Arte e sociedade

Allan de Paula'

Ha pouco mais de 180 anos o ritual se repete. As pessoas, ansiosas,
preparam-se durante o dia, vestem-se a cardter, evitam chegar ao teatro — locus
habitual do rito — fora do horario, sentam-se e aguardam o inicio do programa.
Enquanto aguardam, observam-se mutuamente — outra espécie de ritual: olhares
de despeito, curiosidade, olhares enamorados ou de escarmo. De repente, as
luzes sao apagadas (celulares sdo, ou deveriam ser..., desligados) e, momento
sublime, um sujeito de fraque entra no palco, cumprimenta os musicos, ergue
uma pequena vareta, olha novamente para os musicistas e, entao, dd inicio ao
concerto da noite. No programa, musicas que hda mais de um século freqlientam
as salas de concerto do mundo inteiro, como concertos de Bach, sinfonias de
Mozart, sonatas de Beethoven ou éperas de Wagner. As vezes, se a orquestra ¢
competente, ¢ pode dar-se a luxos, aparecem ““coisas” como Stravinski ou Béla
Bartok — mesmo assim, com muita cautela, pois o publico gosta mesmo € dos
“classicos”.

Para alguns, ouvir uma boa orquestra sinfonica executando uma obra
consagrada ¢ uma das grandes experiéncias que a modernidade oferece’. Para
muitos amantes da musica, a orquestra representa o aperfeigcoamento supremo a
que a arte musical pdde chegar — opinido conservadora, a medida que nega
futuras evolucdoes ou mudancas em uma formula que corresponde a um
momento especifico da musica ocidental. A orquestra sinfénica, como
formacao musical, e da maneira como a conhecemos atualmente — um regente ¢
cerca de 60 musicos —, € uma criacao tipica do século XIX, ou ainda, ¢ uma
“Invencao” do Romantismo ¢ das caracteristicas que a musica, no Ocidente,
assumiu naquele pBI‘I’U{J{JH. Bach, por exemplo, tinha que se contentar com, no
maximo, 20 musicos. Isto ndao quer dizer que a orquestra ndao possua uma
historia, pelo contrdrio: pode-se retracar sua genealogia a partir de formagoes
musicais que surgem no Ocidente desde o século XVI e que, com diferencgas
regionails, se desenvolvem na Europa. Nesse sentido, e a grosso modo, a
orquestra sinfonica ¢ uma formagao tipicamente alema, desenvolvida no seu
centro musical, Viena. Alias, a capital do Império Austro-Hungaro ficara para a
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musica sinfonica alema da mesma forma que Paris para a Opera e o bel canto
italianos”.

Embora tenha surgido em um momento especifico da historia da
musica, a orquestra sinfonica €, no entanto, resultado de processos muito mais
amplos: as mudancas na estrutura de comportamento dos individuos e as
transformacoes da estrutura das formagbes sociais. Este fato parece-me
totalmente ignorado, ou melhor, pouco considerado pelas obras de historia e
analise musical que, com uma visio um tanto quanto romantica, apresentam o
desenvolvimento da musica no Ocidente como uma mera sucessao de estilos
dependentes e criados pelo “génio” de alguns compositores’. Dessa forma, a
Opera seria uma “invencao” de Monteverdi, enquanto que a fuga seria obra do
génio de Bach. O que nos escapa neste tipo de abordagem € o cardter social e
coletivo da musica e das formas musicais. Bach ndo inventou a fuga, embora a
tenha desenvolvido de maneira sublime: o mesmo com a épera em relacdo a
Monteverdi. Tomel o exemplo da orquestra para iniciar o texto, mas poderia
citar outros casos, como a propria opera, a musica de cimara, ou ainda, formas
musicails mais especificas como a suite, o concerto, a sinfonia ou o canto
gregortano. Tais formas musicais, menos que frutos da sublimacao de alguns
poucos individuos, sdo resultados da interagdo e da interdepend€ncia de muitos
deles. Da mesma forma que mudancas na estrutura dos comportamentos
individuais levaram a um refinamento dos costumes, elas incorreram também
em transformacoes no gosto musical ¢ na sensibilidade artistica em geral.
Foram estas transformacoes na sensibilidade, mais do que “achados™ de alguns
“génios’’, que levaram ao desenvolvimento das formas musicais no Ocidente. E
mais: a transformacao desta sensibilidade, como parte de mudancas na estrutura
do comportamento individual, esta diretamente ligada a mudancgas nas redes de
interdependéncia que ligam os individuos entre si, ou seja, as transformacgoes
das estruturas sociais.

E impossivel, quando se fala em mudancas na estrutura de
comportamento relacionadas a transformacgoes de estruturas socials, nao
remeter a Norbert Elias. A correlacdo entre essas mudancas ¢ a base daquilo
que ele denominou processo civilizador — processo que, segundo Ehas,
“...constitul uma mudanca na conduta e sentimentos humanos rumo a uma
direcio muito especifica”™. Dire¢io: um autocontrole das pulsdes ¢ desejos

Y SPENCYE, op. cit., p. 64,

" Sobre historia da musica, CI. ANDRADE, M. Pequena historia da muisica. Belo Horizonte :
Editora Itatiaia, 1987; CARPEAUX, O. M. Uma nova historia da musica. Rio de Janciro : Zahar
Editores, 1958; COSTA, C. L. da. Uma breve historia da musica ocidental. Sio Paulo : Ars
Poética, 1992. Embora mais antiga, a obra de Mario de Andrade € , a meu ver, a que melhor leva
em conta o aspecto social da musica.
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individuais até um ponto em que se possa falar que este autocontrole constitui
uma “segunda natureza” do homem’. Todo esse processo, para o pensador
alemdo, esta diretamente ligado ao crescimento, no Ocidente, do grau de
diferenciacao social e seu conseqliente aumento da divisdo das fungbes sociais
e a complexificacao das redes de interdependéncia, as quais os individuos estio
integrados. A posicao e a estabilidade do individuo dentro da sociedade passa,
entao, a depender da emolduracao na manifestacao dos seus desejos,

Ora, se o0s desejos e pulsoes individuais passam por um processo de
controle, o mesmo se da com a sensibilidade dos individuos. Espaco
privilegiado para a manifestacao desta sensibilidade, a arte acompanha suas
mudangas; temos, entdao, a sucessao de estilos e padroes artisticos. Ou seja,
pode-se afirmar que as transformagoes e mudancas ocorridas na arte ocidental,
desde o periodo medieval, estao ligadas a mudancas na sensibilidade e na
manifestacdao dos desejos, que, por sua vez, se ligam as mudancas das estruturas
socials. A musica, como manifestacdo artistica, ndo esta isenta e imune a esta
cadeia de relacoes, mas, conforme afirmeil anteriormente, os historiadores
preocupados com suas transformac¢oes nao levam tal dado em consideragio
como devertam. Elias nos deu uma pista desta relacdo musica-processo
civilizador quando escreveu sua obra “Mozart: sociologia de um génio”, na
qual enfatiza as coercdes sociais que levaram Mozart, enquanto artista, a dar
fim a vida de Mozart, enquanto homem. Entretanto, voltarei mais adiante a este
ponto, 0 das coer¢oes sociais ¢ sua relacao com a arte. Chamo aten¢ao, em um
primeiro momento, para a possibilidade de compreendermos melhor, seguindo
os passos de Elias, a g€nese e a sucessao de estilos e formas da musica
ocidental, observando-os em relacao as formacgoes sociais pelas quais foram
produzidos.

Didaticamente, costuma-se dividir a evolugao da musica no Ocidente
em alguns periodos que se sucedem cronologicamente: musica medieval,
musica  renascentista, barroco, classicismo, romantismo €  musica
contemporanea (ou melhor, musica do século XX...). Esses periodos, utilizados
pelos historiadores da miusica, nao coincidem cronologicamente com oS
periodos homonimos utilizados para outras manifestacoes artisticas, como, por
exemplo, a literatura®. Goethe, considerado um marco no romantismo literdrio,
era bem mais velho que seu “correspondente” na misica, Beethoven. Em
relagdo a musica, no entanto, essas divisoes cronologicas realmente abarcam
momentos estilisticos distintos da musica ocidental, sendo possivel falar em um
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® O interessante € que os livros de histéria da arte excluem, geralmente, a misica e a literatura, haja
vista seu desenvolvimento auténomo. Ha, portanto, livros sobre histdria da arte, histdria da
literatura e historia da misica.
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“estilo barroco” de compor, ou ainda, uma forma musical que possa ser
definida como medieval.

Uma critica que se pode fazer a estas periodizacoes historiograficas €
que elas s6 consideram, como toda a historia, as manifestagées musicais
escritas. Em determinados casos, os estilos musicais reconstruidos pelos
historiadores s6 revelam a musica praticada nos centros de poder. O prejuizo
para o nosso conhecimento € tanto maior quanto for o do recuo temporal. Dai
porque a miusica medieval geralmente € confundida com o canto gregoriano,
haja wvista a posicao de destaque da Igreja no periodo. Assim, a musica
praticada por camponeses, ou melhor, fora do adro ou da corte, até a metade do
século XX, era totalmente desconhecida, ja que nao tinha sido registrada. Este
quadro s6 comecou a ser revertido quando historiadores e etnomusicologos
comegaram, conjuntamente, a pesquisar musicas de tradicdo oral. Mesmo
assim, para periodos muito recuados no tempo, como Idade Média e
Renascenca, questoes como afinacdo ou ainda o proprio timbre dos
instrumentos sao motivos de grandes controvérsias. Ndo cabe aqui, no entanto,
aprofundarmo-nos por esta vereda. Para o objetivo deste trabalho, as
periodizagdes citadas, mesmo com suas imprecisoes, serao lteis — embora o
lettor deva ter em mente que estamos hdando com aquilo que, modernamente,
convencionou-se chamar de miusica erudita.

Comecemos pela muasica medieval. Este termo, a meu ver, denota a
producio sonora realizada entre os século VI e XI, aproximadamente’. Essa
muisica seria caracterizada por um estilo monddico (uma so linha melddica),
cantada e sem uso de instrumentacio. E partir dai que se desenvolve o canto
gregoriano ¢ o inicio de um sistema de notagao musical'’. Esse cardter simples,
quase hipnotico, da masica deste periodo, se deve ao fato do centro irradiador
desse tipo de musica se localizar na Igreja. Até o século X, os ditames ¢
prescrig¢oes relativos as artes estdo nas maos dos prelados da Igreja de Roma. A
musica medieval, cujo registro ficou para a posteridade, ¢ uma musica sacra, de
religiosidade expressiva, que reflete um ambiente tragico, milenarista — a
proximidade do ano 1000. Alids, nesse momento ndo ha ainda uma separagao
das artes: todas sdo correlatas ¢ t€m um so objetivo: louvar a Deus. Isto
equivale dizer que ndo se pode separar este tipo de musica de suas fungoes
litargicas.

O periodo seguinte, que abrange a musica renascentista, val do século
XII ao século XVI. Em relagdo ao periodo anterior ja se observam mudangas

" Essas balizas cronologicas devem ser tomadas com cautela. Clarissa da Costa prefere situar a
musica medieval entre os séculos IV e X1V, subdividindo-a em dois periodos: a fase romiinica e a
fase gotica. A meu ver, o que ela chama de fase gotica, ja faria parte do Renascimento, pois é
marcante o uso de polifonias - 0 uso de diversas vozes simultidneas e independentes. Cf. COSTA,
op. cil,, p. 15-38.

“1d., p. 15-24; ANDRADE, op. cit., p. 33-47.
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estilisticas importantes: o uso de instrumentagao — embora com uma funcao
meramente de acompanhamento - e, sobretudo, o desenvolvimento da
polifonia. As formas musicais se diversificam com o surgimento de madrigais ¢
motetos € 18so se deve ao fato de que a Igreja perde sua supremacia enquanto
centro da vida social. Um novo tipo de formagfo social comecga a se
desenvolver entre os séculos X ¢ XIV, e passa a disputar poder ¢ espago com o
habito de Sdo Pedro: as cortes aristocrdticas’ . Embora somente muito mais
tarde — com a posterior unificacao das cortes, a formac¢dao dos Estados e a
primazia de uma corte régia - apare¢a aquilo a que Ehas denotou “sociedade de
corte” (cuja expressao maxima foi o Paldcio de Versalhes sob o reinado de Luts
XI1V), é durante esse periodo, s€culos X a XIV, que tais cortes se organizam. A
historiografia cunhou o termo, “feudalismo”, ja classico, para designar esse
periodo de organizagao das cortes e de poder descentralizado, € o proprio Elas
nos apresenta sua sociogénese'”. Com o desenvolvimento das cortes, novas
formas musicais, diferentes da musica sacra, vao surgindo, ou seja, desenvolve-
se uma musica profana. Além disso, nas cortes, a musica ¢ separada das outras
manifestacdes, ao contrario do que acontecla na musica sacra. Mesmo esta
forma de mdaisica sofre mudangas: com o desenvolvimento da arte gotica, a
musica sacra, monodica, comec¢a a sofrer alguns “enfeites”, como o
acompanhamento de 6rgdo ou at€¢ mesmo o acréscimo de alguma vozes,
descaracterizando a monodia, ao cantochdao. No entanto, estas mudangas sao
graduais e nao alteram a funcionalidade da musica na Igreja, e o seu uso pela
liturgia.

O barroco, periodo posterior que compreende os séculos XVII e parte
do XVIII, ¢ marcado por uma espécie de “retrocesso”. A polifonia
renascentista, que se espalhara pelas cortes ¢ ja sc desenvolvera bastante
também na musica sacra, chega a tal ponto de desenvolvimento que pegas para
40 vozes — com varias letras diferentes cantadas ao mesmo tempo! — foram
compostas. Diante desse quadro, uma reacao for articulada no seio de algumas
cortes italianas no inicio do século XVII. Com ideais voltados para a
Antigiiildade classica, um grupo conhecido como Camerata Fiorentina, liderada
pelos condes Bardi e Corsi, passou a pregar um estilo musical recitativo,
monddico, baseado na tragédia grega. A id€ia era evitar os excessos da
polifonia praticada na época que, segundo a Camerata, era barbara ¢ destruia a
expressividade do texto'”. Quando compositores, contratados por esses nobres,
como Jacopo Peri e Claudio Monteverdi, transformaram este canto falado em
um recitativo dramatico, deu-se inicio o desenvolvimento da oOpera.

' ELIAS, op. cit., p. 23-192.

“1d., p. 58-64.

" HARNONCOURT, N. O didlogo musical : Monteverdi, Bach e Mozart. Rio de Janeiro : Jorge
Zahar Editor, 1993. p. 26-28.
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Monteverdi, por sua vez, conseguiu unir as propostas italianas a polifonia que
vinha da Renascenca empregando um recurso interessante: a voz cantada era
adicionada outras vozes formadas por instrumentos. Este recurso, utilizado por
varios compositores desta €poca, representa o inicio do desenvolvimento de
uma linguagem puramente instrumental. A grosso modo, pode-se falar que os
instrurmentos comegam a se libertar da voz, a quem deviam acompanhar.
Nikolau Hanoncourt afirma que este ¢ momento do surgimento de um discurso
musical — um “repertério de h;:,unn que possibilitam a comunicagao através da
musica, sem o auxilio de palavras'’. E no barroco que a misica instrumental,
que ja vinha se desenvolvendo desde o Renascimento, ganha seus primeiros
“génios’.

No entanto, isto nao se da na Italia, que cria uma tradicao de misica
cantada, e sim na Alemanha, ou melhor, no norte protestante da uropa.

A Reforma mudou o equilibrio dos centros produtores de musica.
Como afirma Otto Maria Carpeaux, nos paises que se mantiveram catélicos, as
cortes permancceram muito mais secularizadas do que nos paises protestantes,
haja vista o préprio cariater mais interiorizado da fé luterana. Enquanto que nos
paises catdlicos a distingao entre musica sacra ¢ musica profana continua
operando, nos paises protestantes a religiosidade passa a ser marcante inclusive
em ambientes profanos. Nas cortes protestantes, mesmo em ocasioes festivas, a
gravidade e a seriedade dos temas musicais € notdvel”. No entanto, uma
mudanca importante ocorre: a Igreja reformista, ao contrario da Igreja de
Roma, estimula o desenvolvimento da polifonia. Desenvolve-se, entdo, uma
polifonia vocal que se manifesta na forma de cantatas ¢ motetos. Além disso, os
mesmos compositores que estdao compondo para o culto luterano compdem para
a corte em um estilo puramente instrumental, desenvolvendo ainda mais a
escrita polifénica. E o caso tipico de Bach, que compde misica tanto para o
culto quanto para a corte, mas sempre com um senso religioso muito forte.

O periodo barroco correspondeu ao apogeu da sociedade de corte.
Elas, as cortes, ditavam as normas ¢ os limites que os estilos musicais deveriam
seguir; por isso mesmo, eram o local onde os compositores deveriam trabalhar.
Com a miisica barroca, pode-se dizer que as bases do discurso musical no
Ocidente, aquele “repertério de figuras™, sio finalmente estabelecidas, apos
uma génese de aproximadamente dez séculos. Pensando na metafora entre
musica ¢ linguagem, ¢ como se disséssemos que com a musica barroca sao
introduzidas as ultimas “palavras” do vocabuldrio musical. A posteridade,
restaria montar novas “frases”. Por isso mesmo ¢ que, quando irrompe o

"' Para Harnoncourt, este “repertério” teria sido desenvolvido por Monteverdi, Bach e Mozart. Cf.
HARNONCOURT, N. O discurso dos sons : caminhos para uma nova compreensao musical. Rio
de Janeiro : Jorge Zahar Editor, 1990. p. 165-174.

S CARPEAUX, op. cit., p. 28-29.
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periodo da historia da musica conhecido como “classicismo”, correspondente a
segunda metade do século XVIII, as inovacdes musicais mudam de terreno — o
que talvez explique a brevidade do periodo, que teve em Haydn, Gluck, mas,
sobretudo, em Mozart, seus principals icones. As inovagoes estilisticas do
classicismo se limitaram ao aperfeicoamento de algumas formas musicais
derivadas do barroco, como o concerto € a sinfonia, que adquiriram formas
sublimes nas maos de Mozart. No entanto a maior inovac¢ao do periodo, a meu
ver, ndo fol propriamente estilistica — as “palavras” ja estavam dadas — mas,
digamos que, ontologica: o classicismo trouxe, pela primeira vez, a figura do
compositor ansioso por reconhecimento. O musico que deseja ser reconhecido
por sua arte ¢ que receba, gracas a sua musica, um novo status social. E esta
ansiedade que Elas retrata com maestria em Mozart. A grande inovagao a que
o classicismo se propoe estda fora do campo musical: a mudanca na posicdo
social do artista e, no limite, uma nova compreensao da arte musical. Isto nao
ocorre, entretanto, como um fendmeno 1solado. O século XVIII assiste a uma
mudan¢a de perspectiva no que podemos denominar de percep¢do humana da
natureza, € a arte, enquanto representacdao, nao estava imune a esta
transformacao. Nessa €poca, pela primeira vez na historia, tem-se a percepg¢ao
de que a musica ¢ uma forma de comunicagdo; esta questdo estard na pauta dos
principais pensadores da €época. A questao de linguagem musical passou a ser
discutida com tal recorréncia que Leévi-Strauss chegou a ironizar, num ensaio
recente sobre musica, que “...em pleno século XVIII, os principios sobre os
quais Saussure fundara a linguistica estrutural sdo claramente enunciados, mas
a respeito da misica...”'°. Rousseau, em seu “Ensaio sobre a Origem das
Linguas’, escrito entre 1755 e 1760, dedica alguns capitulos a andlise da arte
musical e de suas ongens. O pensador deixa muito clara sua idéia de uma
musica como “‘imitacao da natureza”, que aja sobre nos “..como sinais de
nossas afei¢des, de nossos sentimentos™’. A preocupacio com a idéia de
conhecimento e representagao da natureza ¢ dos himites da arte musical, nesse
sentido, era evidente. Numa daquelas coincidéncias que sO servem para ilustrar
textos, 0 ano de 1781, o mais importante da vida de Mozart — quando resolve se
manter como compositor autbnomo— € o ano de lancamento de uma obra que
revolucionaria a filosofia justamente por propor uma nova perspectiva do ato de
conhecer, a “Critica da Razdo Pura”. Enquanto Kant propde uma nova
abordagem do conhecimento, Mozart, de certa maneira, reivindica uma nova
maneira de ouvir, de se relacionar com a arte musical ¢ com aquele que a
inventa. Este desejo, da maneira como Mozart o perseguiu, era no entanto uma
novidade. Nenhum dos filosofos iluministas que escreveram sobre musica no

' Cf. LEVI-STRAUSS, C. Olhar, escutar e ler. Sio Paulo : Companhia das Letras, 1997. p. 75.
" Cf. ROUSSEAU, J. J. Ensaio sobre a origem da linguas. Sio Paulo : Nova Cultural, 1999, p-
302 LD,
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século XVIII, como Rousseau ou D’Alembert, reivindicavam um novo status
social para o artista'*. Podiam se preocupar com o valor e os limites da masica,
mas nao questionavam a posicao social do musico. Mozart descjava para si a
liberdade ¢ a autonomia de que pintores e literatos ja desfrutavam had tempos.
Mas aquilo que na pintura ja vinha ocorrendo desde, pelo menos, o século XVI
- quando o artista adquire uma autonomia em relacdo ao mecenas — na musica
teria de esperar os ventos quentes que soprariam da Franca, a partir de 1789, e
quando comega a ocorrer — uma mudanca na prépria idéia da arte musical e sua
funcao social — tem-se o advento do Romantismo. A partir desse periodo, muda
toda a relagao artista-publico, pols a musica nao ¢ feita apenas para uma corte ¢
seu deleite. A obra musical, nesse sentido, ganha um novo status ontolégico. E
o que Elias chama de “arte de artista””. No Romantismo aparecem termos
como genialidade, talento e inspiracao enquanto categorias de analise estética.
Hegel, com o intuito de critica-las, diria que

deixou-se de considerar a obra de arte como produto de uma atividade geral, formal,
abstrata e mecanica, para declarar que ela ¢ o produto de um espirito especialmente
dotado e que o homem assim dotado s6 tem de se entregar a sua especifica singularidade
sem nenhuma preocupagio, alids nociva a sua atividade, com os fins aonde essa entrega
0 podera levar. Resumiu-se esta maneira de ver declarando que a obra de arte € uma
criagao do génio, do talento,”

Tem-se, portanto, uma nova percepg¢ao da arte e do artista, com
uma maior valorizacao de ambos. Observando os momentos anteriores ¢é
possivel pensarmos que, nesse momento especifico, o musico ganha finalmente
0 status de artista; e, como tal, recebe um tratamento diferenciado. Beethoven
foi alvo de uma verdadeira religiao por parte de muitos de seus
contemporancos, que ja tinham dele a idéia de génio.

Em termos de evolu¢do musical, paremos neste ponto: o do
nascimento romantico do muisico. A evolucao “musica medieval -
renascimento — barroco — musica classica™ jd serve para pensarmos o papel da
arte dentro do processo civilizador proposto por Norbert Elias. Além disso, tais
estilos musicais estdo correlacionados com a corte, formacao social tio bem
descrita por Elias e que fo1 alvo de muitas de suas preocupacgoes.

Elias vé dois momentos para a arte no Ocidente, que ele identifica
como “‘arte de artesao” ¢ “arte de artista”. A diferencas entre as fases seriam
dadas pela relagao artista-consumidores, além de operarem em momentos

" d" Alembert publicou em 1752 um tratado sobre musica intitulado * Elementos de musica™. Cf.
LEVI-STRAUSS, op. cit., p. 37

Y ELIAS, N. Mozart : sociologia de um génio. Rio de Janeiro : Jorge Zahar Editor, 1995. p. 45-52.
' Cf, HEGEL, G. W. F. Estética. Sio Paulo : Nova Cultural, 1997, p. 60.
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distintos para cada forma de arte — conforme afirmel anteriormente, a
valorizacao do pintor e do literato enquanto artista se da bem antes do musico.
Para Elias, na primeira fase — a da arte artesanal - a criatividade do artista ¢é
totalmente subordinada ao consumidor de sua obra®. Esta fase corresponde,
portanto, a musica renascentista, ao barroco e a musica classica. O padrio
artistico desses periodos € dado pelas cortes e com uma finalidade bem
especifica: o de distinguir-se socialmente™. Ou seja, a arte nesta fase tem um
cardter funcional dado pelo grupo, ¢ nio pelo individuo em si mesmo™. Alids, ¢
sempre bom lembrar que as sociedades ocidentais do Antigo Regime, do qual a
sociedade de corte, como formagao social, faz parte, tinham de si1 proprias uma
visdo orgénica e hierarquizada™. O papel social do individuo era dado pelo
grupo, numa perspectiva holista muito proxima daquilo que Elias descreve em
seu cldssico “Sociedade dos Individuos™. O préprio misico nio se destaca dos
seus pares socials atraves da sua producdo; pelo contrario, sua arte apenas o
define como um mero artesao. Para este tipo de sociedade, a arte acaba
assumindo uma funcao de demarcacao de um espaco coletivo, além de
funcionar como elemento sociabilizante™.

O segundo periodo seria o da “arte de artista”, que s¢ inicia com o
Romantismo. Nesse periodo, a criatividade do artista nao segue
necessariamente os ditames do gosto de seus consumidores. Ou seja, a arte ¢ 0
artista ganham uma autonomia que lhes era negada até entdo”’. Nesse
momento, a arte perde inclusive seu carater sociabilizante: seu publico passa a
ser formado por individuos fechados em s1 mesmos e dotados de uma
autoconsciéncia bastante desenvolvida®. O artista, por sua vez, ganha um novo
status & medida que se destaca socialmente com sua producdo, surgindo dai o
concelto de “gémo’. O que ocorreu com Mozart, segundo Elias, € que ele quis
ser artista quando ndo podia deixar de ser artesio.

Essas duas fases, que se sucederam no tempo, correspondem ao
processo de maior diferenciagao social que ocorre no Ocidente a partir do
século X ou XI. Para Elias, até o século XIX ha artesaos e, a partir dai, artistas.
Este processo de diferenciacdo social, nesse sentido, operou tanto para dentro
do meio musical quanto para fora.

T 1d., p. 47.

* ELIAS, O processo..., p. 212.

2 1d., p. 49.

“HESPANHA, A. M. e XAVIER, A. B. Representacoes da sociedade e do poder. In : MATTOSO,
J. (org.) Historia de Portugal. Lisboa : Estampa, 1994, v. 4 : O Antigo Regime. p. 122-125.

“ ELIAS, N. Sociedade dos Individuos. Rio de Janeiro : Jorge Zahar Editor, 1994, p. 13-23.

* ELIAS, N. Mozart..., p. 49.

T 1d., p. 47.

1., p./5l.
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Uma das mudangas que se observa entre a Renascenga ¢ o Barroco, em
musica, € a separagao entre intérprete e compositor. Na Renascenca, ela
inexistia, e ndo foi sem resisténcia que foi surgindo, mais tarde™. O que se
percebe € que as fungdes vio se diferenciando até um ponto, ja no Romantismo,
em que se pode falar em “mundo artistico”, ou seja, um conjunto de pessoas ¢
organizacoes que produzem arte™. Ou seja, para Elias, se por um lado, o
processo de diferenciacdo social e complexificacao das redes de
interdependéncia atua no sentido de individualizar o artista, por outro, forga
uma complexificacao do proprio fazer artistico. Nesse sentido, este autor
submete a arte a toda uma séric de transformacoes sociais que operam no
sentido de individualizar artistas e consumidores, além de alterar suas relagoes.
Estas transformacoes, para Elias, sao extremamente lentas € nao ocorrem sem
percalgos e resisténcias, “‘contramovimentos”, como c¢le define. Muitas vezes
tais transformacoes, que operam sobre o artista ¢ sua obra, podem assumir
feicoes dramaticas como no caso de Mozart, ou ainda, casos em que a moderna
individualizacao do artista o leva a encarar com dificuldade sua posi¢ao social.
Um exemplo disso ¢ 1lustrado P{:lu caso de Ana Cristina Cesar, poetisa
brasileira que se suicidou em 1983,

Mas, se para Elias a arte enquanto produto social acaba sofrendo os
efeitos do processo civilizador, qual seria a sua fung¢do, de uma maneira geral?

Ele coloca o processo civilizador como um movimento na direcio de
uma regulagdo diferenciada dos impulsos, ou ainda, uma auto-regulacio dos
desejos, que passam a ser interiorizados. Ou seja, muda-se o equilibrio da
economia dos afetos, pois esta auto-regulacdo exige uma energia adicional no
sentido de controlar pulsoes e desejos. De certa forma, ocorre uma repressiao do
id, ou seja, um diminui¢do dos espacos de atuagiio do principio do prazer. A
arte, portanto, cabe o papel de contraponto a este processo, ou seja, ela tende a
substituir o prazer reprimido pelo processo civilizador™. Ou seja, ela tende a ser
uma espécie de “vdlvula de escape” para a pressdo exercida pelo social, ainda
que um escape totalmente controlado por este proprio social. A criagdo
artistica, para Elias, civiliza a manifestacao dos desejos e das pulsoes, na
medida que se utiliza de formas dadas socialmente para a “sublimacio do fluxo
elementar de fantasia™, como afirma o sociélogo™.

Quanto mais a diferenciacao social opera, maior a rede de integracao
que nos abraca, e, por conseguinte, maior a energia necessaria para o auto-

* HARNONCOURT, O didlogo..., p. 11-23.

Y BECKER, H. Mundos artisticos e tipos sociais. In : VELHO, G. (org.). Arte e Sociedade :
ensaios de sociologia da arte. Rio de Janeiro : Zahar Editores. 1977. p. 9-26.

' CASTELLO, J. Inventdrio das sombras. Sio Paulo : Record, 1999, p. 189-205.

2 ELIAS, O processo..., p. 202-205.

" ELIAS, Mozart..., p. 61,
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controle de nossas pulsdes™. A arte, para acompanhar este processo,
individualizou tanto o criador quanto o consumidor e, segundo Elias, quanto
maior a diferenciacdo social, maior o grau de individualiza¢ao do artista ¢ do
piblico®”. O interessante é que, a medida que as formacgoes sociais vao exigindo
um maior autocontrole por parte dos individuos, mais o artista vai se
diferenciando enquanto elemento da sociedade. A Idade Média, com um grau
de interdependéncia social menor do que periodos posteriores, nao nos legou
“artistas™, individuos que se destacassem por sua arte. Exceto por algumas
excecoes, como Giotto, a arte medieval é andnima. Na muisica, o maior nome
do periodo € Guido D'Arezzo, mas nao por sua musica ¢ sim pelas suas idéias
no campo da notagcao musical. Por outro lado, o século XIX, que assiste ao
limiar de uma civilizacao burguesa, industrial, ¢ no qual os lacos de
interdependéncia sao extremamente complexos em relagdo ao periodo
medieval, tem no artista algo como um elemento fora da sociedade,
extravagante, estranho. Na musica os exemplos sdo muitos. Experimente o
leitor comparar um retrato de Bach, com seu ar de “pai-de-familia” responsdvel
¢ cidadao temente a Deus, a um retrato de Beethoven. Nao € sem sentido que
este ulimo sempre aparece com cabelos esvoacantes, olhar sombrio, quase
enlouquecido, como s¢ sua vida fosse diferente da dos demais. Sua prépria
surdez €, nesse sentido, transformada em algo épico, como uma tragédia grega,
um destino ao qual a alma sensivel do artista nao pode escapar. O artista do
s¢culo XIX € a propria encarnacao do lado selvagem do ser humano, ¢ a
imagem de Beethoven talvez seja o melhor exemplo disto™. Segundo o
raciocinio de Elias, depositamos na arte aquilo que o processo civilizador nos
leva a reprimir: nossos desejos ¢ pulsoes.

A analise do desenvolvimento da musica no Ocidente pode, portanto,
seguir esta 1déia: formas musicais, estilos, se sucedem a medida que as proprias
redes de interdependéncia que enlacam o individuo vao se complexificando:;
resultado de um processo de repressao de desejos e sentimentos, ou seja, do
processo civilizador, tal como descrito por Norbert Elias. Embora ele se utilize
de alguns conceitos da psicologia, como o de sublima¢ao — quando procura
explicar o ponto de partida do impulso criativo dos individuos — a abordagem
de Elias pode nos ajudar a analisar a musica em relacdo a sua dependéncia das
estruturas sociais. A atuagao dos “génios” — termo que o autor critica, sem que

Y ELIAS, O processo..., p. 207-210.

Y ELIAS, Mozart..., p. 47.

" Paganini, misico extremamente popular na Europa do século XIX, foi outro artista que este
“cardter sombrio” acompanhou. Contava-se diversas historias sinistras a seu respeito. Uma delas
era relativa a um dos seus numeros preferidos. Durante as suas apresentagoes Paganini, um dos
maiores virtuosos da historia do violino, tinha o habito de afrouxar trés cordas de seu instrumento e
solar somente com a corda que sobrara. Dizia-se, a época, que esla corda era feita com as tripas de
uma amante que ele havia assassinado.
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lhe necgue a existéncia — seria mediada por suas condigdes sociais. A
“genialidade™ de Mozart s6 se manifestou a partir da elaboragao sobre material
socialmente dado, além do fato de que ele proprio estava submetido a coercoes
de toda sorte. Dai a possibilidade da sociologia de um génio.
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