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Editorial

Apresentamos o Vol. 4, n. 2 da Revista Musica em Perspectiva, com a
colaboracdo de diversos autores, em sete artigos inéditos, que abordam diferentes
tematicas nas subareas da educacdo musical, musicologia histérica, teoria, analise
e filosofia.

O texto de Paul Austerlitz e Alvaro Neder, sobre as matizes do Jazz na
musica na Republica Dominicana, tem como abordagem a verificacdo da
influéncia do género Jazz sobre a musica dominicana. Os autores procuram
destacar no texto, o carater inovador que o Jazz recebeu nesse pais, especialmente
por compositores como Tavito Vasquez, que criou um formato hibrido de Jazz e
Merengue, reafirmando influéncias da musica africana e americana nesse modelo
composicional.

Danieli V. L. Benedetti, por sua vez, seguindo também numa abordagem
musicolégica, apresenta no segundo texto desta edicdo, um estudo sobre as
correspondéncias do compositor francés Maurice Ravel (1875-1937) durante o
periodo da Primeira Guerra Mundial, destacando a influéncia que os ideais de
defesa da patria trouxeram para a producao musical de Ravel, no referido periodo
estudado.

O terceiro artigo desta edicao é um texto sobre educacdo musical no qual
Miriam Grosman discute o papel da familia e sua funcao significativa para auxiliar
o desenvolvimento das habilidades musicais da crianca. Para embasar suas
reflexdes, a autora revisa conceitos e ideias sobre ambiente sdcio cultural, fatores
ambientais e genéticos. Ao final do texto, para reafirmar dados relacionados a
discussao teérica, a autora apresenta alguns exemplos de como familias, de
renomados musicos, exerceram de forma decisiva, influéncia sobre suas trajetorias
de musicistas profissionais.

Gabriel F. Moreira, autor do quarto artigo, traz um estudo sobre Villa-
Lobos sob o ponto de vista da construcdo de sua imagem como compositor.
Moreira procura elucidar que foi especialmente por meio da critica musical e da
construcao historiografica que o compositor manteve suas obras associadas as

categorias “originalidade” e “autenticidade”, conferindo-o uma imagem de



“génio”, no sentido romantico deste conceito. O autor, portanto, traz em seu texto
uma reflexdo dessa concepcao de genialidade de Villa-Lobos, por meio de uma
analise sobre a construcdo musicolégica brasileira acerca deste compositor.

Em seu texto “Musica e sintaxe: implicacdes para a subjetividade e a
ordem social”, Alvaro Neder trata sobre a sintaxe tonal, como modelo para as
experiéncias atonais do inicio do século XX, ilustrando sua argumentacao por meio
das Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas Op. 9, de Anton Webern. Para teorizar
a relacdo entre musica e subjetividade - na qual o autor procura tratar sobre a
compreensao do papel da musica na transformacdo ou manutencdo da ordem
simbélica - o conceito de chora semibtico, desenvolvido por Julia Kristeva, é
trazido em relevo no artigo. Nader, portanto, analisa consequéncias que a
organizacdo do discurso musical traz para a subjetividade, particularmente por
meio da sintaxe.

Alexandre P. Ribeiro e Marcelo P. Coelho, autores do pendltimo texto
deste volume, no artigo “Medida e desmedida na Ritmica de José Eduardo
Gramani”, tratam inicialmente de dados sobre a pesquisa em educacédo ritmica do
José Gramani e a defesa da ideia deste compositor sobre o elemento musical
como elemento nao aritmético. Citando as séries e polimetrias de Gramani, os
autores sugerem que estas obras suscitam desdobramentos na area filoséfica e
composicional e trazem por fim uma reflexao sobre a ideia de “ndo medida de
ritmo”.

Concluindo este volume, Silvia C. N. Schroeder e Jorge Luiz Schroeder
abordam a dicotomia da discussdo sobre a musica e aspectos sociais/normativos,
ou individuais/expressivos, e trazem uma forma de concepcdo da mdusica que
utiliza, como base epistemologica, a teoria enunciativo-discursiva de pensadores
do circulo de Mikhail Bakhtin. Os autores, portanto, caracterizam o funcionamento
linguistico dentro dessa perspectiva e procuram articular tal caracterizacdo no

contexto musical.

Rosane Cardoso de Aradjo

Norton Dudeque



Matizes do Jazz
na musica dominicana

Paul Austerlitz

Alvaro Neder
(IFRJ)

RESUMO: Este artigo considera a influéncia do jazz sobre a musica da Republica
Dominicana. A dupla significacdo do jazz como, de um lado, uma forma
genericamente estadunidense, e, de outro, uma forma especificamente afro-
americana, promove contradicdes em sua assimilacado dominicana. Embora o jazz
tenha frequentemente permanecido fora da corrente dominante nos Estados Unidos,
representa conexdes com os EUA hegemonicos para alguns dominicanos, que o veem
como um marcador cosmopolita de prestigio social. Entretanto, inovadores
dominicanos como o saxofonista Tavito Vasquez criaram brilhantes hibridos de jazz e
merengue que afirmam as bases partilhadas da mdsica de influéncia africana nos EUA
e na Republica Dominicana.

PALAVRAS-CHAVE: jazz; Republica Dominicana; etnomusicologia

THE JAZZ TINGE IN DOMINICAN MUSIC

ABSTRACT: Considers the influence of jazz on music of the Dominican Republic.
Jazz's double signification as a generically North American form on one hand and a
specifically African-American form on the other fosters contradictions in its Dominican
assimilation. While jazz has often stood outside of the dominant mainstream in North
America, it represents connections to the hegemonic U.S. to some Dominicans, who
see it as a cosmopolitan marker of social status. Dominican innovators such as
saxophonist Tavito Vasquez, however, created brilliant merengue-jazz hybrids that
affirm the shared foundation of African-influenced music in the U.S. and the
Dominican Republic.

KEYWORDS: jazz; Dominican Republic; ethnomusicology



8 P. Austerlitz e A. Neder Matizes do Jazz na musica dominicana

Desde sua concepcao, o jazz desenvolveu-se em didlogo com musicas
afro-latinas; Jelly Roll Morton argumentou que os “matizes hispanicos” foram
fundamentais para os  desenvolvimentos musicais  ocorridos na
quintessencialmente caribenha cidade de Nova Orleans (Lomax, 1973, p. 63). As
duas guerras mundiais do século passado disseminaram a hegemonia
estadunidense e suas musicas populares, tendo o jazz se tornado doméstico no
mundo inteiro. Fusdes especialmente férteis emergiram entre o jazz e outras
musicas do Atlantico Negro (ver Averill 1989, Coplan 1985, Pinkney 1989). O jazz
latino levantou voo realmente nos anos 40 sob a influéncia de inovadores como os
afro-cubanos Machito, Mario Bauza, Chano Pozo e o bebopper Dizzy Gillespie.
Gillespie escreveu uma vez sobre sua relacdo com Pozo: “Uma vez que Chano nao
falava inglés, as pessoas sempre perguntavam, ‘Bom, como vocés se comunicam?’
‘Deehee no peek pani, me no peek Angli, bo peek African’, respondia Chano
[Dizzy no speak Spanish, | no speak English, but we both speak African", ou seja:
Dizzy néo fala espanhol, eu nao falo inglés, mas nés dois falamos africano] (1979,
p. 318). Similarmente, Machito disse uma vez que o “casamento” do jazz com “0s
ritmos da musica cubana ndo era uma unido convencional — era um casamento de
amor” (em Waxer, 1994, p. 154). Mas as musicas do Atlantico Negro formam
uma constelacdo variegada, ndo uma paisagem sonora uniforme; como afirma
Paul Gilroy, “a raca ndo traz consigo nenhuma coroa de significados fixos
absolutos” (1993a, p. 109). O estudo da musica na diaspora africana, portanto,
“envolve a luta com uma questdo em particular. E o quebra-cabecas de definir
qual estatuto analitico deveria ser dado a variacdo...entre culturas negras que seus
habitos musicais revelam” (CGilroy, 1993b, p. 79-80). Este ensaio considera
criticamente a histéria da musica influenciada pelo jazz na Republica Dominicana,
rastreando sua recepcao e desenvolvimento estilistico.

Em uma ocasido, numa festa na Republica Dominicana, o anfitrido
apresentou-me a seus outros convidados como um musico que toca el jazz clasico.
Pelo tom de sua voz, ficou claro que este cavalheiro tinha o jazz em alta estima.
Satisfeito por ser cumprimentado desta maneira e satisfeito por estar na

companhia de pessoas que partilhavam minha paixao por musica, relatei a meus
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novos amigos sobre uma experiéncia recente em uma cerimdnia vudu realizada
durante uma semana no Haiti. O evento havia produzido uma forte impressao em
mim, pois havia percebido muitos paralelos estéticos entre o jazz e a mdsica vudu.
Pensei que meus amigos estariam interessados nesses vinculos. Estava errado: eles
demonstraram ter sido pegos de surpresa, reagindo com agitacao e exasperacao.
Eles ndo viam o vudu da mesma forma que viam “e/ jazz clasico”. A medida que
me tornei mais familiarizado com a Republica Dominicana, descobri que uma
ideologia hispanocéntrica prevalece ali lado a lado com muitas influéncias
africanas vitais, resultando em um caso agudo de "ambivaléncia socializada" em

relacdo a questdo racial (Herskovits, 1937, p. 295-960).

Merengue e Jazz no inicio do século vinte

A populacao da Republica Dominicana constitui-se estimativamente de 80
por cento de mesticagem africana-europeia, 15 por cento negros e 5 por cento
brancos; o sociélogo dominicano Pérez Cabral adequadamente chama seu pais de
"comunidad mulata" (Pérez Cabral, 1967, p. 75). O elemento africano neste mix é
crucial; como atesta Martha Ellen Davis, a mais destacada entre os
etnomusicdlogos dominicanistas, a Republica “sem duavida, deveria ser
considerada uma nacdo afro-americana — isto é, uma nacdo do Novo Mundo na
qual a influéncia cultural africana figura de maneira proeminente, senao
predominante” (Davis, 1976, p. 2). Santo Domingo foi uma colénia espanhola
fundada em 1493 por Colombo. Seu terco ocidental foi cedido a Franca em 1697
e o Haiti foi fundado [& em 1804 como resultado de um levante escravo bem
sucedido. Os haitianos entraram na parte oriental da ilha em 1822, expulsando os
espanhois e abolindo a escravidao. A classe dominante dominicana, de
compleicao tendente a branca, viu desfavoravelmente esta “ocupacao haitiana” e
trabalhou para expulsar os haitianos. Eles tiveram sucesso e a Republica
Dominicana obteve sua independéncia em 1844. E significante que a Republica

Dominicana tenha obtido sua independéncia do Haiti e ndo da Espanha: desde
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1844, a classe governante dominicana tem propagado uma nocdo eurocéntrica de
identidade nacional.

Depois da retirada da Espanha como forca imperial e a ascensao dos EUA
como poténcia mundial, os dominicanos tornaram-se antagénicos em relacao a
intervencao estadunidense mas foram também atraidos pela riqueza e
modernidade ianques. A ambivaléncia dominicana assumiu uma segunda
existéncia a medida que a dominacao neocolonial estadunidense do pais se
consolidou. Realmente, como demonstrou Frantz Fanon, a ambivaléncia é inerente
a mentalidade colonial (Fanon, 1967, p. 83). Como temos visto, entretanto,
sentimentos complexos engendram uma criatividade multifacetada. Os principais
determinantes das adaptacdes dominicanas do jazz sdo a conexao que 0s musicos
dominicanos sentem com o jazz como resultado, por um lado, do
compartilhamento de estéticas afro-derivadas e, por outro lado, da negociacado de
sentimentos contraditérios resultantes de atitudes neocoloniais.

A musica da Republica Dominicana reflete a etnicidade afro-hispanica do
pais. Formas neoafricanas, indispensaveis a cerimoénias religiosas rurais,
predominam. Estas incluem mdusica ritual afro-dominicana das organizacdes
fraternais religiosas como palos e congo' e uma forma processional celebratéria
chamada gagd, que ocorre durante a Semana Santa catélica e consiste de uma
melodia em hoquetos distribuida entre varios trompetes e acompanhada por
percussdao’. Menos prevalente do que estas formas neoafricanas, mdusicas
europeias tais como preces cantadas chamadas salves sagradas sao também
significantes na paisagem sonora. Situado entre os extremos das influéncias
africanas e europeias ha um grande repertério de musicas sincréticas tais como
mangulina, bachata e merengue®.

Datando da metade do século 19, as primeiras referéncias ao merengue o

descrevem como uma musica de danca de saldao relacionada a danza pan-

' 0 palos e o congo dominicanos estio & parte da danca cubana conga e da religido Palos,
embora sejam similares a estas.

? Ver a gravacao Various artists.

3 Ver Omitido 1997, Davis 1976 e 1981, Fernandez e Sanchez 1997, e Pacini Hernandez
1995.
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caribenha, que se desenvolveu da elitizada contredanse europeia. O merengue
distinguiu-se pelo fato de que era dancado por pares independentes (em vez de
em grupos) e por influéncias afro-caribenhas na musica bem como por um
movimento ondulante dos quadris. Depois de um curto periodo de modismo nos
saldes de danca dominicanos, foi rejeitado pelas elites eurocéntricas devido ao seu
estilo de danca, que foi considerado vulgar, e por causa de seus elementos
musicais de influéncia africana. A maioria dominicana rural, entretanto, adotou o
merengue, nele introduzindo ainda mais influéncias africanas. Variantes do
merengue com diversas instrumentacdes se desenvolveram em vdérias areas da
Republica Dominicana, mas apenas a versao da regidao de Cibao ganhou destaque.
Por volta do inicio do século 20, o merengue tipico cibaeio (merengue folclérico
estilo Cibao), executado com tambora (um tambor com duas peles), giiira
(instrumento de metal executado por atrito), acordedo de botdes e saxofone alto
era a mais popular danca social na regido rural de Cibao e em seus barrios (bairros
urbanos pobres).

No merengue, o estilo do acordedo e do saxofone é baseado em ostinati
(ou riffs repetidos) chamados jaleos, que se misturam com os ritmos da tambora,
gliira e danca em uma estética de influéncia africana tipica. Além de executar
jaleos, os primeiros saxofonistas do merengue improvisavam linhas retorcidas em
contraponto com o acordedo e a tambora. Como relatou a mim um nativo do
Cibao que dancou em muitas fiestas de merengue durante o inicio do século 20,
os saxofonistas “costumavam ornamentar e tocar montes de escalas e coisas
bonitas: muito bonito. Seu acompanhamento ia para cima e para baixo . . . ele
safa do merengue mas permanecia dentro do ritmo”*. A similaridade deste estilo
de tocar saxofone com a improvisacao do jazz coloca a questdao de uma possivel
influéncia jazzistica sobre o merengue inicial, mas os grupos de merengue
incorporaram saxofones antes do periodo da influéncia dos EUA na Republica

Dominicana. Instrumentos de sopro estavam presentes no merengue rural ja no

* Entrevista com Pichardo. Este estilo de execucio de saxofone pode ser escutado no CD
Omitido 1997a.
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século 19 e o saxofone havia se fixado na musica por volta de 1910 (Hoetink,
1982, p. 206, Rodriguez-Demorizi, 1971, p. 87, Pichardo n.d.b.).

O vinculo estético entre o merengue em seus primoérdios e o jazz,
portanto, resulta de ingredientes musicais compartilhados e nao de influéncias
estadunidenses; as duas miusicas desenvolveram-se por meio da unido de
sensibilidades africanas e europeias. O folclorista e compositor dominicano
Estéban Pefa-Morell certa vez inverteu a questdo de uma possivel influéncia
jazzistica sobre o merengue antigo ao perguntar divertidamente "o jazz se originou
em Santo Domingo?” (Anénimo 1931).

Um olhar mais de perto sobre a histéria estilistica do merengue antigo
ilustrara o caminho que a mistura de sensibilidades africanas e europeias seguiu
na Republica Dominicana. Emulando orquestas de salao, que apresentavam
instrumentos de sopro, musicos de barrio de merengue incorporavam
ocasionalmente um bombardino em seus grupos. De acordo com musicos de
Cibao que estiveram em atividade durante o inicio do século 20, o saxofone alto
foi usado inicialmente no merengue apenas em ocasides em que um executante
de bombardino nao se encontrava disponivel (Alberti 1975, p. 87). O compositor
dominicano Julio Alberto Hernandez se lembra que executantes de bombardino
injetaram matizes de sabor local, afro-caribenho na nobre danza, de origem
europeia: “O bombardino desempenhava um papel especial [na danza]. Realizava
um acompanhamento ritmico... Eles improvisavam ritmos tipicos (folcléricos),
ritmos tropicais, que tinham um certo carater... Havia alguns excelentes
executantes de bombardino, com embocaduras especiais. Frequentemente as
pessoas prestavam atencao ao bombardino em vez de dancar".’

A execucdo do saxofone no merengue antigo era, portanto, baseada no
estilo do bombardino. O saxofonista Antonio Lora, que estava em atividade no
inicio do século 20, explica que uma abordagem mais adequada as texturas
percussivas da tambora e do acordedo logo emergiu: “o saxofone era o melhor

instrumento . . . para a musica tipica. O bombardino soava terrivel; soava como

5 Entrevista com Hernandez.
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um trombone. O saxofone . . . complementava melhor o acordedo”®. Hernandez
acrescenta que o “acompanhamento do saxofone veio da danza. Mas uma vez que
saxofones sdo mais flexiveis que bombardinos . . . , bem, eles tocavam montes de
variacbes e piruetas, para cima e para baixo”’. Pedro "Cacl" Lora e Avelino
Vasquez foram os primeiros saxofonistas a tocar merengue regularmente e os
arquitetos do estilo original do saxofone no merengue.

A Republica Dominicana sofreu severas dificuldades econdmicas no inicio
do século 20 e seus credores europeus ameacaram enviar navios de guerra para
cobrar dividas ndo pagas. O presidente Wilson, dos EUA, considerou inaceitavel a
possibilidade de uma presenca militar europeia no Caribe e, evocando o Corolério
de Roosevelt a Doutrina Monroe (que conclamou os EUA a oporem-se a presenca
colonial europeia na América Latina), ordenou uma invasdo estadunidense da
Republica Dominicana em 05/05/1916. No ano seguinte, os Marines
estabeleceram um governo militar que governou o pais até 1924. Os dominicanos
nao ficaram de bracos cruzados frente a ocupacdo estadunidense: populacdes
rurais desencadearam uma guerra de guerrilha, enquanto as elites urbanas
montaram um programa internacional de protesto na frente diplomatica. Este
programa foi bem sucedido: ele eventualmente forcou os EUA a “abandonar a
ocupacao” (Calder, 1984, p. 241). Associado a campanha diplomaética, o clima de
nacionalismo cultural fomentou o culto de tudo o que fosse dominicano.

Ao mesmo tempo, entretanto, muitos dominicanos foram atraidos pela
cultura popular estadunidense que os Marines haviam trazido. Estas tendéncias em
competicdo estavam no centro das repercussdes musicais da ocupacdo. No inicio
da ocupacdo, as elites dominicanas possuiam gostos europeus em musica,
rejeitando tanto a musica afro-caribenha local e rdstica quanto as importacdes
modernisticas estadunidenses em favor da valsa, polca, danza e o danzén cubano.
O espirito de resisténcia, entretanto, com certeza exerceu o papel de inspirar
compositores da cidade de Santiago de los Caballeros, na regidao de Cibao, a

escrever musica erudita nacionalista romantica baseada no merengue e outras

S Entrevista com Lora.
7 Entrevista com Hernandez.
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formas locais. Influenciado por esta tendéncia, o lider da mais importante banda
de dancas de Cibao, Juan Espinola, ganhou fama por executar refinados arranjos
de merengue, reminiscentes do estilo danza, para danca de saldao (Inchaustegui,
1974).

Em 1921, Juan Pablo “Pavin” Tolentino fundou a Orquesta Bohemia, que
em breve tiraria o lugar do grupo de Espinola como a primeira orquestra de saldo
de Cibao. Como Espinola, Tolentino comecou especializando-se no danzén
cubano, que demandava duas clarinetas, corneta, bombardino, baixo acustico e
percussdo. A crescente popularidade da mdasica estadunidense, entretanto,
manifestou-se na mudanca de instrumentacdo do grupo: em uma década, a
Orquesta Bohemia havia se tornado uma jazz band consistindo de trés saxofones
(ou clarinetas), corneta, violino, bombardino, tuba, banjo, bateria e percussac®. O
pianista Luis Alberti trouxe um novo grupo a cena em 1928 e, com a onda da
musica estadunidense em plena forca, ele o chamou Jazz Band-Alberti®. A
Orquesta Bohemia e o grupo de Alberti competiram pela posicao de
representantes das mais auténticas vozes do jazz da cidade; quando a Orquesta
Bohemia acrescentou um banjo, Alberti teve que ter um também (Alberti, 1975,
p. 30).

Como se pode imaginar, a onda do jazz ndo encontrou uma reacao
inteiramente favoravel em face do sentimento anti-ianque que predominou como
resultado da ocupacdo: em certo momento, os musicos chegaram a boicotar a
execucdo de musica estadunidense. Em 1933, Alberti teve a ideia original de tirar
proveito da popularidade do jazz executando merengues com instrumentacdo de
big band. Tolentino fez o mesmo logo em seguida, reforcando sua banda regular
com um grupo tipico de merengue que consistia de acordedo, tambora e glira
(Inchaustegui, 1973). A tambora, a glira e o acordedo foram permanentemente

incorporados nas bandas de Alberti e Tolentino'®, e o merengue logo encontrou

8 Entrevista com Tolentino.

° Mais tarde, este grupo chamou-se, sucessivamente, Orquesta Lira de Yaque, Orquesta
Presidente Trujillo, Orquesta Generalisimo Trujillo e Orquesta Santa Cecilia.

1% Estas orqguestas usaram acordedes em vez dos harmonicamente limitados acordedes de
botao utilizados no merengue tipico.
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um lugar permanente, embora pequeno, nos repertérios das bandas de danca de
Cibao. Desenvolveu-se uma pratica de finalizar cada baile com um merengue'.
Foi precisamente a experiéncia neocolonial que despertou o interesse das elites de
Cibao no merengue; antes da ocupacao eles haviam rejeitado as formas locais.
Alguns dos parentes mais jovens do pioneiro do saxofone tipico Avelino
Véasquez que vinham tocando na Orquesta Bohemia formaram seu préprio grupo
em 1932. A Orquesta los Hermanos Vasquez logo se tornou a orquestra de dancas
ndmero um da regido, e permaneceu popular até o fim dos anos 40. A rua onde
viviam muitos dos Vasquez e onde a orquestra ensaiava se tornou conhecida como
“La Calle Alegria” (“Rua Alegria”), porque os ensaios da orquestra eram tao
divertidos que as pessoas se juntavam ali para ouvir e dancar. A Orquesta los
Hermanos Vasquez inclufa varios excelentes saxofonistas, que conduziam
experiéncias inovadoras ao aplicar jaleos de acordedo estilo merengue a secao de
saxofones da jazz band. O compositor Hernandez escreveu isto a respeito do papel
da atividade musical em La Calle Alegria no desenvolvimento do estilo de

saxofone do merengue:

O papel do saxofone no merengue adquiriu suas caracteristicas tradicionais
gracas as contribuicdes dos celebrados musicos populares de Santiago [de los
Caballeros], tais como Pedro “Cacd” e a familia Vasquez, que converteram a
ruela conhecida como “Rua Alegria” em uma intensa prospeccao de
elocubracdes saxofonisticas que serviram de modelo para a moderna
orquestracao de nossa danca tipica'?.

A fusdao da esséncia do merengue, jaleos de saxofone, com o jazz estava
no coracdo do vinculo simultaneo da musica com a cultura local e cosmopolita.
Estava também no coracdo da qualidade dancante da musica.

Entrementes, habitantes dos barrios continuaram a dancar o merengue
baseado no acordedo. Dois tipos de merengue tipico cibaefo eram prevalentes no

inicio do século vinte: uma forma secional com partes denominadas paseo,

" Alberti, 1975, p. 29, entrevista com Tolentino.
'2 Hernandez, 1969, p. 61.
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merengue e jaleo e uma forma de uma parte apenas chamada pambiche'.
Embora seja provavel que ambas ja existissem antes da ocupacdo por parte dos
EUA, frequentemente se diz que o pambiche se originou durante este periodo.
Conforme esta versdao, os Marines estadunidenses algumas vezes iam a fiestas
locais mas ndo sabiam dancar o merengue corretamente, terminando por misturar
passos do fox-trot com os do merengue. Imitando os estadunidenses, os
dominicanos da cidade de Puerto Plata criaram um passo de danca chamado
merengue estilo yanqui, que era acompanhado por um ritmo sincopado de
tambora. A nova danca tornou-se associada a uma cancdo sobre um tecido

chamado “Palm-Beach” (ver a gravacdo Omitido, 1997).

Palm-Beach es mejor que dril,
Y es mejor que el casmir.
Con él yo voy a fiestar,

Y con mi novia a bailar.™

Palm-Beach é melhor do que drill,
E é melhor que cashmere;
Com ele vou festar,

E com minha namorada dancar.

O novo estilo teria passado a se chamar pambiche, uma dominicanizacao
do anglicismo “Palm Beach”: assim como o tecido Palm Beach nao era nem
cashmere nem drill, o pambiche ndo era nem foxtrote nem merengue. A estéria
sobre a origem do pambiche inverte as relacdes de poder da era da ocupacao: os
dominicanos tiveram dificuldades em se haver com o poderio militar

estadunidense, mas sua superioridade na pista de danca era inquestionada, e eles

'3 Estes dois tipos continuam sendo executados hoje, embora na atualidade o paseo seja
usualmente retirado da forma secional. Ver a gravacdo OMITIDO 1997.

% Alberti, 1971, p. 79.
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até mesmo criaram um novo género a partir da inabilidade coreografica dos

Marines!™

Eurofilia e Merengue-Jazz

O ditador dominicano Rafael Trujillo ascendeu ao poder em 1930. A
despeito do fato de que ele proprio era de origem mestica africana e europeia e a
despeito do fato de que sua prépria avé era de ascendéncia haitiana, Trujillo
abracou uma ideia racista de dominicanidade que excluiu vinculos explicitos com
a Africa e o Haiti da cultura nacional sancionada oficialmente. As atitudes de
Trujillo sobre as influéncias africanas e haitianas na Republica Dominicana revelam
contradicdes que sdo basicas na cultura dominicana. Trujillo perseguiu haitianos,
mas era, ele mesmo, de ascendéncia parcialmente haitiana. Ele instituiu uma lei
que baniu praticas magico-religiosas derivadas da cultura africana tais como o
vudu, mas era conhecido por pratica-las ele mesmo. Mesmo hoje, tais praticas
méagico-religiosas sdo raramente discutidas na Republica Dominicana a despeito de
sua ubiquidade. O extremismo do anti-haitianismo de Trujillo foi epitomizado em
seu massacre de 1937 de talvez mil e duzentos (ou mais) haitianos residentes na
Republica Dominicana'™.

A despeito da disseminada antipatia a sua ditadura brutal, Trujillo, como
outros nacionalistas populistas, possuia o que um observador denominou "um
dominio seguro daquelas areas sensiveis da psicologia nacional” (Crassweiler,
1966, p. 78): ele sabia como motivar as massas através do uso de “cor, drama e
espetaculo” (Crassweiler, 1966, p. 358). Trujillo apresentava-se com fardamento

militar completo, frequentemente complementado por ornamentados chapéus

15 Esta estoria é ainda frequentemente contada, talvez porque a Republica Dominicana seja
ainda sujeita a uma dominacdo neocolonial por parte dos Estados Unidos (os EUA
ocuparam a Republica Dominicana novamente em 1965 e continuam a exercer uma
influéncia de bastidores na politica dominicana). Como foi mencionado, o pambiche ainda
é executado hoje como uma forma musical, mas a danca merengue estilo yanqui caiu em
desuso, sendo que ndo consegui encontrar qualquer informacao especifica a respeito de sua
coreografia.

'® Estimativas do namero variam de mil e duzentos a quarenta mil.
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com penas de avestruz (similares aos usados por Marcus Garvey), em ocasioes
formais. Ele compreendeu que a cultura popular pode ser um potente simbolo da
nacao-estado. Havia muito tempo que era avido praticante de dancas sociais, e
determinou que o merengue cibaefio deveria tornar-se uma musica nacional. Em
1936, Trujillo trouxe a orquestra de Luis Alberti, renomeada Orquesta Presidente
Trujillo, de Santiago para a capital para executar arranjos de merengue no estilo
big band em bailes da alta sociedade. Todas as orquestras de danca do pais foram
convocadas a executar merengues de composicao recente em louvor ao ditador, e
0 merengue se tornou um item obrigatério das transmissdes de radio. Para
manter-se de acordo com a linha do partido, pesquisadores afirmavam que “a
musica folcléorica dominicana ndo pode derivar sendo da mdusica espanhola”
(Nolasco in Davis, 1976, p. 22), e Luis Alberti opinou que o “merengue nada tem
a ver com ritmos negros ou africanos” (Alberti, 1975, p. 71).

Ao lado de Luis Alberti, o maior expoente do “merengue tradicional”,
como o merengue de big band influenciado pelo jazz foi mais tarde chamado, foi
a Super Orquesta San José, destacando Joseito Mateo (o “Rei do Merengue”) nos
vocais'’. Mateo descreve a impressdao que a inovadora fusdao de Luis Alberti, de

merengue rustico e elaborado jazz de big band, causou nos musicos jovens:

Luis Alberti ascendeu diretamente a alta sociedade, porque era uma
orquestra de elite, patrocinada por Trujillo. Trujillo fez com que eles
tocassem nos saldes e quando os vimos pela primeira vez eles estavam
6timos. Além disso, ele era um grande musico. Esta era outra classe de
merengue; os musicos tocavam melhor. Isto é, eles respeitavam convencdes
musicais . . . tais como crescendos, mordentes, moderato; tudo que a masica
[classica] possui. Eles fizeram isso e o resultado soou muito bonito '®.

As influéncias do jazz sobre o novo merengue apenas intensificaram sua
associacdo com a sofisticacdo cosmopolita, aumentando sua desejada distancia em

relacdo a cultura afro-dominicana.

"7 Ver a gravacdo Omitido 1997.
'8 Entrevista com Mateo.
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Trujillo patrocinou uma estacdo de radio chamada La Voz Dominicana,
que se especializava em execucdes de musica ao vivo. Durante os anos 50, a
estacdo empregava mais de dez grupos musicais, incluindo varias orquestras de
danca de musica latina influenciadas pelo jazz, grupos de merengue tipico, uma
orquestra sinfonica e grupos especializados em muasica mariachi mexicana, tango
argentino e calipso de Trinidad. O trompetista Hector de Leon foi reconhecido
como o lider dos musicos de jazz de La Voz Dominicana; como se lembra um
colega, ele “foi aquele que influenciou aquela geracdo de musicos [dominicanos] a
entrarem no jazz"'. De Leon havia conseguido exposicdo para a mdsica enquanto
trabalhava na Venezuela®® e desenvolvia um estilo de arranjo influenciado por
Stan Kenton. West Coast, ou “cool” jazz, era mais bem conhecido na Republica
Dominicana do que o hard bop da Costa Leste, provavelmente porque aquelas
gravacdes estivessem mais prontamente disponiveis; artistas como Chet Baker e Al
Cohn eram populares entre os musicos locais (Solano, 1992, p. 105). O irmao de
Hector de Leon, saxofonista alto Choco de Leon, foi também um mdasico adepto
do jazz, tendo sido especialmente influenciado por Art Pepper.?' Ele é lembrado
pela gravacdo de versdes instrumentais brilhantes de merengues tradicionais com
extensos solos influenciados pelo jazz que permanecem como modelos para as
fusdes merengue-jazz de hoje.? Por volta dos anos 50, arranjos de merengue para
big band frequentemente incluiam solos improvisados, o mais das vezes
executados por um trompete apoiado pela secao de saxofones tocando jaleos.

Em adicdo ao jazz, outras musicas estrangeiras ganharam popularidade
nos anos 50 e todo tipo de fusdes foram feitos. Quando rancheras mexicanas e
sambas brasileiros se tornaram populares, orquestras dominicanas gravaram
versdes em merengue dos sucessos estrangeiros. Uma fusdao especialmente bem

sucedida deste tipo foi criada pelo jovem arranjador Félix del Rosario. Sua versao

' Entrevista com Rivera / OMITIDO.
20 Entrevista com Rivera / OMITIDO.

21 Qutros musicos de jazz respeitados foram o pianista Guillo Carias e o saxofonista Betico
Payan, que tocava em um estilo influenciado por Stan Getz (Entrevista com Rivera /
OMITIDO).

22 Ver a gravacao de Leon, 1981.
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merengue de "Skokiaan", uma cancdo do Zimbabue que havia sido popularizada
mundialmente por Louis Armstrong sob o titulo de “Happy Africa”®, combinava
elementos de musica do sul da Africa, big band jazz e merengue. O arranjo
comeca com ritmos tipicos de tambora e gliira de merengue, inseridos em uma
progressdo de acordes | - IV - | - V, caracteristica do sul da Africa, em vez da
progressao V - |, tipica do merengue. Esta progressao continua através de todo o
arranjo. Executada por um solista no saxofone alto, a melodia exibe glissandos
similares aqueles tocados por clarinetistas de Nova Orleans e estilistas do saxofone
alto como Johnny Hodges. O chamado e resposta entre as secdes de metais e

madeiras evoca efeitos similares aos da big band jazz (ver Figura 1).

Figura 1
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Delineando sucessdes em tempo fraco de arpejos diatonicos em um ritmo
semelhante a clave afro-cubana (e pan-caribenha), o riff ou jaleo (Figura 2) é

frequentemente usado no merengue centrado no acordedo.

Figura 2
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Embora os elementos africanos, jazzisticos e do merengue permanecam

reconheciveis no arranjo, sua estética compartilhada afro-diaspérica forma uma

2> Na Africa do Sul, a palavra “Skokiaan” se refere a bebidas ilicitas que eram vendidas em
aldeias (Turino, 2000, p. 141).
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unido perfeitamente integrada. O fato de que a “Skokiaan” original era uma tsaba,
que David Coplan define como um “estilo sincrético de musica urbana [sul-]
africana que mistura melodias e ritmos africanos, swing estadunidense e musica
latino-americana” (Coplan, 1989, p. 270, 154), reforca a amplitude da fertilizacao
cruzada que estava ocorrendo. A gravacao de “Skokiaan” de Félix del Rosario
demonstra que ao tempo em que o ditador Trujillo denegava as fontes africanas
do merengue, os musicos dominicanos estavam conectados aos vinculos com a
paisagem sonora diaspérica; como escreve Turino, “'Skokiaan’, portanto,
exemplifica a natureza emergente e sintética do cosmopolitanismo e do jazz como
um género cosmopolita de maneira particularmente clara” (Turino, 2000, p. 141).

O mais importante inovador do jazz dominicano, saxofonista alto Tavito
Vasquez, também ascendeu ao destaque nos anos 50%. Sobrinho do pioneiro do
merengue tipico Avelino Vasquez, Tavito comecou a tocar profissionalmente em
1940 com a Orquesta Hermanos Vasquez, de Santiago. Tavito Vasquez estudou
saxofone soprano, alto e clarineta, e tocou musica estadunidense (“fox trot,
boogie-woogie”) e musica classica além de formas cubanas e merengue®’. Vasquez
se mudou para a capital para trabalhar em La Voz Dominicana em 1947. L4,
Véasquez tocou na Super Orquesta San Jose e dirigiu sua préopria big band
(chamada Orquesta Angelita) e quarteto de merengue tipico (chamado Conjunto
Alma Criolla). Até esta época, os elementos de jazz no merengue haviam
pertencido a instrumentacdo e arranjos. Como afirma Vasquez, sua inovacao foi
introduzir extensas improvisacdes jazzisticas no merengue centralizado no
acordedo e na big band: “Eu revolucionei o merengue; essa coisa de improvisacao
[jazzistica] no merengue, eu fui o primeiro a fazé-lo”. Ele acrescenta que isto foi
“nos anos 40, durante a mesma década em que Charlie Parker revolucionou o jazz
. . . Os anos 40 foram a década das revolucdes musicais”?. Criado em um

ambiente de merengue tipico e agraciado com um sofisticado ouvido para

24 Ver a gravacao Vasquez [sem data] e Omitido 1997.
% Entrevista com Vasquez.

% Vasquez em um programa gravado em videotape de um programa de televisio
dominicana; informacdes mais detalhadas sobre a fonte ndo estao disponiveis.
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harmonias jazzisticas, Vasquez estava em uma posicao Unica para levar a fusao de
musicas dominicanas e estadunidenses a novos vdos; seus solos evidenciam um
amalgama integrado de sensibilidades afro-latinas e de bebop. Além de fazer dele
um inovador da musica dominicana, o som emotivo de Vasquez, seu inventivo
senso harmonico e linhas originais fazem dele um mestre do jazz por qualquer
critério empregado. O LP Tavito Véasquez y su Merengue-Jazz apresenta um
repertério de "standards" de merengue rearmonizados por Vasquez com matizes
de jazz e executados por um grupo que consistia de saxofone alto, piano, baixo,

tambora e gtira.”’

Novas tendéncias

Depois que Trujillo foi assassinado em 1961, a Republica Dominicana
abriu-se para influéncias de fora como nunca antes. O bandleader Johnny Ventura
e o arranjador Luis Pérez incorporaram elementos de salsa e de rock'n roll em um
merengue exuberante e mais rapido que abandonou a instrumentacdo de jazz
band em favor de um formato menor, de conjunto. Uma emigracdo massiva
ocorreu nas décadas que se seguiram e estima-se que, por volta de 1990, 900.000
dominicanos — 12 por cento da populacdo do pais — estavam vivendo apenas na
cidade de Nova York. O crescente intercurso transnacional refletiu-se na continua
assimilacdo, por parte do merengue, de influéncias externas que vao da
“discothéque” e rap a fontes haitianas e sul-americanas. O acesso aos mercados
transnacionais para mdsica latina propiciou ao merengue publicos novos e nao-
dominicanos, o que usurpou a posicao da salsa como o mais pedido tipo de danca
no Caribe Latino ao fim dos anos 70. A banda do trompetista Wilfrido Vargas
liderou a “internacionalizacdo do merengue”, como os dominicanos chamaram o
boom da musica.

O compositor, arranjador e cantor Juan Luis Guerra emergiu como o mais

inovador bandleader do merengue nos anos 80 e 90. Depois de estudar jazz no

27 CD Vasquez [sem data].
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Berklee College of Music de Boston, Guerra tornou-se influenciado pelo quarteto
vocal Manhattan Transfer e formou seu préprio quarteto vocal em 1984. O nome
do grupo, 4,40, reflete a estética académica de Guerra: sua musica deve ser
cantada perfeitamente afinada pela nota do diapasao de concerto da musica euro-
classica, /da a 440 ciclos por segundo (Tejeda 1993, p. 114). A musica de Guerra
combina merengue com jazz e funk, incluindo também toques de baladas pop

latino-americanas e uma misceldnea de outras musicas como soucous e flamenco:

Nossa principal influéncia é, mais do que qualquer coisa, o jazz . . . Préximo
a este, ou juntamente com ele, estd o funk, [especialmente nos] ritmos de
trompete, [que sao combinados] com os jaleos de saxofone. Temos uma
mistura inacreditavel: saxofone de merengue e trompetes de funk. Um som
de funk como o da Tower of Power com um ritmo extremamente
dominicano?®.

Como revela sua declaracao, o jazz estava préximo ao coracao de Guerra.
Seu primeiro LP, “Soplando”, consiste de arranjos vocais influenciados pelo jazz
em ritmos de merengue, salsa e samba, e destaca os solos de saxofone
(“soprando”) por Tavito Vasquez®. A qualidade inovadora deste album nao atraiu
o mercado dominicano, e Guerra logo comecou a gravar em um idioma mais
dancavel, mas a alta qualidade de sua mdsica nao diminuiu.

Apesar da crescente urbanizacdo e modernizacdo, o merengue centrado
no acordedo permaneceu vital nos anos 70, 80 e 90. Enquanto os grupos rurais e
aqueles que tocavam para turistas permaneceram dedicados ao estilo tradicional,
os grupos do lugar de nascimento do merengue, Santiago de los Caballeros,
desenvolveram uma nova forma de merengue tipico que acrescentou a conga e o
baixo elétrico a formacdo tradicional de acordedo, saxofone, tambora e giiira.
Estes grupos se tornaram mais e mais populares durante o boom do merengue, e
hoje eles tocam juntamente com as melhores bandas de merengue em luxuosas

casas noturnas por toda a Republica Dominicana e nas comunidades dominicanas

28 Entrevista com Guerra.

2 Este album foi lancado posteriormente sob o nome El Original 4:40 (Guerra [1984]
19971).
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no exterior. Devido a sua vinculacdo tanto com a tradicio quanto com a
modernidade, é adequado chamar esta musica de merengue tipico moderno
(“merengue folclérico moderno”).

Tavito Vasquez frequentemente deu canjas em grupos de tipico moderno,
especialmente aquelas lideradas pelos acordeonistas Rafaelito Roman e El Ciego
de Nagua (“O Cego de Nagua”, Bartélo Alvarado). A impecéavel sensibilidade
bebop de Vasquez, interpenetrada pelos jaleos trocados pelo acordedo, resultaram
em performances de tirar o félego que, lamentavelmente, nunca foram gravadas
adequadamente®*. Embora nao tenham a formacdo jazzistica de Vasquez,
saxofonistas do merengue tipico moderno executam solos inspirados que
freqlientemente evidenciam caracteristicas relacionadas ao jazz. O merengue
contemporaneo centrado no acordedo exala uma exuberancia indémita que levou
o New York Times a chamar-lhe um “festival improvisacional avant-garde sob
disfarce caribenho” (MclLean, 1991, p. 28). Os mais importantes saxofonistas
neste idioma sao José el Calbo (anteriormente com El Ciego de Nagua lider de seu
préoprio grupo, La Artileria) e Oscar Pefia (do grupo de Francisco Ulloa). A
intensidade e energia da composicaio de Chachi Vasquez “Los Saxofones”,
executada em um andamento extremamente rapido, privilegiam ritmo e textura,
em vez da harmonia estatica tonica/dominante, como determinantes da escolha
improvisacional. Depois de uma ascensdao cromatica inicial, Pefia toca um arpejo
descendente de C maior sobre uma harmonia em D7, efetuando uma situacao
politonal. Continua entdo com uma série de escalas e arpejos diaténicos similares
aqueles que Tavito Vasquez frequentemente empregava. Mas, em contraste com a
abordagem precisa e estudada de Vasquez, Pefia toca com indémito abandono,
manipulando o timbre do saxofone para criar uma textura em vez de uma
melodia, o que ndo pode ser representado adequadamente em notacdo
convencional. O solo termina com um gesto que contrasta a tessitura grave do
instrumento com uma nota extremamente alta, muito acima do que é considerada

a tessitura “legitima” do saxofone. Este tipo de execucdo traz a mente a musica do

0 Existem gravacdes em cassete feitas em sistemas de som de casas noturnas.
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saxofonista de free jazz Albert Ayler. Ayler frequentemente comecava suas pecas
com melodias simples e entdo manipulava os harménicos do instrumento, criando
texturas gritadas ao invés de melodias. Nao é provavel que Pefia e Ayler tenham
se influenciado mutuamente de maneira direta, mas eles partilham uma estética
derivada da Africa na qual o uso do grow/ (“rosnado”) e outras manipulacoes de
timbres vocais e instrumentais é central. Milford Graves, que tocou
freqiientemente com Albert Ayler nos anos 60, disse uma vez que ele e Ayler nao
consideravam sua musica um "novo lance" (como o “free jazz” era chamado na
época), mas, em vez disso, uma expressao que reclama as raizes da cultura afro-
americana.

A importancia do saxofone no merengue pode estar por tras do fato de
que varios dos principais expoentes do jazz dominicano sao saxofonistas. Seguindo
a tradicdo de Tavito Vasquez, Félix del Rosario e Choco de Leén, os saxofonistas
dominicanos Crispin Fernandez, Juan Colon, Carlito Estrada e Mario Rivera
emergiram como inovadores de primeira grandeza no jazz dominicano. Crispin
Fernandez, o primeiro saxofonista lembrado para sessdes de gravacdo de
merengue, lidera um grupo de merengue-jazz chamado Licuado, que destaca
Julito Figueroa na tambora e conga.®' Juan Colén trabalhou primariamente com o
merengue pop; ele ja era ha muito tempo o saxofonista regular de Juan Luis
Guerra. Colén completou um ambicioso projeto concebido em honra de Tavito
Vasquez, transcrevendo as improvisacdes de Vasquez, harmonizando-as para
quatro saxofones e gravando-as em arranjos que sao entremeados por solos
improvisados.

Nos anos 80 e 90 formou-se em Santiago de los Caballeros uma selecao
de musicos de jazz que demonstravam uma extraordinaria dedicacdo ao jazz a
despeito da escassez de oportunidades de apresentacdo. O mais notavel entre

estes é o pianista-bandleader Rafelito Mirabal, cuja musica evidencia a influéncia

31 O pianista / compositor Dario Estrella vem também conduzindo ousados experimentos no
jazz dominicano. Depois de tocar na Republica Dominicana na juventude, Estrella mudou-
se para Porto Rico e Nova York, tocando e compondo com grandes nomes do jazz latino,
tais como Mario Bauza e Tito Puente. Ele escreve composicdes idiossincraticas para grupos
pequenos, que exibem uma mistura de funk, bebop e free jazz com merengue e outras
formas dominicanas, tais como mangulina e salve.
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de Pat Metheny. Mirabal também aventurou-se no merengue-jazz: sua
composicao “Periblues”, por exemplo, combina jaleos de saxofone em brasa com
harmonias de blues.

O saxofonista alto e tenor Carlito Estrada frequentemente se apresenta
com Mirabal. Estrada é, em minha avaliacdo, o expoente mais inspirado e com
maior autoridade no jazz da Republica Dominicana hoje. Ele desenvolveu um
arrojado estilo pessoal de improvisacdo altamente influenciado pelo tenorista
Michael Brecker. Como um nativo da regidao do Cibao, Estrada percebe um
envolvimento com o estilo merengue tipico, e ocasionalmente toca com grupos de
merengue centrados no acordedo. Como outros miusicos dominicanos que
trabalham com idiomas nao-comerciais, Estrada sofre com uma caréncia aguda de
oportunidades de gravacao, sobrevivendo primariamente como musico em bandas

de hotel.3?

Mario Rivera

Mario Rivera nasceu na capital da Reputblica Dominicana em 1939. Na
infancia, tocava tambora pela casa, e na adolescéncia comecou a tocar oboé com
uma banda associada ao Corpo de Bombeiros. Logo ele mudaria para o saxofone
soprano e entdo para o tenor, e na idade de 18 anos, juntava-se aos The Happy
Boys, uma das duas unicas bandas de rock ‘n roll do pais. Rivera logo seguiu
adiante, indo trabalhar com Antonio Morel y su Orquesta, uma das melhores
orquestras de danca do pals; este era o grupo favorito da filha de Trujillo,
Angelita, e frequentemente se apresentava em eventos que contavam com a
presenca do ditador. Rivera foi em frente, passando a trabalhar em La Voz
Dominicana com a Orquesta Angelita (assim chamada em referéncia a mesma
filha), liderada por Tavito Vasquez. Esta era uma banda de estidio que

acompanhava cantores na televisao; sua formacdo basica de cinco saxofones e

32 Também deve-se notar na cena do merengue de Santiago o guitarrista Edwin Lora, o
saxofonista Sandy Gabriel, o percussionista Felle Vega e o baixista Quico del Rosario.
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quatro trompetes era algumas vezes aumentada com uma pequena secdo de
violinos, um flautista classico, violoncelo e fagote.

Vasquez frequentemente improvisava com o grupo, e Rivera mais tarde
rememorou que os solos de Vasquez foram sua “iniciacdo no jazz". Rivera
comecou a estudar esta musica, por exemplo transcrevendo o solo de Stan Getz
em “Pennies from Heaven”. Ja neste periodo inicial, Rivera experimentou com o
merengue, adaptando ritmos de tambora para o compasso 5/4 ao tocar junto com
o sucesso de Dave Brubeck, “Take Five”, s6 “por diversao”, como ele me contou®.
Como veremos, posteriormente em sua carreira, Rivera desenvolveu uma aguda
tendéncia para a exploracdo musical multi-instrumental.

Rivera se mudou para a cidade de Nova York depois que Trujillo foi
assassinado em 1961. Embora muitas gravacoes de jazz tenham estado disponiveis
na Republica Dominicana durante a dominacao de Trujillo, o fato de que apenas
certos selos eram distribuidos entdo impds uma educacdo musical desequilibrada.
Quando Rivera chegou nos EUA, ele ja estava familiarizado com Sonny Rollins,
Gerry Mulligan, Stan Getz e Zoot Sims, mas nunca havia ouvido falar de Count
Basie, Duke Ellingon ou Charlie Parker. Ele logo foi empregado como saxofonista
baritono para a importante banda de mambo de Tito Rodriguez, passando a
trabalhar por todo o pais, além de fazer turnés na América do Sul de 1963 a
1966. Depois, trabalhou com Tito Puente de 1966 a 1972 e entdo com grupos
como Machito, Eddie Palmieri e Tipica'”>.

O trabalho neste ambiente evidentemente o expds a grandes miusicos de
jazz, mas Rivera nunca decidiu conscientemente especializar-se em jazz: ele me
disse que “apenas queria aprender o que era, porque eu gostava dele. Eu nao
disse 'quero ter uma carreira no jazz', ndo, . . . aconteceu naturalmente que o
amor por ele levou-me a estar no lugar certo”*. Rivera desenvolveu uma amizade
com o saxofonista tenor George Coleman e juntou-se ao Coleman’s Octet, que
ensaiava no apartamento de Rivera. Coleman ajudou Rivera a dominar a

linguagem jazzistica, e em pouco tempo ele estava tocando na United Nations

33 Entrevista com Rivera / OMITIDO.
34 Entrevista com Rivera / OMITIDO.
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Band (uma organizacdo all-star cubop) de Dizzy Gillespie e tocando por breves
periodos com nomes como Roy Haynes, Reggie Workman, Sonny Stitt e Roy
Brooks.

Embora seu principal instrumento seja o saxofone tenor, Rivera também
toca saxofones baritono e alto, flauta, flauta alto, trompete, vibrafones e tambora.
Entre os musicos de jazz em Nova York, ele é conhecido por praticar de maneira
incessante e pelas vibrantes jam sessions que mantém em seu apartamento em
Manhattan na madrugada. Rivera me disse que ele comecou esta voraz atividade

dual “pela diversao”:

Na verdade, nao estou realmente praticando aqui, estou tocando, entende.
Eu realmente toco mais de sete horas [por noite] em geral, sim. Posso ficar
por um longo tempo com um instrumento . . ., e entao fico com outro. Gosto
de tocar principalmente a noite. Posso comecar provavelmente as seis da
tarde, ou trés ou quatro da tarde, e ir até as seis da manha do dia seguinte . .

tocando e parando, sabe, aprendendo as mdasicas, praticando alguns
exercicios dos livros ou o que seja. Ou assistir a videos musicais,
compreende. Para mim é tipo 24 horas, diria; eu simplesmente desenvolvi
esta disciplina para ser capaz de seguir adiante®.

Como a maior parte dos musicos de jazz, Rivera possui uma abrangente

quantidade de gostos:

Eu ouco rap, ouco mdsica cubana, ouco musica brasileira, ouco rock and roll
também. Vocé entende, eu ouco tudo . . . Ouco Beethoven, Bach, . . . todos
os grandes flautistas classicos, entende, James Galway, ele é tipo meu idolo, .
.. [Jean Pierre] Rampal. Tudo é musica, cara®.

Como foi mencionado, Rivera tocou tambora por anos, e a medida que
ele se envolvia com o jazz ele passou a ver “que a tambora tinha possibilidades de
ser um instrumento virtuoso como a conga ou timbales”* .Rivera, na verdade,

tocou tanto tambora quanto madeiras com Dizzy Gillespie em turné na Europa,

3> Entrevista com Rivera / OMITIDO.
36 Entrevista com Rivera / OMITIDO.
37 Entrevista com Rivera / OMITIDO.
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como foi documentado no CD dos vencedores do Grammy Award, Live at Royal
Festival Hall*.

Em meados dos anos 80, um grupo de musicos latinos em Nova York,
liderados pelo trompetista/conguero Jerry Gonzélez e com a participacdo de seu
irmao, o baixista Andy Gonzalez, comecou a desenvolver um repertério de jazz
latino e a apresentar jam-sessions informais nos clubes de jazz Nuyorican Village e
Soundscape. Estes musicos trabalharam em vérias configuracdes, com varios
lideres. Rivera foi parte desta cena e comecou seu proprio grupo de jazz latino
chamado Salsa Refugees. Ele explicou para mim que embora possa parecer que o
nome se refira a assuntos de imigracao, ele na verdade diz respeito ao desejo dos
musicos de deixar de lado a salsa comercial para desenvolver novos modos
musicais: 0 nome “soa como um nome politico, mas . . . nés [apenas] queriamos
tocar uma musica mais criativa em vez de ter que tocar salsa”*.

O Mariel boatlift (éxodo Mariel, movimento de partida em massa dos
cubanos no ano de 1980 do porto cubano de Mariel em direcdo aos EUA, N.T.)
trouxe muitos musicos cubanos excelentes aos Estados Unidos, incluindo o
saxofonista / clarinetista Paquito d’Rivera e o conguero Daniel Ponce. Sua presenca
modificou o clima do cenério do jazz latino em Nova York, e foi nessa atmosfera
que Rivera tornou-se mais interessado em desenvolver ritmos dominicanos em vez

de cubanos. Ele me disse que

existe tipo [um pouco de] friccdo entre os cubanos e os porto-riquenhos a

respeito da musica . . . [entdo] eu disse, ndo, eu ndo quero brigar por causa
de mdasica. Eu sou dominicano, entao vou . . . [desenvolver] o merengue-
jazz.*

Destacando musicos estabelecidos de jazz latino como o trombonista Steve
Turré e o pianista Hilton Ruiz e trabalhando primariamente na cidade de Nova

York, os Salsa Refugees tocavam ritmos cubanos e brasileiros mas sua contribuicao

38 CD Gillespie.
3% Entrevista com Rivera / OMITIDO.
40 Entrevista com Rivera / OMITIDO.
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mais original era o uso de ritmos dominicanos; Rivera acreditava que “a tambora e
a glira acrescentam . . . cores diferentes”*'. Seus percussionistas Julito Figueroa,
Chinito Diaz e Isidro Bobadilla instigaram experimentos ritmicos, usando
combinacdes ndo convencionais como duas tamboras e conga. Quando Figueroa
se juntou ao grupo, ele queria tocar congas, mas Rivera pediu a ele para tocar
também a tambora. Figueroa levou a sério o conselho de Rivera, desenvolvendo
um estilo Gnico de tocar tambora como uma arte de improvisar em solo. Ele
continua a desenvolver este idioma hoje na Republica Dominicana a despeito da
escassez de espacos para se apresentar®.

Bobadilla, que mais tarde se tornou um membro regular da banda de
Juan Luis Guerra, havia estudado percussdo afro-dominicana com o folclorista
Fradique Lizardo. Ele trouxe para o grupo os tambores chamados palos, que sao
usualmente empregados em cerimonias religiosas afro-dominicanas, utilizando trés
palos em arranjos de musicas como “Equinox” e “Spiritual”. Rivera explicou-me
que ele havia sido exposto aos palos quando crianca. Como vimos, muitos
dominicanos evitam falar abertamente sobre praticas religiosas afroderivadas.
Rivera, entretanto, nao possui tais escripulos; é provavel que sua prolongada
participacdo na cena musical afro-cubana de Nova York tenha influenciado sua
atitude. Rivera me disse que sua avé era uma curandeira tradicional devota de
“Dolorita”, a Virgen de Dolores, uma santa sincretizada com o espirito afro-
dominicano Metresili**. Sua av6 o levava a ceriménias nas quais os palos eram

executados:

[M]inha avé era como um médico rural [que] costumava preparar remédios .
. . [E]les trouxeram aquela santa, aquela Dolorita . . . em uma procissao . . .
Eu vi aquilo quando crianca . . . Eu costumava ir e ouvir e ficAvamos
acordados a noite toda e eles ficavam cantando todos aqueles cantos e . . .
tocando os palos*.

! Entrevista com Rivera / OMITIDO.

*2 Pode-se ouvir a execucao de Figueroa no CD OMITIDO 1997b.

*3 Metresili € 0 mesmo que o /wa (ou espirito) vudu haitiano Metres Ezili.
4 Entrevista com Rivera / OMITIDO.
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Durante os anos 80 e 90, Rivera foi musico regular do Latin Jazz Ensemble
de Tito Puente, um pequeno grupo que requisitava as competéncias de Rivera
como solista de jazz; o primeiro LP deste grupo, On Broadway, ganhou um
Grammy e destaca Rivera tocando uma versao latina e ritmicamente inovadora de
“Sophisticated Lady”. O trabalho continuado com Puente deixou a Rivera pouco
tempo para dedicar aos seus projetos de merengue-jazz. Em 1994, no entanto,
Rivera gravou um CD chamado £/ Comandante... the Merengue-Jazz, que trazia o
tenorista George Coleman e o baixista Walter Booker junto com Rivera, o pianista
Hilton Ruiz e uma secdao de percussao dominicana em uma gravacao que
documenta a marca da experimentacdo que ele havia comecado com os Salsa
Refugees. O CD inclui straight-ahead bebop, merengue-jazz e arranjos que
alternam de maneira fluida entre ritmos de bebop e merengue. O uso prodigioso,
por parte de Rivera, de colcheias em tempo dobrado, parte integral tanto do
bebop quanto do merengue, estd igualmente enraizado em ambas tradicdes

(Rivera, 1994).

Contradicdo e criatividade

Durante os anos 80 e 90 muitos musicos dominicanos e observadores da
cultura lamentaram a falta de exposicao de Tavito Vasquez e seu isolamento do
centro dos acontecimentos jazzisticos; este mestre da musica dominicana nunca
recebeu o reconhecimento que merece. Para tornar as coisas piores, havia poucos,
se algum, mdusicos de jazz do seu calibre vivendo na Republica Dominicana,
portanto Vasquez carecia agudamente de colaboradores musicais.

Objetivando pagar um tributo a este inovador do jazz dominicano, Mario
Rivera colocou Vasquez junto com musicos de jazz do primeiro time da cidade de
Nova York para realizar uma gravacdo. Embora nunca tenha sido lancada, a sessao
de gravacdo produziu mdusica excelente, consistindo de standards de merengue
executados com arranjos jazzisticos. Aqui, além de seus solos seguros no saxofone
tenor, Mario Rivera demonstra seu dominio técnico e inventividade jazzistica no

trompete e vibrafones. Embora evidencie a espontaneidade de uma performance
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ao vivo — a maior parte das faixas foram feitas em apenas um take — a gravacao
também destaca as gravacdes de Rivera de jaleos em overdub para cinco
saxofones, que evocam o som de saxofone inspirado no acordedo, uma inovacao
da Orquesta Hermanos Vasquez tornada famosa pelas big bands de merengue dos
anos 50.

Combinada com o sotaque tipico da secdo de percussao inteiramente
dominicana, esta gravacdao de jazz estd firmemente enraizada no merengue
tradicional. Vasquez brilha na companhia de muasicos que partilham sua
sofisticacdo musical, e executando solos mais prolongados do que em gravacdes
anteriores. Mergulhando em seus véos reminiscentes de Charlie Parker, triades
diatonicas deslocadas e esquemas em escalas diminutas, sua imaginacdo musical
estd tdo relaxada e criativa quanto estava com grupos centrados no acordedo,
exceto que em vez de uma harmonia estatica e uma textura dominada pelo
acordedo, o saxofone é banhado por timbres de piano, baixo e percussao e
suportado por harmonias jazzisticas variantes. Esta gravacao ocorreu nos Gltimos
dias de Vasquez, antes de sua morte em 1995. Os musicos dominicanos lamentam
seu tragico falecimento na pobreza e obscuridade.

O médico dominicano Federico Chan é amigo e admirador de longa data
de Tavito Vasquez e Mario Rivera é um promotor e mecenas autébnomo de jazz
dominicano. Seus esforcos para promover a musica incluem a producdo do CD
colaborativo com Rivera/Vasquez com seus proprios recursos. Chan contou-me a

respeito de suas motivacoes:

O merengue possui valor cultural. E a coisa dominicana mais auténtica,
exatamente como o jazz é a mais auténtica contribuicao estadunidense as
artes. N6s [dominicanos] ndo possuimos um pintor, poeta ou novelista do
nivel do [autor colombiano] Gabriel Garcia Marquez, mas temos estes
merengues”*®.

Os esforcos de Chan para agendar o grupo de Rivera/Vasquez no

prestigioso Teatro Nacional da Republica Dominicana nao tiveram sucesso. Ele

5 Chan, comunicacao pessoal ao autor.
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acredita que o foco do grupo no merengue estd por tras da rejeicdo; o Teatro
Nacional costumeiramente apresenta sinfonias e concertos, ndo formas locais afro-
caribenhas. Ressaltando que a performance neste espaco de prestigio teria
significado muito para Tavito Vasquez, ele ndo escondeu sua amargura quando
contou-me que “os pseudo-intelectuais da Republica Dominicana ainda rejeitam o
merengue”.

O pianista Michel Camilo (também conhecido como Michael Camilo)
emergiu como o musico dominicano de jazz mais bem sucedido de todos os
tempos nos anos 80 e 90. Camilo estudou muasica classica no Conservatorio
Nacional Dominicano em sua juventude e tocou com a Orquestra Sinfénica
Nacional Dominicana ja com dezesseis anos. Camilo desenvolveu amor pelo jazz
desde tenra idade e mudou-se para a cidade de Nova York em 1979 para
aprimorar-se nesta musica. Depois de alguns anos ele se tornou um membro
regular da banda do saxofonista e clarinetista cubano Paquito d’Rivera.

Além de tornar-se procurado por seu comando virtuosistico do piano,
Camilo ficou famoso pela originalidade de suas composicoes. Enquanto a maior
parte do jazz latino estd baseada em ritmos cubanos e experimentadores como
Tavito Vasquez e Mario Rivera fundem merengue com jazz, Camilo desenvolveu
um estilo polido e idiossincratico que combina ritmos e melodias que soam
genericamente latinas com jazz e funk em musicas efervescentes que ficam na
memoria. Paquito D'Rivera usou a composicao de Camilo “Why Not!” como a
muUsica-titulo de um de seus albuns, e sua subsequente gravacdo pelo Manhattan
Transfer ganhou um Grammy em 1983 (Camilo, 1992). Baseado na cidade de
Nova York, Camilo faz frequentes visitas ao seu pais natal, onde seus compatriotas
sdo justificavelmente orgulhosos de suas conquistas; ele foi até mesmo
condecorado como “Cavaleiro da Ordem Heraldica de Cristovao Colombo” pelo
governo dominicano em 1992. No ano seguinte, Camilo foi convidado a tocar o
Piano Concerto em F& Maior de Gershwin com a Orquestra Sinfénica Nacional

Dominicana no prestigioso Teatro Nacional®.

46 Anénimo b.
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Dominicanos jovens comecaram a questionar o eurocentrismo tradicional
de seu pais durante a era pos-Trujillo. Enquanto muitos moradores urbanos
associavam a percussao e religido afro-dominicanas com estilos de vida
ultrapassados, outros, especialmente artistas e intelectuais, abracaram a filosofia
de que “o negro é lindo” (Del Castillo e Murphy, 1987-88, p. 62). A questao da
origem do merengue foi central para um debate que se desenvolveu entre
dominicanos conservadores, que insistiam na identidade hispanica da Republica, e
aqueles que promoviam a heranca africana do pais. A faccdo de mentalidade
tradicional reivindicou que o merengue possuia pouca ou nenhuma influéncia
africana, enquanto os pensadores progressistas celebrava sua estética
afroderivada. O bandleader Juan Luis Guerra falou eloquentemente sobre as raizes
africanas do merengue sem negar sua natureza sincrética: “Inequivocamente, nao
se pode separar o merengue da Africa. Nao importa 0 quanto vocé possa deseja-
lo, ndo se pode retira-lo da Africa. Esqueca: os ritmos sao africanos e ponto final.
E claro que ha estas influéncias, que sio melédicas: as melodias sdo europeias, a
harmonia, exatamente como no jazz"*.

Muitos jovens urbanos, cujos antepassados haviam deixado de lado o
interior dominicano e as artes tradicionais, juntaram-se a grupos de danca
folclérica que executavam versdes estilizadas de danca e percussao ritual afro-
dominicana. Jovens artistas formaram bandas que misturaram percussao afro-
dominicana com estilos ndo-dominicanos que iam de musica peruana ao rock e
jazz. Os violonistas/compositores Luis Dias e Tony Vicioso e cantores José Duluc e

[*8. Vicioso me disse

Xiomara Fortuna tomaram a frente deste movimento musica
que como a maioria dos latino-americanos de classe média, seus primeiros amores
musicais foram o rock e o jazz. Entretanto, um dia, ouvindo McCoy Tyner
enquanto dirigia no interior da Reputblica Dominicana, ele encontrou uma banda
de musicos e dancarinos executando a musica de procissao para trompetes e
percussao chamada gagd. Vicioso imediatamente conectou a musica afro-

americana que estava tocando em seu carro a expressao afro-dominicana viva que

7 Entrevista com Guerra / OMITIDO.
*8 ver a gravacdo Various artists.
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o cercou. Depois de estudar jazz nos Estados Unidos, Vicioso percebeu que, como
ele me disse, “havia uma coisa dominicana na qual eu precisava entrar”.
Retornando a Republica, ele comecou a fazer trabalho de campo sobre percussao
afro-dominicana e a compor musica que combinava percussao dominicana com
jazz. Mas como ele diz, “existe uma resisténcia” a percussao afro-dominicana na
Republica; “as pessoas nao apreciavam este tipo de coisa”*. Desde 1991, Vicioso
vem tocando e realizando oficinas educacionais sobre cultura afro-dominicana em
escolas publicas da cidade de Nova York.

Apesar de suas composicoes serem inconfundivelmente afro-caribenhas, a
formacao classica de Michel Camilo e seu sucesso nos palcos internacionais tornam
suas musicas concordantes com a eurofilia dominicana; Camilo é saudado como
um tesouro nacional na Republica. Ja Tavito Vasquez, por outro lado, nunca
recebeu o reconhecimento que merece; seu passado como musico de merengue
da classe trabalhadora conflita com nocdes convencionais dominicanas de “alta
cultura”.

Ao mesmo tempo, o estatuto do merengue como simbolo nacional e o
fato de haver-se desassociado dos rituais religiosos afro-dominicanos dao-lhe mais
reconhecimento do que o usufruido pela percussdo ritual afro-dominicana; em
forte contraste com a celebracdo midiatica que cerca o merengue pop, géneros
como palos, salve e gaga e artistas como José Duluc e Tony Vicioso ndo possuem
nenhum acesso & inddstria musical dominicana. E irénico que as classes
dominantes na Republica Dominicana, que frequentemente buscam conexdes
cosmopolitas, estejam tdo desligadas do movimento pan-africano transnacional.
Embora haja uma préspera indistria musical na Republica Dominicana, esta
industria promove apenas o merengue comercial, negligenciando tanto a mdsica
religiosa tradicional afro-dominicana quando experimentos audaciosos no jazz

dominicano e na musica popular experimental.

%k % 3k

49 Entrevista com Vicioso / OMITIDO.
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Como uma musica afro-americana, o jazz presentifica uma alternativa aos
elementos hegemonicos e euro-estadunidenses nos EUA. Ao mesmo tempo, o jazz
representa conexdes com a hegemonia estadunidense nas mentes de muitos
aficionados dominicanos, que o veem como uma marca cosmopolita de status
social. Por outro lado, masicos dominicanos criaram hibridos de merengue-jazz
esteticamente integrados que se apresentam como uma afirmacdo das fundacdes

compartilhadas das musicas de influéncia africana nas Américas.
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Maurice Ravel
e a Guerra

Danieli V. L. Benedetti
(Cruzeiro do Sul/USP/FAPESP)

Resumo: o presente texto, segmento de pesquisa de doutorado realizada no
Departamento de Mdsica da ECA/USP, com o apoio da FAPESP, pretende fazer uma
reflexdo sobre a correspondéncia do compositor francés Maurice Ravel (1875-1937),
voltando-se mais especificamente ao periodo da Primeira Guerra Mundial (1914-
1918). Fundamentado em trabalhos referenciais e no importante acervo da
correspondéncia do compositor, de posse da Bibliothéque Nationale de France — BNF,
0 presente texto pretende questionar a que ponto a ideia fixa pela defesa da patria
tomou conta da vida do compositor, influenciando sua producdo musical do periodo
em questao.

Palavras-chave: Maurice Ravel, correspondéncia, amigos, conflitos, guerra.

MAURICE RAVEL AND THE WAR

Abstract: This study, part of a doctoral research carried out in the Department of
Music at the ECA / USP, with the support of FAPESP, intends to reflect about the
correspondence of the French composer Maurice Ravel (1875-1937), specifically
during the First World War (1914-1918). Based on works of reference and on the
important collection of the composer's letters of the Bibliotheque Nationale de France
- BNF, this paper aims to question how far the obsession of defending the homeland
took over in the composer's life, influencing his musical production of this period.

Keywords: Maurice Ravel, correspondence, friends, conflicts, war.
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A correspondéncia de Ravel é extensa. De acordo com Arbie Orenstein, o
compositor teria escrito durante sua vida por volta de 1500 cartas, parcialmente
publicadas. Existem trés trabalhos dedicados a correspondéncia de Ravel: Ravel au
miroir de ses lettres, livro raro e antigo organizado por René Chalupt em 1956, no
qual encontramos 190 cartas; Lettres a Roland Manuel et a sa famille, no qual
Jean Roy relne a correspondéncia do compositor com o amigo e primeiro
biégrafo Roland Manuel e sua mée, a senhora Fernand Dreyfus, figura importante
na vida do compositor (publicado em 1986); e Maurice Ravel — Lettres, écris,
entretiens, organizado por Arbie Orenstein, musicélogo e especialista da vida e
obra do compositor, em que retne, apés 20 anos de pesquisa, o essencial da
correspondéncia de Maurice Ravel, 350 cartas inéditas até entdo (este publicado
em 1989). O resultado desse dltimo é uma espécie de jornal intimo de sua
carreira, no qual podemos descobrir seus gostos pessoais, seu amadurecimento
artistico, alegrias, tristezas, frustracdes, seus pontos de vista sobre a vida musical
francesa e o perfodo que serviu como soldado durante os anos da Primeira Guerra
Mundial (1914-1918), fase dedicada ao presente artigo. Segundo Orenstein, todas
as suas cartas sao escritas em francés, Unico idioma que o compositor falava
fluentemente, e quase sempre eram datadas. A maioria das cartas se destina a
amigos intimos, e por esse motivo faz uso de uma linguagem bastante informal,
com um vocabulario que comporta algumas expressdes populares e girias.

Em pesquisa de campo realizada em Paris, foi possivel analisar o acervo
das lettres autographes' da Bibliotheque National de France, que possui um
grande nimero de cartas de Maurice Ravel, trocadas entre 1900 e 1933, a
maioria escritas durante a Primeira Guerra, e das quais muitas se encontram
transcritas no trabalho de Orenstein. Esses documentos encontram-se em perfeito
estado de conservacdo, quase todos acompanhados do respectivo envelope e fica
evidente, assim como em seus manuscritos musicais, o cuidado por parte de Ravel

no que diz respeito a clareza dos textos e de sua caligrafia, nos quais raramente

' Cartas autografas.
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encontra-se  uma rasura ou rascunho. Esse detalhe s6 foi notado na
correspondéncia trocada no final da vida do compositor que, devido a doenca que
Ilhe acometeu? teve afetado os movimentos das maos. Todo o acervo referente as
lettres autographes da BNF foi catalogado por A. Bloch-Michel, sendo as cartas de
Maurice Ravel organizadas no volume 89 e 90, assim codificadas: BnF. Mu. L.a.
Ravel, seguido do nimero colocado no canto direito abaixo do documento. Todas
as traducdes aqui apresentadas sdo de minha autoria e foram realizadas fidedignas
ao texto original.

Em primeiro de agosto de 1914 a Alemanha declara guerra a Franca, e
Maurice Ravel, cidadao da Terceira Republica revanchista®, assim como todos os
franceses, sentir-se-ia aliado a defesa nacional.

O escritor Roger Martin du Gard (1881-1958), contemporaneo do
compositor Maurice Ravel, Prémio Nobel da Literatura em 1937, descreveu com
clareza em sua obra Les Thibault, o clima que se instala na Franca no exato
momento da declaracido da Guerra. Traduzo e transcrevo o trecho tirado do
volume O Verdo de 1974, em que o autor escreve sobre a necessidade para um

francés de defender o seu pais:

Uma coisa é certa e prioritaria: pertencemos a um pais que nao queria a
guerra e que nada tem a se censurar. J& os alemaes nao podem dizer isso! A
paz depende deles! Tiveram por dez vezes, em quinze dias, a ocasido de
barrar o caminho para a guerra — nés também poderiamos ter dito merda a
Russia — Nada nos impediria! Hoje percebemos que os alemaes haviam
tramado de forma suja esse golpe! Entao azar o deles! Somos da paz, mas
ndo somos idiotas! A Franca esta sendo atacada, a Franca deve se defender!
E a Franca é vocé, sou eu, somos noés! (...) Eu odeio a guerra mas sou francés.
O pais esta sendo atacado. Eles precisam de mim, eu irei @ morte mas eu irei.
(In: Marnat, 1986, p. 404)

2 Em 1933 Ravel sentiria os primeiros sintomas de uma doenca rara denominada afasia,
espécie de lesao cerebral que impossibilita a expressao pela fala, pela escrita ou por sinais.
Uma operacao o levaria a morte em 19 de dezembro de 1937.

® A humilhante derrota francesa na Guerra Franco Prussiana e no movimento conhecido
como a Comuna de 1871 - causa de inimeras perdas humanas e territorial - desencadearia
o movimento conhecido como Revanchismo. O sentimento da revanche alimentado por
toda uma geracao seria uma das causas que levaria a Franca lutar contra a Alemanha
durante os anos da Primeira Grande Guerra.
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No momento da declaracdo da guerra, Maurice Ravel encontrava-se,
juntamente com sua mae, Marie Delouart (1840-1917), no balneario de Saint
Jean de Luz, na costa basca, proximo a sua cidade natal, Ciboure. Em carta datada
de 4 de agosto de 1914, destinada ao amigo Maurice Delage*, esta realidade lhe é

sensivel pela primeira vez:

Meu caro, escreva-me o mais rapido possivel, se vocé receber esta carta, para
que eu sinta a presenca de um amigo. Existem aqui varias pessoas pelas
quais eu sinto uma grande simpatia. Mas ndo é isso... Se vocé soubesse o
quanto eu sofrol..Desde esta manha a mesma ideia, terrivel,
criminosa...deixar minha pobre e velha mamae seria mata-la certamente.
Porém a patria espera somente por mim para ser salva...[grifo meu]. Mas
tudo isso sdo reflexdes, e sinto que de hora em hora essa ideia fixa me
enlouquece... e para nao mais sentir isso, eu trabalho [Ravel trabalhava na
composicao do Trio para piano violino e violoncelo]. Sim, eu trabalho; e com
uma seguranca, uma lucidez de louco. Mas, ao mesmo tempo, meu lado
hipdcrita também trabalha, e repentinamente, me vejo a solucar sobre os
bemois!

Naturalmente, quando desco, e que me encontro diante de minha pobre
mamae, preciso demonstrar um ar calmo, se ndo engracado... serd que
poderei continuar? Ja sdo 4 dias que isso dura, desde o tocsin®...

Escreva logo, meu amigo, eu vos suplico.

Afetuosamente

Maurice Ravel (Orenstein, 1989, p. 140°)

A correspondéncia de Ravel durante o periodo da guerra é intensa e nos
permite ter uma ideia precisa da situacdo neste inicio de conflito, longe dos
campos de batalha, porém em uma conturbada atmosfera em que todas as

provincias francesas viveram pela falta de informacdo. Assim sendo, as “cartas de

* 0 compositor Maurice Delage (1879-1961) foi um dos raros alunos de Ravel.
> Sinal sonoro para avisar de acontecimento repentino e perigoso.

® Esta carta também foi transcrita em Ravel au miroir de ses lettres (CHALUPT, 1956,
p.113).
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guerra” escritas pelo compositor testemunham, todas elas, um espirito bem
diferente das correspondéncias trocadas em outro momento de sua vida. Percebe-
se a duvida sobre a veracidade das noticias que recebia, a necessidade de noticias
dos amigos engajados ou ndo e o respeito pelo adversario (jamais empregara o
termo pejorativo boche, tdo usado pelo compositor Claude Debussy quando se
referia aos alemaes). A linguagem usada nas cartas enderecadas a pessoas
proximas a ele é ainda mais informal, notando-se a necessidade do compositor em
dividir os momentos de angustia durante um periodo de tantos conflitos externos
e internos, o que nos permite conhecé-lo intimamente, como em um diario. O
amigo Roland Manuel observou: Escritor até entdo negligente, a guerra e a
separacao dos amigos ird obriga-lo a confiar ao papel sentimentos e emocdes que
sua boca jamais formulou. (In: Marnat, 1986, p. 405)

Quatro dias ap6s a carta citada anteriormente, Ravel escreve ao irmao
Eduard e demonstra sua preocupacido pelo momento em que vive, pelo seu

trabalho, pelos amigos, pela mée e a decisdo de alistar-se:

Caro Eduard,

Hoje — 8 de agosto — ainda nao temos noticias suas. E provavelmente nos
escreveu ha muito tempo Penso que tenha novidades do Sr. Pawloski, que
me permitiu passar Avenue Carnot e te telefonar a Levallois.

Nossa posicdo ndo é nada engracada. Restam 10 francos. Durand [sua casa
editora] deve estar fechada. As sociedades dos autores também.

A maioria dos amigos, os Piot, Laurencie, Benois, Pawloski estdao ou estarao
nessa mesma situacao pecunidria. Mas nao levam isso tao a sério. Existem
preocupacdes piores. Eu sofri durante 4 dias, desde o “tocsin”, como jamais.
E como sentia que ficaria louco, tomei a decisao mais sabia: vou me alistar
[grifo meu]. Ja pensei em todos os motivos que vocé poderia me objetar.
Nossa pobre mamae, sobretudo... Mas se eu ficar louco, ou ficar doente do
coracdo, seria ainda mais triste. (...) Bem entendido, nossa pobre mamae
ignora tudo isso. Quando me escrever sobre esse assunto ou sobre outros
que possam preocupa-la, escreva tudo isso a parte, e coloque em um
envelope normal, ndo escrito de sua mao. Ainda melhor, escreva duas cartas,
uma oficial, e outra...oficiosa.
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Assim que receber esta carta, va a Sociedade dos autores, 10 rue Chaptal, e a
dos Autores dramaticos, rue Henner, e pergunte se tenho algo a receber. Em
anexo uma autorizacdo. Va também na casa de Durand, e fale sobre minha
posicao, que estou terminando o Trio e que provavelmente partirei.

Nos telegrafe sobre noticias suas, se possivel.

Abracamos-te

Maurice (Orenstein, 1989, p. 140)

Em carta enderecada ao amigo Cipa Godebski” em 20 de agosto de 1914,
nota-se o sentimento obsessivo do compositor pela defesa de seu pais, o
reconhecimento do inimigo alemao e também a extrema preocupacao pela méae,
com a qual vivia. Nota-se igualmente, em quase todas as suas “cartas de guerra”,

a presenca desta figura materna a qual se dedicou exclusivamente.

Velho,

No dia seguinte em que vos escrevi, pedi minha certiddo de nascimento,
pense, somente uma ponte para atravessar! A vossa excecdo, todos,
mobilizados, alistados, inclusive um oficial, me censuraram. Vocé me
conhece o suficiente para saber que estas censuras ndo podem influenciar
sobre minha decisdo: eu partirei (se me quiserem), porque tenho vontade de
partir. Somente - cada um tem seus defeitos; o meu é agir em plena
consciéncia [grifo meu] — eu sei que cometo um crime, e ndo é necessario
que todos me confirmem.

O que me fez... hesitar, como vocés dizem, durante dois dias.

Vocé nunca hesita... porém, meu caro, nossa situacao é bem diferente! Se lhe
fosse permitido partir, vocé deixaria somente uma jovem mulher e as
criancas que podem ficar sem vocé. Valery Larbaud deixa uma mae ainda
jovem. Mas minha mae é uma pobre mulher velha que nem religiao, nem

7 Cipa Godebski (1864-1937) e sua esposa Ida (1872-1935) dois dos amigos mais intimos
do compositor e aos quais dedica sua Sonatine (1905) para piano solo. Segundo Orenstein,
estdo catalogadas 250 cartas de Ravel enderecadas aos diversos membros da familia
Godebski.
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principios a poderiam sustentar, e cujo Unico ideal sempre foi o amor de seu
marido e de seus filhos, e que nao teve vergonha de conservar o que lhe
resta. Uma espécie de monstro, ndo é mesmo? E, existem muitos, desses
tipos de monstros! E aquele vocé sabe quanto eu amo [referindo-se a mae].
Nao sei bem como ela suportaria 0 que escondo, o alistamento de meu
irmdo como automobilista; mas sei, e tenho certeza do que acontecera
quando ela souber que a deixaremos. Nao terd nem mesmo do que morrer
de fome.

E por isso que tomei uma segunda decisdo, no caso em que volte vivo. Esta
decisao é tao irrevogavel quanto a outra.

Entdo: Viva a Franca! E sobretudo: abaixo a Alemanha e a Austria! [grifo
meu] Ou ao que estas duas nacdes representam nesse momento. E de todo o
coracdo: viva a Internacional® e a Paz! E por isso que eu parto, assim como
Hervé, cuja acdo parece vos ter surpreendido.

Afetuosamente a vocés dois

Maurice Ravel

E por que ndo: viva a Polénia! (Orenstein, 1989, p. 141)

Tomada a decisao de alistar-se, Ravel dirige-se a caserna de Bayonne,
préximo de onde se encontrava, para submeter-se aos varios exames médicos
exigidos para o alistamento. O compositor serd impedido de participar de seu
projeto patriético e é recusado pela sua estatura, 1,57 metros e seu peso, 48
quilos, sendo que o minimo exigido era 50 quilos. Em 1895, aos 20 anos, ele ja
teria sido dispensado do servico militar pelo mesmo motivo. Em carta de 8 de
setembro, Ravel anuncia o resultado a amiga lda Godebska; trata-se de uma longa
carta, essencial para compreendermos suas preocupacdes musicais, militares e civis

do momento:

Cara amiga, como vocé previa, minha aventura terminou da forma mais
ridicula: ndo me quiseram porque me faltam dois Kg. Antes de me dirigir a

& Hino revolucionario escrito por Eugéne Pottier em 1871.
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Bayonne, eu passei um més trabalhando da manha a noite sem ter tempo
para tomar um banho de mar. Eu queria terminar meu Trio que j& até tratei
de obra péstuma. Isso ndo quer dizer que prodigalizei o génio mas que a
ordem de meu manuscrito e das notas que se relacionam permitiriam
qualquer um de corrigir as provas. Tudo isso é inatil: e resultard somente em
mais um Trio.

Sem contar os dois dias de febre apés minha volta de Bayonne. Eis me aqui
sem acdo. Esperava dedicar-me aos feridos transportados a Saint Jean de Luz.
Um banqueiro judeu doou dez mil francos a cidade para os soldados. Depois
colocou no cassino [Segundo Plotto o cassino da cidade foi transformado em
hospital para receber os soldados feridos] varias mulheres e jovens, ociosos
desde o fechamento do golf, para passar o tempo com os feridos, causando
uma certa confusdo e desencorajando a melhor das boas intencdes.
Felizmente desconfiaram e enviaram aqui somente casos nao muito graves.
De resto a Bayonne tiveram todo o cuidado do mundo em dispensar uma
grande quantidade de mulheres da Cruz Vermelha que doaram dinheiro para
atrapalhar os hospitais, indignando-se para que lavassem os pés dos
soldados, defendendo-se sob a ignorancia para evitar os tratamentos e
reclamando pelo fato de nao terem instalado um saldo de cha. (...)

Eu passo meu tempo a levantar a moral de alguns nacionalistas que
escolheram o momento para fazer politica e duvidar de tudo para nao dizer
mais. Estou muito preocupado com Eduard [seu irm&o]. Em sua ultima carta
ele esperava ser aceito [nas armas]. Ha quinze dias ndo tenho nenhuma
noticia sua (...).(Chalupt, 1956, p. 116)

O Trio para piano, violino e violoncelo, aqui mencionado, se destaca pela
importancia, musical e histérica, no sentido de representar uma referencia dentro
do movimento nacionalista francés. A obra foi inteiramente composta em Saint-
Jean de Luz / Ciboure terra natal do compositor, as vésperas da declaracdo da
Guerra. Saint-Jean de Luz / Ciboure faz parte da regido basca (noroeste da Franca,
fronteira com a Espanha), de forte influéncia hispanica e, a Terceira Republica
Francesa, como causa do movimento revanchista, pés Guerra Franco-Prussiana e
Comuna de 1871, tornaria obrigatério o ensinamento das cancdes de todas as
provincias da Franca, numa forma de resgatar e valorizar o folclore nacional.
Nesse sentido, para a composicdo do seu Trio, Ravel vai usar, em busca de suas
origens, elementos do folclore basco para a composicdo desta obra. O Trio é

composto de quatro movimentos: Modéré, Pantoum - Assez vif, Passacaille — Trés
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large e Final — Animé. Nenhum tema comum nestes quatro movimentos
independentes, de grande clareza e rigor formal, caracteristicas comum entre as
obras compostas durante os anos da guerra.

Ravel ndo aceita o fato de ter sido recusado as armas e relata novamente
sobre o seu fracasso em participar, como definiu, desta esp/éndida luta, em carta
datada do dia 21 de setembro de 1914, enderecada a Sra. Casella®, na qual mais
uma vez escreve sobre suas composicdes atuais, sobre o irmao, sobre os amigos e

sobre uma nova oportunidade para ser aceito como soldado.

Sua carta me encontrou ainda em Saint Jean de Luz. A analise do meu Trio,
as notas para a correcdo das provas e a execucdo em caso de minha
auséncia; tudo isso é indatil: me faltam dois quilos para ter o direito de
participar a esta espléndida luta [grifo meu]. Tenho somente uma esperanca,
que no proximo exame que irei passar, eles acabem por perceber o charme
de minha anatomia.

Meu irmao teve mais chance: ele é automobilista no 19° esquadrao do trem.
Ele tem um belo uniforme e uma Panhard novinha. Essas informacdes obtive
da Sra. Delage e de Pierre Haour. Quanto a Eduard, ele ndo nos escreve, ou
suas cartas nao chegam até nés. Eu sei que o padre Petit cuida do forte de
Antibes, que Sordes estd em Verdun tranquilo... que Schmitt se aborrece em
Toul, a bocejar para os aeroplanos que passam muito alto, que Delage
espera por estar a Bordeaux, com a Sra. Noailles, Le Bargy, Maurice Rostand
e alguns parisienses do mesmo tipo. Eu pensei ter entendido que Cocteau
também dirigia as tropas do parque de Bologne, relendo Virgile. Haour nao
pode reencontrar seu novo camarada. Nenhuma novidade de Stravinski
[durante a Guerra o compositor se isolaria na Suica]. A Suica é um palis
longinquo, neste momento. Ha quase um més que espero por uma resposta
de meus parentes de Genebra. Nao tenho mais coragem de me colocar ao
trabalho, tanto que as duas obras que comecei e as quais eu deveria me
atrelar ap6s o Trio faltam de propdsito: 1) La Cloche engloutie em
colaboracdo com Gerhard Hauptmann'®; 2) um poema sinfénico que
comecou bem: Wien''!ll Sem condices de chamar isso de Petrogard....
(Chalupt, 1956, p. 117)

° Esposa do célebre pianista Alfredo Casella, amigos de Ravel.

19 Escritor alem&o, dedicou-se a romances e obras dramaticas, recebeu o Prémio Nobel de
Literatura em 1912. Autor de La Cloche engloutie, obra mistica e simbdlica.

' Esta obra foi escrita sob o titulo de La Valse. Somente apds a guerra Ravel concluiria essa
obra, dedicando-se a ela de dezembro de 1919 a abril de 1920.
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De acordo com carta escrita cinco dias mais tarde ao amigo Roland
Manuel, Ravel reencontra coragem e inspiracdo para compor e se pronuncia sobre
a criacdo da suite Le Tombeau de Couperin. Novamente relata sua frustracao em
nao ser aceito pelo exército, deixando claro que esse “imprevisto” nao o fara

desistir de seu projeto patriético.

Meu caro amigo,

Ja ha algum tempo me perguntava o que aconteceu com vocé em meio a
todos esses acontecimentos. E nao tinha como me informar, desconhecendo
o endereco de sua familia.

Obrigado por ter me tranquilizado e dado noticias sobre meu irmao, o qual
decidiu vos escrever. Ele enfim iniciou seu servico, que segundo ele é
horrivel. Eu acho que ndo o enviaram para procurar miosétis no campo de
batalha.

Como vocé pode imaginar, somos terrivelmente tranquilos, aqui. Eu nunca
trabalhei tanto, e tdo rapidamente como neste verao, sobretudo desde a
mobilizacdo. Em 5 semanas, forneci o trabalho de 5 meses. Eu quis terminar
meu Trio antes de me alistar, e tive a decepcao de ter sido julgado 2 quilos
mais leve. Espero agora pelo exame geral dos reformados, e se ainda nao
conseguir, vou tramar algo assim que voltar de Paris. Eles acabardo
sensibilizando-se pelo charme de minha anatomia. Esta esperanca me da
coragem para me turbinar [termo usado por ele]. Vou iniciar uma suite de
pecas para piano [referindo-se ao Tombeau], sendo obrigado a interromper
duas obras importantes, mas que faltavam um pouco de propédsito: La
Cloche engloutie em colaboracdo com Gerhard Hauptmann e um poema
sinfénico: Wien !!! (Orenstein, 1989, p. 143)

A suite Le Tombeau de Couperin, iniciada em julho de 1914 e concluida
somente em novembro de 1917, foi escrita segundo a forma do século XVIII, e
composta por seis pecas dedicadas, cada uma delas, a um amigo que, assim como
Ravel, se engajaria pela defesa da Franca durante a Primeira Grande Guerra
deixando, entretanto, suas vidas nos campos de batalha. A suite Le Tombeau de
Couperin nao constituiu apenas uma homenagem a Francois Couperin, mas a toda
a musica francesa do século XVIII, mas também como um adeus aos amigos

desaparecidos na linha de frente. As seis pecas que compdem a Suite foram
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inspiradas em formas musicais do século XVIII e estdo assim organizadas: Prélude
dedicado ao amigo e colaborador Jacques Charlot; Fugue dedicada ao amigo Jean
Crouppi; Forlane dedicada ao amigo Gabriel Deluc; Rigaudon, os irmaos Pierre e
Pascal Gaudin foram os homenageados; Menuet dedicado ao amigo Jean Dreyfus;
e Toccata, dedicada ao amigo Joseph de Marliave. A busca por elementos do
passado se justifica, uma vez que os compositores da geracdo revanchista, como
forma de salvaguardar a musica francesa, buscariam reviver o significativo século
XVIII francés - esquecido durante o século XIX, o qual seria dominando por
compositores germanicos - e inspirar-se-iam nos mestres franceses do passado.
Assim, o Tombeau de Maurice Ravel vem prestar uma homenagem aos amigos,
cidaddos da Terceira Republica Revanchista que, como ele, tomados pelo
sentimento de protecdo a pétria, lutaram nos campos de batalha e, também,
como teria declarado em seu esboco autobiografico, homenagear ndo sé Francois
Couperin, mas toda a musica francesa do século XVIII (Orenstein, 1989, p. 46).
Antes de voltar a Paris, para dar continuidade ao seu plano de alistar-se,
Ravel escreve uma dltima carta de Saint Jean de Luz, enderecada ao amigo Roland
Manuel, em 1° de outubro de 1914. Nesta carta o compositor confirma todos os
acontecimentos relatados em sua correspondéncia anterior: sobre a ideia fixa em
alistar-se, a frustracdo por ndo ter sido aceito nas armas francesas, sua
generosidade em voluntariamente cuidar dos soldados feridos, o relato e a falta
de noticias dos amigos, sobre o irméao e as dificuldades em dar continuidade as

suas composicoes. Pela sua importancia, transcrevo essa carta:

Mas eu sei bem, meu caro amigo, que trabalho para a pdtria fazendo
musical [grifo meu] Disseram-me o suficiente, ha dois meses, para me
convencer; primeiro para impedir de me apresentar, e depois para me
consolar de meu fracasso. Ndo me impediram, e ndo me consolo.

Serd& necessario esperar, para agir, (...).
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Enfim, eu faco um trio, como o pobre Magnard'?: é sempre um comeco.

Eu cuido também dos feridos todas as semanas, o que é muito desgastante: é
inaudito o nimero, sendo a variedade das necessidades que podem ter 40
homens no decorrer de uma noite!

Também faco mdsica: impossivel continuar Zazpiac-Bat'®, pois os
documentos ficaram em Paris. Delicado trabalhar La Cloche engloutie - esta
vez, acredito que ela estd bem -, e de acabar Wien, poema sinfonico.
Esperando retomar meu velho projeto de interior, de Maeterlinck, eu
comeco duas séries de pecas para piano: 1°) uma suite francesa - ndo, nao é
0 que vocé pensa: A Marseillaise ndo aparecerd, e havera uma forlane, uma
gigue; portanto sem tango. 2°) Uma Nuit romantique, com spleen', caca
infernal, nona maldita, etc'.

Vossa carta caiu bem: estava para escrever a Sra. Vossa mae uma carta que
provavelmente nunca teria chegado. E desolador enviar correspondéncias no
vazio, e portanto vou comecar a fazé-lo. Nao posso mais ficar sem noticias
dos amigos. Algumas vezes, recebemos noticias terriveis, indiretamente, que
sao desmentidas 2 dias depois. E assim que soube da morte do capitio
Marliave, e que ndo ouso escrever a sua esposa'®, e mais do que Vaudoyer,
que perdeu seu jovem irmao, dizem.

Delage recebeu minha carta do 28? Ele estd em Bordeaux? Quanto a meu
irmdo, nada mais. E verdade que em tempos de paz ele também escrevia
pouco.

2.0 compositor Albéric Magnard (1865-1914) publicou um trio em 1916. Morreu
tragicamente em 3 de setembro de 1914 defendendo sua casa, incendiada por soldados
alemaes.

'* Obra abandonada em 1914, idealizada para piano e orquestra e inspirada em temas
bascos.

' Termo inglés que quer dizer tristeza doentia.

!> De todos esses projetos, somente dois foram concluidos, a Suite Francesa (Le Tombeau
de Couperin) e La Valse, ainda chamada de Wien. Ravel cita o tango, alusdo ao bispo de
Paris, que havia declarado que esta nova danca, extremamente popular, era lasciva e
ofendia a moralidade (Laloy: 1914, p.47).

'® A pianista Marguerite Long (1874-1966) realiza a primeira audicao do Tombeau de
Couperin e do Concerto em Sol, dedicado a ela. A Toccata do Tombeau é dedicada a
memoéria do capitdo Joseph de Marliave, seu esposo, importante musicélogo, autor de um
estudo sobre os quartetos de Beethoven. Esta publicacdo contou com uma introducao
realizada pelo compositor Gabriel Fauré.
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N&o temos mais Cécil Sorel'”. Nougués ele mesmo nos deixou...

Escreva logo. Pensei entender que seus pais estavam com vocé. Passe a eles
meus cumprimentos e cordialmente seu

Maurice Ravel (Orenstein, 1989, p. 144)

Nesse momento a Franca contava os seus mortos, apés a Batalha de
Marne'®, que arrasou toda uma geracdo de franceses, entre estes um grande
nimero de artistas que se encontravam lutando no fronte. A causa desta
conhecida batalha seria uma contra-ofensiva francesa realizada com o objetivo de
conter o avanco alemao, tdo temido desde a acdo da Comuna em 1871, que
tentava mais uma vez se aproximar de Paris. Um balanco dos artistas mortos neste
e nos varios combates seria publicado regularmente com a criacdo do jornal La
Musique pendant la Guerre®”. Inicialmente mensal, este jornal de indole
nacionalista tinha como objetivo constituir um documento histérico com a
colaboracdo dos varios musicos franceses, documentando todos os acontecimentos
musicais durante o conflito e alimentando o sentimento de repulsa em relacdo ao
inimigo alem&o. O primeiro namero deste importante documento foi colocado em
circulacdo em 10 de outubro de 1915. Segue o primeiro balanco das baixas nos

campos de batalha publicado no primeiro nimero do jornal em questao.

17 Célebre atriz (1873-1966).
18 Esta batalha aconteceu de 6 a 9 de setembro de 1914.

1 0 estudo deste jornal de indole nacionalista faz parte de minha atual pesquisa, em nivel
de Pés-Doutorado intitulada As Sociedades Musicais Francesas do inicio do século XX:
ideologias e consequéncias. Societé Nationale de Musique - SNM, Schola Cantorum, Societé
Musicale Independente - SMI, Journal de la Musique pendant la Guerre, Festival de La
Musique Francaise e Ligue Nationale pour la défense de la Musique francaise. A pesquisa
esta sediada no Departamento de Musica da ECA-USP, e conta com o apoio da FAPESP.
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Figura 1 - La Musique Pendant la Guerre. Paris: Comptoir Géneral de Musique,

n.1-10/10/1915, p. 14. BNF - Bp 106.
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Em outubro de 1914, Ravel, em companhia de sua mae, volta a Paris e
como era previsto faz uma nova tentativa para ser incorporado, desta vez na
aviacdo. Dirige-se entdo, segundo seus biégrafos Marcel Marnat e Etienne
Rousseau-Plotto, ao matematico (especialista de problemas aeronautica) e
deputado republicano socialista Paul Painlevé, para ser aceito na aviacdo,
estimando que seu peso seria uma vantagem. Enquanto aguarda, escreve sua
Unica obra para coro misto a cappela, as Trois chansons pour choeur mixte sans
accompagnement. Ele mesmo escreve os poemas, nos quais descreve os horrores
da guerra, e a0 mesmo tempo se apresenta como uma obra patri6tica ao evocar
as cores da bandeira francesa. A iniciativa de escrever os textos para suas
chansons, transmite a necessidade do compositor de se expressar, ndao s6 com a

sua musica mas também fazendo o uso da palavra, descrevendo de forma
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subjetiva seus sentimentos em relacao aos horrores da guerra e confirmar assim o
envolvimento com os ideais de nacionalismo e o sentimento de patriotismo. As
Trois Chansons pour Choeur mixte sans accompagnement, foram compostas entre
dezembro de 1914 e fevereiro de 1915. Ravel dedica cada uma delas a um
possivel intercessor de seu projeto patriético de participar como soldado de
guerra: a primeira a Tristan Klingsor; a segunda a Paul Painlevé e a terceira a
Sophie Clémenceau. As chansons que compdem esta importante obra sao:
Nicollette (L& menor, finalizando Maior), Trois beaux oiseaux du Paradis (Fa
menor) e Ronde (L& Maior). Os textos parodiam com extremo requinte as
chansons francesas da Renascenca e do folclore basco e infantil (primeira e
terceira), nos quais esboca - conforme mencionado igualmente para as outras duas
obras do periodo - uma volta ao passado que a Terceira Republica francesa
idealizava.

Certamente a noticia da morte de seus primeiros amigos e de numerosos
artistas inspiraria o texto da segunda cancdo, Trois beaux oiseaux du Paradis, uma
das péaginas mais comoventes do compositor. O poema nos fala do horror da
guerra e a0 mesmo tempo se apresenta como uma obra patridtica ao evocar as
cores da bandeira francesa para cada um dos Trés belos passaros do Paraiso: “o
primeiro era mais azul que o céu”, “o segundo era cor de neve” e “o terceiro
vermelho vivo”. Pela importancia do texto no sentido do comprometimento de
Ravel com a causa da guerra, transcrevo e traduzo o poema da segunda cancao,

Trois beaux oiseaux du Paradis:

Trois beaux oiseaux du Paradis,
(Mon ami z-il est a la guerre)
Trois beaux oiseaux du Paradis,

Ont passé par ici.

Le premier était plus beau que le ciel,

(Mon ami z-il est a la guerre)
Le second était couleur de neige

Le troisieme rouge vermeil.

Trés belos passaros do Paraiso,
(Meu amigo z estd na guerra)
Trés belos passaros do Paraiso,

Passaram por aqui.

O primeiro era mais azul que o céu,
(Meu amigo z estd na guerra)
O segundo era cor de neve

O terceiro vermelho vivo.
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Beaux oiselets du Paradis,
(Mon ami z-il est a la guerre)
Beaux oiselets du Paradis,

Qu “apportez par ici?

J apporte un regard couleur d “azur,
(Ton ami z-il est a la guerre)
Et sur beau front couleur de neige,

Un baiser dois mettre, encor plus pur.

Oiseau vermeil du Paradis,
(Mon ami z-il est a la guerre)
Oiseau vermeil du Paradis,

Que portez-vous ici?

Un joli coeur tout cramoisi
(Ton ami z-il est a la guerre)...
Ah! Je sens mon coeur qui froidit...

Emportez-le aussi.

Belos passarinhos do Paraiso,
(Meu amigo z estd na guerra)
Belos passarinhos do Paraiso

O que trazem por aqui?

Eu trago um olhar na cor azul,
(Teu amigo z esta na guerra)
E sobre belo fronte cor de neve,

Um beijo, ainda mais puro.

Passaro vermelho do paraiso,
(Meu amigo z estd na guerra)
Passaro vermelho do paraiso,

O que vocé traz aqui?

Um belo coracdo carmesin®
(Teu amigo z esta na guerra)...
Ah! Eu sinto meu coracao esfriar...

Leve-o também.

Simultaneamente, Ravel continua sua luta pessoal para se fazer
incorporar, e gracas ao amigo Tristan de Klingsor, dedicatario da primeira das
Trois chansons pour choeur mixte a cappela, que o coloca em contato com
militares importantes, o compositor sera incorporado, em 10 de marco de 1915,
nao na aviacao como pretendia, mas como condutor de caminhdes. Segue copia
do certificado da primeira dispensa do servico militar de Ravel (7 de fevereiro de
1894), onde podemos confirmar o carimbo da sessdo do conselho de revisao de

10 de marco de 1915 que o aprova para o servico auxiliar.

20 Vermelho vivo.
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Figura 2 — BnF. Mu. L.a. Ravel 169 - vol. 89.
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De acordo com a correspondéncia do inicio de marco de 1916, ou seja,
quase dois anos apdés sua decisdo em participar ativamente como soldado e as
varias tentativas para ser aceito, Ravel é enviado ao nordeste francés, préximo a
Verdum, onde acontecia a guerra de trincheiras. Sua principal funcdo era o
carregamento e transporte de material de guerra. Durante o periodo em que
atuou como soldado, o compositor relatou, em suas cartas, a realidade da guerra.
As duas primeiras cartas escritas do front pelo compositor, datadas de 19 de
marco de 1916, foram enderecadas a sua mae e ao amigo Jean Marnold. Nelas
Ravel escreve sobre suas primeiras impressdes, agora como soldado. Na carta
enderecada a mae, Ravel omite certos detalhes, por esse motivo traduzo e
transcrevo trecho da carta escrita ao amigo, na qual relata com mais detalhes
sobre sua realidade e expectativas. As cartas escritas do front serdo precedidas

pela seguinte indicacao:
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Conducteur Ravel
Convois automobile
Section T. M. 171
Par B. C. M. Paris

Caro amigo,

Eis-me aqui ha uma semana “no front”. E ainda longe da realidade, mas é
ainda mais longe de Paris. Moralmente sinto muito préximo. Os véos dos
avides, os comboios carregados de homens, as flechas indicadoras, tudo se
dirige para...l4, em direcao a gigantesca batalha. Os camaradas voltam a
todo o momento.

Todas as noites a sirene da estacdo, a da usina anunciam os Zeppelins.
Quando a regidao é ameacada diretamente, os clarées soam o “garde-a-vous”
[expressao no sentido de se protegerem].

Nao estou infeliz apesar das severas regras e da falta de conforto, para nao
dizer mais, do dormitério. A alimentacdo é boa e aproveito. Quase que
imediatamente recebi um grande caminhdo que andava somente sobre trés
patas e que recolheram no dia seguinte. (...) Deram-me uma caminhonete
capaz de andar sobre estas estradas. Prometeram-me missdes interessantes.
(...) (BNF. Mu. L.a. Ravel vol. 89, 170)

Toda correspondéncia enviada do fronte era inspecionada, a lei militar
francesa proibia aos soldados citar em suas cartas o local preciso onde se
encontravam; por esse motivo, em varias cartas enviadas como soldado de guerra,
Ravel deixa supor sua localizacdo, como podemos perceber na carta citada
anteriormente?. Os poilus, como ficaram conhecidos os soldados franceses,
devido a pele de animal que usavam para se proteger do frio, recebiam uma

espécie de ficha, do tamanho de uma carta postal onde deveriam se identificar,

21 Qu ainda: (...). Estando alguns dias de servico em ... , eu vinha jantar com (...)

(Orenstein, 1986, p. 148), (...) A cada curva, é a mesma indicacdo: V..... e uma flecha (...)
(Orenstein, 1986, p. 150) ou (...). Outro dia me confiaram uma dessas “missoes
interessantes”, das quais vocé me aconselha desconfiar. Eu deveria ir a X... para levar um
carro requisitado (...) (Orenstein, 1986, p. 151).
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tendo o espaco do verso para escrever. Este espaco vinha precedido do seguinte

texto:

Esta carta deve ser entregue ao “vaguemestre”?’. Ela ndo pode conter

nenhuma indicacdo do local de envio nem informacdes sobre as operacoes
militares passadas ou futuras. Se esse fato for notado, ela nao sera
transmitida. (BNF. Mu. L.a. Ravel vol. 89, correspondéncia enviada do
fronte)

Sobre o texto das cartas de Ravel enviadas do fronte, foi notado um
carimbo de inspecao autorizando o envio das mesmas. A Bibliotheque Nationale
de France ndo permitiu a reproducdo destes documentos?.

Ainda a Jean Marnold, quinze dias depois da carta mencionada
anteriormente, Ravel divide com o amigo um dos varios momentos de solidao e

de questionamentos sobre a guerra:

Obrigado, meu caro amigo, por sua carta — se vocé soubesse a alegria com a
qual a recebemos! Obrigada pelas verdadeiras noticias que me da a respeito
de mamae.(...) Vi algo alucinante: uma cidade de pesadelo, horrivelmente
deserta, e muda. Nao é o fracasso 14 do alto, nem os pequenos baldes de
fumaca branca que se alinham no puro céu; nao é o duelo formidavel e
invisivel que é angustiante, é de sentir-se s6 no centro desta cidade que
dorme um sono sinistro, sob a luz resplandecente de um belo dia de verao.
Verei sem davida as coisas mais terriveis, mais repugnantes; nunca pensei
sentir algo de mais profundo, de mais estranho do que esta espécie de terror
surdo. (...) (Orenstein, 1989, p. 151)

Durante suas idas e vindas de Verdum, um acidente o imobiliza por um
més, para o conserto de seu caminhdo. Em uma carta enviada a Sra. Fernand
Dreyfusem 10 de maio, percebemos passado o entusiasmo inicial e a realidade da

guerra se faz presente:

22 Militar responsavel pela fiscalizacdo de toda correspondéncia enviada do fronte.

#De acordo com as informacdes da Biblioteca Nacional da Franca, setenta anos da data de
morte do compositor mais os anos de guerra multiplicados por dois, é a lei que proibe a
reproducdo dos documentos, manuscritos musicais e correspondéncias de todos os
compositores franceses.
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Minha vida de homem da montanha se organiza. “Vocé estara aqui até o
final da guerra”: esta brincadeira que parecia atraente no inicio, comeca a
perder o seu frescor. Eu me vejo ainda fumando um cigarro em uma outra
floresta mais calma. O cortejo precipitado de quatro macas levando os
cadaveres de marroquinos, entre os quais um sem a cabeca. Penso que ainda
teremos muitos anos pela frente. E o que sinto nesse momento ndo é horror,
medo, mas ao contrario, o desejo de que meu caminh&o seja consertado.

Eu sou pacifico, nunca fui corajoso. Mas eu tive a curiosidade da aventura.
Ela tem um sabor que se torna necessario. O que farei, o que farao muitos
outros apds a guerra? (In: Marnat, 1986, p. 412)

Esse momento de pausa forcada leva o compositor a se questionar sobre

sua vocacao de soldado, conforme carta enviada ao Major Blondel em 27 de maio

de 1916. Neste depoimento é possivel confirmar a que ponto Ravel arriscou a sua

vida para realizar o seu projeto patridtico. O manuscrito deste importante

documento encontra-se na Biblioteca Nacional da Franca e nao foi publicada nos

trabalhos referentes a correspondéncia do compositor. E uma longa carta, quatro

paginas em que Ravel expde os perigos de suas missdes e admite ndo ser essa a

sua vocacao. Traduzo e transcrevo trecho deste documento :

Senhor Major e caro colega,

como pode ver, ainda estou vivo. Ainda tem momentos onde isso me
espanta. Devo primeiramente me desculpar pelo meu longo siléncio.
Durante uma semana, eu rodei dia e noite — sem luz — sobre estradas
inacreditaveis, quase sempre com uma carga duas vezes mais pesada para
minha caminhonete. E apesar disso, ndo podia demorar, pois tudo isso
acontecia sobre o obus. Eu ndo acredito que um automobilista possa ver
tanto em tao poucos dias. Uma destas, um austriaco, me envia no meio da
cara os residuos de sua poeira. Adelaide e eu — Adelaide, é minha
caminhonete — escapamos aos shrapnells; mas a coitada ndo aguentou e,
ap6s quase me abandonar em uma zona perigosa, onde era proibido
estacionar, ela deixa cair de desespero uma de suas rodas, em uma floresta
onde fiz o Robinson durante 10 dias, esperando que viessem me
salvar...Gostaria sobretudo de agradecer, profundamente, por, mesmo contra
sua vontade, fazer o possivel em facilitar uma vocacdo a qual eu nao era
destinado, sem duvida, pois, ha 2 anos, tudo se opbs: amigos,
acontecimentos, satde. (...) (BnF. Mu. L.a. Ravel, 171 - vol 89)
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Durante 0os onze meses que permaneceu no front, 0 compositor escreve
quase que diariamente, e nos numerosos periodos de repouso, devido sua
fragilidade fisica, coloca no papel suas angustias e reflexdes, como nesta datada

do dia 25 de maio de 1916 e enderecada ao amigo Jean Marnold:

(...) O que fazer agora? Se repassar uma consulta diante de um major mais
sério, serei declarado inapto para o automobilismo e me trancardo em um
escritério. Vocé compreende que eu prefiro deixar as coisas andarem
sozinhas. Eu ndo serei o Unico que a guerra terd deixado anormal. E depois
(...) eu sei que tudo isso comecou no dia 3 de agosto de 1914 as 3 horas da
tarde. E idiota ter medo - mas eu tenho. (...) (In: Marnat, 1986, p. 413)

Nesse periodo Ravel obtém uma permissdo para passar alguns dias em
Paris, justificada pelo seu estado de saltde. Isolado de todo o meio musical e de

suas composicdes, 0 compositor escreve em 4 de junho:

Eu sofro somente de uma coisa, é de nao poder abracar minha pobre
mamae, sim... Entretanto, tem outra coisa: a musica. Eu pensei té-la
esquecido. H& alguns dias, ela reaparece, tiranica. Nao penso em outra coisa.
Tenho certeza que estaria em pleno periodo de producédo. (In: Marnat, 1986,
p. 416)

Em Paris, prepara sua resposta a Ligue Nationale pour la défense de la
musique francaise. Liderada por Vincent d’Indy, ao lado do antigo diretor do
conservatério Théodore Dubois, Camile Saint Saéns, Gustave Charpentier, Xavier
Leroux e Charles Lecocq idealizaram a noticia e o estatuto de adesdao de uma
associacao, enviada a toda comunidade musical francesa, que teria como objetivo
principal militar contra todo tipo de manifestacao artistica pertencente aos paises
inimigos. Em pesquisa de campo a Biblioteca Nacional da Franca foi possivel o
acesso deste importante documento que curiosamente se encontra catalogado
junto a correspondéncia de Maurice Ravel. Pela relevancia do texto, traduzo e
transcrevo a integral da noticia da Ligue Nationale pour la défense de la musique
francaise, para que possamos entender a que ponto a guerra péde influenciar a
geracdo dos musicos em questdo, levando ao extremo o sentimento de

importantes artistas e intelectuais:
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Liga Nacional pela defesa da Musica Francesa

Sua predominancia na Franca - Sua propagacao no Estrangeiro

Noticia

Em todas as esferas de atividades, a ideia fixa do triunfo da Patria nos impoe
o dever de agrupamentos e unides.

A arte musical cuja funcdo é econdmica e social ndo deve ficar estranha a
esta precaucao de uma solidariedade ativa.

A Liga Nacional nasceu desta necessidade de acao.

Trata-se através de todos os meios de cacar, depois perseguir o inimigo; de
prevenir para o futuro o retorno das infiltraces funestas.

Se nao pode ser questdo repudiar, para nés e os jovens, o classico, que

constitui um dos monumentos imortais da humanidade, é importante
condenar ao siléncio a Alemanha moderna pangermanista.

Nosso objetivo é de nos unir e nos solidarizar, para preparar o futuro e a
libertacdo, abandonando as pequenas querelas de companhia.

Inicialmente, a fim de afastar, indefinidamente, a execucao publica de obras
austro-alemaes contemporaneas, ndo tombadas pelo dominio publico, seus
intérpretes, Kappelmeister e virtuoses, suas operetas vienenses, filmes
cinematograficos que poluem, seus discos fonograficos mais ou menos
maquiados, de desmascarar suas manobras, os pseudénimos dos atores de
cancbes que, mesmo atualmente, enganam a Censura; de vigiar para que o
inimigo nao passe nossa fronteira.

A fim de assegurar o desenvolvimento de nossa mdusica; de vigiar pelos
interesses profissionais de nossos compatriotas; de conservar nosso
patriménio nacional, sem distincdo de géneros e escolas; de trabalhar por
todos os meios pela predominancia, na Franca, de nossa arte, a venda facil
das edicoes e audicdes publicas; de criar bases de intercambio com as nagdes
aliadas — e acolhendo na medida do possivel a arte destes.
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Nossos meios de acdo, dependendo das circunstancias, serdo mudltiplas:
coalizdes, controles, propagandas, intervencdes nos poderes publicos,
reformas nos livros e regulamentos de nossas escolas, interdicdes, acdes
comuns em vistas da edicdo francesa, luta contra os cartéis suspeitos,
subvencdes, descentralizacdes, etc, tudo o que sugerird a vontade duravel de
quebrar as revanches inimigas.

A Liga foi constituida conforme a lei em sua assembléia de 10 de marco de
1916. Sua cotizacao inicial é simbdlica (0 fr. 25 e 1 franco).

Aderir, sustentar a Liga pelo apoio do nimero e da vontade é fazer obra
patridtica e artistica. E contar também entre os quais irdo querer se lembrar.

Os grandes sindicatos profissionais asseguram um apoio importante.

A liga apela a adesao de todos os Musicos e amigos da musica que, no limite
de suas possibilidades e, inspirando-se pelo esforco sublime de nossos irmaos
sob as armas, se interessem aos destinados da arte de nossa patria, fazendo
assim ato de francés.

A Mdsica da Franca aos Franceses.

Presidentes de Honra: Camille Saint-Saéns, Théodore Dubois, Gustave
Charpentier.

Do Instituto: Vincent d”Indy, Xavier Leroux, Charles Lecocq, Paul Meunier,
Lucien Milllevoye, deputados, presidentes de grupo parlamentar de Arte.

Secretario Jean Poueigh

(BNF. Mu. L.a. Ravel vol. 89, 188)

Em uma longa carta enviada como resposta a este convite de adesao Ravel
explica suas razdes pelo fato de recusar sua participacdo ao movimento em

questdo. A resposta de Ravel a Liga testemunha a sua independéncia intelectual e
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a sua coragem, pois 0 compositor toma uma posicdo impopular num debate
explosivo e passional.

A recusa de adesdo a Liga Nacional lhe custou a hostilidade de varios
musicos, entre eles Vincent d’Indy e Camille Saint Saéns, envolvidos pelo
sentimento de um nacionalismo radical, em nome da protecdo da miusica
francesa. Traduzo e transcrevo na integra a carta em que o compositor questiona a

acdo da Liga e surpreende pela sua lucidez e consciéncia artistica:

Ao Comité da Liga Nacional pela Defesa da Mdasica Francesa

Zona das armas

7 de junho de 1916

Senhores,

Um repouso forcado me permite enfim responder ao envio da Noticia e
Estatuto da Liga Nacional pela Defesa da Musica Francesa, que com muito
atraso chegou em minhas maos.

Desculpem-me se nao pude lhes responder antes: minhas varias
transferéncias, meu servico aventureiro ndo me permitiram tempo de lazer
até entao.

Desculpem-me também por ndo poder aderir ao vosso Estatuto. A leitura
atenta desta e de vossa Noticia me obriga a recusar tal adeséao.

Bem entendido, eu posso somente louvar vossa “ideia fixa do triunfo da
Patria”, que persegue a mim mesmo desde o inicio das hostilidades.
Consequentemente, eu aprovo plenamente a “necessidade de acao” de onde
nasceu a Liga Nacional. Esta necessidade de acdo me é tao intensa que me
fez deixar a vida civil, quando nada me obrigava.

Onde eu ndo posso vos seguir, é quando vocés questionam que “a funcdo da
Arte Musical é econémica e social”. Até entdo eu nunca havia considerado a
musica nem as outras artes dessa forma.
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Eu vos abandono de bom grado a estes “filmes cinematograficos”, estes
“discos fonograficos”, estes “autores de cancdes”. Tudo isso estd em relacdes
longinquas com a arte musical. Eu vos abandono mesmo, estas “operetas
vienenses”. Portanto mais musicais e de uma execucdo mais cuidadosa que
os produtos similares aos nossos. Isso, como todo o resto, seria de dominio
“econémico”.

Nao acredito que para a “salvaguarda do nosso patrimonio artistico
nacional” seja necessario “proibir a execucdo publica na Franca das obras
alemas e austriacas contemporaneas, ndo tombadas pelo dominio publico”.

“Se ndo é questao de repudiar, para nés e para as jovens geracoes, o classico
que constitui um dos monumentos imortais da humanidade”, deve ser ainda
menos questao “de afastar de nosso territério, por muito tempo”, as obras
interessantes, chamadas talvez a constituir em seu tempo monumentos, e aos
quais, aguardando, poderiamos tirar um ensinamento Gtil.

Seria até mesmo perigoso para 0s compositores franceses ignorar
sistematicamente as producdes de nossos camaradas estrangeiros e de formar
assim uma espécie de companhia nacional: nossa arte musical, tao rica na
época atual, ndo tardaria a degenerar, a se fechar em férmulas banais.

Pouco me importa que o Sr. Schénberg, por exemplo, seja de nacionalidade
austriaca. Ele ndo deixa de ser um musico de grande valor, cujas pesquisas
plenas de interesse tiveram uma feliz influéncia sobre alguns compositores
aliados, e mesmo entre nés. Estou encantado que os senhores Bartok, Kodaly
e discipulos sejam hingaros e o manifestem em suas obras com tanto gosto.

Na Alemanha, a parte o Sr. Strauss, vemos apenas compositores de segunda
ordem, aos quais seria facil encontrar o equivalente sem atravessar as
fronteiras. Mas é possivel que logo os jovens artistas acordem, e que seria
interessante conhecé-los aqui.

Por outro lado, nao acredito que seja necessario fazer predominar na Franca
e de propagar no estrangeiro toda musica francesa, qual que seja o seu valor.

Vejam, Senhores, que sobre varios pontos minha opiniao é assaz diferente da
vossa, para me permitir a honra de figurar entre vos.

Espero todavia continuar a “fazer ato de Francés” e “contar entre os que
serdo lembrados”.
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Queiram acreditar, Senhores, a expressao de meus distintos sentimentos.

Maurice Ravel

(BNF. Mu. L.a. Ravel vol. 89, 184)

De volta ao fronte, Ravel adoece novamente, e em outubro desse mesmo
ano é operado. De acordo com carta enviada a Sra. Casella em 8 de outubro de
1916, o compositor aproveita de seu tempo, escreve aos amigos sobre sua rotina
de caserna, dedica-se a leitura, documentando-se sobre o século XVIII, pois nesse
momento trabalhava, mesmo se precariamente devido as condicdes em que se
encontrava, na composicao do Tombeau de Couperin, que havia iniciado em Saint

Jean de Luz durante a primavera de 1914:

Levo uma vida monétona e singular: convivo com “poilus” com os quais
tenho uma relacdo de camaradagem. Verdadeiros “poilus”. Revoltados, de
um pessimismo cego, de um egoismo baixo... e que se tornardo herdis em
algumas semanas. No meio disso, leio obras sobre o século XVIII e um
estudo sobre Mallarmé. Se encontrar minha mée, o que a fara muito feliz,
ndo diga a ela sobre minha operacdo, nem mesmo sobre o hospital pois ela
nao sabe de nada. (In: Marnat, 1986, p. 420)

Em novembro, apds operacao realizada no fronte, Ravel volta a Paris para
sua convalescenca. Esse periodo de repouso permitiria ao compositor estar ao lado
da méae, doente, e que viria a falecer em 5 de janeiro de 1917. Conforme
testemunho do préprio compositor, este seria o golpe mais rude de toda sua
existéncia?’, e o siléncio epistolar desse periodo, exprimiria sua prostracdo. Seu
retorno na zona do fronte é um fracasso, e em uma de suas Ultimas cartas como

soldado de guerra escreve a Sra. Dreyfus sobre a sua dor:

4 Trecho da carta escrita em 27 de dezembro de 1919 a Ida Godebska: Logo serdo 3 anos
que ela partiu, e meu desespero aumenta dia apés dia. Eu penso, desde que voltei ao
trabalho, que ndo tenho mais esta cara presenca silenciosa me envolvendo em sua ternura
infinita, o que era, e agora percebo mais do que nunca, minha Gnica razdo de viver.
(Orenstein, 1989, p. 177)
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Moralmente é terrivel... ndo faz muito tempo que escrevia para ela, que
recebia suas pobres cartas, que me entristeciam...e portanto era para mim
uma grande alegria. Estava ainda contente nesse momento, apesar desta
angustia surda...Nao imaginava que chegaria tao rapido. Nesse momento,
sinto um terrivel desespero, os mesmos pensamentos ternos...

Nao é bom que eu fique longe de meu pobre Eduard.

Meu capitdao me assegura que devo reagir. (...) Mais do que nunca, eu vos
sou grato por nao ter me deixado sozinho. Aqui, sinto-me mais isolado do
que em qualquer outro lugar, no meio de camaradas améaveis, alegres,
porém tao longe de mim... (Orenstein, 1989, p. 165)

Devido sua condicéo fisica e psicolégica, Ravel é reformado em marco de
1917, e em junho retoma a composicio da suite Le Tombeau de Couperin:
“Enfim, eu trabalho. Isso me faz suportar tantas coisas”. (In: Marnat, 1986, p.
423)

Consideracodes finais

E interessante esclarecer sobre a posicio de Maurice Ravel em relacdo ao
nacionalismo. Sua postura é radical enquanto adesdo ao nacionalismo da defesa
de seu pais como nacdo, até a necessidade de participar ativamente como
soldado, quando nada o obrigava, conforme ele mesmo afirmou em resposta a
Liga Nacional: eu posso somente louvar vossa “idéia fixa do triunfo da Patria”,
que persegue a mim mesmo desde o inicio das hostilidades. (...) Esta necessidade
de acdo me é tao intensa que me fez deixar a vida civil, quando nada me
obrigava. Sua posicao nao é radical quando se trata de um nacionalismo artistico e
cultural, Ravel ndo é obtuso e obcecado, conforme podemos constatar em sua
resposta a Liga Nacional. As obras escritas durante os anos de Guerra, o Trio para
piano, violino e violoncelo (1914), obra em que resgata elementos do folclore
nacional; as Trois Chansons para coro misto sem acompanhamento, em que
escreve a letra para as trés cancdes (1914), a Suite para piano solo Le Tombeau de

Couperin (1914-1917), homenagem aos amigos mortos nos campos de batalha e
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a musica francesa do séc. XVIII, seriam a prova de seu envolvimento estético com
0 movimento em questao.

Nesse sentido, Maurice Ravel ird operar um neoclassicismo pessoal e
aderir ao nacionalismo de forma racional, exaltando o folclore nacional e
restaurando a obra de um mestre francés do passado, Francois Couperin,
esquecido durante o século que seria dominado por compositores do pais inimigo,
o Romantismo. Dessa forma Ravel lutou pela autenticidade da mdsica francesa,
buscando na cultura de seu pais e no significativo passado francés do século XVIII
fundamentos e pilares para a criacdo de uma nova musica com uma identidade e

caracteristicas nacionais.
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A atuacdo da familia
no desenvolvimento

das habilidades
do futuro musico

Miriam Grosman
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Resumo: O presente trabalho tem por objetivo demonstrar a importancia do papel da
familia no desenvolvimento das habilidades musicais, particularmente na infancia,
apresentando resultados de pesquisas e posicdes adotadas por especialistas de
comprovada competéncia. Tendo por base esse conhecimento, sera possivel
redimensionar ou modificar conceitos e pensamentos em geral que definem e
envolvem o potencial musical do individuo.

Palavras-chave: ensino e familia; habilidades na infancia; musica: ensino e
motivacao

THE ROLE OF FAMILY ON THE DEVELOPMENT OF MUSICAL SKILLS OF THE FUTURE
MUSICIAN

Abstract: The purpose of this work is to demonstrate the importance of the role of
the family on the development of musical skills, particularly in childhood, presenting
results based on research and opinions adopted by specialists of proven competence.
Having this knowledge as a base, it will be possible to redimension or to change the
general concepts and thoughts which define and evolve the musical potential of the
individual.

Keywords: family and education; skills in childhood; motivation and teaching
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1 — CONSIDERACOES GERAIS

E muito comum ouvirmos referéncias a criancas que sio consideradas
“musicais”. De um modo geral, pode significar que existe um potencial ainda nao
trabalhado, nao realizavel, mas que mostram possibilidades de expressar algo
“musical”.

De acordo com varias pesquisas, A. Kemp e J. Mills (2002, p. 3) afirmam
que os sinais do “potencial”, na verdade, sdo manifestacdes de uma aquisicao
musical dentro de uma aprendizagem formal ou informal e, portanto, revelam
experiéncias prévias.

Segundo estes mesmos autores, todas as criancas possuem algum
potencial, umas mais do que outras, ou em diferentes maneiras ou formas.

Seja como for, Howe e Cattell (apud Kemp e Mills, 2002) afirmam que
qualquer habilidade depende basicamente de trés fatores: habilidade
propriamente dita, personalidade e motivacao. Ressaltam ainda, que mesmo os
testes elaborados para detectar habilidades, em geral acabam exigindo ou
revelando uma experiéncia prévia.

Considerando nossas experiéncias artisticas e pedagogicas, verificamos que
sdo varios os fatores que influenciam favoravelmente a trajetéria de um pianista
que alcanca um nivel de exceléncia profissional. Dentre as aquisicoes necessarias e
indispensaveis, podemos mencionar: dominio técnico, amplo repertério solista,
camerista e orquestral, conhecimento estilistico, analise, leitura, conhecimento que
abrange outras areas, além, naturalmente, de caracteristicas pessoais que incluem
determinacdo e disciplina.

No entanto, toda essa aquisicdo nao seria viavel sem o estimulo do meio
ambiente, talvez tdo ou mais importante do que as chamadas qualidades inatas.
Neste trabalho, focalizamos a motivacao dentro do ambiente familiar como um
fator decisivo para o possivel sucesso da carreira musical.

Presenciei ainda jovem, durante minha formacdo musical, embora sem
uma visdo critica ou analitica, o quanto a familia de um estudante de musica pode
influenciar na sua trajetéria, podendo determinar o sucesso ou o fracasso,

dependendo do grau ou nivel de atuacao.
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Essa posicao vem sendo reforcada em informacdes obtidas em publicacdes
de periddicos e livros, contatos informais e mesmo em observacdes ocasionais.

A minha prépria experiéncia pode servir como exemplo para a abertura
do tema. Algumas geracdes foram contempladas com uma educacdo em que a
musica era praticamente uma atividade obrigatéria quando constatamos, por
exemplo, a presenca de um piano em quase todas as residéncias de classe média
no Brasil. No entanto, mesmo proporcionando educacdo musical aos filhos,
muitos pais ndao demonstravam perspectivas em uma carreira profissional.
Apreciavam a arte musical e incentivavam as atividades nas quais os jovens
pudessem adquirir uma formacdo cultural mais completa, sem, no entanto,
direcioné-las profissionalmente.

Quanto aos pais que acreditavam ou geravam expectativas num futuro
profissional, estavam sempre atentos ao desempenho e desenvolvimento musical
de filhos, muitos dos quais viriam a se destacar no panorama musical nacional e
internacional. Acompanhavam os filhos nas aulas, obrigavam-nos a uma disciplina
de trabalho, e, especialmente, conduziam-nos aos melhores professores. O apoio
familiar associado a professores capacitados sugere a hipotese de que este
bindmio seria fator decisivo no sucesso profissional e artistico do futuro pianista.

Acreditamos que esta hipotese possa também ser formulada em outras
areas; contudo, neste estudo sera focalizada a relacdo entre o nivel de

desempenho de pianistas e a influéncia familiar.

2 - O POTENCIAL DA CRIANCA

Bloom, Sloboda e Howe (apud Kemp e Mills, 2002) sugerem que o fator
mais importante para o que denominamos “talento” da crianca é o estimulo do
meio ambiente, através do encorajamento, oportunidades apropriadas e apoio,
inclusive financeiro. As experiéncias mais fortes e significativas tendem a ocorrer
em casa, seja através do estimulo a performance, da audicdo de gravacdes ou
mesmo da observacdo das diversas atividades musicais dentro do ambiente

familiar.
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Kemp e Mills (2002) destacam a importancia dos pais e professores na
medida em que investem na crianca, partindo de uma visdo projetada no seu
futuro musical. Afirmam, ainda, através de pesquisas e estudos correlacionados,
que o “potencial musical” esta sendo considerado como um fenémeno muito mais
complexo, envolvendo um significativo namero de fatores ao lado,
evidentemente, das habilidades propriamente ditas musicais.

Partindo de tais premissas, acreditamos que esse potencial € um processo
que ocorre em casa desde o nascimento até os primeiros anos de uma educacao
formal. Além disso, toma muitas formas no decorrer da formacdo musical e ocorre
em diferentes niveis, dependendo da qualidade do meio ambiente, podendo ser
mais ou menos propicio e estimulante. Quando pais e professores atuam
concomitantemente na motivacao, afetam, de certa forma, a personalidade e o
desenvolvimento do talento da crianca.

De acordo com Gembris e Davidson (2002), os fatores genéticos também
afetam os individuos, como por exemplo, maturidade e capacidade fisica e
mental, embora segundo os mesmo autores, varios resultados de pesquisas
apontam as habilidades musicais e seu desenvolvimento com base na interacao
entre as capacidades inatas e o meio ambiente.

Poderiamos apresentar diferentes “ambientes’, para que possamos
entender melhor seu significado e influéncia, sejam eles os sistemas sécio-culturais,
as instituicdes como a familia e a escola ou os grupos. No caso especifico deste
trabalho, focalizamos especialmente a atuacdo da familia no processo de
desenvolvimento das habilidades musicais.

A frequéncia e duracdo das atuacdes podem variar de um extremo ao
outro, e podem também ser compartilhadas, como nos casos onde membros da
mesma familia apresentaram diferentes reacdes ou resultados dentro de um
mesmo meio ambiente e, portanto, afetados diferentemente.

De acordo com Plomin (apud Gembris e Davidson, 2002), o impacto do
ambiente familiar no desenvolvimento do futuro musico pode se apresentar de
trés diferentes aspectos, atuando em conjunto, separadamente ou em diferentes

proporcoes nas seguintes situacoes:
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1) Em uma atmosfera estimulante como, por exemplo, o estilo de vida da
familia, status profissional, interesses culturais e educacao.

2) Em uma relacdo entre o meio social e a personalidade e temperamento
do individuo. Nesse caso, a crianca que apresentar uma caracteristica de avidez
em aprendizagem, pode adquirir e procurar mais oportunidades no seu meio
ambiente dos que as que nao tem.

3) Em selecbes ou aproveitando oportunidades que o meio ambiente
proporciona.

No entanto, Plomin (apud Gembris e Davidson, 2002) salienta que tais
gendtipos podem nao ser sempre os mesmos durante a vida do individuo. Por
exemplo, uma crianca pode nao apresentar avidez de conhecimento durante sua
infancia, o que podera acontecer anos depois quando se tornar um adulto jovem.

Em todas as citadas situacoes, fica evidente que o fator motivacdo deve
ser considerado como essencial para o desenvolvimento de habilidades e
aquisicao de conhecimento. Qualquer desenvolvimento requer forte motivacao e
este tem sido um tema explorado em recentes trabalhos sobre performance e
formacdo musical .

Para Chaffin e Lemieux (2011), h& forte evidéncia de uma poderosa
contribuicio do meio ambiente tanto para a motivacdo como para o
desenvolvimento da exceléncia musical. A motivacdo seria, portanto, um dos
varios e necessarios componentes do talento musical e ainda ndo existem,
segundo estes autores, fundamentos para afirmar a contribuicdo da genética.

McPherson & Zimmerman (2002) sustentam a mesma posicdo quando
afirmam que motivacdo intrinseca parece também ser essencial para o
desenvolvimento das estratégias de estudo e admitem que a motivacdo das
criancas para o estudo instrumental é, em grande parte, resultado do

envolvimento dos pais no processo de aprendizagem.
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3 - A CASA E A FAMILIA

De acordo com Seckl (apud Gembris e Davidson, 2002), a influéncia do
meio ambiente comeca antes do nascimento e, segundo o mesmo autor, pode ter
impacto até mesmo na saide, tornando o individuo suscetivel a doencas. Estudos
revelam que bebés podem “ouvir” musica e vozes semanas antes do nascimento,
embora seja ainda dificil avaliar qual o tipo de estimulo que afetard o
desenvolvimento posterior.

De acordo com Jean-Pierre Lecanuet (1996), estudos demonstraram que
as experiéncias auditivas no periodo pré-natal podem resultar em algum tipo de
aprendizagem em diferentes situacdes apds o nascimento, ou seja, podem ocorrer
efeitos apds nascimento causados por exposicdo sonora pré-natal.

Parece ser muito clara a evidéncia do papel desempenhado pela familia,
que de acordo com Manfurzewska (apud Gembris e Davidson, 2002), através de
andlise detalhada de biografias de musicos poloneses, enfatizou o perfil familiar e
chegou a conclusao de que os antecedentes familiares constituem o principal fator
para a carreira do musico classico. Este mesmo autor destaca dez importantes
situacdes em que o ambiente doméstico-familiar pode influenciar decisivamente
na carreira desses musicos:

1) Atitude dos pais centrada na educacdo musical da crianca.

2) Organizacdo e canalizacdo dos interesses, tempo e atividades das
criancas.

3) Crenca e encorajamento de, pelo menos uma pessoa da familia, no
potencial do futuro musico.

4) Valorizacdo da musica na vida da familia.

5) Enfase na apreciacio, gosto e pratica das atividades musicais.

6) Oferecimento de prémios e elogios.

7) Atmosfera positiva para as atividades musicais.

8) Selecdo cuidadosa dos professores, assim como o monitoramento do
desenvolvimento musical.

9) Suporte em varios niveis e articulacdo com profissionais e professores.
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10) Desejo de investir tempo consideravel e esforco para as atividades
musicais.

Resultados de varios estudos mostram que criancas com alto nivel de
desempenho musical sdo apoiadas principalmente pelos pais, especialmente até os
11 anos, de acordo com Davidson, Sloboda e Howes, (apud GEMBRIS e
DAVIDSON, 2002). Esses autores sustentam que a importadncia do apoio é
decisiva, enfatizando, ainda, que a exceléncia no desempenho é praticamente
impossivel sem o envolvimento dos pais, embora haja exemplos excepcionais de

bem sucedidos musicos que receberam muito pouco apoio familiar.

4 - O DESEMPENHO DOS PAIS NO DESENVOLVIMENTO
DO TALENTO DOS FILHOS

Nao é desconhecido que as criancas pequenas aprendem nao apenas
através dos pais, mas também através da heranca cultural do seu meio. Nao é
desconhecido também que as criancas estimuladas com elementos musicais em
periodo anterior a linguagem verbal, e, dependendo do grau desse estimulo,
podem despertar atracdo e desenvolvimento da musicalidade.

Segundo Sloboda and Davidson (1996), existem dois mitos sobre o que se
pode denominar musicalidade de exceléncia. O primeiro deles revela que um alto
nivel de realizacdo musical deve ser necessariamente raro; o segundo, que estes
raros talentos sdo reconhecidos prematuramente. No entanto, os conceitos de
habilidades tem sido revistos e podem ser vistos de diferentes maneiras.

Entrevistas com pais de individuos “talentosos” forneceram informacoes
para Sloane (1985) com o objetivo de demonstrar a importancia do papel da
familia no desenvolvimento do talento, principalmente na infancia. Segundo a
mesma autora, raramente as informacdes de diferentes fontes foram
contraditérias. Depoimentos sobre a rotina diaria da familia, habitos de trabalho e
lazer revelaram esses pais como pessoas ativas e trabalhadoras. Para eles, fazer o

melhor, seja qual for a tarefa, é o mais importante; ou seja, realizar o melhor que
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puder. Por isso, alguns desses pais podem ser considerados “perfeccionistas”,
devido a uma expectativa de atingir o mais alto nivel.

De acordo ainda com Sloane (1985), podemos assim resumir suas
conclusoes:

1 - O compromisso dos pais de usar o tempo produtivo para realizar o
melhor que for possivel fica evidente nos valores que transmitem a seus filhos.
Geralmente discutem a importancia de tentar o melhor através do trabalho arduo,
controlam os trabalhos de casa das criancas e os estudos instrumentais. Além
disso, demonstram uma certa avidez para fornecer oportunidades educacionais
extra escolares, embora seletivos na escolha das aulas que desejam.

2 - Para estes pais, a escolha dos professores é também uma questao
bastante relevante: procuram professores que apresentem o perfil “certo”, com
caracteristicas de personalidade que demonstrem interesse pelos filhos,
geralmente escolhidos entre os mais conceituados. Comparecem pelo menos as
primeiras aulas para se certificarem de que selecionaram o professor certo e, caso
ndo aprovem as técnicas ou a personalidade do professor, imediatamente tratam
de investigar um outro,

3 - Os pais entendem que, para desenvolver o talento, a pratica diaria é
muito importante e ndo deve ser negligenciada. A maioria dos pais dos pianistas
monitoram a quantidade diaria da pratica em casa; em geral, as criancas nao
podem sair para brincar enquanto nao cumprem o esquema estabelecido. O
estudo é sempre prioritario e deve ser realizado diariamente.

4 - Os pais aplaudem e encorajam os esforcos dos filhos e, nao raro,
envolvem-se no estudo a ponto de poder detectar erros ou sugerir alguma ideia
nova musical. A familia compartilha atividades em conjunto, como, por exemplo,
indo e voltando das aulas, pais e filhos falando e discutindo assuntos relacionados
a pratica, onde a importancia de objetivos e autodisciplina sdo evidentes nas
regras e expectativas relacionadas as aulas e estudo .

Portanto, ap6s alguns anos de instrucdo formal, e com o apoio dos pais,
esses individuos desenvolvem-se solidamente. Na analise de Bloom (1985, p. 518-
523), a mudanca para o proximo periodo do desenvolvimento do talento é

frequentemente assinalado pela substituicio do antigo professor por um mais
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competente ou exigente. Aulas passam a ser mais dificeis e o estudo, mais intenso.
A familia focaliza maior atencdo, tempo e conhecimento sobre o desenvolvimento
do talento dos filhos. Geralmente nesta fase, as aulas sdo mais caras e podem
localizar-se longe da residéncia. Os pais arranjam recitais, pagam taxas e de um
modo geral, fazem um sacrificio maior para garantir a qualidade de instrucao para
a crianca. As aulas, estudo e competicdes dominam a rotina da familia, enquanto
que as férias, fins-de-semana e atividades sociais giram em torno do interesse
musical, ndo medindo esforcos quanto as despesas com viagens e equipamentos

que, no caso dos pianistas sao representados por partituras e pianos melhores.

5 — O PAPEL DA FAMILIA NA FORMACAO COMPETENTE
DE RECONHECIDOS PIANISTAS

Analisando o perfil biografico de pianistas de diferentes nacionalidades e
épocas, observamos e constatamos a presenca de grande parte dos argumentos e
situacdes descritas neste trabalho. Foram selecionados de forma randémica oito
pianistas, embora a consulta tenha atingido um nUmero bem maior. O
denominador comum foi o nivel de exceléncia e desempenho artistico,
cuidadosamente observados em cada individuo. Tais informacdes foram obtidas
em periédicos especializados e reforcam a importancia e papel da familia na
formacdo competente de pianistas, fortalecendo os principios de formulacao desse
trabalho.

5.1 - Vlado Perlemuter (1904-2002) nascido na Lituania era filho de um
cantor litargico. A familia mudou-se para Paris, ainda quando crianca, sendo
conduzido para a classe do renomado pianista Moritz Moszkowski, de quem
herdou, segundo seu préprio depoimento, os alicerces de sua técnica. Aos 13 anos
ingressou na classe de Alfred Cortot no Conservatério de Paris, recebendo um
primeiro Prémio em 1919. Percorreu brilhante carreira como solista e professor,
apesar do dificil periodo correspondente a 22 guerra, quando teve que fugir para

a Suica'.

' Timbrell, 2002, p. 8-9.
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5.2 - Vanessa Wagner (1974-), nasceu em Rennes, Franca. Entrevistada

para a mesma revista em 2002 sobre sua promissora carreira pianistica, declara:

Meus pais sao leitores por vocacao, e naturalmente, desde cedo, eu cresci em
um ambiente aberto a todas as artes: literatura..., pintura, escultura e
musica...estimularam bastante minha imaginacdo e mesmo ainda quando
crianca contava meus préprios contos de fantasia (Elger Niels - ibidem —
Nov/Dec, 2002, p. 50-53, v. 51— traducao nossa)?.

Foi introduzida no piano quando sua casa recebeu o piano Gaveau da
avo. Com oito anos ingressou no Conservatério de Rennes para estudar com Pierre
Froment, aluno e, por algum tempo, assistente de Alfred Cortot, um dos mais
renomados pianistas e professores na Franca (Niels, 2002, p. 50-53).

5.3 - Jend Jandé (1952-) - pianista hdngaro, famoso pelas melhores
vendas de discos da conhecida Companhia Naxos. Com mais de 100 discos
gravados para a Naxos em 2001, ano da publicacdo de sua entrevista no
periddico consultado, Jand6 apresenta enorme variedade de repertério, desde os
classicos até os contemporaneos. Sua mae era pianista profissional e seu pai,
professor de canto, além de maestro do coro local. Desde tenra idade, a bagagem
vocal da familia influenciou-o em termos de interpretacdo instrumental. A mae
costumava pedir que tocasse as mesmas cancdes em diferentes tonalidades e,
através dessa pratica, conseguia reconhecer as relacdes intervalares e
instintivamente entendia as tonalidades. Recebeu orientacdo pedagoégica no
Conservatorio Pécs, na cidade do mesmo nome, na Hungria, aprendendo Czerny,
Schubert e Bach, ao lado dos compositores classicos vienenses (Talbot, 2001, p.
28-31).

5.4 - Lise de la Salle — Pianista francesa nascida em 1988, laureada em
varios concursos internacionais, afirma em seu depoimento que nao consegue
lembrar sua vida sem um piano. Cresceu em uma familia, onde a arte,
especialmente musica e pintura eram muito importantes. Seu bisavd foi dono de

uma galeria de arte em Paris e sua bisavd, pianista na Russia e aluna de

2 “My parents are both literary by inclination, so naturally from the start | was brought up
in an environment open to all arts — literature ..painting, sculpture and music. They very
much stimulated my imagination ...and as a child | began to recount my own fantasy-tales”
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Tchaikovsky. Refere-se ao seu professor Pascal Nemirovski como um magnifico
musico, cujos ensinamentos, em grande parte herdados de Josef LlIé vinne?,
enriqueceram seu conhecimento e nivel artistico-musical (Cutts, 2003, p. 59).

6.5 — Dubravka Tomsic — Nasceu em 1940, Ljubljana, Slovenia, mas
recebeu sua educacdo musical nos Estados Unidos. Apresentou-se com
importantes orquestras e festivais tanto nos Estados Unidos como Europa, além de
participar de jaris em Concursos Internacionais de piano. Sua discografia é
consideravel, abrangendo especialmente compositores classicos e romanticos.
Segundo seu depoimento, sua mae nutria grande amor pela mdsica e costumava
tocar e cantar cancdes folcléricas particularmente para ela, que, espontaneamente
tentava reproduzi-las no piano. Por esse motivo a mae aconselhou-se com
musicos, o que levou a pianista a iniciar seus estudos aos 4 anos; aos 5, deu seu
primeiro recital. Alguns anos depois, conseguiu uma bolsa especial de estudos na
Julliard School, uma das mais conceituadas escolas de musica dos estados Unidos
(Uszler, 1998, p. 28-32).

5.6 — A familia Hambourg, que abrange trés geracdes de pianistas:
Mikhail, professor do Conservatério de Moscou e aluno de Nicholas Rubinstein;
Mark, filho de Mikhail e aluno de Leschetizky; e Michal, filha de Mark e também
considerada uma excelente pianista. Entrevistada em 1995, Michal assim se

expressou quanto ao ambiente doméstico em que cresceu:

... desde as minhas mais antigas memdrias, nossa casa vivia cheia de musica
e musicos... A noite, apés o jantar, todos tocavam musica de camera e eu
apenas tinha que fechar meus olhos para sentir a experiéncia da intensa vida
e energia daquele cenario musical.. Muitos dos excelentes musicos daqueles
dias eram amigos dos meus pais: Busoni, Rubinstein, ...aquelas noites eram
vibrantes com especiais conversas centradas em volta de um magnifico
depdsito de ideias musicais herdadas®. (traducdo nossa)

? Pianista russo (1874-1944) que emigrou para os Estados Unidos em 1919, onde foi
professor da Julliard School.

* Evans, 1998, p. 33-36. “From my earliest memories, our home was full of music and
musicians....In the evenings, after dinner, everyone played chamber music and | have only
to close my eyes to feel the experience of intense life and energy in that musical scene.
Many of the great musicians of those days were my parent’s friends: Busoni,... Rubinstein...



78 M. Grosman A Atuagio da familia do desenvolvimento das
habilidades do futuro musico

5.7 — Leonard Stein (1916-2004), pianista americano assistente de Arnold
Schoenberg apés 1935, encontrava-se ainda em plena atividade aos 84 anos. Seu
pai, cantor de liturgia judaica, era conhecido pela qualidade de sua voz, e cuja
arte era basicamente voltada para o estilo semitico/judaico com acentuada énfase
nos melismas. Leonard Stein declara que, como na maioria das familias judias,
havia um piano em casa. Ele, que iniciou seus estudos aos cinco anos, e quatro de
seus irmdos estudaram musica. Sua professora, segundo o préprio Stein, forneceu-
Ilhe sélida base musical. Cresceu em Los Angeles, por ele considerado o maior
centro americano para os artistas que chegavam da Europa®.

5.8 — Nelson Freire (1944-) - pianista brasileiro nascido em Boa
Esperanca, Minas Gerais e reconhecido internacionalmente como um dos grandes
pianistas dos séculos XX e XXI. Sua familia mudou-se para o Rio de Janeiro para
que pudesse ter melhor formacao e estudar com competentes professores, tendo
sido aluno de Nise Obino e Lucia Branco. Finalista do Concurso Internacional de
Piano no Rio de Janeiro aos 13 anos de idade, foi contemplado com uma bolsa de
estudos para Viena. Em Londres obteve o prémio Medalha Dinu Lipatti e em

Lisboa foi o primeiro prémio do Concurso Internacional Vianna da Motta®.

6 - CONSIDERACOES FINAIS

Observamos neste trabalho exemplos de como as familias, envolvidas em
atividades artistico-musicais, investem no sucesso dos filhos ao escolher
professores do mais alto nivel profissional e artistico. Bem sucedidos musicos e
seus respectivos pais aplicam tempo, energia e financas para realizar seus
objetivos.

De que forma estes artistas puderam manter seu interesse por tanto

tempo antes de alcancarem excelentes niveis de performance? Interroga Sosniak

Those evenings were vibrant with a special kind of conversation, centered around a great
tank of inherited musical ideas.”

> Blomster, Wes. Piano & Keyboard. San Anselmo, CA: Sparrow Hawk Press, v. 23-24, p.
22-30.

¢ Disponivel em www.nelsonfreire.com. Acesso em 13 de marco de 2012.
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(1985). Anos de perseveranca em um mesmo tipo de atividade ndo é nada
comum em individuos entre cinco e 20 anos, ele mesmo responde.

Primeiramente, é principalmente o interesse da familia que motiva a
crianca ou o jovem comprometido com a atividade artistica. Geralmente esses pais
sdo mais envolvidos com a educacdo musical que a maioria, sdo firmes na
exigéncia do estudo diario e as criancas nao tem escolha, gostando ou nao do
trabalho.

Muitos dos pianistas entrevistados para o trabalho de Sosniak declararam
que os pais costumavam avisar que, se os filhos nao estudassem devidamente,
interromperiam as aulas, parecendo indicar que o controle e monitoramento das
criancas trazem relevantes consequéncias para o desenvolvimento de suas
habilidades artisticas. Insistindo na pratica diaria, esses pais ensinam disciplina e
consolidam habitos, que, uma vez estabelecidos, dificilmente se modificam.

Como foi parcialmente demonstrado, o interesse, a participacdo e o apoio
dos pais contribuem para o desenvolvimento do talento dos filhos,
proporcionando-lhes 6timos professores, orientando-os numa disciplina regular e
convencendo-os da necessidade de um trabalho arduo. Nao se pode afirmar que
seja 0 Unico fator para o sucesso do futuro musico, mas, sem duavida alguma, é

essencial na maioria dos casos.
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Que ‘génio’ foi
Villa-Lobos?

Gabriel F. Moreira
(USP)

Resumo: Inicialmente o alvo preferido de criticos musicais conservadores no pais, ao
fim de sua vida Heitor Villa-Lobos é tido mundialmente como o maior compositor
brasileiro de sua época. Sua carreira e imagem foram construidas numa relacao
dialética entre a sua producdo e a recepcao de sua obra, mediada pela critica musical.
Categorias usualmente empregadas na descricio da obra de Villa-Lobos - como
originalidade e autenticidade - legaram-lhe condicdo de génio, numa perspectiva
romantica que encontrava eco no proprio discurso do compositor. Como Villa-Lobos
construiu seu espaco de influéncia artistica com base nesses discursos criticos? Como se
afirmou como compositor através dessa construcdo de sua imagem publica? Quais os
conceitos de genialidade que se lhe aplicaram no decorrer da carreira, e mesmo apos
sua morte? As concepcdes mutaveis acerca da genialidade de Villa-Lobos influenciaram
sistematicamente os estudos sobre o autor, e a relacio da academia com sua
composicao tem sido reconfigurada recentemente, resultados de estudos pioneiros que
revisitam a sua obra com novas perspectivas analiticas.

Palavras-Chave: Genialidade; Critica Musical; Modernismo; Brasil.

WHAT “GENIUS” WAS VILLA-LOBOS?

Abstract: Formerly the favorite aim of the conservative musical criticism in his
country, at the end of his life Heitor Villa-Lobos is considered the most prominent
Brazilian composer of his time. His career and his image were built upon a dialectic
relation between his work and its reception, mediated by the musical criticism.
Categories usually employed to describe his music — as original and authentic -
bequeathed him the condition of genius, in a romantic perspective that is resounded at
the discourse of the own composer. How Villa-Lobos did build his space of artistic
influence based on these critical discourses? How did he affirm himself as a composer
through the construction of his public image? Which concepts of geniality where
applied on him, throughout his career and even after his death? The mutable
conceptions about the geniality on Villa-Lobos had influenced systematically the
studies about his music, and the relationship between academy and his work has been
reshaped with pioneer studies that revisit his production with new analytical
approaches.

Keywords: Geniality; Musical Criticism; Modernism; Brazil.
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A construcdo da imagem de um compositor musical — aquela que serd
reificada na historia e pela Histéria — se da pelo dialogo entre o que ele produz e
o que se diz a respeito dessa producdo, no seu tempo de vida e mesmo
posteriormente ao seu desaparecimento. Aquilo que se diz e, muito mais ainda, o
que se escreve acerca de composicdes e de seus compositores é uma resposta
critica a esse produto musical, que o insere na sociedade que Ié e se apropria
desses discursos, de maneira positiva ou negativa (e com muita frequéncia de
maneira ambivalente). Aceitando ou negando os parametros criticos dos
escritores, de qualquer forma, o individuo que tem acesso a eles constréi seu
ponto de vista (e de escuta) na relacdo com esses escritos; portanto a critica
musical é um elemento inalienavel para o entendimento da elaboracdo da
imagem de um compositor. Uma escrita que guia uma escuta.

Isso é particularmente perceptivel quando observamos os movimentos de
vanguarda musical, os mais radicais, aos quais falta um suporte de tradicao que
sustente as novas proposicdes estéticas. Nesses periodos, a critica musical se torna
extremamente importante para que se construam significados culturais para
elementos musicais que, a principio, parecem desconectados da afetividade e da
cognicdo dos ouvintes que a eles sdo expostos. Ao observarmos Paris do inicio do
século XX com a efervescéncia de exotismos europeus e de fora da Europa (em
todas as gradacdes possiveis entre esses dois polos), vemos a critica musical
desempenhar um importante papel na sedimentacdo de categorias estéticas, de
certa forma tentando administrar a inventividade e oferecer respostas estésicas as
diversas Poiesis' a que estavam submetidos os ouvidos acostumados ao Alto
Romantismo mahleriano e wagneriano.

Um caso exemplar é observado na relacdo entre Stravinsky e a critica feita
a seu respeito nos anos 20. Messing (1991) comenta que a conexdo de Stravinsky
com o termo Neoclassicismo através da critica musical foi tanto o que reabilitou o

uso do termo para a compreensdao de um novo caminho para a misica moderna -

' Ambos os termos no sentido dado por Nattiez (2002).
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termo que antes da Primeira Guerra tinha sentido pejorativo; uma espécie de Ars
Antiqua da musica de concerto aos modos alemaes - quanto o que assegurou ao

compositor um lugar de exposicdo vantajoso em Paris.

A tensao entre liberdade e ordem na arte do pés-guerra aparentava incitar o
desejo por uma terminologia para explica-la. Naquela atmosfera, [0 termo]
Neoclassicismo foi transformado ao ponto de poder se referir tanto para
inovacao e continuidade. Qual seja o sentido pejorativo que o termo possa
ter tido antes da Primeira Guerra Mundial, ele foi perdido nas polémicas do
pbs-guerra que procuravam costurar uma terminologia plausivel e obras
individuais num tecido estilistico unificado. O termo Neoclassicismo tem vida
renovada em 1923, porque foi associado com Stravinsky pela primeira vez
naquele ano, e esse relacionamento se provaria decisivo em assegurar um
novo sentido para [o termo] Neoclassicismo (Messing, 1991, p. 489-490).

A prépria associacdo do termo Neoclassicismo com Stravinsky teve
reflexos em sua composicdo a época. Apesar de diversas nomenclaturas dadas
pelos criticos para aquele estilo novo (Neoclassicismo era apenas um dos nomes
dados), segundo Messing, “embora os ‘ismos’ especificos escolhidos pelos criticos
aparentam ser aleatorios, palavras como ‘linear’ e ‘contrapontistico’ vinham a tona
regularmente” (op. cit, p. 490). Quando o Neoclassicismo foi eleito o termo
‘oficial’, pela sua associacdo com Stravinsky o aspecto mais notavel desse novo
estilo de composicao associado ao termo era a objetividade, a construcao
arquitetébnica da musica e a riqueza contrapontistica dela derivada; riqueza essa
obtida de diversas maneiras, como a sobreposicdo de melodias e acordes
dissonantes, materiais perfeitamente distinguiveis que nao se imiscuiam
harmonicamente segundo o discurso tradicional romantico. O préprio compositor
aquiesceu aos comentarios dos criticos, consagrando o seu papel de compositor
neoclassico. Apds a estreia de seu Octet, Stravisnky toma para si o titulo de
compositor polifénico e por consequéncia, torna-se neoclassico (op. cit., p. 491).

Outra forma de o compositor se posicionar para seus ouvintes e criticos é
ele mesmo tecer comentarios sobre a sua musica, e elaborar uma autocritica a
respeito de sua obra. Nesse caso, ainda dentro das vanguardas do Entre Guerras
podemos destacar Schoenberg, que na tentativa de se afirmar como o continuador

da tradicao austro-germanica teve que lidar com a dificil situacdo de ao querer
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evocar tal tradicao soar totalmente exdgeno aos seus ouvintes. A resposta a esse
paradoxo veio do préprio compositor, que ao elaborar um extenso tratado de
harmonia tonal (2001) que analisava os desenvolvimentos dessa disciplina musical
desde seus primordios, conduzia a um fim ‘inevitavel’ da emancipacdo da
dissonancia, onde ele mesmo se colocava como o arauto de um novo tempo
musical, numa perspectiva mesmo Hegeliana. Com seus comentarios teéricos e
criticos, Schoenberg tentou atualizar a consciéncia de seus ouvintes a ponto de que
a fruicdo de sua musica fosse obtida pelo conhecimento de sua intencdo como
compositor e de sua autoridade de tedrico.

Villa-Lobos, assunto principal desse artigo, também foi ‘construido’ como
compositor por relacdes dessa espécie com a critica, e também sobre o que
escreveu sobre si mesmo. Na Paris dos Annes Folles ele foi celebrado como um
compositor que trazia consigo ecos musicais de um pais distante, o Brasil,
resumindo em si mesmo a musicalidade exdtica que nutria a imaginacao, os
sentimentos e os sentidos dos franceses com novos elementos vindos do outro
lado do Atlantico. Anais Fléchet comenta a situacdo da critica musical parisiense

frente esse novo fenémeno:

Muitos artigos dedicados a Villa-Lobos na imprensa francesa da década de
1920 atestam o entusiasmo da critica musical em relacdo ao jovem
compositor. Seu nome apareceu em revistas de musica, revistas literarias,
jornais de grande circulacdo, mas também em Livros dedicados a musica. Os
criticos ndo podiam dizer coisas boas o suficiente sobre o homem cujas obras
mais comentadas sdo: Amazonas, composto em 1918, Noneto composta em
1923, as Dancas de indios Mesticos do Brasil, Trés Poemas Indigenas, o
Chorosn°8 en° 10 . compostos em 1925 (Fléchet, 2004, p.59)?

Fléchet — ela mesmo contribuindo com a construcao critica do compositor

na atualidade- comenta que em Villa-Lobos duas figuras de muito interesse ao

2 Original: Les nombreux articles consacrés a Villa-Lobos dans la presse francaise des annés
1920 attestent |“enthousiasme de la critique musicale a |"égard du jeune compositeur. Son
nom appardit dans les revues musicales, les revues littéraires, les grands quotidiens mais
aussi dans les livres consacrés a la musique. La critique ne tarit pas d " éloges sur |"homme
dont les oeuvres les plus commentées sont: Amazonas composé en 1918, Noneto composé
en 1923, les Danses des Indiens métis du Brésil, les Trois Poemes indiens, les Chéros n° 8 et
n°® 10. composés en 1925.
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imaginario francés dos anos 20 convergem, a de selvagem e a do etnélogo, esse
tltimo personagem em plena ascensao a época (op. cit, p. 82). H& de fato uma
construcdo cultural na Franca muito receptiva a essa imagem do compositor, como
um Outro® a surpreender a civilizacdo e a dar-lhe identidade. Moreira (2010)
observa a historicidade dessa admiracdo secular do Brasil e do selvagem brasileiro
da parte dos franceses, passando pelos relatos historiograficos de Jean de Lery
(1585), as teorizacdes sobre o bon sauvage de Rousseau, o interesse pelo exético
demonstrado nas Exposicdes Universais de Paris e as implicacdes estéticas desse
pensamento sobre a producdao musical dos Les Six de Jean Cocteau no inicio do
século XX.

Embora a imagem de Villa-Lobos como um compositor ‘selvagem’
tenham tomado parte importante no que se percebe de Villa-Lobos e sua obra,
essa propria imagem surge como uma apropriacdo de categorias criticas também
pela parte do compositor, conforme o exemplo dado acerca de Stravinsky. Paulo
Guérios (2005) problematiza a naturalidade com a qual a literatura sobre Villa-
Lobos encarava essa ‘selvageria’ villalobiana, demonstrando que Villa-Lobos iria
investir em sua imagem como compositor brasileiro e selvagem apdés o retorno da
sua primeira viagem a Paris, de 1923 a 1924, ao notar a demanda francesa por
esta musica exética. Guérios afirma que Villa-Lobos inicia a composicao de obras
com tematica indigena e inicia sua pesquisa de etnografia indigena em 1925%, ano
da composicao de seus Choros n°3 e Choros n°I10, e produziria material para
apresentar em sua segunda viagem a Paris em 1927. De fato, se observarmos a
quantidade de concertos e artigos publicados em Paris nos anos 20 — que nos
fornece Fléchet (2004, p. 46, 49) observamos uma enorme curva ascendente de
1927 a 1930, comparada com uma pequena onda de 1923 a 1924, indicando
uma celebridade maior do compositor, quando este investiu musicalmente na
imagem de selvagem que a histéria [he legava e a critica retificava. Acredito que
seja oportuno citar a ocasiao bastante conhecida na qual um artigo publicado por

Delarue Maldrus da revista L “Intransigeant, coloca - por um engano jamais

® Alteridade na perspectiva existencialista, de Jean Paul Sartre.

* Apesar de Lisa Peppercorn (2000), bidgrafa de Villa-Lobos, afirmar que a pesquisa de
musica indigena comecou antes, nos anos 10.
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desmentido por Villa-Lobos publicamente - o compositor no lugar do explorador
Hans Staden, prisioneiro de indios e pronto a ser comido, numa ocasido em que,
supostamente, tem contato com a mais pura musica indigena (Moreira, 2010, p.
42).

A imagem de originalidade que se tem de Villa-Lobos também é um
elemento importante na construcdo de sua imagem. Na realidade, o conceito de
original, selvagem e de génio parecem dialogar na construcdao histérica do
compositor. A formacdo musical hibrida e ‘deficiente’ de Villa-Lobos, o didlogo
com o mundo da musica popular, acrescido de sua inventividade e da nao adesao
as escolas modernistas, contribuiu para que, juntamente com a alcunha de ‘indio
branco’, a imagem de génio, quase no sentido romantico de Wackenroder e Tieck,
fosse associada a sua identidade artistica. Villa-Lobos, que ndo seguia regras,
apenas o seu sentimento correspondia a essa elaboracdo do génio romantico. O

préprio Villa-Lobos, ao escrever a respeito do ‘mistério artistico da alma’ afirma:

Para o mistério da alma; uma vez que nao podemos dizer por que sentimos
emocdes, ao assistirmos uma visao de arte, ndo devemos estabelecer nunca
um porqué qualquer, matematico, fisico ou metafisico, a causa dessa
emocdo, a qual é exatamente o reflexo do préprio temperamento, movido
por forcas imprevistas, através de uma inteligéncia cultivada (Villa-Lobos,
1921 apud MUSEU VILLA-LOBOS. Transcricao do manuscrito HVL 01.01.38
— ficha exame 559, pagina 1).

A relacdo da composicao de Villa-Lobos com a representacdo da Natureza
bruta e selvagem também pode relacionar sua imagem a nocao do génio de Kant,
esse que se aproxima da natureza, e a relé, e ao compor a partir dela, demonstra
ser um de seus ‘filhos prediletos’.

Entretanto, enquanto era considerado um grande artista na Europa, no
Brasil, Villa-Lobos recebia criticas severas de diversos flancos, tanto de reacionarios
- como o critico do Jornal do Comércio do Rio de Janeiro, Oscar Guanabarino — e
mesmo de pensadores da vanguarda artistica como Mario de Andrade. A
genialidade de Villa-Lobos — associada a sua imagem de compositor intuitivo e
iconoclasta — ndo tinha encontrado eco no Brasil dos anos 20. Mario de Andrade

teceu criticas positivas e negativas ao compositor, mas a sua principal critica
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negativa a Villa-Lobos é a respeito da associacdo que Villa-Lobos fazia do Brasil
com a selvageria para os europeus. Mario de Andrade escreveu no Diario
Nacional, em 1928 que “Brasil sem Furopa ndo é Brasil ndo, é uma vaga
assombracdo amerindia, sem entidade nacional, sem psicologia técnica, sem razao
de ser (Andrade, 1928)". Esse embate, baseado na ideia de que Villa-Lobos
subvertia uma possivel identidade nacional brasileira, pode ser vista pelos
comentarios irénicos de Andrade, quanto a confusdo feita por Delarue Maldrus
que, em sua imaginacdo, deu o protagonismo da captura de Hans Staden por

indios a Villa-Lobos:

A sra. Delarue Mardrus, que uma feita, espaventada com as venturas de
Villa-Lobos em Paris, escreveu sobre ele artigo tao furiosamente possuido de
agua possivelmente alcodlica da Castalia, que 0 nosso musico virou plagiario
de Hans Staden. Foi pegado pelos indios e condenado a ser comido
moqueado. Prepararam as indias velhas a famosa festa da comilanca (o
artigo nao diz se ofereceram primeiro ao Vila a india mais formosa da
maloca) e o coitado, com grande danca, trons de maracas e roncos de
japurutus, foi introduzido no lugar do sacrificio. Embora ndo tivesse no
momento nenhuma vontade para dancar, a praxe da tribo o obrigou a ir
maxixando até o poste de sacrificio. E a indiada apontava pra ele dizendo:
‘la vem a nossa comida, pulando!’. E as dancas mortudrias principiaram. Era
uma ronda horrorifica prodigiosamente interessante que, devido ao natural
estado de nervos em que o musico se achava, se ia gravando
inalteravelmente na meméria dele. Felizmente pra nés e infelizmente pra
Etnografia brasilica, a danca parou no meio. Simplesmente porque, por uma
necessidade histérica, os membros da missao alema, ja muito inquietos com
as quatro semanas de auséncia do jovem violencelista, dera de chofre na
maloca, arrasaram tudo e salvaram uma ilustre gléria do Brasil (Guérios,
2009, p.179-178).

E de maneira mais direta, em seu Ensaio sobre a Musica Brasileira, escreve
contra o exotismo na mdusica brasileira, que procurava, segundo ele, apenas

entreter os europeus:

E que os modernos, ciosos da curiosidade exterior de muitos dos
documentos populares nossos, confundem o destino dessa coisa séria que é a
Musica Brasileira com o prazer deles, coisa diletante, individualista e sem
importancia nacional nenhuma. O que exigem a golpes duma critica
aparentemente defensora do patriménio nacional, ndo é a expressao natural

e necessaria duma nacionalidade ndo, em vez é o exotismo, o jamais
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escutado em musica artistica, sensacdes fortes, vatapd, jacaré, vitéria-régia
(Andrade, 1972).

Mério de Andrade tinha, sim, a sua ideia do que seria um grande
compositor brasileiro e nacional. E sintomatico que o texto publicado no Didrio
Nacional citado aqui é intitulado “Mozart Camargo Guarnieri” (Andrade, 1928).
Guarnieri era o pupilo musical de Andrade; que seguia a instrucao de seu mentor
na procura da verdadeira arte brasileira. De certa forma, era uma antitese de Villa-

Lobos; esse tltimo chegou a declarar:

Mas isso eu posso garantir: a minha arte é minha, e ninguém pode identifica-
la com aquele veneno que se chama Modernismo e que tem um efeito
patologicamente intoxicante sobre todos os talentos esforcados de hoje em
dia, sejam jovens ou velhos (apud Peppercorn, 2000, p. 55)

No seu Ensaio, Mario de Andrade utiliza frequentemente o termo génio e
genialidade, na descricdo do compositor brasileiro por exceléncia. Ele relaciona

essas categorias com a construcao da arte nacional.

Porque, imaginemos com senso-comum: Se um artista brasileiro sente em si
a forca do génio, que nem Beethoven e Dante sentiram, esta claro que deve
fazer musica nacional. Porque como génio sabera fatalmente encontrar os
elementos essenciais da nacionalidade (Rameau, Weber, Wagner,
Mussorgski) (Andrade, 1972).

Camargo Guarnieri compbs, até a morte de Mario, sob a égide desse
pensamento. Ap6s a morte de Villa-Lobos, fica patente que Guarnieri era o maior
compositor brasileiro vivo. Entretanto, as imagens que se tem de Villa-Lobos e de
Guarnieri sdao muito distintas. Enquanto Villa-Lobos é visto como um criador
intuitivo e livre (nesse sentido observamos que a palavra genial é bastante
apropriada), Guarnieri é tido como cerebral, além de militante politico e estético.

Algumas oposicoes responsaveis por esses retratos diversos podem ser
encontradas. J& no comeco de sua carreira, Guarnieri se vincula abertamente a
Méario de Andrade. Apds a morte do escritor, Guarnieri encontra no compositor

americano Aaron Copland um novo mentor. Villa-Lobos, por sua vez sempre
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negou influéncias e foi livre de mentores. Frases como ‘ndo vim para aprender,
vim mostrar o que fiz’ e ‘sempre que sinto uma influéncia eu me sacudo todo’ -
aforismos tidos como um cartdo postal verbal do compositor - ilustram a tentativa
de Villa-Lobos de manter sua imagem de compositor original e auténomo.

Outra oposicao entre a figura desses dois compositores é a vinculacao
ideologica e politica de ambos. Apesar de Villa-Lobos ter sido personagem
integrante do governo de Getllio Vargas, a sua musica - enquanto conceito -
parece transcender a dimensao politica e ideolégica. Villa-Lobos tem em seu
repertério musica que dialoga com o novo classicismo francés de Vincent d”Indy,
com o primitivismo de Stravinsky, com o neoclassicismo dos anos 30 e com as
encomendas musicais direcionadas a Hollywood apés os anos 40. Contudo, a
historiografia musical convencionou Camargo Guarnieri como compositor
nacionalista, que nunca se ‘corrompeu’ por outras conviccdes estéticas. A sua Carta
Aberta, de 1950, se tornou, assim, a epigrafe que resume o que ficou na histéria a
respeito do compositor; da sua posicao reacionaria contra estéticas que nao se

enquadrem dentro da proposta nacionalista de Méario de Andrade, que afirmava:

Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira é um ser
eficiente com valor humano. O que fizer arte internacional ou estrangeira, se
nao for génio, é um inGtil, um nulo. E é uma reverendissima besta (Andrade,
1972).

Essa dicotomia que coloca Villa-Lobos como compositor inventivo e
Camargo Guarnieri como cerebral é fruto dessas construcdes histéricas, e esta
longe de ser hegemoénica. Muito embora Guarnieri tenha tomado para si a postura
de epigono, em diversas obras suas ele abre mao do nacionalismo que defendia
para experimentacdes pos-tonais e seriais, como no seu Concerto para Piano n°4
(1968) e na sua peca para piano Memorias de um Amigo (1972) (Falqueiro &
Piedade, 2007; Salles, 2005).

Por outro lado, nos ultimos anos pesquisas de analise musical e
musicologia tem procurado descobrir tracos da composicdo de Villa-Lobos, que
sempre foi reputado como um compositor ‘sem método’ (Salles, 2009a; Jardim,

2005; Moreira, 2010). Essa reputacdao poderia ser um mérito para seus
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admiradores, ao considerarem-no genial e criativo, mas também um demérito
para aqueles que o atacavam, supondo que sua musica era ruim pela falta de
acuidade técnica — fato baseado, entretanto, somente no juizo de gosto dos seus
criticos.

Nesse sentido, parece que a musicologia brasileira esta fazendo com Villa-
Lobos o que Hoffman fez a Beethoven em meados do século XIX. A construcao de
Villa-Lobos como grande compositor (e de certa forma, da sua genialidade) tem
sido reforcada pelo grande nimero de andlises, de todas as espécies: teoria dos
conjuntos, analise textural, e até mesmo andlise schenkeriana. Parece que o
paradigma de génio criativo que nao segue regras e métodos, tem sido substituido
pelo do génio que possui uma criacdo sistematizada e de natureza tdo complexa,
que apenas a analise profunda pode revelar os mistérios de sua composicao. O
fato de Villa-Lobos — assim como Beethoven — nao ter se dedicado a escrever
métodos ou a comentar minuciosamente suas obras (houve, inclusive, um trabalho
do préprio para criar uma aura de mistério sobre diversas composicoes) reforca a
necessidade de uma procura do conhecimento de seus fundamentos
composicionais, para que haja uma valoracdo dessa obra no mundo tecnocratico
da universidade e da escola. De fato, esse movimento da musicologia na direcdo
da andlise de Villa-Lobos também é um movimento politico, na tentativa de
contemplar esse compositor dentro do ambiente académico que tradicionalmente
foi-lhe negado. A vinculacdo de Villa-Lobos ao Estado Novo parece ter sido um
dos dogmas que a historiografia do fim do século XX preferiu ao tratar da
biografia do compositor, e a espécie de ‘ranco’ existente contra esse periodo da
histéria se traduziu numa reacdo contra essa celebracdo do compositor, bem como
de sua producao.

Atualmente, com a volta da obrigatoriedade da musica na educacdo
bésica, pela lei 11.769 de 2008, a figura de Villa-Lobos, enquanto pioneiro na
educacdo musical escolar no Brasil volta a tona, e sua vinculacdo a proposta de
educacdo moral e civica do governo Vargas tem sido relativizada. Essa relativizacao
tem tornado patente que a ideia que se faz dos compositores (assim como de
todos atores sociais de renome) é construida pelas categorias que sao concedidas a

eles pelos diversos pontos de vista possiveis e consagrados pela historia e critica.
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Nesse momento volto a pergunta inicial: que génio foi Villa-Lobos? E com
as consideracdes que fiz anteriormente posso atualizar a questdao: em que génio
esta se tornando Villa-Lobos? Villa-Lobos é tido como maior compositor erudito
brasileiro, o mais tocado e que mais arrecada direitos autorais (Salles, 2009b).
Villa-Lobos parece ter pensado em si mesmo como um romantico, que desdenha
de métodos no seu discurso, mas que nao revela os seus na pratica. Sem escritos
tedricos — excetuando alguns de seus manuscritos e cabecalho de partituras —
construiu sobre si juntamente com a critica musical internacional, uma aura de
mistério comparavel as brumas de um pantano. Contudo, para sedimentar essa
estima pelo compositor — apés a relativizacdo de sua relacdo com a ditadura - e
inseri-lo na academia, musicélogos tem retificado sua importancia através da
andlise na procura pela coeréncia.

Apesar do deslocamento do pensamento acerca da genialidade de Villa-
Lobos e de onde ela reside - e a proépria inadequacdo do termo génio na
atualidade — a histéria da celebridade do compositor parece estar sendo reescrita
pelos analistas, com textos mais técnicos e com menos valoracdo, mas que
prometem dar a Villa-Lobos um status que o conceito de génio que portava em
vida nunca pode lhe dar: o de um detentor de um método e possivel formador de

uma escola.
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RESUMO: Este artigo examina algumas consequéncias da organizacao do discurso
musical, notadamente a sintaxe, para a subjetividade. Um destaque especial é dado a
sintaxe tonal, como um poderoso modelo de condicionamento, e a sua dissolucdo
pelas experiéncias atonais do inicio do século XX, especialmente a criacao tao pioneira
quanto insolita representada pelas Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas Op. 9, de
Anton Webern. O conceito de chora semi6tico, desenvolvido pela psicanalista e critica
literaria Julia Kristeva, torna possivel teorizar o vinculo entre musica e subjetividade,
conduzindo a compreensao do papel da musica na manutencao ou transformacdo da
ordem simbodlica.
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MUSIC AND SYNTAX: IMPLICATIONS FOR SUBJECTIVITY AND SOCIAL ORDER

ABSTRACT: This essay examines some consequences of the organization of musical
discourse, notably syntax, to subjectivity. A special focus is given to tonal syntax, as a
powerful conditioning model, and to its dissolution by the atonal experiences of the
early 20" century, especially the seminal and uncanny Six Bagatelles for String Quartet,
Op. 9, by Anton Webern. The concept of semiotic chora, developed by psychoanalyst
and literary critic Julia Kristeva, makes it possible to theorize the link between music
and subjectivity, yielding to the understanding of the role of music in the maintenance
or transformation of symbolic order.
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As relacbes entre mdusica, significacdo e subjetividade vém ocupando
criticos, teoricos e produtores ocidentais desde a Antiguidade Classica, inclusive
pensadores que, como Hanslick, buscaram negar tais relacdes (com resultados
passiveis de questionamento; a propésito, ver Neder, 2010, p. 187). Entre os
gregos, diferentes sequéncias de alturas de som (escalas) ja eram organizadas em
um sistema (modal), que dotava de sentido as organizacdes sonoras, 0s modos.
Segundo a Politica de Aristételes, e a Republica de Platdao, os modos podiam ser
viris (ddrio), tristes e graves (mixolidio), entusiasmantes (frigio), enlanguescedores
e dionisiacos. A musica era entendida como imitacdo dos estados da alma, e,
como consequéncia, constituiria poderoso indutor dos mesmos estados em quem
a ouvisse (Aristoteles, 1988, p. 467). Consequentemente, a musica podia tanto ser
atil a pdlis, auxiliando no trabalho pedagégico do cidadao e fortalecendo o tecido
social, quanto poderia ser sua ruina e esfacelamento. Como decorréncia,
estabeleceu-se uma cisdo entre a musica civica e a musica dionisiaca. Musica civica
era aquela que privilegiava as alturas musicais, entendidas como tendo valor
cognitivo mais alto e conducentes a ordem e a razdo. Musica dionisiaca era a
musica ritmica, ligada ao transe. Esta dicotomia, uma vez estabelecida, percorreria
toda a histéria da civilizacdo ocidental.

O sistema modal d& lugar ao sistema tonal na passagem do feudalismo
para o capitalismo. Uma das maneiras possiveis de definir o sistema tonal é dizer
que, neste sistema, a sintaxe musical — uma estrutura que organiza o tempo e o
“espaco” musicais (a organizacdo sintagmatica dos elementos do discurso musical
e a disposicdo das notas no espectro das frequéncias) — adquiriu uma forca jamais
imaginada pelo modal. Com isto quero dizer que o sistema virtual de relacdes,
gue rege a expectativa por sons que se sucedem na dimensdo temporal, adquiriu
uma maior autonomia em relacdo aos sons em sua concretude. A atencdo do
ouvinte foi ainda mais desviada da superficie sensual do som para as estruturas
profundas da musica: a matua atracdo relativa dos elementos musicais dentro da
gramatica tonal, chamados de funcées, passou a ser o foco da escuta; e a musica

passou a ser um sistema de expectativas confirmadas, suspensas ou negadas.
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Enquanto na musica modal a tdnica permanece, no mais das vezes, constante, e 0s
outros graus se sucedem sem determinar a direcao do movimento harmoénico, na
muUsica tonal a situacao se inverte. Agora, a tdnica é continuamente substituida por
outras ténicas através do processo de modulacdo, e para que isso fosse possivel
tornou-se necessario que certas estruturas (funcdo dominante), feitas de elementos
sonoros em tensao (dissonancia), resolvessem-se em outras estruturas (funcdes
tdnica ou subdominante). Com isso, 0s sons perderam sua autonomia; nossa
escuta, socializada segundo as regras do sistema tonal, tornou-se relacional, ao
invés de concreta'. Uma nota /b/, executada no tom de /C/, provoca uma forte
tensdo e a expectativa de sua resolucdo na nota /c/. Ja no tom de /B/, a mesma
nota /b/ produz a sensacdo do mais absoluto repouso e estabilidade. Quaisquer
modificacdes nos componentes acusticos ndo produzirdao qualquer alteracdo no
sentido tonal desta nota. Podemos executd-la com instrumentos de diferentes
ataques (um trompete ou uma flauta), intensidades (um piano ou um violdo),
timbres (uma flauta ou um violino), que o sentido serd o mesmo. O mesmo
processo que ocorre com uma nota musical também ocorre com unidades
estruturais maiores: acordes, motivos, frases, secoes.

Mais intrigante ainda: uma peca composta para um instrumento dotado
de grande poder de sustentacdo de som, como um violino, pode ser transcrita
para um instrumento de pouquissimo sustain, como um violdao, sem que deixemos
de compreendé-la. Uma nota concebida para durar quatro tempos recebe uma
execucdo em que dura um tempo apenas (o restante de seu valor sendo
preenchido pelo siléncio), e isto ndo impede que reconhecamos a peca: seu
sentido é mantido intacto. A razdo para isto é que o sistema métrico (que é
complementar ao sistema tonal) também é relacional: instituindo uma férma
rigida em que um numero invariavel de pulsos delimita uma unidade de medida
denominada de compasso, o sistema métrico limita nossa percepcao temporal de
uma nota a sua posicao no compasso. Portanto, desde que o ataque da nota se dé
no ponto preciso onde deve ocorrer, no ambito do compasso, o seu release (a

terminacdo do som, afetando sua duracdo) ndo importa para a formacdo do

' A ideia de considerar a autonomizacao das dimensdes temporais e frequenciais do sistema
tonal através da sintaxe é tomada de Grauer, 2006.
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sentido. Nao se deve minimizar a importancia deste fato, que anula a tremenda
diferenca entre um som - qualquer som — e o siléncio. Percebemos entdo que
existe uma simetria e um mutuo reforco entre as hierarquias frequenciais e
temporais da musica tonal. Com isto, pode-se dizer que, com o sistema tonal, a
escuta semidtica (relacional) foi reforcada, as expensas da escuta acustica. Uma
estrutura rigida, representada pelas relacdes sistematicas métricas e tonais,
condiciona, fortemente, nossa percepcdo do sentido musical. No entanto, como
elemento virtual, ela é percebida apenas com dificuldade. Esta estrutura é a
sintaxe musical. “Com cada nota roubada de seu ‘peso’ temporal [e acUstico], o
tempo [e o som sao] experienciado[s] racionalmente, isto é, em termos de um
co6digo ideologicamente determinado, puramente conceitual” (Grauer, 2006).
Existe uma evidente relacdo entre a sintaxe musical e a sintaxe verbal.
Tanto a musica quanto a linguagem utilizam o meio sonoro, e ambas possuem
sistemas de notacdo, de onde se abstraem seus elementos e relacdes. Muitas
musicas apresentam certas relacdes estruturais que assemelham-se a linguagem, o
que originou a metalinguagem da andlise musical, e suas descricdes tomadas da
linguistica: “periodos” ou “sentencas”, “membros de frase”, “frases”, que sdo
delimitadas por “respiracdes” ou “cadéncias” (que atuam como virgulas e pontos
finais) e assim por diante. Segundo Bent e Pople (2006), a definicdo desta
metalinguagem deu-se a partir de 1782, com o trabalho do teérico H. C. Koch,

Versuch einer Anleitung zur Composition (1782-93), que

estabelece uma moldura hierarquica na qual “segmentos” ou “incisos” de
dois compassos (vollkommene Einschnitte) combinam-se em pares para
formar “frases” de quatro compassos (Satze), que, por sua vez, combinam-se
para formar “periodos” (Perioden).

A musica tradicional é, portanto, organizada de acordo com principios
bastante similares aos da linguagem verbal tradicional, apenas faltando-lhe a
primeira articulacdo (organizacdo de fonemas em, p. ex., morfemas), isto é, o
nivel semantico. No entanto, a musica tradicional opera ao nivel da segunda
articulacdo (fonemas) e da sintaxe, tal como a linguagem. E também é organizada

hierarquicamente. As relacées entre a linguagem verbal e a musical trazem,
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portanto, a ordem simbdlica para o primeiro plano. Estes trés elementos sao
inseparaveis: a sintaxe musical, associada desde o inicio a sintaxe verbal, esta
também subordinada a ordem simbolica, tornando-se, assim, guardia desta
ordem. Esta é a razdo, argutamente intuida, das preocupacdes de Platao em

relacdo a integridade das formas musicais tradicionais:

. nunca se abalam os géneros musicais sem abalar as leis mais altas da
cidade ... Logo, o posto de guarda deve-se erigi-lo neste lugar: na musica. .
.. [E] por ai que a inobservancia das leis facilmente se infiltra, passando
desapercebida. . . . e como quem nao faz nada de mal. Nada mais faz . . . do
que se introduzir aos poucos, deslizando mansamente pelo meio dos
costumes e usancas. Dai deriva, j& maior, para as convencdes sociais; das
convencdes passa as leis e as constituicdes com toda a insoléncia . . . até que,
por ultimo, subverte todas as coisas na ordem publica e na particular”.
(Platao, 1980, p. 169-70)

E singular a correlacdo existente entre os efeitos e consequéncias da
sintaxe verbal e musical. Ambas estdo ligadas ao recalque de um movimento que,
no entanto, luta permanentemente para ver-se livre destas amarras. A proposito

deste movimento diz Mallarmé, citado por Kristeva:

indiferente & linguagem, enigmatico e feminino, este espaco subjacente a
escritura é ritmico, irredutivel a sua traducao verbal inteligivel; é musical,
anterior ao julgamento, mas retido por apenas uma garantia — a sintaxe.
(Mallarmé apud Kristeva, 1974, p. 29)

A este espaco ritmico, musical, anterior ao julgamento, mas reprimido
pela sintaxe, Kristeva denomina de o semidtico (que nao deve ser confundido com
a ciéncia dos signos, a semidtica). O semidtico corresponde a fase “pré-edipica”
descrita pela psicanalista Melanie Klein, como explica Kristeva: “Os processos que
ela descreve para esta fase correspondem . . . ao que denominamos o semiotico
por oposicdo ao simbolico, [que é] subjacente a ele e o condiciona” (Kristeva,
1974, pp. 26-7). Trata-se “de uma funcionalidade pré-verbal, que ordena as
relacdes entre os corpos (em vias de se constituir, propriamente, como corpos), 0s

objetos, e os protagonistas da estrutura familial” (Kristeva, 1974, p. 29).
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Para uma definicdo mais extensa do semiético, é conveniente dar a voz a
prépria Kristeva. Segundo a autora, o uso etimoldgico preponderante do termo
semictico

implica em uma distincao, que nos permite conectd-lo a uma modalidade
precisa no processo de significacdo. Esta modalidade é aquela para a qual a
psicandlise freudiana aponta ao postular ndo apenas a facilitacdo e a
disposicao estruturante das pulsdes, mas também os assim chamados
processos primdrios que deslocam e condensam tanto as energias como sua
inscricdo. Quantidades discretas de energia movem-se através do corpo do
sujeito que ainda nao estd constituido como tal e, no curso de seu
desenvolvimento, sdo arranjadas de acordo com as varias limitacdes impostas
a este corpo — desde sempre envolvido em um processo semibtico — por
estruturas sociais e familiais. Desta forma, as pulsdes, que sao tanto cargas de
“energia” quanto marcas “psiquicas”, articulam o que chamamos uma chora:
uma totalidade nao-expressiva formada pelas pulsdes e suas estases em uma

motilidade que é tao plena de movimento quanto regulada. (Kristeva, 1974,
p. 22-3)

Em outras palavras, as pulsdes - ja& ambiguamente opostas,
simultaneamente assimiladoras e agressivas, porém predominantemente
destrutivas — envolvem as funcbes semibticas pré-edipianas e as descargas
energéticas que conectam e orientam o corpo do bebé em direcdo ao da mée. O
corpo da mae é, portanto, aquilo que medeia a lei simbdlica que organiza as
relacdes sociais, e se torna o principio ordenador do chora semiético. Retidas por
limitacdes impostas pelas estruturas sociais e bioldgicas, as pulsdes sofrem estases,
produzindo descontinuidades nos varios suportes materiais suscetiveis de
semiotizacdo: voz, gestos, cores. Unidades e diferencas fonicas (mais tarde
fonémicas), cinéticas e cromaticas sdo as marcas destas estases. Estas marcas sao
organizadas, de acordo com sua semelhanca ou oposicdo, por meio de
deslocamentos ou condensacées. Ao mesmo tempo, partes do corpo do bebé (os
esfincteres glotal e anal, por exemplo) sao articuladas entre si ou entre si e os
protagonistas familiares em modulacdes vocais ritmicas e intonacionais. Assim, o
semidtico é entendido como uma modalidade psicossomatica, nao simbélica, do
processo significante, anterior ao signo e a sintaxe, que articula as pulsdes aos

objetos e, mais tarde, a ordem simbélica. Em razao deste estatuto, Kristeva pode
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estudar a relacdo motivada (pelas pulsdes) entre significante e significado no texto
poético, e a destruicao da sintaxe verbal pelo semiético.

Quanto a categoria lacaniana do simbélico (que engloba a sintaxe e todas
as categorias linguisticas), é descrito por Kristeva como “um efeito social da
relacdo com o outro, estabelecido através das limitacdes objetivas constituidas
pelas diferencas biologicas, entre as quais as sexuais, e pelas estruturas familiais
dadas concretamente e historicamente (Kristeva, 1974, p. 29). Toda atividade
humana coloca em movimento uma dialética entre o simbolico e o semibtico.
Nenhum sistema significante (nem mesmo a musica, como estamos vendo) é livre
do simbélico: a ocorréncia excepcional da anulacdo do simbélico implica em
psicose. Portanto, existe uma relacdo necessaria entre o simbdlico e o sujeito
capacitado a relacao intersubjetiva, social. Kristeva explora esta relacao através da
fenomenologia husserliana, que a autora postula estar na base da linguistica, da
semiodtica e do estruturalismo. A separacdo entre sujeito e objeto, fundamental
para estas ciéncias e método, tal como descrita por Husserl, implica em um Ego
transcendental?, uma consciéncia sempre presente a si mesma. A sintaxe, para
Husserl, portanto, é um produto do Ego transcendental consciente ou intencional,
“que julga ou fala, e, simultaneamente, coloca como esplrio tudo o que é
heterogéneo a sua consciéncia” (Kristeva, 1974, p. 30-1). Portanto, o semiético
ndo é o Sentido (Sinn [ale.], meaning [ing.]. sens [fr.]) husserliano; é anterior a
ele, e ndo é cognitivo, no sentido de um sujeito constituido, cognoscente. Ao
contrario, o sujeito husserliano esta sempre presente a si, e ndo perde de vista o
objeto desde sempre ja destacado dele, pois que apdia-se sobre leis
transcendentais, que pertencem ao plano da natureza. Esta é a “tese geral da

perspectiva natural” (general thesis of the natural standpoint):

2 ..l now also become aware that my own phenomenologically self-contained essence

can be posited in an absolute sense, as | am the Ego who invests the being of the world
which | so constantly speak about with existential validity, as an existence (Sein) which wins
for me from my own life's pure essence meaning and substantiated validity. | myself as this
individual essence, posited absolutely, as the open infinite field of pure phenomenological
data and their inseparable unity, am the ‘transcendental Ego’” (Husserl, 1962, p. 11).
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A Tese Geral, de acordo com a qual o mundo real a minha volta é, em todo
tempo, conhecido ndo meramente de um modo geral como algo
apreendido, mas como um mundo factual que possui seu ser, que nao
consiste, evidentemente, em um ato, propriamente, em um julgamento
articulado sobre a existéncia. Ele é e permanece algo todo o tempo em que a
perspectiva é adotada, isto é, ele permanece persistentemente durante todo
o curso de nossa vida de atividade natural. (Husserl, p. 96)

Da ideia da Tese Geral deriva o conceito de tético (thetic, thétique): trata-
se de uma ruptura, no processo significante, que estabelece uma identificacdo

entre o sujeito e o objeto como condicdes da proposicionalidade:

Toda enunciacao é tética, seja ela de uma frase ou palavra. Ela requer uma
identificacdo; em outras palavras, o sujeito precisa separar-se de e através de
sua imagem, de e através de seus objetos. Esta imagem e objetos necessitam
primeiro ser postulados em um espaco que se torna simbdlico porque
conecta duas posicdes separadas, registrando-as ou redistribuindo-as em um
sistema combinatério aberto. (Kristeva, 1974, p. 41-2, minha énfase).

Portanto, o simbdlico conecta as imagens virtuais do sujeito e do objeto.
Dizendo de outra maneira, a relacdo entre um Ego transcendental, e os objetos
apreendidos pela consciéncia, é postulada através da representacdo (signo) e do
Julgamento (sintaxe). O Sentido (a postulacao do sujeito enunciante) é, entdo, a
projecdo da Significacdo (Bedeutung [ale.], signification [ing.]. signification [fr.])
tal como presentificada pelo julgamento (Kristeva, 1974, p. 34). Em outras
palavras, a Significacdo é a fala de um sujeito postulado (tético) em relacdo a um
objeto. E evidente, portanto, que o sujeito husserliano depende, para sua
existéncia, da estabilidade da sintaxe: o Sentido é a postulacdo do sujeito
enunciante, e é sempre sintatico (“ . . . [o] sentido [é] sempre gramatical, mais
precisamente sintatico”, p. 58).

A fase tética é descrita pela psicanalise lacaniana, segundo Kristeva,
através do estagio do espelho e da “descoberta” da castracdo (p. 46). De acordo
com Lacan, a imagem especular é o “paradigma” do “mundo de objetos” (Lacan,
2002, p. 295). Ao projetar sua voz, nomeando um objeto ou sua imagem através
do signo, a crianca efetua a separacao entre si e o objeto. A castracdo finaliza o

processo de separacdo da mae através do qual o sujeito torna-se significavel, por
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meio de sua imago no espelho (significado) e do signo (significante). Assim, a fase
tética é o lugar do Outro, a precondicdo da significacdo, portanto da linguagem
(Kristeva, 1974, p. 48), e assim fica configurada a inseparabilidade entre a fase
tética e a sintaxe.

Embora seja o portador da sintaxe, o sujeito falante esta ausente dela.
Quando este sujeito — o chora semio6tico — reemerge, a postulacao tética, o objeto
denotado e a relacdo sintatica entre eles sao abalados. Isto foi o que ocorreu com
a musica “erudita” ocidental, a partir da virada do século XIX para o XX. Enquanto
o Ego transcendental suprime o chora semidtico, o sujeito da enunciacdao
produzido pela reaparicao do chora eleva este chora a posicdo de significante.
Esta materialidade, que se opde a virtualidade das regras sintaticas, destréi este
sistema de relacdes abstratas e faz o significante (sem significado) musical emergir
em sua concretude. No entanto, hd uma diferenca entre a destruicio da sintaxe
musical para que este som possa emergir, e o uso idiossincratico do ruido,
comparavel ao delirio psicético, na medida em que é solipsista e incapaz de se
comunicar intersubjetivamente. A destruicdo da sintaxe tonal, sob a influéncia do
semiotico, foi um processo socializado que desenvolveu-se progressivamente ao
longo da histéria, e foi reabsorvido na sintaxe musical sob a forma do serialismo,
conforme veremos a seguir.

As possibilidades do sistema tonal, desde sua instituicio em inicios do
século XVII até o final do XIX, foram exaustivamente exploradas pelos
compositores. O recurso da modulacao foi utilizado em todo o seu potencial de
proporcionar surpresa e excitacdo: iniciando-se com modulacdes aos tons vizinhos,
chegou até os tons mais afastados. A funcdo dominante, ponto de cruzamento e
acumulo de dissonancias, destacava-se por sua forca expressiva e colorido. Esta
estrutura funcionou como “ponte” ou “pivé” entre os eixos tonais (original e
modulante) até que, em funcdo de seu potencial expressivo claramente superior,
em comparacao as outras estruturas do sistema, gradualmente passou a tornar-se
independente do sistema de relacdes. O foco na funcdo dominante, com seu forte
poder de atracdo sobre um novo centro tonal, implicava em modulacdes cada vez
mais frequentes, e para tons cada vez mais afastados. Trechos em que se perdia a

referéncia a tonica tornavam-se mais e mais estendidas, por volta da passagem do
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século XIX para o XX. Simultaneamente, os compositores passaram a romper
também com a métrica, através do uso do rubato, uma maneira de flexibilizar o
ritmo que foi levada as Gltimas consequéncias, ndo raro acompanhada de sincopas
e poliritmia. Percebe-se, através destas alteracdes na linguagem socializada da
muUsica através da histéria, a motilidade do chora semi6tico em sua irrupcao sobre
a sintaxe musical, desorganizando-a. Com estes desenvolvimentos, o tecido tonal
foi-se esgarcando. Libertos do sistema relacional que os subordinava as outras
funcoes tanto metricamente quanto frequencialmente, os acordes dissonantes
puderam emergir para o primeiro plano e ser apreciados pelo seu som concreto.

O compositor Anton Webern (1883-1945) marcou com sua obra as mais
radicais, fascinantes e influentes experiéncias de recusa a tonalidade e a métrica
desta fase de ruptura. Webern foi discipulo de Schoenberg, como também Alban
Berg o foi. Os trés sao considerados a “segunda escola vienense” (a primeira tendo
sido formada por Haydn, Mozart e Beethoven), por terem revolucionado a escrita
musical através do serialismo (método de composicdo através do uso nao-
hierarquico das doze notas musicais, apresentado publicamente por Schoenberg
em 1923). Apesar de o criador do serialismo haver sido Schoenberg, uma figura
reverenciada por Webern até as raias da idolatria, o mais consistente proponente
da nova ordem musical foi Webern, que a intuiu anos antes de Schoenberg.
Enquanto as composicoes de Schoenberg mostram fragmentos da antiga sintaxe
(motivos, temas, etc.), indicando sua uma imaginacdo musical ndo inteiramente
livre das convencdes tonais; e enquanto Berg também nao criou exclusivamente
dentro dos parametros da nova musica, Webern demonstrou-se a vontade no
novo territorio. Como consequéncia, é o mais influente dos trés, sendo uma
marcante presenca nos estilos de compositores avant-garde, como, p. ex., Boulez,
Stockhausen e Dallapiccola.

Desde antes do ano de 1908, a musica de Webern ja vinha sendo
crescentemente atonal; neste ano, no entanto, 0 compositor comecou a escrever a
musica para catorze poemas de Stefan George, que marcou o abandono definitivo
da tonalidade. As Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas, Op. 9, escritas a partir

de 1911, sdao portanto ja inteiramente atonais, mas ainda nao completamente
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seriais. Que Webern prenunciou a ideia do serialismo nesta obra, no entanto, nao

resta divida, de acordo com o escrito que deixou a respeito das Bagatelas:

Ao trabalhar nelas tive a sensacdo de que, uma vez que as doze notas tinham
se esgotado, a peca estava terminada. Muito mais tarde eu percebi que isto
era parte da evolucdo necessaria. Escrevi a escala croméatica em meu caderno
de notas e toquei notas isoladas a partir dele . . . Em uma obra, uma lei veio
a ser: nenhuma nota deve re-ocorrer até que todos os doze sons tenham
ocorrido. A coisa mais importante é que uma aparicdo dos doze sons da a
peca, a ideia, ao tema, uma cesura formal. (Webern, 1963, p. 51)

No entanto, segundo o musicélogo Richard Chrisman, “a andlise da
musica, de inicio pelo menos, revela que Webern ndo parece estar a ordenar as
notas em qualquer modo que pareca a composicao serial surgida posteriormente”
(Chrisman, 1979, p. 82). Esta musica colocou dificuldades consideraveis para os
analistas, considerando a quantidade apreciavel de artigos escritos sobre ela — e
em especial sobre a Bagatela no. 1 — tal como comenta outro renomado

“

musicélogo, Allen Forte: esta primeira peca da Opus 9 de Webern &,
provavelmente, a mais complexa do conjunto, e nao muitos autores tém se
erguido para enfrentar os desafios que ela oferece” (Forte, 1994, p. 172). Os
desafios encontrados pelos analistas dizem respeito as dificuldades em encontrar
uma ordem logica que explique as decisdes de Webern a respeito dos muitos
elementos desta musica que escapam tanto a sintaxe tonal quanto a sintaxe serial.
Trata-se de um momento em que a irrupcao do semiético sobre a linguagem ja
havia desorganizado a tonalidade, mas nao havia ainda sido absorvida pela nova

linguagem dodecafénica.

A respeito da Bagatela no. 1, Forte observa

. . a auséncia de dbvias repeticoes de formacdes mais longas de alturas e,
correspondentemente, a evitacdo escrupulosa de temas e motivos
tradicionais, a atencdo extraordinaria outorgada [a] dindmica, ao modo de
ataque, a articulacdo ritmica, e as mudancas expressivas de tempo
cuidadosamente notadas — por exemplo, a instrucdo heftig no climax
dindmico do movimento no c. 7. Adicionalmente, e de relevancia especial
para o presente artigo, sao os extremos dos registros — notavelmente, o ct4
no violino | no comeco do c. 8 (p. 47) e o C grave do cello ao final do c. 6
(p36) . .. (Forte, 1994, p. 174)
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Esta peca apresenta-se, portanto, como alta compressao de eventos em
apenas dez compassos. Uma quantidade expressiva de efeitos instrumentais —
pizzicato, spiccato, col legno, am Griffbrett, am Steg, harmonicos, uso extensivo de
Diampfer, ou surdina — , juntamente com a grande variedade de registros,
alteracdes no andamento e drasticas mudancas de dinamica (de pp a fff entre
apenas dois compassos, 5-7) faz com que as caracteristicas timbrais ganhem uma
relevancia inédita. Com isso, as notas como que se descolam do plano chapado de
uma escuta linear aprisionada em um sistema de expectativas e previsibilidade, e
atraiam irresistivelmente a atencdo do ouvinte para sua superficie, para sua
sensualidade. Quanto ao aspecto ritmico, inexiste pulso ou definichio métrica.
Fragmentos de melodia sdo delimitados por siléncios, dissolvendo qualquer
expectativa teleoldgica produzida por relacdes sintaticas.

Ao ser incorporada a ordem simbélica (o que é inevitavel a toda producdo
significante, e necessario se se espera que a obra exerca efeitos sobre a cultura), a
partir da formalizacdo da linguagem serial, esta nova pratica reencontra o sujeito e
o plano social. Tendo a sintaxe sido profundamente subvertida, o sujeito
produzido por ela é colocado em processo, é desconstruido. A identidade -

garantida pela sintaxe — entra em crise, na proposicdo de Kristeva:

esta heterogeneidade a significacdo opera através, a despeito, e
excessivamente com relacao a ela, e produz efeitos “musicais” mas também
sem sentido na linguagem poética que destroem ndo apenas crencas aceitas
e significacbes, mas, em experimentos radicais, a prépria sintaxe, aquela
garantia da consciéncia tética (do objeto significado e do ego) (Kristeva,
1980, p. 133).

A miusica, agora transformada em texto — uma rede aberta de conexdes
indiciais, um lugar virtual onde o processo significante pode ser visto em acdo —
passa a ser também uma pratica significante intertextual. A multiplicacdo de
posicdes, neste tipo de producdo intertextual, existe simetricamente a um

destinatario capaz de identificar-se com elas.

A matriz da enunciacdo em uma narrativa tende a centralizar-se em uma
posicdo axial que é explicitamente ou implicitamente denominada “eu” ou
“autor” — uma projecao do papel paternal na familia. Embora seja axial, esta
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posicdo é movel; ela assume todos os papéis possiveis das relacdes intra- e
inter- familiais, e é tdo mutavel quanto uma mascara. Correlativamente, esta
posicao axial pressupde um destinatario que é solicitado a reconhecer-se nos
multiplos “eus” do autor. Poderiamos dizer que a matriz da enunciacao
estrutura um espaco subjetivo no qual, estritamente falando, ndo ha um
sujeito Unico e fixo; mas neste espaco, o processo significante é organizado,
isto é, recebe um sentido, tdo logo encontre os dois fins da cadeia
comunicativa, e, no intervalo, as varias cristalizacbes de “madscaras” ou
“protagonistas” correspondentes as geminacdes do processo de significacao
contra as estruturas parentais-sociais. (Kristeva, 1974, p. 87)

O ponto crucial deste movimento é a relacdo entre a intertextualidade —
produzida por tipos de producdes musicais que possibilitam o entrelacamento, a
tessitura, o texto de diferentes posicdes enunciativas — e a subjetividade do

destinatario:

[s]e somos leitores de intertextualidade, devemos ser capazes do mesmo
colocar-em-processo de nossas identidades, capazes de nos identificarmos
com os diferentes tipos de textos, vozes, e sistemas semanticos, sintaticos e
fonicos em acdo em um dado texto. Também devemos ser capazes de
reduzirmo-nos a zero, ao estado de crise que é, talvez, a pré-condicao
necessaria ao prazer estético, ao ponto de emudecimento de que Freud fala,
de perda do sentido, antes que possamos entrar em um processo de livre
associacao, reconstituicdo de sentidos diversos, ou tipos de conotacdes que
sdo quase indefiniveis — um processo que é uma recriacdo do texto poético.
(Kristeva apud Guberman, 1996, p. 190)

Em 1911, quando Schoenberg escreveu suas Six Little Piano Pieces, Op.
19, havia ja cinco anos em que Webern acompanhava seu mestre com devocao
filial, emulando-o a ponto de correr o risco de tornar-se um imitador. Escutando a
nova peca, Webern notou que alguns movimentos careciam de maior contraste.
Naquele momento, a atonalidade era um terreno descoberto palmo a palmo, sem
que se soubesse onde chegaria. Schoenberg deu pouca importancia ao seu novo
trabalho, enquanto Webern debrucou-se sobre o problema do contraste,
escrevendo, mais tarde no mesmo ano, alguns movimentos da Op. 9, que
considerou seu segundo quarteto de cordas, e que viria a ser as Seis Bagatelas.
Este trabalho significou a superacdo do mestre, no sentido de estabelecer uma

ruptura ainda mais rigorosa com o sistema tonal, em relacdo aquela produzida por
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Schoenberg. Foi um trabalho de transformacao pessoal, e que também foi seguido
por uma transformacdo radical da linguagem musical que vigorava havia 300
anos. Depois das Bagatelas, Webern caminhava resolutamente para suas
experiéncias de formalizacdo da linguagem serial, tal como ja se podia notar
através do seu escrito citado acima, e que prenunciava a nova técnica 12 anos
antes de Schoenberg fazer seu antncio publico. As Bagatelas podem ser
consideradas, portanto, como este elo que liga e separa duas linguagens
radicalmente diferentes. Pura motilidade pulsional ainda nao absorvida pela
ordem simbolica, que ainda esperaria os anos 1920 para ver a codificacdo da
nova linguagem através do dodecafonismo, as Bagatelas demonstram
poderosamente como a concretude da superficie sonora, escutada pela primeira
vez na musica ocidental, provocou duradouros efeitos subjetivantes. Observamos
portanto, ja na Bagatela no. 1 de Webern, elementos de uma nova musica, que
produzia um novo modo de ouvir e um novo modo de ser: uma outra pratica do

dizer.
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Medida e desmedida
na Ritmica de José
Eduardo Gramani

Alexandre Piccini Ribeiro
Marcelo Pereira Coelho

Resumo: Este texto nasce do interesse matuo de duas linhas de pesquisa em musica
que tem o ritmo como ponto de encontro. No foco de nossas conversas encontram-se
as séries e polimetrias do prof. José Eduardo Gramani, que suscitam desdobramentos
na area composicional e filoséfica. Revisitando os resultados relatados no laboratério
de composicao e improvisacao ritmica do departamento de musica da USP, propomos
aqui uma reflexao sobre a possibilidade de uma ideia nao medida de ritmo.

Palavras-chave: Ritmica, Gramani, Filosofia Deleuze

WHAT IS MEASURED AND UNMEASURED IN THE RHYTHMIC APPROACH OF JOSE
EDUARDO GRAMANI

Abstract: This paper arises from the mutual interest of two lines of research in music
that has the rhythm as the meeting point. The main focus is the compositional and
philosophical processes based on the polimetries called “Series”, developed by the
professor José Eduardo Gramani. Revisiting the results of the laboratory of composition
and improvisation based on the Gramani's rhythmic concept, which was reported to
USP music department, we propose a reflection on the possibility of a rhythmic idea
not to be measured.

Keywords: Rhythm, Gramani, Deleuze, Philosophy
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1. Gramani e algumas notas sobre sua pesquisa em
educacao ritmica

José Eduardo Ciocchi Gramani (1944-1998) atuou como concertino e
regente a frente de diversas orquestras brasileiras; dedicou-se a musica de camara,
a composicdo e a pesquisa musical, além de ter exercido singular e marcante
atividade como professor de musica. No entanto, sua proposta de educacao
ritmica é, certamente, uma de suas maiores contribuicoes.

O processo de amadurecimento de suas ideias, que culminou na
publicacao dos volumes Ritmica e Ritmica Viva, floresceu nos anos de experiéncia
como aluno e professor da FASCS, Fundacao das Artes de Sao Caetano do Sul (Sao
Paulo).

Entre 1969 e 1973, Gramani foi aluno da professora Maria Amaélia
Martins que desenvolvia um trabalho fundamentado na metodologia de Emile
Jacques-Dalcroze, cuja importancia pedagégica viria a vascularizar seu pensamento
na contra direcio do racionalismo estrutural, em favor de uma ideia ainda
romantica que coloca a sensacdo e a expressao como preponderantes no universo
artistico.

A sensibilidade, como prerrogativa maior da arte, talvez tenha atravessado
o ideario romantico e desembocado em importantes reflexdes tanto em Dalcroze
como em Gramani, para os quais o sentir deve ser buscado de maneira dominante
em suas propostas, enriquecendo a compreensdo e o exercicio do estatuto
musical.

Para Dalcroze (apud Rodrigues, 2001, p. 6), a finalidade da Ritmica

consiste em:

colocar seus adeptos, ao terminar os estudos, na situacdo de poderem dizer:
eu sinto em lugar de eu sei; e, especialmente, desperta-lhes o desejo
imperioso de expressarem-se, depois de terem desenvolvido suas faculdades
emotivas e sua imaginacdo criadora.

A proposta de Dalcroze, para quem a educacdo ritmica seria uma forma

de triunfar sobre as inibicdes e resisténcias levando o estudante a condicdo de
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realizar descobertas, convida a uma reflexao do significado do aprimoramento da
sensibilidade ritmica como forma de instigar a curiosidade e a pratica
investigativa.

Este conceito, referente a percepcdo do ritmo enquanto estimulo, tornar-
se-ia fundamental na proposta ritmica de Gramani.

Em um dos textos que permeiam o caderno de estudos Ritmica Viva,
Gramani (1996, p.13) assevera que os exercicios teriam “por finalidade o
aprimoramento da sensibilidade ritmica”, em que o corpo atuaria como interface
de assimilacao e conscientizacao da ideia musical inerente a uma estrutura ritmica.
Mas Gramani vai além em seu trabalho, ampliando sobremaneira o sentido da
educacdo voltada ao senso métrico, possivel influéncia do trabalho Ritmica
Meétrica de Rolf Gelewski.

Assim como Dalcroze, Gelewski também explora a vivéncia do ritmo
através de percussdes corporais e, até mesmo, grafismos, em exercicios individuais
e coletivos voltados a composicdo, leitura e improvisacdo. Vejamos como

Rodrigues (2001) o coloca:

O aspecto marcante e diferenciador de seu método de educacdo ritmica
consiste no fato de ele estar baseado, quase exclusivamente, em modelos ou
formulas métricas'. Esse aspecto é realmente relevante, pois enfatiza a nocao

de compasso, inclusive o compasso alternado e misto (Rodrigues, 2001, p.
18).

Em seus estudos, Gramani também baseia sua notacdo no valor da
brevidade, ou seja, determinacdo da unidade, proporcionalmente, pelo menor
valor envolvido no jogo polimétrico, tal que o menor valor seja a base do calculo
das proporcdes. Trata-se de um procedimento fundamentado no pensamento
aditivo em que todos os valores sao possiveis unidades e devem ser focados, até
certo ponto, isoladamente. Na ritmica aditiva, os valores sao pensados, em funcao

das suas proéprias unidades internas, como pulsacdes e ndo como subdivises.

' Férmulas Métricas, utilizadas por Gelewski, sdo combinacées de valores curtos e longos na
proporcao de 1 para 2. Assim, o bindrio: prop: [1.1], o ternério: prop: [1.1.1][1.2][2.1]. 0
quaternario: prop: [1.1.1.1][2.2][1.1.2][2.1.1][1.2.1] etc.
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Segundo Gelewski, essa ideia propicia ao estudante, além da educacao das

“qualidades ritmicas”, “a ‘intensificacdo da consciéncia’ através da estreita
concatenacdo do treinamento de faculdade cerebrais (em especial, a
concentracao) com atividades ritmico-fisicas” (Gelewski, 1967, p. 5).

A misica de Igor Stravinsky também parece ter sido uma importante fonte
de informacdo e inspiracao para o desenvolvimento das propostas de Gramani.
Sobre a relacdo entre a musica de Stravinsky e os seus estudos ritmicos

polimétricos, Gramani (1986 apud Rodrigues, 2001, p. 44) comenta:

Em 1981 [...] estava estudando a parte de violino de ‘A Histéria do soldado’,
de Stravinsky, e, tendo dificuldades em alguns trechos, comecei a estudar os
contrapontos ritmicos fantasticos que ele escreveu. [...] montei alguns trechos
a duas vozes ritmicas e estudei, resolvendo alguns problemas. Entao levei os
exercicios para meus alunos na UNICAMP, eles estudaram e o resultado foi
muito bom. Isso me animou a pensar em porque ndo estudar o ritmo com
aquelas caracteristicas.

Notamos que, bem como na ritmica de Stravinsky, uma pratica
constantemente encontrada em seus estudos é o uso sistematico de ostinatos.
Assim como Stravinsky, Gramani também utiliza o ostinato com a finalidade de
contraste e oposicdo de movimentos.

O ostinato, como modo de repeticdo, exerce tal como vimos na exposicao
do pensamento aditivo, uma funcdo de unidade polimétrica na sobreposicao das
linhas ritmicas.

Em Conversas com Igor Stravinsky, quando interrogado sobre a funcao do
ostinato, o compositor responde “é a estatica [...]. o antidesenvolvimento [...];
uma contradicdo ao desenvolvimento” (Stravinsky, 1999).

A necessidade de instruir o musico a respeito da correta execucdo e
percepcao do evento ritmico € uma inquietacdo comum a ambos os musicos, e a
preocupacdo quanto a independéncia expressiva dos eventos ritmicos, o0s

aproximam veementemente.

Durante cinquenta anos [...] me empenhei em ensinar [aos mdsicos] a
acentuar as notas sincopadas [...] quando irdo os musicos aprender a
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abandonar a nota ligada, a suspendé-la e nao apressar as colcheias em
seguida? (Stravinsky, 1999).

Gramani, em um dos seus textos, faz uma mencao relativa a essas mesmas
deficiéncias quando diz que “no ensino tradicional, o ritmo é [...] normalmente
subordinado aos tempos [do compasso], gerando muitas vezes descaracterizacoes
no ambito musical” (Gramani, 1992, p. 11).

De todo modo, as observacoes e simpatias entre a Ritmica de Gramani e
certos aspectos das ideias de Dalcroze, Stravinsky e Gelewski ganham uma
orientacdo consistente numa pedagogia da sensibilidade, se é que podemos falar
assim quanto a obra de Gramani.

No apoio de uma decidida pragmatica, Gramani faria tender sua métrica,
segundo nossa hipétese, a um limite de desmesura que desafiaria a sensibilidade
musical dos estudantes.

O contraponto tornar-se-ia o principio de desvinculacdes verticais, a
medida em que os valores adicionados tornam-se elementos de variacdo e
deslocamento nos jogos polimétricos. O tempo, até entdo tomado como base
comum na proporcao das estruturas, torna-se objeto de reversao pedagoégica.

E preciso antecipar, aqui, o sentido precursor e ilustrativo de Kant tanto
na reversao entre o condicionamento dado entre tempo e movimento, quanto na
pontuacdo de certo desacordo das faculdades numa situacao limite, evidenciado
em sua analise do sublime.

O ritmo, sob tal perspectiva, alca-se, paradoxalmente, por meio de uma
aparentemente simples adicdo métrica, a um jogo mais severo de disjuncdes e
deslocamentos no qual a prépria métrica encontra seu termo de desmesura,
desafiando a sensibilidade a proceder por seus préprios meios.

Em parte por esses motivos, e talvez sem muita consciéncia dos caminhos
pelos quais passou, é possivel que Gramani tenha tocado em pontos centrais da
filosofia contemporanea, questionando a hegemonia da linearidade cronométrica
do tempo em direcdo aos temas extemporaneos da duracdo, nas quais concorrem,
entre outras, as filosofias de Kant, Nietzsche, Bergson e mais recentemente Gilles

Deleuze.
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De todo modo, o que nos interessard daqui em diante sao as possiveis
aproximacoes entre a Ritmica de Gramani e algumas reflexdes sobre os conceitos
de Tempo e ritmo que mesmo em seus trajetos mais rigorosamente bem
fundados, encontram dificuldades importantes, tais quais as que fizeram Deleuze

avivar em Kant um profundo terror hamletiano: The Time is out of Joint .

2. O elemento musical ndo deve ser identificado ao
elemento aritmético

Nas paginas introdutérias do volume Ritmica, José Eduardo Gramani
(Gramani, 2010, p. 11-12) esclarece, de maneira econdémica, algumas de suas
posicoes e ideias acerca da sua proposta quanto ao estudo do ritmo.

Ao afirmar que os seus estudos sdo “exercicios para que o mdsico sinta
mais e conte menos” (Gramani, 2010, p. 11) Gramani prepara o leitor para o
confronto existente entre associacdo versus dissociacdo ritmica, uma das
contribuicdes mais originais da sua metodologia.

A independéncia da métrica e da subdivisdao a partir de varios planos
ritmicos, que se superpbem e se relacionam em forma de contraponto,
contribuem para evitar o condicionamento centrado na decodificacdo, associacao
e sincronicidade das combinacdes ritmicas como forma de resolucao.

Gramani entende ser preciso desarticular a frase ritmica de sua
subordinacdo ao tempo, uma vez que ela “acontece sobre ele” (Gramani, 2010, p.
11). A seu modo, Gramani reflete a chamada “revolucao copernicana” de Kant,
que liberou o tempo de sua subordinacdo ao movimento: “é o movimento que se
subordina ao tempo [...] Nao é a sucessao que define o tempo, mas o tempo que
define como sucessivas as partes do movimento tal como nele estdo
determinadas” (Deleuze, 1997, p. 37).

O pulso como movimento ja ndo determina mais o Tempo como ordem

cronométrica mas como forma pura, vazia, ordinal.

2 Shakespeare, Hamlet, I, 5 (“The time is out of joint”)
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De maneira ilustrativa, Gramani faz sua revolucdo tirando tempo “dos
gonzos” ou eixos verticais do pulso, por uma simpléria adicdo de valores.

O efeito de anterior subordinacdo, como demonstrada no Exemplo (1),
desnatura a ideia musical ao alterar o sentido dos apoios, acentuacdes e

dinamicas.

Exemplo 1- excerto do livro Ritmica de Gramani (2010, p. 18)
W | 5 Tﬁ .
. . . . s . |

Enquanto a proposta de Gramani enfatiza a linearidade da primeira ideia,

a notacdo tradicional, ao rebaté-la sobre um tempo de base do 3/16 a desnatura,
neutralizando o sentido musical dos apoios.

Embora as duracdes se equivalham, é possivel perceber que o modo de
agrupamento das notas sugere apoios ritmicos bastante diferentes.

O aspecto contrapontistico das frases deve ser radicalizado na sua
realizacdo, pois mesmo o contraponto pode compactuar com uma leitura
“harmonica” que o submeteria ao alinhamento vertical.

No contraponto, por outro lado, algo nasce, de outra natureza, e que nao
pode ser identificado a soma das partes?.

A individualizacdo de cada frase ritmica torna-se entdao o processo Unico
capaz de instaurar a dissociacdo entre as vozes, trazendo a tona a realidade
musical implicita em cada frase.

Preocupado com a expressividade ritmica do discurso, Gramani
recomenda, entdo, uma pratica — meios de “criacdo de novas associacdes”, que a
partir do exercicio da sensibilidade, desafiam os clichés sensério-motores que

regulam a leitura e os movimentos do corpo.

® Note-se que, por si s0, a mera serializacao dos valores, ao provocar a ampliacdo gradativa
dos agrupamentos ritmicos, ja induz a série a um contraponto silencioso. Entre ela e o
siléncio ja se induz um pulso abstrato que o habito aguarda e que deve ser vencido.
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E preciso ativar a criacdo de novas associacdes, fruto da dissociacdo das ja
existentes, gerando maior consciéncia na utilizacado de movimentos, gestos e
atitudes (Gramani, 2010, p. 12).

Todavia, esta ampliacdo de relacdes corporais e intelectuais que a pratica
das estruturas proporcionam, ndo tem como finalidade a extensao do vocabulario
ritmico, consistindo, sim, um “meio” de desenvolvimento musical pela

sensibilidade®.

Estes exercicios ndo sdo um fim e sim um MEIO através do qual muito pode
se desenvolver, principalmente os aspectos de disciplina interior e
flexibilidade de adaptacdo da atencao a novos tipos de associacdes ou
relaces. Quando o exercicio ja estiver sendo bem realizado ja deixou de ter
sua funcdo, pois os problemas que dificultavam sua realizacdo ja foram
solucionados através de processos interiores de associacdo e dissociacao. O
desenvolvimento destes processos é que é o FIM. O objetivo dos exercicios,
pois, é que funcionem como veiculo para que tais processos possam chegar
a nossa sensibilidade (Gramani, 2010, p. 12, grifo do autor).

Gramani (1992, p. 12) propde “vencer desafios aritméticos através da
sensibilidade musical”, sugerindo que o ritmo deve ser vivido e vivificado num
corpo e que a ritmica ndo deve ser reduzida ao estado abstrato, matematico ou
racional dos arranjos ritmicos, sem perder a complexidade e a forca de
heterogeneidade em mobilidade num corpo.

Seu interesse pratico pelo exercicio o impede de divagar pela inteligéncia,
pela razdo ou pelas categorias do entendimento, pois compreendia que sé pela
pratica®, pela instituicio problemaética das séries, ostinatos e polimetrias poderia

chegar a sensibilidade como faculdade limite.

* E preciso destacar aqui que a sensibilidade, segundo o modo ligeiro como Gramani a
estima, ndo é a faculdade submetida ao harmonioso acordo kantiano (senso comum) e que
teria, como objeto, o sensivel empirico; aqui a sensibilidade aguarda o objeto
transcendental suprassensivel que Kant intui em sua terceira critica na sua leitura do
sublime (Critica da Faculdade de Julgar, § 26-29), e que a submete a um limite préprio e
que a impele a um esforco disjuntivo, a um descordo. A sensibilidade, é entdo, o operador
de um empirismo invulgar, que tem seu objeto naquilo que se trai no fendmeno, a saber
um signo, multiplicidade virtual. (Cf. Deleuze, 2006, p. 203-204)

> A préatica, no entanto, ou a pragmatica, se assim a quisermos, nao deve ser reduzida a um
conjunto de acdes num meio. Se é certo que toda acdo necessita de um meio, no qual se
realiza, toda pragmatica, que nao se confunde com um convencionalismo, envolve uma
politica que se manifesta nos meios. Sugerimos aqui que a pratica das polimetrias envolve
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O apelo a sensibilidade como faculdade privilegiada na préatica dos
exercicios expde a clareza com que Gramani entendia o lugar secundario da
inteligéncia e do conhecimento no processo de realizacdo. Se a inteligéncia pode
encarar com tranquilidade a abstracdo dos modos métricos de arranjos das frases
e polimetrias, nos parece claro sua relativa impoténcia na realizacdo plena dos
exercicios.

Lancar a aritmética das estruturas ao estado de consisténcia musical é,
portanto, uma tarefa que a sensibilidade realizaria sob a condicdo de se ter um
corpo que as experimentam acrescentando-lhes um horizonte fluido e estrangeiro,
fruto da sensibilizacao das relacdes, que se voltadas a pauta de Dalcroze seriam

vistas sob um estado de alegria (joie), transbordando toda a medida:

La joie d’évoluer rythmiquement, de donner tout son corps et toute son ame
a la musique qui nous guide et nous inspire est une des plus grandes qui
puissent exister (Dalcroze, 2009, p.15)

3. O corpo introduz no tempo medido a desmesura do
tempo

Sabemos que o ritmo escrito encontra sempre uma medida. Essa medida
pode ser relativa. Medimos, por exemplo, as duracdes a partir da
proporcionalidade inerente as células ou grupos ritmicos ou a um tempo de base,
que se subdivide abstratamente numa estrutura qualquer.

Esta relacdo proporcional das medidas se mantém na execucdo dos ritmos
e ganha uma variacao concreta no ajuste dos andamentos. Vamos mais rapido ou
mais devagar; variamos o andamento, mas mantemos sempre um senso de
proporcao e medida absoluta.

Podemos dizer que, mesmo expressando esses valores em medidas

irracionais, em dizimas que acompanham certas divisdes do tempo ou em

uma politica pré-intelectual dos afectos que circulam no tempo e insistem nas figuras
dando-lhes volumes, que sao volumes de relacdes, sensacdes, de conexdes diferenciais
entre os diversos pontos de vista tomados por uma subjetividade musical que ali se esboca
no limite problematico da acdo. Veja quanto a isso a insisténcia de Gramani quanto ao
abandono dos exercicios quando o estudante os automatiza.
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variacdes radicais de andamento, sempre haverd um ndmero que acompanha o
fenébmeno.

Ha aqui um pouco de espaco no tempo®. Na verdade ha muito espaco
nessa concepcdo do tempo; o tempo torna-se, na medida do transcurso, uma
grandeza espacial ou especializada.

Tal espaco pode ser graduado em estruturas, proporcionalizado,
relativizado, estriado, mas também pode se alisar ou ser visto sob um ponto de
vista topologico.

O Tempo ganha contornos; contornos energéticos que lhe dao certa
curvatura, certa complexidade; passa a ser percebido sob certas distincdes
regionais (ou seccionais), que se separam nas diferencas destes contornos, na
fluidez de uma topologia energética que nao obstante recai em formas, frases,
estruturas.

Passamos incessantemente, num certo quadro de escuta, de uma fisica, de
uma estética a uma analitica, e o Tempo ora se esvazia no aspecto sincrénico da
estrutura ora ganha seus volumes numa realizacdo concreta.

No entanto, ladeando essas concepcdes do tempo, ha ainda uma outra
maneira de compreendé-lo, bem como a duracdo e o ritmo. Um modo nao-
medido, intempestivo de ocupar o tempo; um modo de temporalidade que insiste
na energética do tempo fisico, e que sustenta semioticamente o valor das
estruturas.

Tal modo de insistir no tempo requer um novo uso do léxico, que
perverte a nomenclatura cotidiana em favor de uma “vidéncia” que contempla a
complexidade do Tempo — particularmente na sua relacdo com o corpo.

Um corpo experimenta o espaco. E qual é o modo de um corpo se
relacionar com um espaco? O corpo é afetado pelas componentes de um espaco

diferentemente de uma relacdo intelectual da razdo ou do entendimento. O

¢ A concep¢do do espaco pertence a inteligéncia, mas a sensacdo do espaco, nosso
envolvimento nele, é material da sensibilidade, ainda que tais experiéncias possam ser
recobertas pela inteligéncia. A reversao, no entanto, é flagrante quando a masica ocupa o
tempo musical como um espaco, com suas métricas, seus andamentos e eventos. O curioso
é que é o Tempo (ou Aion estoico) como grandeza acontecimental e intensiva que se
expressa nas fendas do tempo espacializado de Cronos.
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espaco da performance é, sobretudo, um espaco a ser conquistado em sua relacao
com os afetos aos quais 0 musico é exposto.

Quando Gramani introduz o corpo em suas prerrogativas, estd sendo
muito sabio e coerente com relacdo as suas propostas: [...] Bata com a mao
esquerda, alterne os pés, sinta a pontuada, agora reja com a direita, cante a série
tal [...]. Recursos que falseiam a razao e introduzem, a partir do corpo, um
confronto entre a sensibilidade e o habito; experiéncia que expdem o limite de
nossos clichés cerebrais, e que exige, mais que sua expansao, um remanejamento,
onde sé haviam recognicdes de ordem aritmética.

Mas Gramani introduz, antes do instrumento, o corpo, ou o corpo do
instrumento, sob a condicdo de que nao se reintroduza, a partir dele, seu conjunto
de habitos e solucdes.

E por que é preciso um corpo? Porque o corpo é a sede de um verdadeiro
manancial de problemas que s6 no corpo podem se dramatizar.

E preciso de um corpo e daquilo que ele pode, ou do que ainda nao
pode, em razao de seu fechamento em seus habitos. E abrir o corpo aos afetos de
um espaco é torna-lo sensivel ao elemento pré-intelectual que se é ritmo ainda
ndo pode ser notado.

De todo modo, o corpo é portador de uma outra imagem temporal, e que
nos interessa. Dimensao ndo-cronolégica, inatual, intempestiva, aidnica. Os termos
variam conforme os autores e épocas, mas se mesclam de maneira muito intima.

Com efeito, para ser estrito, a prépria materialidade do corpo pode ser
compreendida como uma distensdo real da Duracdo e do Tempo, se aqui nos
ativermos a imagem metafisica que Bergson nos da.

E se a razdo nos oferece algumas ideias verossimeis do Tempo, nos parece
que, desde sempre, é o corpo que ird introduzir no tempo musical um elemento

de disparidade e desmesura’, desafiando as ideias da razdo e as categorias do

" Nossa ideia de desmesura apresenta ao menos duas componentes que precisam ser, senao
explicadas, indicadas. A primeiro requer a distincdo respectiva entre a extensio e o spatium,
qualidade e intensidade, espaco e tempo. O universo da desmesura é sempre uma duracao,
um espaco topolédgico ou intensivo; profundidade metafisica que nao admite aspectos
espaciais, e portanto, mediveis. Somando-se a isso gostariamos de acrescentar a ideia da
hybris grega, como medida ou limite que nao temos o direito de transpor. Na poética,
Aristoteles vé a hybris como limite a partir da qual toda tragédia advém. Limite ou extremo
de negacdo, a hybris torna-se uma virtude nos termos intensivos de uma poténcia que se
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entendimento, reservando ao Tempo um desenvolvimento conceitual alheio as
nossas afinidades com a compreensao do espaco.

A miusica parece estar cheia disso. Ela se faz com a desmesura de um
entretempo que se insinua no tempo, um tempo rachado, fora dos gonzos, e é a
sensibilidade que introduz, a partir do corpo — na condicao de se haver um corpo
— o0 elemento paradoxal ou virtual que ali se aloja como bloco de sensacdes.

S6 o corpo, como sede do movimento e arcabouco da complexidade da
experiéncia pode dotar a energética, a estrutura e o tempo medido de um
elemento de desmesura, a saber, uma duracdo ou o préprio Tempo; como dizia
Proust na Recherche “um pouco de tempo em estado puro”, ou conforme a

aproximacao bergsoniana, o tempo como multiplicidade substantiva®.

4. O ritmo é incomensuravel e critico

O tambor ndo é 1-2, a valsa ndo é 1, 2, 3, a musica ndo é binaria ou
ternaria, mas antes 47 tempos primeiros, como nos turcos. £ que uma
medida, regular ou nao, supde uma forma codificada cuja unidade medidora
pode variar, mas num meio ndo comunicante, enquanto que o ritmo é o
Desigual ou o Incomensuravel, sempre em transcodificacdo. A medida é
dogmaética, mas o ritmo é critico, ele liga os instantes criticos, ou se liga na
passagem de um meio para outro. Ele ndao opera num espaco-tempo
homogéneo, mas com blocos heterogéneos. Ele muda de direcao. Bachelard
tem razado em dizer que “a ligacdo dos instantes verdadeiramente ativos
(ritmo) é sempre efetuada num plano que difere do plano onde se executa a
acdo”. O ritmo nunca tem o mesmo plano que o ritmado. E que a acio se faz
num meio, enquanto que o ritmo se coloca entre dois meios, ou entre dois
entremeios, como entre duas &guas, entre duas horas, entre lobo e céo,
twilight ou zwielicht [...] Por ai, saimos facilmente de uma aporia que corria
o risco de trazer a medida de volta para o ritmo, apesar de todas as
declaracdes de intencio [...] E a diferenca que é ritmica, e nio a repeticio
que, no entanto, a produz; mas, de pronto, essa repeticao produtiva nao
tinha nada a ver com uma medida reprodutora (Deleuze e Guattari, 2005, p.
119-120).

excede num limite. Ir além deste limite é encontrar o elemento de desmesura que da ao Ser
e ao Pensamento a poténcia seletiva de retornar, de repetir-se sob a condicao de se querer
a enésima poténcia (Cf. Deleuze, 2006, p. 73-74).

8 Sugerimos os textos de Pelbart (1998) quanto a imagens muito elucidativas da ideia de
tempo.
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Gramani cria ritmos em sua obra: células, séries, ostinatos, polimetrias,
contrapontos etc., todos passiveis de uma relacdo justa com a razdo e com o
entendimento. Coelho (2008) e Rodrigues (2001) expuseram com clareza a
génese métrica das estruturas de Gramani, ainda que pouco enfatizadas pelo
préprio autor.

No entanto, sua auténtica invencdo no campo do ritmo estd em
ultrapassar a métrica das estruturas em direcdo a atividade e a sensibilizacao
ritmica, aspectos que parecem interessar Coelho em seus laboratérios de
COmposicao e improvisacao.

Mais do que a adequacao das estruturas a uma situacdo musical concreta,
os exercicios visam (e sao meios de) experimentacdes, nas quais a sensibilidade
sobrevém a compreensao das estruturas.

Conforme sugerimos alhures, para Gramani, é preciso recorrer a
“sensibilidade musical” para que esta, “agregada ao raciocinio aritmético,
possibilite uma realizacdo musical dos exercicios” (1996, p. 104).

A préatica dos ritmos que Gramani inventa sé se torna, de fato, invencéo,
na medida em que o ritmo, mais que assimilado a um jogo de proporcao e
permutacdes de valores (encontrados de modo diverso no repertério tradicional),
se torna critico na relacdo entre as estruturas (relacdo que Gramani ressalta como
problematica e que julga pertinente abandonar apds a automatizacdo dos
exercicios).

Postulamos, com Deleuze, que na relacdo diferencial o ritmo se torna um
“entre”. Ele ja ndo é idéntico as figuras de uma linha ou outra, mas o efeito da
relacdo que convida a sensibilidade a compreendé-lo por seus préprios meios.
Revisitando o projeto de Dalcroze, o dizer incorruptivel do “eu sinto” e nao mais
do “eu sei”.

O ritmo entdo ja ndo é medido em proporcdo em unidades abstratas ou
concretas; torna-se meio de modulacao, o Desigual, e apela a sensibilidade levada
ao limite transcendental de seu exercicio.

Silvio Ferraz (1998, p. 190) ressalta as estratégias e visdes de Messiaen

quanto as irregularidades de sons da natureza com seus “politempos”,



musica em perspectiva v.4 n.2, setembro 2011 [ 2]

atravessando a unidade do pulso sob um carretel heterogéneo de duracdes que se

acotovelam.

As pecas de Messiaen, posteriores a Le merle noir (1951) e Réveil des
oiseaux (1953), permitem essa experiéncia de levar as faculdades cognitivas
ao limite em que “fervilham as diferencas”. A partir desse periodo, a obra de
Messiaen vé surgir cada vez mais momentos de sobreposicdo: sobreposicao
de cantos de passaros (de um mesmo continente e de varios continentes),
sobreposicdo de ritmos, sobreposicao de “cores”. Com isto o compositor
buscava um caminho para acabar com o tempo cronolégico e direcional e
estabelecer a duracdo da eternidade e do vivido, tecendo em sua mdusica
uma superficie que mergulha o ouvinte num devaneio de irregularidades
métricas, em que o tempo é vago e ondulante (Ferraz, 1998, p. 190).

O limite, que Ferraz menciona, é o limite transcendental deleuzeano “em
que fervilham as diferencas”. Limite que obriga a sensibilidade a sentir o que sé
pode ser sentido, e ndo mais imaginado ou entendido (num eventual acordo
objetivo). A faléncia da imaginacdo e do entendimento ante as percepcdes
aritméticas propostas por Messiaen ou Gramani evidenciam, portanto, que o
ritmo, em ambas as concepcdes, s6 pode ser, propriamente, o objeto
transcendental da sensibilidade, nao obstante destituido de superficie sensivel.

Mas e o ritmo que se |é, se solfeja e que conquistamos paulatinamente
nos manuais tradicionais, obedecem a qual estatuto? Dizemos que o ritmo que se
|é é um codigo, permanéncia abstrata de certos aspectos do ritmo. Aqui nos vem a
mente os clichés cunhados na histéria, todo o repertério de figuras e frases que
encorpam nosso vocabulario musical, e que evidentemente, ndo os desmerecem.

De fato, parece ser preciso estar a altura dos eventos que os sustentam
para interpretad-los em contextos musicais. Se a aritmética € um aspecto que nos
ajuda na realizacdo musical ela deve, contudo, se fazer acompanhada de ampla
experimentacdo que certamente faria reingressar, no ritmo escrito, uma carga
extranumerdria ou acontecimental produzida na experiéncia e que insiste nas
leituras de maneira tacita, principalmente sob a forma cultural de um conjunto de
escutas.

A este ponto podemos dizer, ja, que nossa ideia de ritmo se enfraquece se

polarizado na compreensao métrica das estruturas. O que criticamos nessa
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posicao, com a sobrevinda do pensamento de Bergson, é que a métrica estrutural
espacializa e “esvazia” o Tempo, tornando-o uma grandeza analoga ao espaco. O
ritmo é critico, e toma melhor figura nos ambientes inventivos de improvisacéo.

O ritmo é critico e envolve, portanto, certa vulnerabilidade quanto a seus
modos de sustentacdo, o que certamente sustenta a pluralidade de problemas da
performance. O ritmo, por definicdo, é vivo e vivificante; ele atua num meio, o faz

vibrar, estando sempre “entre”. O ritmo critico é o léxico do Tempo.

5. Saindo da musica pela filosofia

Nada indica, pelo menos em textos, que o pensamento de Gramani tenha
tal ou qual compromisso filoséfico. Vimos que em sua formacdo e em sua pratica
educativa, Gramani cultivou contatos e mostrou simpatias por compositores e
pensadores, mas em momento algum se prop6s a defesa de suas ideias a partir de
referéncias alheias a sua viva experiéncia.

Sem divida observamos sintonias com certas correntes de ideias, mas, de
qualguer modo, somos levados a entender que a arte ndo precisa e nada deve a
filosofia como atividade de pensamento.

Com Deleuze e Guattari (1992, p. 213) estamos atentos a crer que a
experiéncia da musica é uma atividade auténoma de pensamento e que,
diferentemente da filosofia, cujo modo de pensar se da por conceitos, o
pensamento musical se sustenta por sensacdes, afetos e perceptos que duram
numa matéria sonora.

O que fazemos aqui também é uma experiéncia, muito embora focada na
transversalidade dos campos musical e filoséfico. Sujeitos a um grande entusiasmo
pelo empirismo, apreendemos o sentido pratico de um texto; de fato, a prépria
teoria é uma pratica, uma experiéncia do pensamento. Tal como na mdsica, os
textos nos fazem confrontar posicionamentos diversos e experimentarmos, a partir
disso, ritmos que se trocam, batimentos, sintonias e ressonancias.

Um meio reage sobre outro, e entre eles, subsiste o ritmo como atividade

modulante exterior aos meios em que a acdo se desenrola. De repente somos
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levados por uma breve sonoridade a um turbilhdo de conceitos, ou sentimos que
um conceito ganha matizes extraordinarios numa musicalidade qualquer.

Boulez provou com maestria essa intensa onda, esse habito nas vagas
interessantissimas do conceito e dos perceptos. Uma ideia musical pode, de
alguma maneira, envolver um modo filoséfico ou conceitual de ver o mundo e o
insinuar como espectro modulante numa matéria sonora.

J& ndo era o espectro (entdo fantasmagoérico) que acometeria Hamlet a
provocar o seu mortificante the time is out of joint? A forma transcendental do
tempo balancaria de maneira decisiva as estruturas lineares do tempo, agravando
sua ruptura contemporanea na diversidade processual do século XX.

Silvio Ferraz (1998, p. 183-210), analisa em seu Musica e Repeticao
aspectos importantes da ritmica de Messiaen, mostrando que, tal como na
reversao kantiana entre tempo e o movimento “O tempo é o que se desenrola, e
nao as coisas se desenrolam no tempo” (Ferraz, 1998, p. 210).

Tais anéalises corroboram o tema inicial que Ferraz subtrai de Deleuze e

gue reproduzimos a seguir:

fazer do som o artificio que torna o tempo sensivel (...) organizar o material
para captar as forcas do tempo e torna-las sonoras: este é o projeto de
Messiaen (BPT, p. 100) (Ferraz, 1998, p. 183).

De qualquer forma, se nos reportarmos a musica de Messiaen, Cage,
Boulez, Schaeffer, Stockhausen, Reich e tantos outros veremos que h4, ja ai, uma
nova modalidade do pensamento insistindo nos modos tradicionais de se sentir e
compreender musica.

E se a mdusica popular, tdo cara a Gramani, se sente de modo mais
modesto com relacdo ao pensamento conceitual, isso de maneira alguma diminui
sua forca como meio de expressao ritmica, ja& que uma diversidade enorme de
territoérios musicais e existenciais se sinalizam através dela.

Evidentemente j& ndo nos controvertemos aqui de modo pueril com
relacdo a ideia de ritmo, e se algo se expressa nos materiais dos quais a mdsica

dispde, dizemos, ndo sem certa cautela, que esse algo sdo as préprias tensdes ou
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graus da duracdo que se desenvolvem nos extensos, mas que se furtam a
discriminacao empirica da sensibilidade.

Neste sentido, ja estamos na esfera dos signos e ndo mais acerca de
objetos de uma percepcao fenomenolégica, contetidos de futuras categorizacdes
da escuta.

Mas se o ritmo é atividade critica que se estabelece entre dois, todavia
estar entre dois ja é estar entre muitos. Dizemos um e outro como um vicio de
linguagem; na verdade ha muito de um no outro e de outro no um. A histéria das
ideias ja nos precaveu o suficiente quanto a sabermos ou nao ao certo onde o um
comeca e 0 outro acaba.

Kant ja havia criticado o cogito cartesiano provocando uma segunda
emancipacao do tempo. Descartes opera a laicizacdo ou a secularizacao do tempo
quando faz do eu penso a determinacao de uma substancia pensante que ja nao
depende da mediacdo divina. No entanto, como mostra Kant, seria preciso ainda

’

dizer “de que maneira ele é ‘determinavel’”. A resposta é : “somente no tempo,
sob a forma do tempo, que a existéncia indeterminada torna-se determinavel.
Assim o eu penso afeta o tempo e s6 determina a existéncia de um eu que muda
no tempo e apresenta a cada instante um grau de consciéncia” (Deleuze, 1997, p.
38). Segundo este percurso Deleuze pretende chegar a evidéncia de um eu passivo
(e ndo meramente receptivo, como em Kant) que racha o Eu cartesiano, dado que
algo o divide por dentro, a saber, a poténcia de variacdo do tempo, como forma

de interioridade:

A interioridade nao para de nos escavar a nés mesmos, de nos cindir a nés
mesmos, de nos duplicar, ainda que nossa unidade permaneca. Uma
duplicacdo que nao vai até o fim, pois o tempo ndo tem fim, mas uma
vertigem, uma oscilacdo que constitui o tempo, assim como um
deslizamento, uma flutuacdo constitui o espaco ilimitado (Deleuze, 1997, p.
40).

O progresso dessas ideias ira dar a Deleuze a condicao de dizer de que

modo Kant leva o “Fu é um outro...”® de Rimbaud mais longe.

° Rimbaud, carta a Izambart, maio de 1871, carta a Demeny, 15 de maio de 1871.
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Sabe-se somente que algo se compde, suscita um deslocamento, um
movimento de contracdo e distensdo, uma desconfianca, uma emocao.

Dalcroze falava de alegrias, sistoles e diastoles. Neste sentido ja estamos
muito préximos de Bergson, mas principalmente de Espinosa, dos bons encontros,
dos afetos que alcam uma poténcia a um estado de variacdo mais perfeito.

Algo ressoa em pontos especificos. Nem tudo ressoa em tudo. E uma
questao material que impede que o mundo seja uma perfeita ressonancia. Restam
meados de mundos, cruzamentos de ideias afins que abrem, com alegria, um
mundo a outros mundos.

Mais do que pontes, é preciso, como ensina o prof. Luiz B. L. Orlandi,
produzir estreitas “banguelas” que nos conduzem humildemente a um espaco que
j& estamos aptos a explorar.

Neste sentido, Gramani ndo produz conceitos, mas seu senso invulgar do
empirismo toca e repercute, como o tambor leibniziano, muitos mundos e pontos
brilhantes da filosofia; um deles esbarra na concepcao duvidosa da desmesura
ritmica que enfrenta as evidéncias de uma razao aritmética.

Afeito a uma fina (e sigilosa) matematica diferencial, na qual o ritmo é
sempre um “entre”, Gramani nos propde o transbordamento da estrutura pelo
corpo; corpo que lhe d& o volume da experiéncia, que a infla de dentro: um

volume fisico e social, cultural e ético.
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Resumo: Neste trabalho pretendemos apresentar um modo de conceber a musica que
utiliza, como base epistemolégica, a teoria enunciativo-discursiva de pensadores do
circulo de Mikhail Bakhtin. A partir da proposta dos autores para a investigacao da
lingua em funcionamento, utilizamos alguns de seus conceitos-chave para observar a
musica através de uma mesma perspectiva, apontando ainda a possibilidade de
estender esse olhar a outras linguagens artisticas.

Palavras-chave: Musica, Arte, Circulo de Bakhtin, Discurso, Enunciacao.

MUSIC AS DISCOURSE: A PERSPECTIVE FROM THE PHILOSOPHY OF THE BAKHTIN
CIRCLE

Abstract: In this work we intend to present a way to conceive the music that uses, as
epistemological base, the enunciative-discoursive theory of the Bakhtin Circle’s
thinkers. From the proposal of the authors for the investigation of language in
functioning, we use some of its key concepts to observe the music through one equal
perspective, pointing yet the possibility to extend this approach to other artistic
languages.

Keywords: Music, Art, Bakhtin Circle, Discourse, Enunciation.
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1. Introducéao

A miusica, assim como as demais linguagens artisticas', por sua forte
presenca nas sociedades, tem sido objeto de reflexdo para varias areas do
conhecimento. Filésofos, historiadores, sociélogos, antropoélogos, linguistas,
educadores, psicélogos e psicanalistas estdao entre os varios profissionais que se
aventuram, com mais ou menos propriedade, mais ou menos ousadia, a ponderar
sobre musica. No entanto é possivel perceber, ao nos colocarmos em contato com
essa producao, que, grosso modo, ela se organiza basicamente em duas principais
vertentes. Chamaremos aqui essas vertentes, até mesmo por falta de termos mais
apropriados, de visao “de fora” e “de dentro” do campo artistico.

A visdao “de fora” (mais comumente pretendida por areas como a
sociologia, a histéria, algumas tendéncias da antropologia, psicologia, psicanalise e
educacdo) se ocupa em observar como algumas questdes mais diretamente ligadas
as preocupacdes préprias de cada area se manifestam no terreno artistico. Quando
a sociologia pretende observar como se da a circulacdo da producado fonogréfica,
ou os processos de valorizacao e legitimacao de quadros ou esculturas, por
exemplo; ou quando a cinesiologia pretende descrever o corpo de um bailarino
dancando, podemos dizer que, embora as manifestacdes artisticas estejam
envolvidas, elas ndo sdao tomadas exatamente como o alvo das investigacdes
propostas. Nesses casos, a musica, as artes visuais, ou a danca, sao apenas 0s
locais onde se da um processo de investigacdo com objetivos bem especificos, ou
um motivo para sua explicitacdo — econdmico, no primeiro caso, sociocultural, no
segundo, e terapéutico, no terceiro. Isto acarreta, sem duvida, um rol de
informacdes adicionais importantes para o campo das artes, propicias a
complementar o conhecimento propriamente artistico, mas que dele ndo faz outro

uso a nao ser como justificativa ou ilustracdo para a producdo de conhecimentos

' Embora nosso foco, neste artigo, seja a linguagem musical, ampliaremos a discusséo,
sempre que possivel, para o campo artistico em geral, por entendermos que, no que tange
as questdes aqui levantadas, a musica e as demais artes operam de modo bastante
semelhante e, por vezes, com certa cumplicidade.
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proprios ligados a cada area especifica (socioldgica, psicolégica, antropolégica
etc.).

J& a visdao “de dentro” (praticada, além das teorias das artes em suas
varias linguagens, principalmente pela filosofia estética, teoria literaria, critica de
arte e arte-educacao) se esforca em explicitar os modos de organizacdo das obras,
as derivacdes e influéncias entre artistas, além de seus processos criativos e
procedimentos técnicos. Este é o caso de muitas explanacdes feitas por estudiosos
de outras areas que, em algum momento de suas vidas, estudaram alguma arte,
tais como o cineasta Eric Rohmer (1997) ou o filésofo Edward Said (2003)
quando resolveram escrever sobre musica.

Além disso, a propria area artistica algumas vezes se utiliza de
conhecimentos gerados em outros campos, como é o caso do uso frequente da
fisica acustica pela musica, da fisiologia pela danca, ou da ética e da geometria
pela pintura, para tentar aprofundar os conhecimentos sobre as proprias
producdes.

Contudo, num caso ou no outro (“de dentro” ou “de fora”), mesmo se
levarmos em conta a infinidade de nuances existente entre os dois pélos, é
possivel inferir, com maior ou menor dificuldade, a opcao escolhida entre um
deles nos discursos sobre a arte. Ainda que varias tentativas estejam sendo feitas
para atenuar o distanciamento que insiste em se manter entre o “dentro” e o
“fora” da arte (como é o caso, além dos ja citados, de Lévi-Strauss 1997, Clifford
Geertz 1997, Herbert Marcuse 1999, Jean-Marie Guyau 2009, Vera Zolberg 2006
e tantos outros), para alguém que se situa “dentro” da arte sao facilmente
perceptiveis os vazios nao preenchidos pelos pontos de vista dos que habitam o
“fora”, e vice-versa’.

Tentamos avaliar essa situacdo nao como uma impossibilidade absoluta de
se poder integrar as duas visdes, mas como essa integracao fica dificil sem uma
alteracao nos fundamentos, nos pontos de vista sobre o assunto. A necessidade de

pensar diferente para se desvencilhar da obrigatoriedade de ter que se posicionar

2 Para um aprofundamento nesse assunto, ver Schroeder (2004).
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ou “dentro” ou “fora” do campo artistico foi o que nos impulsionou a tomar outro
caminho. A partir, entdo, de pensadores que questionaram algumas falsas
dicotomias (tais como o individuo e a sociedade, o fato e o contexto, a emocao e
a cognicdo, a regra e a transgressao, ruptura e continuidade etc.) através de uma
mudanca de fundamentacdo epistemolégica, pensamos ser possivel também
contribuir para o questionamento desta, em nossa opinido, falsa dicotomia do
“dentro” e do “fora” na arte como um todo e na musica em particular. E dos
varios autores disponiveis para esse empreendimento, decidimos por
concentrarmo-nos neste artigo em um grupo que muito tem contribuido para
nossos estudos e pesquisas na area da musica, o circulo do pensador russo Mikhail
Bakhtin, conhecido como o Circulo de Bakhtin®, pelos estudiosos de suas obras®.
Esse grupo de pensadores se interessou pelas producdes simbolicas de modo geral,
as quais eles denominavam “sistemas ideoldgicos” ou “sistemas axiologicamente
marcados”, dando especial énfase a lingua e a literatura. Tentaremos explicitar a
partir de agora alguns principios bésicos da teoria do discurso e da enunciacéo,
abordados em seus trabalhos sobre a filosofia da linguagem, e com eles explorar
algumas questées musicais também basicas, mostrando como suas teorias ajudam

na diluicao dessa oposicao.

2. A misica e a perspectiva discursiva

Embora o Circulo de Bakhtin tenha criado seus principais conceitos
tomando como objeto a linguagem verbal, acreditamos que muitos desses
conceitos iluminam questdes importantes sobre a musica e a arte, ou seja,
também sobre outras linguagens. Assim sendo, partiremos de conceitos propostos

pelo Circulo, principalmente do préprio Bakhtin e de Voloshinov, mostrando

O Circulo de Bakhtin era composto por vérios intelectuais, entre eles, além do préprio
Mikhail Bakhtin, o filésofo Matvei I. Kagan, o bi6logo Ivan I. Kanaev, a pianista Maria V.
Yudina, o estudioso de literatura Lev V. Pumpianski, o lingtista e musico Valentin N.
Voloshinov e o advogado e educador Pavel N. Medvedev, que se reuniram regularmente
em Nevel e depois em Vitebsk entre 1919 e 1929 (Faraco, 2009, p.13).

* Ver, por exemplo, Faraco (2009), Brait (2009) e Paula e Stafuzza (2010).
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algumas homologias e analogias possiveis que consideramos elucidativas e
fundamentais para o pensamento artistico, especialmente musical.

De acordo com Voloshinov (Bakhtin/Voloshinov 2002)° as teorias da
linguagem no inicio do século XX de modo geral se filiavam a duas principais e
opostas correntes. A primeira, por ele denominada “objetivismo abstrato”, tinha
um carater estruturalista e considerava a lingua um sistema fechado, regido por
leis claras e intransponiveis, socialmente partilhadas e estaveis. Fatores externos
eram tidos como irrelevantes, pois a lingua era vista como um produto acabado a
ser transmitido de geracdao a geracdo. J4 para a segunda corrente, a qual
Voloshinov denominou “subjetivismo idealista”, a lingua era uma criacao
individual e continua, que nao se submetia a normas de qualquer tipo. Tratava-se,
portanto, de uma visao romantica da linguagem como expressao interior do
falante. Para Voloshinov, mas também para os demais integrantes do Circulo de
Bakhtin, embora essas duas perspectivas tivessem razdo em varios pontos,
nenhuma delas, contudo, dava conta do fenédmeno total da linguagem, ja que a
primeira destacava apenas os seus aspectos formais, estruturais, e a segunda, os
seus aspectos individuais, expressivos, criativos.

Essa mesma disputa entre a forma e a estrutura, a expressao e a criacao,
encontramos nas abordagens sobre a linguagem musical. De um lado, temos os
que defendem a musica como sendo essencialmente um modo de expressao do
individuo, que nada deve a leis ou normas externas a psicologia individual,
preocupando-se em investigar principalmente as obras primas e os génios criativos
(equivalente ao “subjetivismo idealista”), e, de outro, os que véem na mdusica
sistemas sujeitos a regras, submissos a normas e procedimentos previamente
existentes, e se voltam ao estudo formal e tedrico musical (muito préximos ao

“objetivismo abstrato”). Esses dois modos de entender a musica, é importante que

> Adotamos neste texto a posicdo de alguns estudiosos atuais do Circulo que atribuem
autorias distintas para algumas obras do grupo. Outros estudiosos consideram todas como
producdes do préprio Bakhtin. Nossa opcao pode ser justificada a partir das reflexdes que
Faraco (2009) faz sobre a questdo da autoria das obras (principalmente p. 11 e ss), mas
também Bubnova (2010, p. 21) e Morson, Emerson (2008, p. 120 e ss). Contudo, nas
referéncias iremos respeitar a atribuicdo das autorias de acordo com as edicdes brasileiras
utilizadas.
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se diga, ndao apenas foram caracteristicos de periodos passados, pensadores ou
propostas estéticas especificas, mas coexistem na contemporaneidade. Em outras
palavras, a disputa entre a prevaléncia de aspectos sociais e normativos, ou
individuais e expressivos, permanece ainda hoje e encontra ecos na producdo
artistica musical, na critica musical e em propostas educacionais para a musica®.
Como alternativa a essas visdes parciais, o Circulo de Bakhtin propde uma
abordagem enunciativo-discursiva da linguagem. Para esses autores, a lingua sé
pode ser abarcada quando em uso ou em funcionamento. Nem o sistema
enquanto uma abstracdo, nem as leis da psicologia individual oferecem subsidios
suficientes para um entendimento da linguagem. Vejamos, entdo, o que
caracteriza o funcionamento linguistico para essa perspectiva e como podemos

trazer isso para a musica.

2.1. A nogao de enunciado e os géneros do discurso

O uso da lingua, para Bakhtin (2000), se d& em forma de enunciados
concretos e (nicos (orais ou escritos), proferidos por falantes especificos em
situacdes particulares. Esses enunciados, que possuem caracteristicas definidas,
dao origem aos discursos, que sdao “os efeitos de sentido produzidos por
enunciados levando-se em conta o contexto — social, cultural, histérico — onde sao
produzidos” (Schroeder, 2009, p. 45). O enunciado é, portanto, a “unidade real
da comunicacdo verbal” (Bakhtin, 2000, p. 287), o que deve ser tomado como
ponto de partida para qualquer reflexdao ou analise da linguagem. As palavras e as

oracdes, unidades da lingua enquanto sistema, estdo sempre a servico da

® No ambito da educacdo, por exemplo, temos claramente a cisdo entre uma linha de
ensino de mdusica bem tradicional, cuja principal preocupacdo é técnica, praticada
sobretudo nos conservatérios, algumas escolas livres e graduacées em mdsica, e uma linha
mais “alternativa”, preocupada sobretudo com a criacdo livre e espontanea, praticada
principalmente nas escolas de ensino regular e em algumas propostas do ensino nao-
formal. Também é possivel perceber essas tendéncias em alguns autores consagrados da
educacdo musical, como, por exemplo, de um lado, Gainza (1988) que defende um
desenvolvimento da consciéncia corporal para adaptar os estudantes as regras tradicionais
da muasica, ou, de outro, Schafer (2000) que propde o desenvolvimento praticamente
espontaneo da compreensao musical.
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enunciacdo, nao tendo existéncia significativa fora dos enunciados concretamente
produzidos. Aqui j& podemos perceber um abrandamento da oposicdo entre
submissao a regra e liberdade de invencdo. Tomando os enunciados como
unidades de sentido das linguas, eles devem obedecer a certas regras de
organizacdo para serem compreendidos; por sua vez sao Unicos nas suas emissoes,
visto estarem atrelados diretamente a certas situacdes concretas irrepetiveis de
onde surgem.

Outra particularidade de todo enunciado é que ele é sempre dirigido a
alguém (um interlocutor) e suas fronteiras sdo definidas pela alternancia dos
falantes, ou seja, um enunciado termina quando completa um sentido e esse
procedimento provoca uma atitude no interlocutor que Bakhtin denomina
“responsiva”. Diferente da “resposta” de um dialogo face a face, embora a inclua,
a atitude responsiva pode se manifestar de varias maneiras distintas: na forma de
outros enunciados, numa outra linguagem ou numa acdo, imediatamente ou
muito tempo depois do enunciado ouvido (ou lido, ou visto).

Além disso, embora cada enunciado tomado isoladamente seja individual,
“cada esfera de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estdveis de
enunciados, denominados géneros do discurso” (Bakhtin, 2000, p. 279, grifos do
autor), os quais podem ser mais padronizados (cumprimentos, falas cotidianas,
documentos oficiais, ordens militares etc.) ou mais criativos (géneros literarios ou
propagandisticos, por exemplo). Ou seja, h& uma dimensao social em todo
enunciado, ainda que ele seja proferido por um unico individuo. A propria
aquisicao da linguagem, de acordo com essa teoria, se da pelo contato com
enunciados alheios e ndo com a lingua enquanto sistema. A possibilidade de
produzir enunciados, nesse sentido — ndo apenas na fase de aquisicao da lingua,
mas durante toda a vida —, pressupde a existéncia de outros enunciados

produzidos anteriormente:

O proprio locutor como tal é, em certo grau, um respondente, pois ndo é o
primeiro locutor, que rompe pela primeira vez o eterno siléncio de um
mundo mudo, e pressupde nao s6 a existéncia do sistema da lingua que
utiliza, mas também a existéncia dos enunciados anteriores — emanantes dele
mesmo ou do outro — aos quais seu proprio enunciado esta vinculado por
algum tipo de relacdo (fundamenta-se neles, polemiza com eles), pura e
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simplesmente ele ja os supde conhecidos do ouvinte. Cada enunciado é um
elo da cadeia muito complexa de outros enunciados (Bakhtin, 2000, p. 291).

Ha, portanto, um tipo de relacdo explicita ou implicita entre os
enunciados, que Bakhtin chama de relacdo dialdgica. Esse conjunto de relacdes
dialégicas entre enunciados vivos, conforme atesta o autor, configura uma
verdadeira cadeia discursiva verbal, da qual cada enunciado é um elo.

Trazendo essa perspectiva sobre a linguagem verbal para a mdsica, varias
questdes se iluminam. Assim como na lingua, podemos dizer que também aqui
sao as obras concretamente produzidas (os “enunciados musicais”) que permitem
0 acesso das pessoas a fruicdo e compreensao das musicas. Os sistemas, as regras
formais, as escolas estilisticas s6 sdo acessiveis, s6 tem existéncia por intermédio
das obras concretas. Fora delas, ndao passam de abstracdes, possibilidades virtuais
que podem ou nao vir a se realizarem.

Analogamente ao funcionamento linguistico, também todo enunciado
musical é dirigido a alguém, pressupde um interlocutor — presente ou ausente, real
ou imaginario — que de algum modo lhe serda um respondente. A resposta aos
enunciados musicais, também como na lingua, nem sempre é imediata e
materialmente visivel, pois pode ser desde uma simples fruicdo da obra’ ou uma
manifestacdo verbal (como um elogio, saudacdo ou cumprimento) até a criacdo de
outra obra em algum outro momento ou numa outra linguagem artistica. Esse
jogo de respostas a enunciados artisticos através da criacdo de outras obras, alias,
é uma caracteristica muito presente no campo artistico de modo geral, ndo apenas
na masica. E o caso, por exemplo, de livros que viram filme — como o filme Morte
em Veneza, de Luchino Visconti, baseado no livro de Thomas Mann de mesmo
nome -, quadros que viram musica — como a suite “Quadros de uma Exposicao”,
de Modest Mussorgsky, baseada na exposicao de quadros do arquiteto e pintor

Viktor Hartmann — etc.

7 E importante assinalar que, para Bakhtin (2000), a compreensio de um enunciado é
sempre uma atitude “responsiva ativa”, dai porque a fruicao também pode ser considerada
uma resposta a uma obra de arte ou musical.
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Embora cada musica seja Unica, também aqui podemos falar em modos
estaveis de producdo musical, ja& que as musicas sempre se filiam, com maior ou
menor énfase, a algum género de discurso artistico. Nao fosse assim, nao
conseguiriamos “classificar” as obras em escolas ou estilos, por exemplo. Essa
classificacdo nada mais é do que uma busca de tracos comuns entre grupos de
obras de um periodo, uma regido ou um autor, de relacdes dialdgicas
(responsivas) entre as obras que se filiam a géneros idénticos, aparentados ou
mesmo distanciados. Ha, entdo, uma dimensdo social em toda producao musical:
fazer musica pressupde o dominio de géneros musicais coletivamente construidos.
Isso nao significa que nado haja, na musica, espaco para a criacdo, para a colocacao
da individualidade do artista. Segundo Bakhtin (2000), somos mais criativos
exatamente nos géneros do discurso que mais dominamos (“E de acordo com
nosso dominio dos géneros que usamos com desembaraco que descobrimos mais
depressa e melhor nossa individualidade neles...”, p. 304) e muitos géneros se
prestam a “reestruturacdes criativas”, sendo contudo muito rara a criacao
individual de um novo género. A nocdo de criatividade, dessa forma, estd menos
ligada a invencao de algo totalmente novo e mais ao manejo original de materiais
e formulas ja existentes.

Pensamos que também na musica as nocdes de criatividade e
originalidade se renovam a partir da ideia de género do discurso. Muitos masicos
atingiram a maestria reestruturando criativamente géneros e sistemas ja bastante
usados e nao propriamente criando um género novo ou uma nova gramatica. Um
exemplo paradigmatico na histéria da musica ocidental é o compositor J. S. Bach,
considerado quase unanimemente um dos maiores musicos de todos os tempos.
Sabemos, entretanto, que o grande feito desse compositor foi levar as dltimas
consequéncias o sistema composicional ji consolidado em sua época (o sistema
tonal) e nado “inventar” um novo sistema, por exemplo. Bach explorou
exaustivamente praticamente todas as possibilidades dentro do que ja se fazia na
época barroca, e sua genialidade (e originalidade) repousa nesse fato, o que o
tornou um modelo de procedimentos musicais a serem seguidos.

Outro exemplo, embora contrastante, é o do compositor Arnold

Schoenberg, considerado o inventor do sistema musical chamado dodecafénico,
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do qual veio depois derivar um outro: o sistema serial. Embora esse sistema de
organizacdo composicional fosse invencdo de um s6 mdusico, evidentemente
desenvolvido posteriormente pela comunidade de musicos situados ao seu redor,
entre eles varios de seus alunos, podemos dizer que o género de discurso musical
ao qual se filiou ja fazia parte de uma proposta estética da vanguarda musical
desde o final do século XIX. E possivel dizer, portanto, que Schoenberg prop6s um
sistema ou atualizou uma técnica filiada a uma proposta estética mais ampla,
derivada de varios outros empreendimentos composicionais que incluiam outros
compositores (como Paul Hindemith, Bela Barték, Igor Stravinsky, Sergei
Prokofiev, dentre varios outros).

Mesmo nas poéticas que aspiram a uma invencao total (pensamos
particularmente nas vanguardas contemporaneas), as relacoes dialdgicas sempre
existem, mesmo que por negacao. Atitudes irreverentes, por exemplo, tdo comuns
principalmente nas artes visuais, sempre tém como pano de fundo um ou mais
géneros artisticos, modos especificos de fazer arte, que serdao negados. Quando
Duchamp coloca um mictério no museu e diz tratar-se de uma obra de arte ndo
esta criando um novo género artistico, mas negando qualidades caras aos géneros
considerados legitimos na época, como a ideia classica de beleza ou do valor
artesanal da arte. E apenas em relacdo as obras negadas que a sua “obra” faz
sentido. Mesmo que depois disso os ready-made tenham pululado no mundo das
artes visuais contemporaneas, a atitude dessas novas criacdes, tal como o mictério
inaugural, foi sempre confrontar uma proposta artistica existente. O mesmo pode
ser dito em relacdo as mdusicas que recusam, por exemplo, os instrumentos
musicais tradicionais, criando suas préprias fontes sonoras, como no caso das
muUsicas eletroactsticas. A originalidade dessas producdes s6 pode ser
devidamente apreciada dialogicamente em relacdo a musica tradicional. Um outro
exemplo musical bastante conhecido dessa relacao “negativa” é o de John Cage,
com sua obra “4'33", na qual o musico fica em siléncio completo (negando a
qualidade sonora da musica) por quatro minutos e trinta e trés segundos.

O monologismo puro, ou seja, aquilo que ndo estabelece relacdes com
nada anterior ou préoximo a ele, visto por Bakhtin como impossivel na lingua,

também nos parece impossivel na musica ou em qualquer outra linguagem
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artistica, ja que estas se valem sempre, sendo de regras, pelo menos de técnicas e
materiais j& existentes, estabelecidos e significados social e culturalmente.
Contudo, isso nao significa que o material em si seja significativo por
natureza. Ao contrario, para Bakhtin o material é neutro e por isso pode servir a
qualquer sistema ideolégico: o valor de um signo é sempre instituido numa
relacdo social®. Acontece, porém, na musica, que alguns signos, pela recorréncia
do uso em determinados contextos, vao se “estetizando”, cristalizando
determinados significados de tal modo que esses significados passam a ser tidos
como intrinsecos ao préprio material ou ao elemento frequentemente a eles
ligado. E o caso, por exemplo, de determinadas associacdes historicamente
construidas, como entre o modo maior e o carater alegre; ou o modo menor e o
carater triste das musicas. Ou entdo, estendendo para as artes visuais, de
determinadas associacdes entre cores e estados de espirito. Diferentemente da
lingua, porém, esses significados recorrentes nao chegam a poder constituir
qualquer coisa parecida com um dicionario, por exemplo. Por sua natureza ndo
conceitual, ndo h&a como fixar significados na arte dessa maneira. Os significados
mais estaveis na arte podem ser sempre atribuidos a certas convencdes histérica e
geograficamente bem delimitadas, o que acusa suas condicdes de provisoriedade.
As poéticas de vanguarda tentam fugir ao maximo do uso de signos
cristalizados culturalmente, mas, conforme ja dito, isso nao significa que as
relacdes dialdgicas ndo existam, ndo se estabelecam. Tomemos outro exemplo. O
grupo de percussdo Stomp°® apresenta uma proposta estética na qual, ao invés de
instrumentos musicais, sdo usados objetos do cotidiano (baldes, vassouras,
talheres, tampas de metal etc.) como fonte sonora. Estaria esse grupo (e outros
que usam recursos semelhantes) criando um novo género? A parte da negacao das
fontes sonoras tradicionais, onde estdo as relacdes dialégicas nesse tipo de

proposta? Para responder a essa questao, é necessario estabelecer uma distincao

8 Assinala-se que também para Voloshinov (Bakhtin/Voloshinov 2002) a questao ideologica
estd intimamente ligada a vida, aos valores que sao atribuidos coletivamente aos signos e,
portanto, conectada aos varios niveis de organizacdo desses conjuntos de signos: inferiores,
como as falas cotidianas, e superiores, como 0s sistemas artistico, cientifico, econémico etc.

° Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=ik8]jICj8juc (acessado em 10/09/2011)
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que Bakhtin faz entre géneros de discurso primarios e géneros de discurso
secunddrios. Os primeiros, mais simples, sdo 0s responsaveis pela comunicacao
cotidiana espontanea (sao ligados aos sistemas ideolégicos inferiores, menos
sistematizados, citados acima). Os segundos, mais elaborados, pertencem aos
chamados “sistemas ideoldgicos organizados” (arte, ciéncia, politica etc.) e sao
constituidos a partir da absorcdo e transmutacdo dos géneros primarios. Por
analogia, podemos dizer que, na musica, os géneros primarios dizem respeito aos
sons “desorganizados” presentes na vida cotidiana e os géneros secundarios
equivalem as musicas propriamente ditas, com um mais alto grau de organizacao.
Um olhar bakhtiniano para o Stomp nos permite interpretar o que o grupo propde
como uma espécie de estetizacdo do cotidiano, uma organizacdo do que é, por
natureza, cadtico. A relacdo dialégica que se estabelece, nesse caso, podemos
dizer que é entre o género musical priméario e um género musical secundario (em
termos de sonoridade, o Stomp nos parece bem préoximo ao género da musica
popular instrumental).

No extremo oposto as vanguardas eruditas, certa musica de massa
trabalha basicamente com signos recorrentes, com significados praticamente fixos
(os chamados clichés). Como comumente a intencdo é garantir um entendimento
e uma aceitacdo mais imediata em larga escala, ndo ha aspiracdo a monologismos,
ou muito espaco para experimentacdes. Mais do que dialogia, nesse caso a
repeticao de férmulas torna-se a regra'®.

A possibilidade de pensar a dialogia na musica, de acordo com a nossa
visdo, é uma das contribuicdes mais significativas que a perspectiva do Circulo de
Bakhtin oferece, pois permite uma reinterpretacdo ampliada das obras a partir de

critérios de significacdo e ndo limitada a apenas critérios formais' ou cronolégicos,

19 £ bom que se enfatize o fato de que a musica de massa também se compde de intimeras
manifestacdes que carregam graus diferenciados de inventividade, ou de padronizacao.
Pode-se perceber, também nessa area, desde empreendimentos bem sucedidos no quesito
“inovacao” até as repeticdes enfadonhas de simples justaposicdes dos mesmos elementos.

" Vale esclarecer que ndo desmerecemos as analises formais. Consideramos que elas
cumprem uma funcao indispensavel mas nao suficiente quando o foco é o discurso musical.
Lembramos ainda que o préprio Bakhtin considerava a anélise formal linguistica um
momento importante da compreensao da linguagem: “Bakhtin dird, sempre, que o sistema
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como habitualmente é feito (como o caso de vérias histérias da mdasica, que se
preocupam mais em organizar cronologicamente o aparecimento de obras,

autores, escolas e estilos). Vejamos mais detidamente esse aspecto.

2.2. Dialogia e efeitos de sentido na musica

Pensar a musica a partir de uma perspectiva discursiva é tomar como
central a questdo da significacdo. Com o objetivo de entender os processos de
significacdo na lingua, Voloshinov (Bakhtin/Voloshinov 2002, p. 93-94) estabelece
a distincao entre signo e sinal. Segundo sua teoria, o sinal é univoco, tem sempre
o mesmo significado independente do contexto e necessita apenas ser
reconhecido. Ja& o signo precisa ser compreendido, pois seu significado esta
totalmente orientado pelo contexto, é polissémico por natureza. Os mesmos
elementos, num discurso, tém simultaneamente uma dimensao sinalética e uma
dimensao signica. Numa musica, por exemplo, as notas, acordes, cadéncias etc.
constituem a dimensdo sinalética da obra, pois exigem apenas uma atitude de
reconhecimento. A significacdo musical, entretanto, ndo se reduz a esses sinais,
embora os pressuponha, pois esses mesmos elementos, no decorrer do discurso
musical, tornam-se signos, cujos significados estdao orientados pelo contexto
especifico da obra, contexto esse que inclui ndo apenas um enunciado (no caso, a
prépria obra), mas toda a cadeia discursiva na qual essa obra em questao se
coloca. Entender os efeitos de sentido que se produzem em uma musica, portanto,
é mobilizar as relacdes dialdgicas, é estabelecer uma rede de conexdes, é fazer
emergir as diversas vozes que constituem, por vezes de maneira oculta, os
enunciados musicais. Podemos dizer que a assimilacdo ideal da musica se da
quando o sinal é absorvido pelo signo, o reconhecimento pela compreensao.

Bakhtin considera a linguagem plurilinguistica por natureza, na medida

em que todo enunciado faz ecoar outras vozes, ouvidas antes dele e por ele

é incapaz de fundar qualquer axiologia, embora se mantenha presente, como pressuposto,
em toda axiologia” (Tezza, 2003, p. 195, grifos nossos).
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apropriadas, tornadas proprias. A linguagem é também heterogénea, ou seja,
resultado da interacdo entre varios modos de compreender e valorizar os mesmos
enunciados; processo que Faraco (2009) denomina como “heteroglossia
dialogizada” (p. 58), resultado se sistemas plurais e simultaneos (sobrepostos) de
valorizacdo e significado que as linguagens carregam. Por essa razdo, a absorcao
de outras vozes na minha fala se da de forma desigual, assimétrica, o que permite
um resultado “particular” de enunciacdo, mesmo que ela seja construida por
intermédio da palavra do outro.

Pensamos que essas duas nocdes, de plurilinguismo e de heteroglossia
desenvolvidas pelo Circulo de Bakhtin se aplicam igualmente a musica e, muito
fortemente, também a outras linguagens artisticas, pois, em toda obra, outra obra
(ou outras obras) sempre se faz presente, seja de maneira implicita ou explicita. E,
com relacdo a isso, é interessante como algumas obras, particularmente, talvez por
alguma caracteristica peculiar, acabaram suscitando muitas respostas artisticas.
Citemos, a titulo de ilustracdo, alguns casos. Nas artes visuais, temos, por
exemplo, o caso do quadro “O Angelus”, de Millet'?, que s6 de Salvador Dali teve
pelo menos cinco respostas pictéricas (“Atavismo ao CrepuUsculo”', “Angelus
arquiteténico de Millet”, “Reminiscéncia Arqueoldgica do Angelus de Millet”",
“Gala e o Angelus de Millet antes da Chegada Iminente da Anamorfose Conica”'® e
“O Angelus de Gala”'”), além de um ensaio escrito. Embora essas obras possam ser
apreciadas sem o conhecimento prévio de suas referéncias, parece-nos que a

possibilidade de estabelecer conexao com a obra de Millet (bem como com toda a

2 Disponivel em: http://www.esec-josefa-obidos.rcts.pt/cr/ha/seculo_19/naturalismo.htm

(acessado em 10/09/2011)

'3 Disponivel em: http://www.passeiweb.com/saiba_mais/arte cultura/galeria/open_art/973
(acessado em 10/09/2011)

* Disponivel em: http://www.virtualdali.com/33MilletsArchitectural.html (acessado em

10/09/2011)

> Disponivel —em:  http://www.virtualdali.com/35ArchaeologicalReminiscences.html

(acessado em 10/09/2011)

' Disponivel em: http://www.virtualdali.com/33GalaAndTheAngelusOfMille.htm! (acessado
em 10/09/2011)

7 Disponivel em: http://www.virtualdali.com/35portraitofgala.html  (acessado em

10/09/2011)
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histéria que a cerca) amplia e enriquece bastante a fruicdo, da outro sentido aos
signos pictéricos ali colocados, pois explicita o contexto, a cadeia comunicativa
artistica na qual essas obras se inserem.

No caso da musica, um exemplo bastante conhecido é o Caprice n. 24,
Op.1 para violino de Paganini, musica que serviu de mote a inimeras obras. S6
para ficar nos compositores mais conhecidos, Brahms e Liszt compuseram temas e
variacbes para piano, e Rachmaninov compds a famosa Rapsddia para Piano e
Orquestra sobre um Tema de Paganini Op. 43. Podemos dizer que essas obras
foram respostas pessoais dos compositores a obra original de Paganini.

E importante assinalar que essa multiplicidade de vozes que, em maior ou
menor grau, ecoam nas obras ndo é privilégio da arte erudita e muito menos de
uma ou outra linguagem em particular, pois fazem parte dos préprios principios
constitutivos da arte, segundo o que sustentamos, tanto quanto dos da lingua.
Tomemos alguns exemplos em outros ambitos artisticos.

Na danca podemos citar a coreografia Retrato em branco e preto do
grupo Quasar Cia de Danca'®. Nesta peca, construida sobre a interpretacao de Elis
Regina da musica “Retrato em branco e preto” de Tom Jobim e Chico Buarque de
Holanda, podemos perceber um plurilinguismo constituido por uma confluéncia
de “respostas”. Primeiramente pelo fato da coreografia ser construida na forma de
pax de deux, caracteristico do balé classico do século XIX, aqui numa confirmacédo
de uma forma tradicional pela sua atualizacdo. Um segundo ponto é a utilizacao
de uma musica popular contrapondo-se a uma coreografia que exala um certo
halito de balé classico, muito embora Tom Jobim, Chico Buarque e Elis Regina se
localizem numa esfera sofisticada da musica popular (o proprio Tom Jobim goza
atualmente do status de maestro equivalente a qualquer maestro do género
erudito), numa gravacao considerada antolégica por muitos criticos e estudiosos
da musica popular brasileira, num esforco que corrobora um movimento muito
comum nas artes do Brasil de “eruditizar” o popular e “popularizar” o erudito. E

um terceiro e Gltimo ponto a ser notado, sobre a propria danca, é a escolha de

'8 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=FzMDwWtm0s0 (acessado em

10/09/2011)



142 S. Schroeder e ). Schroeder Musica como discurso: uma perspectiva a
partir da filosofia do circulo de Bakhtin

uma estética contemporanea, na qual estdo ausentes as simetrias caracteristicas do
balé, e sdo enfatizadas as formas distorcidas e assimétricas do corpo, as dinamicas
abruptas e uma variacdo de ténus mais caracteristicas da danca contemporanea,
para concretizacdo de todas essas relacdes dialégicas.

Ainda temos outro exemplo, na area da musica popular, na versao que
César Camargo Mariano e Hélio Delmiro gravaram da mdusica “Carinhoso” de
Pixinguinha'®. Aqui também sdo vérias as confluéncias responsivas. Primeiro a
homenagem ao maestro Pixinguinha, um dos pais do choro e da mdusica
instrumental brasileira, executando uma das suas pecas mais conhecidas. Depois, a
formacdo cameristica num duo de piano elétrico e violao de cordas de aco que
remete diretamente a tradicdo cameristica da musica erudita, evidentemente
transgredida pelos instrumentos semi-eletrificados que ambos utilizam na
gravacdo. E por fim o arranjo elaborado, que conta com uma harmonizacdo de
carater jazzistico, com a alteracdo do ritmo tradicional do choro para um ritmo
mais préximo a uma balada de rhythm and blues americana (pelo menos na
apresentacao do tema principal), além da construcdo de uma introducdo e uma
ponte entre as duas partes principais da musica que evocam um estilo mais
seresteiro, de um género popular brasileiro mais antigo, embora aparentado ao
choro, tudo numa ambiéncia mais contemporanea de sonoridades (como acordes
dissonantes, progressdes harmonicas menos usuais etc.).

Podemos ver, através desses rapidos exemplos, que a abordagem
discursiva da musica e da arte permite enfatizar aspectos da criacdo artistica que
evidenciam como os fatores contextuais estao intrinsecamente ligados as poéticas.
As obras absorvem o que esta “fora” delas, e o “fora”, o “contexto”, é modificado
pela aparicio da obra (do “dentro”), num fendmeno dialético que o Circulo
chama de refracdo. Os artistas sdo capazes de criar ndo apenas porque sao
“inspirados” ou porque dispdem de técnicas e linguagens, mas sobretudo porque

dispéem de géneros e acervos de referéncias artisticas com as quais vao dialogar

' Disponivel numa versio solo em: http://www.youtube.com/watch?v=VcvEZwd3Upc

(acessado em 10/09/2011)
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em suas criacdes. Cada obra de arte é pluri-significativa, plurilinguistica (Faraco,

2009, p. 58), e faz ecoar muitos outros enunciados artisticos.

3. A anélise discursiva da masica: um exemplo

Dito isto, ainda assim aparecem muitas dudvidas quanto aos
procedimentos de abordagem da arte por meio desta perspectiva. Nao
pretendemos esgotar todas as possibilidades discursivas das obras musicais,
mesmo porque esta perspectiva sustentada pelo Circulo de Bakhtin ndo se mostra
como um sistema fechado de procedimentos analiticos. Ao contrario, ela pretende
explicitar eventos em processo (como a lingua falada) e por conta disto oferece ao
pesquisador ou ao analista uma area aberta de possibilidades, um cenario ou
ambiente de onde é possivel observar e interpretar fenémenos dinamicos,
eventuais, efémeros, no nosso entender uma conduta adequada principalmente
para as artes chamadas do tempo (as quais englobam, além da prépria musica,
teatro, danca, cinema, video, performance etc.), mas que também dao conta mais
ou menos facilmente de outras linguagens artisticas.

Para tentarmos esclarecer um pouco melhor o que entendemos por
discursividade na musica, tentaremos ilustrar alguns pontos de davidas recorrentes
entre nossos alunos nos cursos ministrados sobre o assunto. E para isso
utilizaremos um exemplo particular: a obra musical ja citada antes “Quadros de
uma Exposicao”, de Modest Mussorgsky.

Esta obra foi escrita em 1874, numa homenagem de Mussorgsky ao seu
amigo morto um ano antes, Viktor Hartmann, pintor e arquiteto. Tendo como
base alguns quadros escolhidos numa exposicao dos quadros de Hartmann em
Sao Petersburgo, Mussorgsky tentou interpreta-los com sua musica de piano
(posteriormente orquestrada por Maurice Ravel). Aqui ja é possivel inferir uma
primeira atitude responsiva de Mussorgsky com relacao aos quadros de Hartmann.
Ainda que a obra do pintor possa ser tomada como um conjunto discursivo, o
enunciado ao qual Mussorgsky responde é a exposicdo — podemos dizer: ja um

recorte de suas obras organizadas numa galeria a partir de alguns critérios de
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escolha (das obras) e de disposicdo (a distribuicio dos quadros no espaco). A
partir desse enunciado especifico, Mussorgsky organiza uma nova escolha (a dos
quadros que por ele seriam musicados) e uma nova distribuicdo (ja que
transforma uma experiéncia espaco-temporal e visual numa série de pecas
musicais de carater temporal, apresentadas numa sucessao linear). Neste caso
temos uma atitude responsiva que acontece numa linguagem diferenciada
daquela do enunciado ao qual ela responde. Ou seja, a musica que responde a
pintura.

Para a realizacdo da peca, além dos onze quadros escolhidos para as cenas
musicais (“Gnomus”; “ll vecchio castelo”; “Tuileries”; “Bydlo”; “Ballet des Petits
Poussins dans leurs Coques”; “Samuel Goldenberg et Schmuyle”; “Limoges, Le
Marche”; “Catacombae, Sepulcrum Romanum”; “Cum Mortuis in Lingua Mortua”;
“La Cabane de Baba-Yaga sur de Pattes de Poule”; “La Grande Porte de Kiev"),
Mussorgsky incluiu uma série de cinco “Promedades”, ou seja “passeios” (cujo
tema reaparece inserido em “Catacombae, Sepulcrum Romanum” e em “lLa
Grande Porte de Kiev”), com um sentido duplo: primeiramente representando o
movimento do passeio pela exposicdo, ou seja, 0s momentos entre os quadros, e,
em segundo, como ponto de referéncia que reforca, pela repeticdo de seu tema
recorrente, a coesdo e coeréncia arquitetbnica da peca. Esta é uma das
dificuldades, na estruturacao de grupos de pecas mais ou menos independentes,
que enfrentam os compositores, como é o caso de “Quadros de uma Exposicao”.
A caracteristica fragmentaria desse tipo de obra (como é também o caso das
suites, por exemplo) implica no perigo de nao se estabelecer nenhuma conexao
maior entre suas partes além do fato de se apresentarem juntas, em sequéncia.
Mussorgsky escapa dessa ameaca, em parte, pela inclusao desses interltdios, que
chamou de “Promenade” e que estabelecem pontos de identificacdo importantes
para o ouvinte na estrutura da peca como um todo.

Além das inovacdes musicais, que nao iremos aprofundar aqui mas que
caminham para a dissolucdo da tonalidade e da ampliacdo das possibilidades
pianisticas, inovadoras para a época, e que podem também ser consideradas
como respostas do compositor ao estado mais geral da musica no seu tempo,

Mussorgsky construiu essa espécie de conjunto de pequenas pecas num formato
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muito semelhante as atuais trilhas sonoras de filmes. No préprio carater
condensado e monotematico (seria melhor dizer “monoclimético”) de cada peca é
possivel inferir uma intencdo visual, quase que esbocando um ambiente sonoro
para cada quadro em questdao, como se fosse uma trilha filmografica para cada
imagem. Esta aproximacdo, é importante assinalar, s6 é possivel fazer no campo
das significacdes, no nivel dos discursos, ja que o cinema sé viria a ser difundido
algum tempo depois, com a primeira projecdo dos irmaos Lumiére em Paris em
1895. Entretanto, ficamos razoavelmente a vontade para fazé-la, ja que, para o
Circulo de Bakhtin, a distancia no tempo ndo impede a construcao de pontes entre
enunciados que guardam proximidade de sentido. Nas palavras de Bakhtin
(2003):

Dois enunciados alheios confrontados, que ndo se conhecem e toquem
levemente 0o mesmo tema (ideia), entram inevitavelmente em relacdes
dialégicas entre si. Eles se tocam no territério do tema comum, do
pensamento comum (p. 320).

Com a complementacao de Faraco (2009):

Mesmo enunciados separados um do outro no tempo e no espaco e que
nada sabem um do outro, se confrontados no plano do sentido, revelarao
relacoes dialégicas. E isso em qualquer ponto do vasto universo da criacao
ideolégica, do intercambio sociocultural (p. 65).

Mas nao paramos ai. Para além da resposta de Mussorgsky a Hartmann, a
prépria peca de Mussorgsky inspirou novos enunciados. A orquestracao da peca
(originalmente escrita para piano solo) pelo compositor Maurice Ravel em 1922
configura-se numa atitude responsiva deste a Mussorgsky. Contudo foi a
orquestracao de Ravel que fez com que a peca fosse difundida e se tornasse uma
das composicdes mais conhecidas daquele compositor.

Ravel tomou como base expressiva, para sua orquestracdo, certas
caracteristicas deduzidas da sonoridade pianistica, na versao por ele tomada como
enunciado, extraida do instrumento por Mussorgsky. Podemos dizer que Ravel

organizou, portanto, seu enunciado orquestral levando em conta o carater



S. Schroeder e ). Schroeder Musica como discurso: uma perspectiva a
146 persp
partir da filosofia do circulo de Bakhtin

discursivo dessa versao pianistica. Entretanto, o carater responsivo de certa forma
exigiu que sua adaptacdo para orquestra excluisse um dos interladios
(“Promenade”) finais e acrescentasse, por conta da necessidade que Ravel parece
ter sentido de preservar algumas caracteristicas pianisticas da peca, alguns outros
eventos musicais nao prescritos por Mussorgsky na sua partitura.

A rede responsiva no qual se insere os “Quadros de uma Exposicdo” ainda
permanece em expansao e inclui o didlogo entre géneros musicais distintos. Por
um lado, o grupo de rock progressivo Emerson, Lake and Palmer, em 1971,
gravou uma versao rock da obra. Nesta versdao apenas algumas partes da peca
foram preservadas (trés das “Promenade”, “The gnome”, “The old castle”, “The
hut of Baba Yaga”, “The great gates of Kiev”), além da inclusdo de outras novas
(“The sage”, “Blues variations”, “The curse of Baba Yaga”, “Nutcracker”). Nos
termos do Circulo bakhtiniano, podemos dizer que houve uma reestruturacao
criativa do enunciado original através de um processo de fragmentacdo e
improvisacdo. O grau de liberdade inventiva cultivado pela mdusica popular, e
particularmente pelo rock progressivo dos anos 1970-80, se mostra bem maior do
que o grau de liberdade tolerado pelo género erudito®. Basta compararmos a
orquestracao de Ravel, na qual certas liberdades foram tomadas, com a versao
quase totalmente improvisada do Emerson, Lake and Palmer. A improvisacdo
caracteristica dos grupos de rock estd presente em praticamente todas as pecas
nesta versdo de “Pictures at an Exhibition” (como foi chamado o disco gravado
pelo grupo com a obra), o que era ausente na versao original, além da grande
mudanca na instrumentacdo (o grupo se compde de teclados eletrdnicos — Keith
Emerson —, baixo, guitarra e canto — Greg Lake — e bateria — Carl Palmer). Em todo
caso, a atitude responsiva do Emerson, Lake and Palmer preservou uma
proximidade muito grande com a peca original, a ponto de podermos identifica-la

como uma “versdao” dos “Quadros de uma Exposicdo”.

2 Vale lembrar que, para o Circulo de Bakhtin, os géneros de discurso estao ligados a
esferas da atividade humana. Nesse sentido, as versdes ligadas aos géneros musicais
populares de certo modo refletem posturas tipicas dessa forma de atividade musical.
Enquanto o musico erudito se forma e atua no rigor da tradicdo e do universo da escrita
musical, o masico popular se forma e atua numa esfera musical da oralidade e da iniciativa.
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Uma outra resposta a Mussorgsky aconteceu em 1975, quando o
tecladista japonés Isao Tomita lancou no mercado uma versao dos “Quadros...”
com teclados eletronicos. Neste caso particular um outro género de discurso
musical entra em jogo: o género pop. Os anos 1970 foram marcados pela
invencao e difusao dos teclados eletrénicos, frutos de possibilidades tecnolégicas
recém desenvolvidas em estidios de radio e gravacdo. Portanto, a intencdo do
tecladista Tomita, assim como a de Wendy Carlos e de vérios outros musicos na
mesma época, parecia ser, entre outras coisas, a confirmacdo do teclado eletrénico
como um instrumento versatil e completo. Certamente esta deve ter sido uma das
razdes para o aparecimento de inimeras obras eruditas executadas em timbres
eletrénicos (como é o caso da “Nona Sinfonia” de Beethoven e o “Cravo bem
Temperado”, gravados por Wendy Carlos; as suites “Passaro de Fogo”, de
Stravinsky, “The Planets”, de Holst, gravados por Isao Tomita; no Brasil temos o
caso de Egberto Gismonti que, no disco Trem Caipira de 1985, interpretou com
teclado eletronico varias pecas de Villa-Lobos, tais como “Cancao do carreteiro —
Seresta n°8”, “Bachianas Brasileiras n. 4", “Pobre Cega”, das 16 Cirandas).
Diferente de Emerson, Lake and Palmer, Tomita respeitou a partitura de
Mussorgsky criando uma instrumentacdo com timbres eletrénicos bastante
original. Aqui também a proximidade das versdes, resultante de uma situacdo em
que a transgressao tinha tolerancia limitada, faz com que, no nivel da significacao,
a enunciacdo responsiva de Tomita possa ser considerada também como uma
nova versdo (ou interpretacdo) da mesma peca.

Mas a cadeia discursiva por onde os “Quadros de uma Exposicao” transita
esta longe de se esgotar. Sao iniimeras as apropriacdes e recortes desta peca (que
j& mostramos ser um enunciado em resposta a uma exposicao de quadros) feitas
por outros campos artisticos, como pecas de teatro, cinema e TV (lembramo-nos
de um grupo de teatro de rua italiano que visitou a Unicamp na década de 1980 e
que usou como interlidio musical entre seus nimeros o tema “Promenade” inicial
da peca), ou mesmo por outras areas de atividades, como a educacdo ou a
musicoterapia.

Muitas outras dimensdes ainda poderiam ser abarcadas por esse tipo de

andlise. As variadas entonacdes expressivas presentes nas inimeras interpretacoes
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dos “Quadros...” feitas por varios pianistas, por exemplo, que mostrariam de
modo mais explicito as énfases de articulacdo, os jogos de intensidades, as
variacdes de andamento particulares de cada “prontncia” de um mesmo texto?'.
As varias interpretacdes orquestrais da mesma peca, inclusive a comparacao entre
a orquestracao de Ravel, mais conhecida, e a orquestracao do préprio Mussorgsky
poderiam desnudar o modo como as vérias nuances distintivas entre as
concepcdes orquestrais de uma mesma ideia musical alteram a significacao dessa
ideia.

As apropriacdes, ja citadas acima, de trechos da peca (fragmentos de um
enunciado), como no caso do teatro de rua, de alguma forma explicitam um
processo de condensacao de significados em que certo trecho de uma obra maior
pode adquirir, pelo menos em poténcia, o poder de desencadear a significacao
outrora atribuida a peca inteira (o enunciado completo). Para citar alguns casos
marcantes desse processo basta lembrar da “Quinta Sinfonia” de Beethoven, na
qual a célula inicial ja possui existéncia praticamente auténoma do resto da peca;
também o trecho “eu nado sou cachorro ndao” da musica homénima de Waldik
Soriano, transformada em expressdo popular de protesto bem humorado na
década de 1970 (Aradjo, 2002, p. 235 e ss.); ou ainda as progressdes harménicas,
mencionadas por Philip Tagg (2011, p. 10) da musica “My sweet lord"*, de
George Harrison, identificada por seus alunos em “He's so fine”?, do grupo
Chiffons, e em “Oh happy day”*, de Edwin Hawkins Singers; e da musica “La

Bamba”#* (TAGG, 2011, p. 13), de Richie Valens, também identificada em

2! Sabemos também de uma versdo da peca para violdo solista, executada por Yamashida
Kazuhito, que possui um trecho disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=2FNIwmpU7Rk (acessado em 10/09/2011)

22 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=_Ls8Mhoafn0 (acessado em

10/09/2011)

3 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=vpAcQrt8-SE  (acessado em

10/09/2011)

2 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=CNQXQKfIJNA&feature = fvst
(acessado em 10/09/2011)

% Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=]p6j5HJ-Cok (acessado em

10/09/2011)
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“Guantanamera”?®, de José Marti e Josito Fernandes, e “Twist and Shout”%, dos
Beatles.

Estes sdo casos particulares em que alguns elementos caracteristicos de
algumas obras adquirem, através das variadas formas de apropriacdo, recorte e
significacdo pela qual vao passando na cadeia discursiva, a propriedade de
representarem a totalidade das obras das quais foram retirados e, assim,
sintetizam parte de seus significados coletivos. Para tanto, basta uma breve
mencdo para que a lembranca desses significados venha a tona. Isso acontece
porque os elementos tornaram-se enunciados completos, unidades no campo
discursivo, da musica em funcionamento.

O que tentamos explicitar com o exemplo acima de Quadros de uma
Exposicdo, embora exposto um tanto rapidamente, é que o montante de relacdes
implicitas (a dialogia, nos termos do Circulo) em qualquer obra, seja ela musical,
teatral, coreografica, cinematografica, pictérica, escultural, literaria, é
praticamente infinito quando abordado a partir da perspectiva da discursividade,
no sentido que o Circulo bakhtiniano da ao termo. Muitos outros desdobramentos
ainda poderiam ocorrer mantendo como base a mesma peca musical. As direcdes
possiveis de identificacao das relacdes dialégicas abrem-se para todos os lados:
para tras (os enunciados antecedentes para os quais a obra em questao responde),
para frente (os enunciados que respondem a obra em questao) e para os lados (os
outros enunciados participes do mesmo momento histérico da obra em questao).

[sto inclui também, e principalmente, as relacdes dialdgicas presentes
entre o interior da obra, sua estrutura, elementos e modos de articulacdo e
encadeamento, e o exterior, as condicdes contextuais de possibilidades. O que nos
da uma perspectiva de superacdo da dicotomia “dentro” e “fora” do campo

artistico, dentro e fora da obra de arte.

% Disponivel em:  http://www.youtube.com/watch?v=vmoP7_ cdITw&feature="fvst

(acessado em 10/09/2011)

2 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=pVlIr4g5-r18 (acessado em

10/09/2011)
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4. Consideracdes finais: outros horizontes para essa
abordagem

Neste artigo apresentamos uma abordagem epistemolégica que busca
diluir algumas dicotomias ainda arraigadas no pensamento sobre a miusica. A
perspectiva discursiva do Circulo de Bakhtin, ao articular, de modo inseparavel,
enunciados e situacdes enunciativas, permite verificar, de um lado, como as
condicdes externas dao origem a propostas estéticas especificas e, de outro, como
essas propostas ensejam expressoes, ideias e até mesmo atitudes que muitas vezes
ultrapassam suas fronteiras internas e se estabelecem como referéncias para a
vida, a sociedade e a cultura. E essa é uma caracteristica bastante peculiar desta
abordagem, que se aproxima, por exemplo, de alguns autores da mdsica, como é
o caso de Jean-Jacques Nattiez (2005) ou Philip Tagg (2011), que abordam as
musicas dos dois pontos de vista (dentro e fora, musica e contexto) de forma
complementar e, de modo geral, em fases distintas. Nossa tentativa, entretanto, é
tentar eliminar a necessidade de “etapas de andlise”, buscando as relacdes de
cumplicidade muatua entre esses pontos de vista, de tal modo que seja impossivel
considerar um desconsiderando o outro. Encontramos eco nessa proposta, por
exemplo, em Seincman (2008), que também enfatiza as relacdes discursivas na
mdUsica e na arte.

Muito embora nosso caminho reflexivo nessa direcdo ainda esteja no
inicio e muitas pesquisas ainda precisem ser feitas para confirma-lo, a perspectiva
discursiva mostra sinais positivos também ao jogar algumas luzes nas nossas
praticas educativas e reflexivas sobre as artes em geral e sobre a musica em
particular. Para além do campo analitico, pensamos que esse modo de entender a
musica seja promissor também para o campo educacional e para os didlogos entre
a musica e outras areas de atividades, tais como o teatro, a danca e a educacao
fisica, dentre varias outras.

O fato de concebermos as musicas como enunciados e o campo musical
como uma cadeia discursiva permite uma revisao radical dos procedimentos que
envolvem a participacdo direta ou indireta da musica. Na area educacional, por

exemplo, de acordo com esta perspectiva, ficam secundarias as preocupacdes, por
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exemplo, em “passar contetidos” ou “desenvolver habilidades” ou “competéncias”
musicais aos alunos. A preocupacédo principal passa a ser, isso sim, conduzi-los, na
medida do possivel, pelo terreno das significacdes musicais, tentando incentiva-los
a uma atitude responsiva em relacdo aos enunciados musicais, seja ela qual for
(tocar um instrumento, fazer um desenho, dancar, baixar uma musica na internet,
compor uma trilha para uma cena de filme, descobrir como se regula uma
guitarra, cantar um rap etc.).

[sto acaba também por minimizar a distancia entre aulas de musica para
“leigos” e para “musicos” ou, para denunciar outra falsa dicotomia educacional
ideologicamente estabelecida, entre a formacdo de musicos e a formacdo de
plateia. Em um ou outro caso, é sempre o discurso musical, na sua completude,
que é o foco da atencao.

[sto ocorre igualmente quando abordamos as realizacdes conjuntas, como
no caso da criacdo coletiva de musicos e bailarinos, por exemplo. As preocupacdes
se deslocam dos problemas técnicos, ou da falta de compreensao mutua dos
modos respectivos de se expressar artisticamente, para os problemas da
construcdo coletiva de enunciados artisticos (como é o caso das coreografias
colaborativas ou das improvisacdes coletivas). Surge ai a possibilidade de
abordagem de uma dimensdo responsiva interna, entre as partes envolvidas, ou
entre os profissionais participantes.

No que diz respeito ao estimulo a uma atitude responsiva (que o Circulo
de Bakhtin considera também compreensiva: “qualquer tipo genuino de
compreensdao deve ser ativo, deve conter ja o germe de uma resposta”
(Bakhtin/Voloshinov 2002, p. 131)), por um lado, num ambiente educativo, a
diferenca entre musicos e leigos, e por outro, num ambiente artistico colaborativo,
a diferenca entre musicos e bailarinos, passa a ser nao mais o grau de
conhecimentos e habilidades (competéncias) que cada um desenvolve, mas
sobretudo a forma da resposta que cada um oferece a situacdo Unica da qual

participam.
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