dos Universos Musicais

Abstract

This paper develops the concept of musical universes considering the abyss
that separates distinct activities named by the same word “music”. It proposes
that we must be conscious of the differences between three contemporary musi-
cal universes: 1) (proto)-music; II) folk and popular music; I1I) media music. The
discussion around these musical universes should necessarily be settled before the
question of musical language is advanced — more yet if that question is mistakenly
understood as a thematic unity. In particular it requires a critic of the generalized
precarious situation of the levels of musical listening of our time when the Cultural
Industry exerts a dictatorship of mean standards: “the ignorant: listening he seems
deaf; a say fits him: although present, he is absent (Heraclitus). This view intends
to value the importance of the listening for the present human beings and proposes
a requirement for the conception of music as Art: “we only listen indeed when we
become all ears” (Heidegger), when we “listen to the Adyo¢” (Heraclitus).
Keywords: musical language; musical universes, (proto)-music;, popular and folk
music, media music
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Rodolfo Coelho de Souza (USP) —
Musica Eletroacustica: Linguagem ou Técnica

Abstract

Electroacoustic Music, generated by technical approaches that do not di-
fferentiate form and content, demands an abstraction hability of the listener that
makes its reception difficult for a regular concert hall audience. This difficulty
may be reduced articulating electronic sounds with instruments in live perfor-
mance. The principal achievement of electroacoustic music — which was to ex-
plore the inner nature of sound — had the unexpected structural effect of diluting
the musical language syntax, inducing its subordination to other languages, as it
happens in films and dance, to keep its communication potential. The mimetic
imitation, which was a characteristic issue of the visual arts, appears in electro-
acoustic music as a trend perhaps against the flow of the historical process. The
electroacoustic sound, in a broad sense, became present everywhere, turning the
electroacoustic music reception problem more familiar than we may imagine,
affecting the way recordings and its listening are approached. A new kind of
scripture arises in the era of the phonogram, in contrast with the traditional oral
and written process of information transmission.

Keywords: Electroacoustic Music; XXth Century Music, Musical Language

Antenor Ferreira Corréa (USP) —
O arbitrdrio, o cultural e o natural na
estruturacdo da linguagem musical

Abstract

The arbitrary, cultural and natural processes in musical language structu-
ring. This research attempts to examine the process of building scales and rhyth-
mical patterns. It was hypothesized that choices are non-aleatory and that their
patterns result from both the most expressive values of the community and the
level of complexity of the cultural group. Results suggest that there is a process
guided by the structural elements that are intrinsic of the musical language.
Keywords: diatonic rhythms, rhythmic patterns, scales, isomorphisms

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 249

Miolo_Musica.indd 249 @ 3/8/2009 10:09:42



N [ [ ] ® [ [ [

Antonio Eduardo Santos (Seduc/Guaruja) —
O teatro musical: um outro gesto musical na
obra de Gilberto Mendes

Abstract

In recent decades there has been a movement of approximation between
music, cinema and literature as well as other art forms. Musicology traditionally
limited to score analysis techniques or social and historic research now uses new
ideas of interpretation developed in fields such as Philosophy, Literary Theory
and Communication Theory, because everything is language: music, literatu-
re, painting, sculpture and poetry. Approaching, in a certain sense, a film script
were all the different simultaneous procedures involved in making the project
are specified, contemporary Musical Theatre is what we can classify as a hybrid
genre or a coat-hanger genre. In these specific manifestations of musical theatre
exemplified here by the Opera Aberta (1977) and Asthmatour (1971), Gilberto
Mendes demystifies the act of creating and the artistic existence as a whole, sho-
wing that all acts of everyday life can and should be perceived as manifestations
of individual and collective creativity. As a result, acts traditionally defined as
musical activities are merely a way — the most theatrical one — of experiencing
the musical phenomenon, where humour and satire seem to take shape.
Keywords: Gilberto Mendes, Musical Theatre, Opera Aberta, Asthmatour, act of crea-
ting, contemporary music

Diésnio Machado Neto (USP) —
A Semana de 22 através de uma viagem
pelo interior de Sdo Paulo

Abstract

How to control the Modernistic tradition of ruptures without compromising
the continuity of referential links necessary to the accomplishment of the com-
munication process, or in other words, how the Modern become Traditional? This
is the central question of an allegedly New Era that makes intriguing the debate
about “the languages” of music. The path chosen in this text was to approach the
problem through the reception process. Why the reception? Precisely to observe
the reactions against the rupture of language with the communication chain that,
according to the critics, was decisive to the major crises of the avant-garde. The
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Modern Art Movement of 1922 is the beacon because it was the movement that
inaugurated the state of reflection about the esthetical renewal of Brazil and de-
veloped the debate about the intrinsic links between Art and Social issues, using
the concept of “Brazilian identity”. The choice of studying the object through
the Sao Paulo State’s inland perspective facilitates the acknowledgment of the
renewal strategies proposed by the modernists in view of the deep conflict with
the typical provincial conservatism, as, in thesis, the impact of the New, which
is dissolved in the vastness of the metropolis, bears a status of heresy in the
interior. The distillation of the conflict allows us, therefore, to observe which
elements of renewal survived the conservative forces. In that space, the tradi-
tion had imposed the empire of the antique, so the process of esthetical renewal
conquest was able to measure its greatness, unfolding, as we will see, other re-
newals far from the artistic creation, more fundamental to the constitution of its
possibilities. Another important aspect is that the Modernism was financed by
the elite of coffee producers, which, in Sdo Paulo, breathed cosmopolitan airs,
and had switched the burn of the woods by the chimney, the land by the factory,
the plow by the automobile. It was the same elite that in the articulation centers
of coffee production — through the coffee railroads of Ribeirdo Preto, Campinas
and Santos — exorcised the futurists and mocked their art through a frenetic cult
of the music of Carlos Gomes, Chopin, Bellini and Verdi, or, with refined irony,
promoted courtly tributes to Henrique Oswald.

Keywords: Brazilian Music; Modernism; Modern Art Movement of 1922; Sao Paulo
State Interior,; Reception

Mario Videira (USP) —
Linguagem além da linguagem: notas sobre a
autonomia da musica instrumental

Abstract

A language beyond the language: some notes about the autonomy of ins-
trumental music. This article aims to analyse some ideas defended by authors
like Wackenroder, Tieck and C. F. Michaelis. Its main focus is the way by
which, in their texts, the autonomous instrumental music is raised above the
language of the words. After that, I will try to investigate if these authors’
metaphysics of the instrumental music could be considered as a reaction to the
Classical Aesthetics, supplying the necessary theoretical foundations for the
music as an autonomous aesthetic object.

Keywords: instrumental music; aesthetics; romanticism
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Paulo César de Amorim Chagas —
Linguagem e formas de vida:
Wittgenstein e a compreensdao musical

Abstract

This article analyses some aspects of Wittgenstein’s philosophy and dis-
cusses its musical application. Initially, it focuses on the issue of musical un-
derstanding; then, it examines concepts such as language games and forms of
life; finally, is introduces a composition example from my work Migration — 12
channels electronic music (1995-97).

Keywords: Wittgenstein, understanding, language games, forms of life, sound, space, gesture

Ricardo Nogueira de Castro Monteiro

(Universidade Anhembi Morumbi) —

A linguagem da cancgdo: relagoes entre as estruturas sonoras de
ordem verbal e musical na “Cantiga de Santa Maria” n° 100

Abstract

The analysis of Cantiga de Santa Maria 100 revealed the presence of large
homologies relating categories of content with categories of expression both in
its verbal (especially in its rhymes structure) and musical (mainly in rhythmic
and melodic profiles) instances. Such homologies strongly suggest — or even
imply — that a same fundamental level responds to manifestation in the song as a
whole, and not in an exclusively verbal or musical approach. Thus, a single core
of semantic invariance seems to organize the whole plan of content including
both the effects of meaning generated in its verbal instance and those non-verbal
effects resulting from the semiosis of the musical figures of expression.
Keywords: semiotics, musical analysis; semi-symbolism, syncretism; song

Rudolf Schallenmiiller (USP) — Réquiem para “11 de
setembro”? Criag¢do musical sob condigoes de tempo real

Abstract

The “here and now” bombardment thrown at us by the media changes our
perception as well as artistic creation: real-time reproduction hinders repercus-
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sion, which is critical for the awareness of the “falling leaf”, as Adorno illustrates
in Anton von Webern’s work. Art-performance is not more effective in its reper-
cussion or preclusion - at the best it tries to freeze the “everlasting present” that
may be both consumerist or innovative. Rather than granting an “aura” to any
work (W. Benjamin) it is the very event itself — through its iconographic repro-
duction — that imparts its aural element, or, as Stockhausen sees it: the “event”
itself, as an astounding, shocking terrorist attack, (as was the case for September
11™), is the real “work of art” of late 21st and early 22nd centuries.

Keywords: Real-time, perception, art-performance, aura, Webern, Stockhausen

Anais dos Encontros de Musicologia de Ribeirio Preto 253

Miolo_Musica.indd 253 @ 3/8/2009 10:09:43



N [ [ ] ® [ [ [

ANAIS DO IT ENCONTRO DE MUSICOLOGIA (2005)

Antonio Eduardo Santos (Seduc/Guaruja) —

Festival Musica Nova: os sons de um laboratorio musical.
O Sentido “Pomo” em Gilberto Mendes como projecdo do
Festival Musica Nova

Abstract

The second half of the 20th century represents a period of multifaceted
musical production, marked by the reinvention and renovation of Brazilian mu-
sical production in its compositional dimension. The exercise of metalanguage,
the freedom of creation, the elimination of frontiers making the approximat-
ing traces between erudite and popular art tenuous, the intertextuality, all are
procedures that add to the importance of the New Music Festival, a movement
that encourages the contemporary dimension of the Brazilian musical creation.
With the goal of demonstrating the constitutive role played by the New Music
Festival — NMF in the universe of our music, and being this an extensive theme,
the decades of 1960 and 1970 were selected, as they were decades of great effer-
vescence. Researching of this time period allowed us to infer that the Madrigal
ArsViva constituted itself as a laboratory of new musical experiences, as well
as to ratify the New Music Festival as a great panel for contemporary aesthetic
reflexions, feeding today’s musical Brazil.

Keywords: New Music Festival, musical panel; contemporary music, Madrigal ArsViva;
musical reinvention

Leonardo Loureiro Winter (UFRGS) —
O sincretismo em musica: um estudo de caso

Abstract

Culture, understood as the set of beliefs and expressions of a society, makes
possible the acquaintanceship of multiple identities. Beyond allow differentia-
tions between social groups, cultural identities present transformations in time,
generating new identities. In Brazil the conjunction of different groups allowed
the formation of a rich and complex cultural mosaic with the presence of three
main groups: the European white, the African black and the native indian. The
forged amalgam of these groups produced a singular and syncretic identity in the
country. In music the syncretism is present through the assimilation of charac-
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teristics and musical manifestations of these three main groups. The article stud-
ies the syncretism in the work of the Swiss-Brazilian composer Ernst Widmer
(1927-1990) where is identified and related elements of different groups in the
construction of his composicional identity.

Keywords: syncretism; music, culture

Marcia de Oliveira Goulart (UNESP) —
Historico dos eventos cientificos brasileiros na
drea de musica no século XX

Abstract

When we turn back to the 20™ century, concerning scientific events in the
music area happened in Brazil, we clearly identify stages in which the history
of these events went through. The first half of the century shows practically no
existence of these events. On the other hand, from the 1960’s to the middle of
the 1980°s the attention is drawn to the investigation of the popular music, howe-
ver the works presented had more ideological than scientific character. Strictly
scientific events, that is, concerned with the research results divulgation and the
discussion of relevant themes to the development of the area, will only appear at
the end of the 1970’s and inside the universities, a few years before the implanta-
tion of post-graduation programs in music in Brazil. With the bigger sedimenta-
tion of these programs, which led to the establishment of the ANPPOM in 1988,
the quantity and the quality of the events increased considerably, so that in the
last decade of the 20™ century some events had specialized themselves in certain
sub-areas of music, dedicating themes exclusively related to each one of them.
Keywords: Brazil;, musicology; scientific events

Marcio Leonel Farias Reis Pascoa (UEA) —
Opera no norte do Brasil no fim do século XIX

Abstract

Lyrical activities in North Brazil through XIXth century aimed some
local composers to write opera scores, as José Candido da Gama Mal-
cher (1853-1921). His operas deals with italian fin-de-siecle models, Wag-
nerism and symphonic music, resulting in typical cultural environment from
the najor Amazonian cities those days.

Keywords: Opera,;, Amazonia; XIXth century;, Gama Malcher; Bug Jargal
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Susana Cecilia Igayara (USP) — “Missa de Réquiem” (1925) de
Henrique Oswald: a divulgacdo da obra, o problema estrutural e
os andamentos da musica sacra

Abstract

This article analyses Henrique Oswald’s Requiem Mass (Missa de Ré-
quiem) in the context of his choral sacred works and in the panorama of sacred
music from the beginning of the XX™ century, showing the central role of this
particular work in Oswald’s compositional thought.

Starting by a brief stylistic synthesis, the article presents some elements for a
history of the interpretation of the Missa de Réquiem, from 1925, since its first in-
terpreters until recent performances that have inserted the work in the international
repertoire. The following focus of the article is the structural discussion, conside-
ring Roger Chartier’s ideas, to whom a text and its multiple materializations are part
of the historical existence of a work. This structural question made Oswald rewrite
the final part of his Mass, and this version could only be known by the edition
included in this article author’s Master dissertation, who found it in the correspon-
dence between Oswald and Furio Franceschini, composer and Chapel master. To
explain this problem the article presents a comparison between Musical Requiem
structure and the structure adopted by Oswald, clarifying the Oswald-Franceschini
dialogue about the Requiem Mass. The last part of the article, which has a more
analytical profile, is dedicated to discussing Tempo decisions in Oswald’s choral
sacred works. Analyzing Tempo transformations and discussing ambiguous termi-
nology, this article offers a Table of Tempi chosen by the composer for his sacred
works, from slower to faster, as information to subsidize interpretation, according
to the musical analysis and to the musicological research made by the author.
Keywords: Henriqgue Oswald, Furio Franceschini, Performing Practices, Requiem
Mass, Brazilian Music, Sacred Music, Choral Repertoire, Musical Analysis

Rudolf Schallenmiiller (USP) — Depoimento iconogrdfico
realista, propaganda racista ou visdo esotérica? Aspectos da
adequacdo de conceitos historico-sociologicos na abordagem de
interfaces étnicas: o pintor Albert Eckhout no nordeste brasileiro
Abstract

The “contradictory reflex” of the colonial status (Alfredo Bosi) is to be
disclosed through extensive work on both historical/sociological and artistic/
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cultural contextualization. The non-absolute autonomy of the work of art
also implies the detection and recognition of the elements that transcend the
colonial, oppressive context. Such procedure is not descriptive, but rather
dynamic. That is the focus of analysis for the works of art of the time Nor-
theastern Brazil was occupied by the Dutch. The interfaces between Europe-
an Baroque pictorial grammar, the perception of slaveholding colonizers, and
the clash between Maurice of Nassau’s aristocratic and humanistic objectives
against the commercial interests of bourgeois East India Company make up
a complex web which cannot be narrowed down to the clichés of what is po-
litically or “ideologically correct”.

Keywords: Interfaces, Contextualization, Eckhout, Maurice of Nassau, Dialectics
of Colonization

Marcos Camara de Castro (USP) —
Fructuoso Vianna, orquestrador do piano

Abstract

This is a research report about Fructuoso Vianna’s work, concerning
documents stored in the multimedia library of the USP’s School of Com-
munication and Arts. It criticizes the Art concepts of Mario de Andrade
who engendered precipitated judgments about Vianna’s work. It approa-
ches Vianna’s composition poetics and his peculiar pianistic writing that
intends to create a kind of “pianistic orchestration”; it considers also the
criteria and mechanisms used to select referential composers, rated as clas-
sics in different nations.

Keywords: Fructuoso Vianna,; nationalism; Brazilian music;, Modernism; Art Song

Modesto Flavio Fonseca (Centro de Documentacao Musical de
Vicosa — MG) — Uma antifona para a cerimonia do lava-pés

Abstract

This article is about an Antiphony for the Foot-Washing Ceremony, Do-
mine Tu mihi lava pedes? that has been transmitted from manuscripts source
by 20" century, found in the cities of Porto Firme and Piranga, both in Zona
da Mata, inside Minas Gerais state. The analysis of this music denoted a mu-
sical style from the end of the 18" century, with notable singularities, and the
absence of the indication of the authorship allows speculation about its origin,
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if Brazilian, Portuguese or any other. No other copies were found in this re-
gion, as though in other archives published and available. Finally this article
presents the musical edition and a list of musical incipit, with the same text,
from other differents Brazilian archives.

Keywords: antiphony, religious music, musical manuscript, Brazil; 18" century
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