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E POR QUE NAO?

Para muita gente — inclusive para quem fisiolo-
gicamente ndo pode ouvir — tudo pode ser msica:
o movimento mudo das constelagdes em cont{nua
expansdo, a escola que passa sambando, um jogo,
o pulsar cadenciado do coragdo seu ou zlheio,
um rito, um grito, o canto coletivo que dd mais
forca ao' trabalho, E mais: uma confissdo sincera
ou ndo, uma viagem, uma aventura; o lazer e
o fazer. E ainda: conversas, 0 estar atento aquele
que domina o seu instrumento, o misturar-se
ds ondas do mar ou & multiddo re-unida na praca,
o tentar compreender uma construcdo, o imaginar
num &timo a agitagdo dos dtomos. Isso tudo
também pode ser musica. . . .

Pois milsica é, antes de mais nada, movimento.
E sentimento ou- consciéncia do espago-tempo.
Ritmo; sons, siléncios e rufdos; estruturas que
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engendram formas vivas. Misica é igualmente
tensdo e relaxamento, expectativa preenchida
ou ndo, organizagdo e liberdade de abolir uma
ordem escolhida; controle e acaso. Masica:
alturas, intensidades, timbres e duragfes —
peculiar maneira de sentir e de pensar. A misica
gue mais me interessa, por exemplo, é aquela
gue me propBe novas maneiras de sentir e de
pensar. Algo assim como ouvir, ver, viver:
“ouviver a musica”, na expressio concentrada
do poeta e tedrico da informagdo Déclo Pignatari.

por isso gque se pode perceber mdsica ndo
apenas naquilo que o habito convencionou chamar
de musica, mas — e sobretudo — onde existe
a mdo do ser humano, a inven¢do. Invengdo de
linguagens: formas de ver, representar, transfi-
gurar e de transformar o mundo.

Assim, posso ver mdsica nos poemas (concre-
tas constelagdes de palavras?) de Haroldo de
Campos, nas pinturas de Alfredo Volpi (bandei-
rinhas, janelas ou a cor na sua prépria materia-
lidade?), no teatro dcido de Oswald de Andrade
{onde ndo existe defasagem entre critica da
sociedade e critica da linguagem) ou nas barrocas
dperas assinadas por Glauber Rocha e etiquetadas,
por simples conforto, de cinema.

Embora autdnomas, essas linguagens costumam
dilogar entre si, proporcionando pistas a respeito
da maneira de ser umas das outras, intersemio-
ticamente, {Sobre Semi6tica, a teoria geral dos

j
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signos, h4 um livro nesta mesma colegdo a cargo
de M. L. Santaella}.

Ja que tudo pode ser misica — e por que ndo? —
todos podem ser mtsicos. Ndc apenas compondo
cbras a partir de certos padroes ja devidamente
catalogados por determinada , tradigdo, mas
também inventando novos processos composi-
cionais. E ndo deixa de ser miusico aquele que
interpreta uma obra alheia — seja através da
simples leitura da sua representagdo gréfica em
partitura, seja com o auxflio de um instrumento.
E mais: é misico aquele que ouve ativamente,
criativamente, pois nem sempre colocar um
disco no aparelho de som e sentar-se para ouvir
o dado escolhido significa alienagdo... Nesse
momento de escuta, o ouvinte pode muito bem
estar dialogando inclusive criticamente com
aquilo que estd sendo reproduzido com o
auxilio da técnica.

Vendo o panorama através desse prisma, perce-
be-se como que uma circularidade — composi-
tor/intérprete/ouvinte-compositor — que aponta
para uma espécie de processo. Hoje, em um
universo visto ndo mais como algo fechado ou
imovel mas relativizado e em expansio, como
o proposto pela ffsica moderna, ndo existe razdo
para ndo aceitar a propria misica como um
processo. Certa faixa da produgdo musical da
atualidade, radical na sua posicdo de vanguarda,
da provas concretas de acreditar nisso. Aqui
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estd um exemplo, de autcria do norte-americano
La Monte Young (1935):

Composicdo 1960 n2 5

Deixe uma borboleta (ou qualquer nidmero de
borboletas) em liberdade na drea do espetdculo,
Quando a composigdo terminar, esteja certo de
permitir que a borboleta possa voar para fora.
A composicdo pode ter qualquer duragdo, mas
se uma gquantidade ilimitada de tempo for
disponivel, as portas e janelas podem ser abertas
antes da borboleta ser solta; e a composicdo
pode ser considerada terminada quando a borbo-
Jeta voar para fora.

‘. 8.8.60

Querendo ou ndo, simplesmente ao ler esta
representagdo gréfica de uma agdo musical —
partitura sem pentagramas, texto quase pura-
mente referencial — vocé ji realizou parte do
que foi concebido pelo compositor. De uma
maneira ou outra {no mfnimo ao compreender
esse texto), vocé concretizou na sua imaginacgdo
uma “interpretagdo’, sé sua, dessa musica. E
se por acaso um dia resolver colocar esse projeto
em priatica para um grupo de amigos ou para
a coletividade, estard atualizando uma das infi-
nitas (n-1) possibilidades dessa matriz, j& que

L a cada “execugdo” ela terd algo de diferente,

L

_\
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que variard da reagdo do publico a cor da
borboleta (ou borboletas). . .

Se Guimardes Rosa conhecesse essa misica,
é bem possivel que ele a chamasse de “Tutaméia”.
Pois para ele esta palavra significava ‘“nonada,
baga, ninha, indnias, ossos-de-borboleta, quiqui-
riqui, tuta-e-meia, mexinfiério, chorumela, nica,
gquase-nada; mea omnia”. Exato: um quase-nada
que, para alguns, pode significar muito. Assim
é a misica, todas as milsicas.

Para- circunscrever o que desejava expressar
através de uma Unica palavra, o escritor langou
mdo de vdrias outras, gerando uma espécie de
cadeia de sindbnimos. E para se referir a todo um
cosmo como o da miusica, como haveria de ser,
entdo? O compositor russo contempordneo lgor
Stravinsky (1882-1971} disse, entre epigramético
e enigmdtico: “a musica expressa a si mesma’’.




A MUSICA RELATIVA

Parece existir toda uma série enorme de mal-
entendidos em torno do lugarcomum que afirma
ser a mlsica uma ‘linguagem universal, passfvel
de ser compreendida  por todos. “Fendmeno
universal” — estd claro que sim; mas “linguagem
universal” — até que ponto?. ..

Certo: ao que tudo indica, todos os povos do
planeta desenvolvem manifestagdes sonoras. Dos
povos que ainda se encontram em estdgio
“primitivo’”” — entre ‘os quais ela continua a fazer
parte da magia — as civilizagBes tecnicamente
desenvolvidas, nas quais a misica chega até
mesmo a possuir valor de mercadoria, de lucro,
transformando-se em um novo fetiche.

As vezes a mdsica integra toda uma coletividade,
ai fazendo parte de uma cotidianidade jamais
colocada em questdo; a&s vezes ela colabora,
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Representar graficamente g musica — eis a aventura d
gqual se entregaram varias civilizacoes, sem grande sucesso.
{Fragmento de Orestes de Euripides, considerado um dos
documentos de notagdo decifrdvel mais antigos da
Antigiiidade. O papiro, entretanto, provém dos séculos
Iou II de nossa era.)
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enquanto manifestagdo individualista, para que
exista mals diferenga entre as diferentes faixas
de uma sociedade dividida em classes. Ora ela
volta a ser invocada a fim de reforcar os liames
existentes entre 0s individuos de um mesmo
clg, ora ela é uma vez mais chamada a auxiliar
na alienacdo dos seres dominados.

Contudo, se essa tendéncia a expressar-se atra-
vés dos sons did mostras de ser algo inerente ao
ser humano, ela se concretiza de maneira tdo
diferente em cada comunidade, dd-se de forma
tdo particular em cada cultura que é -muito
dificil acreditar que cada uma de suas manifesta-
cSes possua um sentido universal,

E verdade que a linguagem oral é passivel
de ser traduzida: toda !fngua existente ainda
hoje, apesar da sua margem de especificidade,
da sua maneira de “atualizar’” toda uma visdo
do mundo, pode ser passada para uma outra
sem danos excessivos, quando cuidadosamente
recriada. Isso ndo acontece com a musica. A
manifestagdo de um povo em particular, estrato
que dé& a impressdo de estar voltado sobre si
mesmo, perde a maioria dos seus tragos carac-
teristicos e fundamentais quando ‘“‘traduzida”
para a de uma ocutra comunidade. Haveria algo
de mais falso do que a transcrigdo para piano
de uma cangdo de ninar cantada, nas florestas
do Xingu, por uma maée da tribo javaé?

Mais perguntas: quem pode garantir que certa

~
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raga indiana — prescrita para ser ouvida apenas
a uma determinada hora, em certo dia do ano
solar — possa ser compreendida em sua mensagem
de transcendéncia por um, digamos, chinés?
Quem pode acreditar que o solo de p/pa —
um instrumento de cordas que lembra vagamente
um alalide e mais vagamente ainda um violdo,
empregade na Opera de Pequim e j§ existente
no século XV ~ tenha sentido para um balinés
enquanto “lLuar sobre o Rio da Primavera”?
E que, enfim, a musica balinesa da “orquestra”
gamelan de Sabatu, da ilha de Bali — especifica-
mente a pega Tabuh Gilak, do estilo gong gedsé,
antiga danga de guerreiros que na atualidade

‘se tornou uma danga ritual para ser apresentada

em templos — seja passivel de ser realmente
compreendida por um brasileiro que ndo é aquele
da tribo javaé?

Talvez por isso, fosse menos absurdo dizer
que a linguagem musical s6 exista mesmo cencre-
tizada através de “linguas” particulares ou de
“falas” determinadas; e que essas manifestagdes .
podem até, em parte, ser compreendidas; mas
nunca vivenciadas em alguns de seus elementos de
base por aqueles que ndo pertencam & cultura
que as gerou, E é também possivel que seja pelo
fato de sentirmos intuitivamente uma certa
distdncia em relacdo a elas, por ndo pertencerem
d nossa cultura que as chamamos de “exoticas’. . .

Cada um de nds costuma emprestar tanta
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importincia & musica que ouve mais frequliente-
mente, que acaba por tender a ndo encarar como
musica, como significagdo, a atividade musical
do vizinho, quer este more ao lado, quer ele
viva na Polinésia.” Isso é uma atitude natural —
quer dizer, cultural,

H4 boas razGes para acreditar que um cantador
nordestino ndo encontre muito sentido em uma
complexa partitura de Gustav Mahler {1860-1911},
esse mesmo artista que, diante das cataratas de
Niagara, disse algo assim: “Prefiro a Sinfonia
Pastoral”. Também penso que aguele cultor
fanatico da musica brasileira “auténtica” (que
ele assim designa, mas sem as irénicas aspas),
tdo botanicamente preocupado na busca das
chamadas “nossas rafzes'’, ndo consiga localizar
um UGnico palmo de natureza nessa mesma
Pastoral de Ludwig van Beethoven (1770-1827).

Tudo isso € corriqueiro, acontece sempre.
Entretanto, sou de opinido que apenas o fato
de ndoc se compreender certa proposta musical
ndo justifica a postura radical do género: “Mas
/sso nfo é musical” Gostar 6 uma coisa; reco-
nhecer a importincia é bem outra... Assim,
penso ser fundamental relativizar a nogdo que
se tem da musica européia como a mais signifi-
cativa do planeta,-em detrimento de tantas outras
faixas altamente criativas.

Um raro musicologo de mente aberta, Walter
Wiora, j4 propbs uma visdo da Histéria da Musica

_/

~
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que estd longe dos padrdes convencionais, Para
ele, estd bem mais préximo da nossa realidade
encarar a larga massa da produgdo musical a
partir da sua divisdio em quatro etapas ou
épocas. Aqui estdo elas:

“l —a pré-histéria e seus prolongamentos
nos povos primitivos, e na misica popular arcaica
das civilizagdes evolufdas; Il —-a musica das aftas
culturas antigas, da sumeriana e da egipcia até
a época romana tardia, assim como a sua conti-
huagdo e seu desenvolvimento nas culturas
orientais; [ll —a arte musical ocidental a partir
da Alta ldade Média: distingue-se pela polifonia,
harmonia, pelas grandes formas, tais como a
sinfonia, e outras caracterfsticas desconhecidas
em outras partes; |V —a idade da técnica e da
indGstria, que abraca todos os pafses do mundo,
que retne vestigios de civilizagOes precedentes,
em uma espécie de museu universal, e que projeta
mediante uma publicidade mundial os concertos
internacionais, a pesquisa erudita e a composigdo
musical”.

Esse esquema, por certo, é polémico. Mas
é bem possivel que ele auxilie dquele que se
apega a um estilo, a um género, a um sé compo-
sitor, a uma unica nacionalidade a repensar os
seus pressupostos, nem sempre muito eldsticos
ou abrangentes.

QOutro estudicso empenhado e instigante, o
etnomusictlogo inglés, John Blacking, ja nos-

_/
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ajudou a deixar de lado determinados precon-
ceitos, Para ele, por exemplo, toda musica é
popular, Passando um bom tempo pesquisando
no fundo da Africa ele chegou a isto: “Os vedas
me ensinaram que a mulsica jamais pode ser
uma coisa em si, e que toda misica € musica
popular, no sentido em que a mdsica ndo pode
-ser transmitida ou ter significagdo sem que existam
associagBes entre os individucs. As distingGes
entre a complexidade da superficie de diferentes
estilos e téecnicas musicais ndo nos proporciona
nada de Gtil quanto aos fins e ao poder expres-
sivos da misica, ou quanto & organizagdo
intelectual que comporta a criagdo musical”,

E, depois de negar que exista uma relagdo entre
misica e linguagem (oral}, diferentemente do
filésofo neo-hegeliano T. W. Adorno, ele conclui:
“E também indispensdvel explicar por que, em
certas circunstancias, uma ‘simples’ cangdo
‘popular’ pode ter mais valor humano que uma
sinfonia ‘complexa’ .

Assim, descartando-nos de uma série de precon-
ceitos ~ o de que a misica ocidental erudita é
a Upica que conta, o de que a musica popular
brasileira evolui através de uma espiral ascendente
de progresso, o de que o fenémeno da muisica
erudita ocidental é autbnomo, entre tantos
outros — talvez seja possfvel, um dia, aproxi-
marmo-nos de outras manifestages sonoras
com maior liberdade. E se, desse qesto, ndo resultar
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uma efetiva compreensdo, é provédvel que possamas
sair dessa experiéncia com o sentimento, no
minimo, de termos alargado os nossos horizontes,
a nossa percepgdo.

Stravinsky disse, certa vez: “A_musica_é o
Gnico _dominjo,_n em realiza_ o
resente, Pela Imperfeigcdo ua nat 0

futuro — sem jamais poder tornar real, portanto

ostével, @ do”prosemte. O Tenomeno. datalsica
“nos_ &_dado—com—0_unico fim de instituir uma
ordem nas coisas, compreendendo al e sobretudo
“uma_ordem_entre" o /lonent € 0 fempo. Para ser

alcancada, exige entdo necessarjamente ca-
mente uma construcdo. Feita a construcdo,
atingida 4 Braém, Tudo esta dito’ -

Essas frases, interessantes e problemadticas
(afinal, o que é “‘tempo”?), ganham uma .colo-
ragdo nova se aproximadas deste pardgrafo de
John Blacking: ‘““Toda cultura possui o seu
préprio ritmo, no sentido em que a experiéncia
consciente € ordenada em cicios de mudangas
de estagdo, de crescimento flsico, de empreendi-
mento econdmico, de profundeza ou de amplitude
genealbgica, de vida presente e de vida futura,
de sucessdo politica ou de outros fatos peri6édicos
quaisquer aos quais se confere uma significagdo.
Poderfamos dizer que a experiéncia corrente de
todos os dias tem lugar em um universo de

S
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tempo real. A qualidade essencial da mudsica
é o poder gue ela tem de criar um outro
universo de tempo virtual”,

Portanto, além de estar atada 3 idéia de orga-
nizagdio e ao conceitc construido e ndo
definivel de tempo {cronométrico, psicolégico?),
a musica baseia-se na periodicidade e na recor-
réncia. Tais fenOmenos, por sud vez, Ngani-sg
diretamente ao da memdria, pois que sem certo
tipo de membria — seja aquela que nos faz
reconhecer, no instante mesmo da audigdo,
aquilo que veio antes e aquilo que poderd vir
em seguida, seja aquela que nos remete & propria
Histéria — nd3o ha como se relacionar com o
dado musical.

Al estio sobrepostas algumas opinides a respeito
da musica que, se ndo sdo totalmente antagdnicas,
ao menos apontam para o fendmeno musical
através de miradas distintas. Vimos, assim, que
had quem pensa a muasica historicamente (Wiora),

. quem seja de opinido de que _o_verdadeiro
sentido da musica_estd em sua prépria estrutura
Stravinsk e quem acha que esse mesmo
sentido € dado pela préatica de uma coletividade
{Blacking). O primeiro j& foi tachado de ““mate-
rialista”, o sequndo de “formalista’” e o Ultimo
de “antropodlogo”. Vamos ouvir agora a voz de
um poeta, que muita gente considera ‘‘metaf(-
sico” — Rainer Maria Rilke (1875-1926).

- D J
epPp e .




UM POEMA-PARTITURA ‘

Os tempos — a Histéria, a’ Cultura — encarre-
garam-se de tornar um costume dizer que a
poesia é o tipo de manifestagdo a mais préxima
da mdsica, na medida em que as palavras afl
empregadas sdo exploradas, inclusive, nas suas
potencialidades sonoras, “musicais”. Ao que
tudo indica, na propria raiz do nascimento
dessa forma, no mito, ela j§ era impregnada do
dado musical, pois Orfeu, na lenda o semideus,
declamava (cantava?) seus versos acompanhan-
dosea lira. ..

Muito mais tarde — e em um tempo ja defini-
tivamente ndo mitoldgico — os mestres cantores
e trovadores medievais pensaram na cangio
como uma entidade Gnica, integragdc de musica
e de poesia. Mas essa unidade se desfez em uma
espécie de “divisio de trabalho”, e o0s poetas
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se voltaram . “apenas” para a palavra. Eles
mesmos — sobretudo depois da presenga fulgu-
rante de Charles Baudelaire (1821-1867) —

_mostraram suas saudades dessa integragdo superior,

E se dispuseram a deixar claras as “correspon-
déncias” existentes entre as duas linguagens e
nos mostrar, através de suas antenas hipersensiveis,
algumas dessas secretas co-relagBes. Fol assim
que, pouco depois, Paul Verlaine anunciaria
em sua Arte Poética que era preciso considerar
‘*a miisica antes de tudo”. ..

E enorme o nimero de poemas inspirados
pela muisica ou que, entdo, referem-se direta-
mente a ela; Rilke, o poeta dos grandes mistérios,
também ele dedicou um de seus mais concisos
textos a essa linguagem que sempre considerou
maior., Escreveu-g em 1918 e nele deixa transpa-
recer a sua visdo de mundo onde ‘‘tudo € trans-
cendéncia”. Esse poema me soa atraente por
virias razdes. Aqui estd ele, na tradugdo de
Paulo Quintela:

Amusica

Muasica: halito das estatuas. Talvez:

siléncio das pinturas. O 1fngua onde as linguas

acabam. O tempoa,

posto a prumo sobre o sentido dos caragSes transitérios.
Sentimentos — de qué? O transmutagio

dos sentimentos — em qué?: em paisagam audivel.

~
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No Ocidente, a representagio do mundo dos sons através
de stmbolos grificos levou a milsica — agora escrita — a
desenvolvimentos insuspeitados. (Manuscrito alemio do
final do século XIII,}
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O peregrina: Masica. Espago de coragio

de nés liberto. O mais (ntimo de nés,

que, transcendendo-nos, forga por sair, —~

sagrada despedida:

quando o {ntimo nos envolve

coma o mais exercitado dos longes, como ¢ outrp
lado do ar:

puro,

giganteo,

ja ndo habitavel.

Como disse, trata-se de uma tradugdo e do
alemdo para o portugués. Seria bastante interes-
sante, para compreender um pouco mais alguns
dos fendmenos relacionados ao processo geral
da significagdo, cotejar o original com sua
tradugdo para a nossa lingua e, eventualmente,
para outras l{nguas. Mas o espago deste livro
ndo € o mais adequado para tal empresa. Assim,
vamos deixar de lado essa operagdo — bastante
bem-sucedida aqui, podem acreditar — e tentar
pensar em um outro tipo de tradugdo: a
“traducdo’ realizada pelo proprio poeta. E que
gle utilizou a sua linguagem predileta, a da poesia,
para falar de uma outra, a da miisica, que o tocou
profundamente. Vamos a alguns dos resultados
desse didlogo criativo estabelecido entre lingua-
gens distintas, gesto intersemibtico.

“Lingua”, “Tempo’, ‘‘Sentimento”, “‘Trans-
cendéncia” e “Espago” sdo algumas das palavras-
chave empregadas por Rilke na sua “descriggo”
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da apreensio do fendmeno musical. Para ele, a
musica é capaz de demarcar um dominio Gnico
onde sO é possivel, digamos assim, estar ndo
estando, no “outro lado do ar"”, lugar “j& ndo
habitdvel”. Momentaneamente deixando de lado
“Transcendéncia’, temos entdo — a partir das
palavras imantadoras de algumas das informagGes
mais gerais do poema e em uma necessdria redugdo
didatica — que a musica ¢ uma “l.ingua” que
se dd no “Espagc” e no “Tempo”, do “Senti-
mento”’,

A feérica constelagio de metaforas, repleta
de imagens escorregadias, foi possivelmente
organizada com o objetivo Gltimo de criar, no
plano poético, uma espécie de “equivaléncia”,
de simile da apreensdo do fendmeno musical.
Uma experiéncia plenamente realizada, se
for considerado o fato de que o poema acabou
por se instituir como um intricado jogo de figuras
de expressic altamentie contrastantes que, a
todo momento e em uma espécie de vertigem,
busca “definir’” -0 que o proprio autor sabia, de
antemdo, impossivel de levar a cabo a partir
das suas proprias ferramentas.

Pois utilizando todo um instrumental simbo-

lico para se referir a uma outra cadejag de
simbolos, Rilke s6 poderia mesmo ter chegado

a um outro objetoenigma — o posma, que
“retirou’” do enigma musical. Eis ai, portanto,
uma nova realidade — um poema que pode ser

_/
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( visto como uma fascinante minifenomenoclogia
da perceptdo musical — concretizando-se através
de (ou em) uma nova ordem, na qua! imperam
as metdforas. Labirinto, jogo de espelhos, seria
este poema uma meta-metdfora dos efeitos
produzidos pela mudsica nos ouvintes atentos?

Rilke utilizou paradoxos encadeados para
instaurar um reinc de ambiglidades. Nessa
medida, a prépria msica vé-se al espelhada no
seu potencial de vago, de Incertdo, na medida
em que a misica_ndo possul apenas o rigor e
a beleza mm
&/ou sensibilidade. Ela tambem d4 @ impressac’
de suar — como a placa de vidro enfrentando,
nas faces opostas, temperaturas diversas — outras
gamas de significagdo. e s

Maneira de construir e de representar um mundo
{(“Ifngua’’} a partir do e sobre o som (“paisagem
audfvel”) e o siléncio (“hilito das estdtuas”),
a misica ndo & apenas certeza e, muito menos,
univocidade. Ela possui os seus subterrdneos
{que bem podem encontrar eco nesse “espago
de coragdo”}, onde o0 entorpecimento e as
emogoes, - microscopicamente violentadas
através de uma “sagrada despedida”, soldam-se
aos Iimpidos cristais daquilo que o poema ndo
chama de razio.

E Rilke ainda vai mais fundo quando afirma
que a misica é também ‘o mais intimo de
nds, / que, transcendendo-nos, forga por- sair”.
\ _J
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Aquele que acredita em um deus sabe muito
bem que ‘‘transcendéncia” é exatamente ‘‘o
conjunto de atributos do Criador”’, como estd
no dicionario do Aurélio. E tanto um tedlogo
qguanto um pensador metafisico haveriam de
concordar que “transcendente’” hi de ser tudo
aquilo “que ultrapassa a nossa capacidade de
conhecer” {novamente o Aurélic). E, reconhe-
cendo isso, ambos haveriam de se dar pgr
satisfeitos com esse limite extremo ao qual
foram levados pelo poema.

Entretanto, para quem se interessa por lingua-
gens, é possivel ir um pouco (mas ndo muito)
além. E lembrar que ‘essa palavra, “‘transcendén-
cia”, significou outrora, no latim, a escalada de
um muro. Transformando-se aos poucos, ela
possivelmente passou .a sugerir outras imagens,
outras palavras. Assim € que encontramos escon-
dido atualmente nessa palavra esse gesto de subir,
de sair de uma situagdo em favor de outra, de
abandonar certos limites por outros. Radicali-
zando, ’‘transcendéneia’” poderia ser lida aqui
também como 0 momento em que uma linguagem
se satura em outra. Essa zona de intersecgdo
de linguagens, na qual se perdem alguns dos
contornos precisos de cada codigo, pode inclusive
funcionar comoc um espago relativizador, em
que ambas as linguagens-sdo como que ilumi-
.. hadas sob pnsmas novos, msuspéltados. L

Voltando um pouco atrés. Joaa Gt.u;naraes

¢ .
” , o on
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Rosa, ao tentar definir “tutaméia’”, recorreu a
um arsenal de signos que ele considerava sindni-
mos dessa palavra, agindo um pouco a maneira
de um genial dicionarista, {E que o_significado
de um signo é sempre outro signo, ensinou-nos
o ndador da semioiica, o rte-americano
Charles Peirce via Decio Pignatari.) Por sua vez,
para referirse ao processo de apreensjo — sohre-
tudo sensivel — do dado musical, Rilke utilizou
uma outra linguagem que ndo a da mdsica,
"traduzindo-a” através de um equivalente de
alto grau: a poesia. Ao conceber e concretizar
seu poema, ele fez linguagem; no instante em
que colocou o seu textc em didlogo com outra
linguagem, o poeta fez metalinguagem.

E foi assim que, partindo de uma aguda intui-.
¢8o, Rilke chegou a tocar em alguns dos
meandros mais profundos do fenémeno musical
e da sua recepgdo. E nos propds essa pequena
obra-prima onde até mesmo a maneira de ser
do poema {aten¢do para o recorte dos versos,
para a pontuacdo abundante e expressiva, para
a acumulagdo polifonica das imagens) acaba

por se estabelecer — ela mesma e em uma
espécie de isomorfismo, de Identificagdo
profunda entre formas distintas — como um

quase-objeto musical. Como um poema-partitura,
enfim,

Tanto a musica quanto a poesia sdo linguagens
ambiguas, possibilitando vdrios niveis de leitura.
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Assim, para cada leitor, o poema de Rilke poderd
apontar para certo género de musica — eventual-
mente para aquele com o qual o leitor mantenha
maior contato ou possua maior sintonia. Para
a maioria dos leitores, contudo, o poema
poderd chamar a atengdo por — no minimo —
dois des seus aspectos fundantes: a sua materia-
Ildade e o imagindrio que surge ligado, indisso-
luvelmente, a esse tecido textual. O mesmo
acontece com a musica. . .

Esse fendmeno ndo passou despercebido a
Baudelaire. J4 em 1861 eie dizia: “Ouvi freglien-
temente dizer que a musica ndo poderia vanglo-
riarse de traduzir o que quer que fosse com
exatiddo, como faz a palavra ou a pintura.
Isso é verdade em uma certa proporgdo, mas
ndo é inteiramente verdade. Ela traduz & sua
maneira, e através dos meios que lhe sdo
proprios. Na musica, como ha pintura e
mesmo na palavra escrita, que € entretanto
a mais positiva das artes, hd sempre uma lacuna
completada pela imaginagdo do ouvinte”. . .




A MUSICA POR ESCRITO

Vista sob o dngulo da sua malor especificidade
— da sua materialidade, enfim —, a misica pode
ser considerada uma linguagem sem referente
imediato. Nessa medida, ela refere-se a ela mesma,
a sua propria maneira de ser, de erigirse em
um sistema autdonomo. Mas em um livro como
este, que pretende atingir um publico néo espe-
cializado, ainda ndo é o momento de tocar nesse
ponto. (Aqueles que se consideram “‘especialistas”
ou simples donos da verdade, nido encontrardo
aqui a confirmagdo para os seus fetiches.)

Acho preferivel “cercar’” um assunto tdo com-
plexo como este com o auxilio daqueles que
j&@ falaram sobre musica, e de maneira criativa.
Pois ouviver a musica através .dos ouvidos privi-
legiados, sobretudo dos poetas, romancistas e
compositores, costuma ser uma experiéncia bem
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mais interessante do que a de tentar, a partir
de alguns pressupostos tedricos, deduzir daf
um desses esquemas 180 ao gosto de certc género
de musicélogo. ~

Antenas hipersensivels que captam com suti-
leza e originalidade os fendmenos relacionados
ao musical, os artistas — esses criadores de
linguagens, de novos signos — interessam-me
de perto muite possivelmente por ndo possuirem
aquele ar entre dogmatico e demonstrativo dos
criticos, nem aquele estilo indecifrivel da velha
musicologia, Ja que “a linguagem realiza,
quebrando o siléncio, o que o siléncio desejava
e ndo conseguia” como disse o filésofo contem-
pordneo Merleau-Ponty, vamos tentar mais uma
aventura, na qual a palavra vai procurar resgatar,
com a ajuda do que j& foi belamente escrito,
alguns dos maltiplos aspectos do sentir e do
pensar a musica.

Em um poema do simbolista Stéphane Mallarmé
{1842-1898), no qual “um rendado se vé desfeito”,
h& um verso particularmente misterioso. Em
francés ele é assim: ““au creux néant musicien’;
em portugués, literalmente, ele resultaria em
*a0 oco nada mtsico”. Na auséncia de pontuagio,
amplia-se essa ambigfiidade sintitico-seméantica
que permite leituras diferentes, divergentes, desse
mesmo material.

Seria esse verso, por acaso, algo que pretendesse
negar a significacé’o\ do fenémeno musical? O

_J




J. Jota de Moraes

seu excelente tradutor para o portugués, Augusto
de Campos, ndo pensou dessa maneira; e deu-nos
dele uma versdo iluminadora: “ao oco Nada
musical”. Assim, esse “Nada” que é o pretendido
vazio, o espago das auséncias, ndo & destituido
de sentido, na medida em que & “musical”.
Um paradoxo, portanto? N&o; é muito mais
do que isso: é uma fantdstica metédfora, expres-
sdo concentrada, acerca do siléncio, acerca desse
aspecto da mdsica tao importante para ela quanto
o som. lsso porque sem o siléncio, sem esse
espaco de suspensdo e de relagdo, ndo poderia
existir o encadeamento sonoro, uma das bases
de toda a misica.

Que misica teria inspirado a Mallarmé esse
hermético verso de 18777 Isso ndo estd no
poema. Entretanto, depois de conhecer alguhs
outros textos seus, pode-se precisar sem medo
de erro que ndo foi outra sendo a mdsica de
Richard Wagner {1813-1883), que ele admirava
profundamente. Wagner revolucionara a miusica
de seu tempo, sobretudo porque ampliara de
forma radical os limites da “ordem’ estabele-
cida, o dominio da tonalidade. Por outro lado,
propusera seus dramas musicais que pretendiam
—~ @ em larga medida conseguiam — reunir
masica, texto poético e agdo dramdtica em um
tinico todo orgdnico. Criou formas novas e, com
isso, exigiu do publico e da critica uma nova
maneira de se relacionar com o dado musical.

: R

~
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Seus colegas artistas foram os que o compreen-
deram primeiro; a critica, sempre atrasada, s6
passou a idolatrdlo quando ele ji se tornara
Historia. . .

Na verdade, Mallarmé seguia de perto o gosto
de outro poeta francés, Baudelaire, o primeiro
a se manifestar de maneira compreensiva (além
de Hector Berlioz) a respeito da originalidade
do compositor alemdo. Em 1849, profetizava:
“Q devir (o) consagrard como o mais ilustre
dos mestres”, Em 1860, quando o nome de
Wagner s6 era lembrade na Franga com fins de
ironia, Baudelaire escreveu-lhe uma carta na
qual dizia encontrar em sua muisica “a soleni-
dade dos grandes ruidos, dos grandes aspectos
da natureza, e a solenidade das grandes paixes
humanas”. E, acima de tudo, "‘a majestade de
uma vida mais ampla que a nossa’".

E, em 1861, a0 escrever um longo artigo sobre
o criador de Tristdo e Isolda, revelaria outros
aspectos dessa mesma paixdo: “Madsico nenhum
consegue, como Wagner, pintar o espago e a
profundidade, materiais e espirituais. (...) Ele
possui a arte de traduzir, através de gradagdes
sutis, tudo o que existe de excessivo, de imenso,
de ambicioso no homem espiritual e natural.
Ao ouvir essa misica ardente e despdtica, parece
por vezes' que se encontram ai pintadas sobre
o fundo das trevas, dilaceradas pelo devaneio,
as vertiginosas concepg¢des do 6pio”.
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Belo deliriol E, também, poderosa percepgdo
de uma miusica que, construida a partir de uma
l6gica  peculiar, extremamente racionalista,
consegue despertar nos ouvintes essa sensa¢do
de estar diante ““de uma vida mais ampla que
a nossa”, a cotidianidade. . .

No fundo, em toda a histéria da musica relativa
ao Ocidente serd dificil encontrar um outro
compositor que tenha despertado tanta polémica
entre seus contempordneos quanto Wagner.
Mesmo depois de sua morte, ja devidamente
entronizado no pantefio das glorias oficiais, ele
continuou a alimentar a Imaginagdo de muita
gente. Marcel Proust (1871-1922} foi um dos
que mais de perto conseguiram transpor a
sua linguagem para o domfnio da prosa.

E o compositor e regente contempordneo
Pierre Boulez (1925- )} quem diz: "Penso
naquela pagina de Proust que descreve o terceiro
ato de Tristdo. Ele observa que a partir de uma
simples melodia de pastor, com um simples ins-
trumento monddico, [capaz de produzir um
Gnico som de cada vez], Wagner constroi toda
uma cena; que esse motivo chega a articular toda
a primeira cena do primeiro ato. E uma descrigdo
que implica que Proust compreendeu admiravel-
mente a maneira de proceder de Wagner: uma
maneira que jamais se volta para trds, mas que
utiliza sempre 05 mesmos motivos, 0s mesmos
recursos de base, para chegar a um desenvolvi-

—
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mento ao mesmo tempo extremamente cerrado
e extremamente livre”,

Na verdade, Proust ({através de Swann, uma
de suas personagens) “considerava os maotivos
musicais como verdadeiras idéias, de um outro
mundo, de uma outira ordem, idéias veladas de
trevas, desconhecidas, impenetraveis a inteligéncia,
mas que nem por isso deixavam de ser perfeita-
mente distintas umas das outras, desiguais de
valor e significacdo’’. Dessa maneira, nada mais
facil para ele do que destrincar os segredos compo-
sicionais de Wagner. Assim estad em A Prisioneira:

“Eu percebia tudo o que contém de real a
obra de Wagner, ao rever agueles temas insistentes
e fugazes que visitam um ato, s6 se afastam para
voltar, e as vezes remotos, adormecidos, quase
desvinculados, sdo em outros momentos, com

permanecerem vagos, tdo instantes e tdo proxi-

mos, tdo internos, tdo orglnicos, tac viscerals,
que mais parecem a reincidéncia de uma nevralgia
do que de um motivo (.. .)

“Assim como o espectro exterioriza para nos
a composigdo da luz, assim a harmonia de um
Wagner, a cor de um Elstir permitem-nos
conhecer aquela esséncia qualitativa das sensagOes
de outrem, na qual o amor por outra criatura
ndo nos fez penetrar. Diversidade também no
seio da obra mesma, pelo Unico meio que ha de
ser efetivamente diverso: reunir individualidades
diversas. Onde um musicozinho qualquer julgaria
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estar pintando um escudeiro, um cavaleiro,
mesmo quando lhes fizesse cantar a mesma
misica, Wagner, ao contririo, pbe, sob cada
denominagdo, uma realidade diferente, e cada
vez que aparece um escudeiro é uma figura
particular, ao mesmo tempo complicada e
simplista, que, com um entrechoque de linhas
jubiloso e feudal, se inscreve na imensidade
sonora. Donde a plenitude de uma mdsica
referta com efeito de tantas mdsicas, cada uma
das quais é um ser. Um ser ou a impressdo que
nos déd um aspecto momentineoc da natureza.
Mesmo agquilo que é mais independente do
sentimento que ela nos faz experimentar guarda
a sua realidade exterior e inteiramente definida;
o canto de um passarinho, o som da trompa
de um cagador, a aria tocada por um pastor na
sua avena recortam no horizonte a sua -silhueta
sonora. Certo, Wagner ia torna-la mais préxima,
servir-se dela, fazé-la entrar numa orquestra,
submeté-la as mais altas idéias musicals, mas
respeitando-lhe a originalidade primeira, como
o fabricante de arcas respeita as fibras, a esséncia
particular da madeira que esculpe”.

Curioso: a idéia de siléncio existente no verso
de Mallarmé também estd em Proust. Ao ouvir,
pela primeira vez, o Septeto imagindric do
imaginario compositor Vinteuil, ao falar no
tom ‘“vermelho” da sua aparéncla, o escritor
diz que a obra comega “em um &cido. siléncio,

x
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As alturas dos sons, assim como a sua duragdo relativa,
sdo fixadas aqui nesta partitura para ser lida em um
instrumento de teclado, por mdos, olhos e ouvidos inteira-
mente treinados. {Aria inicial das Variagbes Goldberg de
J. S, Bach, segunda metade do século XVIII)
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em um vazio infinito”.

Também é curioso darse conta de que os
proprios comentadores da produgdo proustiana
deixam-se contaminar pelas imagens do escritor.
Um destes, F. R. Bastide, por exemplo, chega
a isto: “Dirse-ia que Proust segue, nas Ultimas
pdginas de O Tempo Redescoberto, a evolugdo
dos musicos que ele mais ouviu {...). No final,
esses musicos (...) se preocuparam apenas com
0s sons puros, com os timbres langados nus sobre
o branco, esburacados de siléncio"”.

De outra forma, esse siléncio sempre presente
ao falar da mdsica de Wagner estd, igualmente,
em Thomas Mann (1875-1955). Ndo quando o
escritor, em uma conferéncia, realiza um balango
dessa personalidade que o fascina e o nauseia, e
em cuja obra percebe haver “qualquer coisa de
pessimista e pesado, de lento e nostalgico”. Mas,
por exemplo, quando procura recriar a atmos-
fera dessa misica em uma de suas novelas. Pois
em O Sangue dos Walsungs, ao contrapor dois
casais de gémeos incestuosos — um em cena,
outro do lado do ptblico, os irmdos Siegmund
e Sieglinde — ele consegue algo quase inacredi-
tavel: reviver, para os leitores, o primeiro ato
de A Valguiria, sem ser explicito a respeito
da musica apresentada, fazendo com que ela
apareca basicamente a partir da irbnica descrigéo
dos movimentos dos atores/cantores no palco:

“Noite, tempestade... (...} Na floresta, a

\




O que é Milsica 39

" )
tormenta, uma tempestade rugidora. As ordens
dos deuses coléricos ressoaram, uma vez, duas
vezes, iradas, e, obediente, a tormenta estalou,
O pano subiu como arrebatado pela tempestade.
Era um saldo grosseiro, escuro, salvo o brilho
da lareira pagd (...} Siegmund aparecia a
porta e inclinavase contra o poste de madeira,
batido, assolado pela tormenta. {...) A sua pele
era rosada, com uma barba cor de palha; por
detras das sobrancelhas louras e do louro topete
da cabeleira, os seus olhos azuis estavam fixos
no regente com uma mirada implorante. Por fim,
a orquestra deu lugar 3 sua voz, que soou clara
e metélica, se bem gue ele tentasse fazé-la soar
como uma agonia. Cantou diversos compassos;
ndo importa a quem pertence o lar, ele tem de
ficar nele; e na dltima palavra caiu pesadamente
sobre o estofe de pele de urso e deixou-se ficar
ai com a cabega assente nos seus bragos rudes.
O seu peito palpitava, em sonhos. Um minuto
passou, preenchido com o fluxo cantante da
misica, rolando em ondas, no palco, aos pés
dos acontecimentos... Sieglinde entrou pela
esquerda. (...) Ficou surpreendida 3 vista do
estranho homem; apertou o queixc contra o
peito até que este se tornou duplo, pds os
labios em posicdo e exprimiu a sua surpresa,
em tons que adejavam, macios e cdlidos, da
sua garganta branca e que tomavam forma na
Iingua e nos seus lablos dgeis’’.
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(Mallarmé, certamente, riria da irreveréncia.
E talvez também sorrisse do fato de acharmos,
hoje, que o siléncio do qual ele falava em seu
poema ndo era apenas o do passado, o de
Wagner,” mas o do futuro, 0 de Anton von
Webern (1883-1945), Mas esta jé é uma outra
estéria. . .)

Pois sem a existéncia da musica, os romances,
novelas, contos e ensaios de Thomas Mann teriam
toda uma outra fisionomia. Educado em meio
a uma cultura que privilegiava as manifestagdes
culturais sobretudo germénicas, ele dedicou a
musica chamada erudita ndo apenas ensaios
interpretativos como também fez com que ela
entrasse diretamente em sua propria producgdo:s
Sao palavras suas: “Grande é o mistério da mdsica.
Pela sua natureza simultaneamente sensual e
supra-sensual, pela sua espantosa reunido de
rigor e de sonho, de moralidade e magia, de razdo
e sentimento, de dia e noite, ela é sem ddvida
alguma ‘a mais sedutora manifestagdo da cultura
e da. humanidade — a mais profunda e, no plano
filoséfico, a mais inquietante”.

Influenciado principalmente pelo fendmeno
Wagner e por uma visdo sob certos aspectos
pessimista que, muitas vezes, associava o discurso
musical ao intuito de morte, doenga e decadéncia,
Mann chegou a esta (por assim dizer) definicdo
de misica 'que é uma das mais instigantes que
conheco: A mdsica é a ambiglidade erigida em

\
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sistema’”. Em alguns de seus textos, ela aflora
apenas como um dado de ambientagdo; em
outros, passa a ser objeto de uma profunda
analise técnica e interpretativa; em outros, ainda,
chega a definir a'propria estrutura da narrativa.

Aqui ndo é o lugar para estudar, em profundl-
dade, as relagGes desse escritor alemdo com a
musica, na medida em que este livro ndo anunciou,
na capa, “Midsica & Literatura”... Mas vale
a pena lembrar que o escritor Setembrini {persona-
gem de A Montanha Mdgica), que se pretendia
-liberal, acreditava que a musica “representa tudo
o que existe de semi-articulado, de duvidoso,
de irresponsdvel, de indiferenga’’. Assim, éla
¢ ‘perigosa porque induz a complacéncia satis-
feita"; portanto, “ela é politicamente suspeita”. . .
E, afinal, qual seria a missdo da misica para Mann?
Ele responde:

“0O mundo ndo é unicamente um belo acorde,
nem a harmonia das esferas; ele tem aspectos
irracionais, demonfacos, que o helenismo jamais
negligenciou, mas que procurou incluir e absorver

" em sua rellglos.Idade {...). Se o mundo é musica,
inversamente a musica é a imagem do mundo,
do cosmo, trespassado de demonismo. Ela é
a-abra_dos nimeros, o culto dos ndmeros, um
célculo sagrado, uma_dlgebra sonora. Mas na
esséncia__mesma,_dos numeros ndo entra um--
elemento mdgico, um pouco de ?eltlgana7_7\

mudsica — uma teologia dos numergs, uma rigo-
k L :
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rosa ciéncia divina, mas na qual estdo interessados
todos os demdnios, e que entre todas as artes,
possui o mdximo de f(ntimas possibilidades de.
se tornar uma. arte demoniaca. Pois ela é, ao
mesmo tempo, moral e tentagdo, sobriedade
e irracionalidade - enfim, um mistério compre-
endendo todos os ritos iniciatérios e educadores
que descle a época de Eleusis e de Pitdgoras foram
inerentes ao mistério: a unidade total divina
e demoniaca do mundo, da vida, do homem,
da civilizagdo. (...} Em terriveis sofrimentos
ela procura, sempre e novamente, recobrar essa
no¢do religiosa; uma esperanga apaixonada em
um mundo melhor e mais justo, mais justo em
todas as acepc¢bes, e também no sentido de um
equil ibrio humano mais feliz"’.

~
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Aqul estd uma miniantologia da fala dos com-
positores, esses individuos nem sempre muito
loquazes, Ao acompanhar cronclogicamente
suas idéias, percebe-se de imediato que, em
miusica, hd dados permanentes e outros que sdo
fruto da .contingéncia; e também que, em deter-
minado sentido, aquilo -que cada um deles diz
de maneira tdo pessoal relaciona-se com o
momento em que o depoimento foi dado.

“Musica é a ciéncia que pode fazer-nos rir,
cantar e dancgar.””

Guillaume de Machaut {c, 1300-1377}

"A misica é uma disciplina que torna as pessoas
mais pacientes e doces, mais modestas ¢ razoaveis.
L 1
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( {...) Ela é um dom de Deus e ndo dos homens.
{...) Com ela se esquecem a cblera e todos os
vicios, Por isso, ndo temo afirmar que depois da
teologia nenhuma arte pode ser equiparada &
musica.”
Martinho Lutero (1483-1546)

“Tédo grande é a correspondéncia entre a musica

e a nossa alma que muitos, procurando cuidado-
samente a esséncia desta, ajuizaram que ela estd
repleta de acordes harmoniosos — pura harmonia,
na verdade, Toda a Natureza, a bem dizer, ndo
é outra coisa sendo uma perfeita mdsica, que o
Criador faz ressoar nos ouvidos do entendimento
do homem, a fim de dar a ele prazer e atrai-lo
docemente para Si."”
. lan Sweelinck {1562-1621)

“A muasica {em comparagdc com a poesia)
possui a sua prosa e os seus versos... Hé, para
mim, na nossa maneira de escrever musica,
defeitos gue se relacionam com a maneira de
escrever nossa lfngua; é que nds escrevemos
diferentemente de como tocamos.”

Frangois Couperin (1668-1733)

“Assim como as paixdes, violentas ou nao,
\_ - _ o

3 N - -
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jamais devem ser expressas de forma a produzir
asco, a misica, ainda que nas situagOes as mais
terriveis, nunca deve ofender o ouvido, mas
agradar, continuar a ser masica, enfim.”

Wolfgang Amadeus Mozart {1756-1791)

“‘Quem uma vez compreendeu minha midsica
serd livre da miséria em que os outros se arrastam!”
Ludwig van Beethoven {1770-1827)

“Tem-se falado muito sobre musica e tem-se
dito tdo pouco. Além do mais, creio que as
palavras ndo bastam; se me parecesse o contrdrio,
possivelmente eu ndo faria mais musica. As
pessoas queixam-se geralmente da ambiglidade
da musica. Afirmam ser duvidoso o que se possa
pensar sobre ela enquanto se a escuta; em contra-
partida, qualguer um compreende as palavras.
A mim acontece justaments o contrdrio, Nio
s6 com longos discursos como também com
palavras isoladas; estas parecem-me muito mais
ambiguas, indefinidas e equivocas se comparadas
com a verdadeira musica que nos enche a alma
de coisas que valem mais que as palavras. O que
me transmite uma musica de que gosto ndo cons-
titui para mim idéias /ndefinidas — para dizé-lo
com palavras — mas muito definidas. Se vocé me
perguntasse em que pensel ao escrever isto {uma

\—
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das Cangbes sem Palavras) eu diria: somente
nesta cangdo, tal como estd.”

Felix Mendelssohn-Bartholdy {1809-1847}

“Nada ¢ mais odioso que a midsica sem um
significado escondido.”
Frédéric Chopin (1810-1849)

“Pretendem os aficcionados compreender de
imediato um problema sobre o qual os artistas
pensaram durante dias, meses ou anos?”’

Robert Schuman {1810-1856)

ico ) sCONtiNuoy que
a__inten ; Oile._jama .
Convengo-me cada vez mais de que a miusica
ndo é, por sua esséncia, algo que se possa colar
a uma forma rigorosa e tradicional. Ela é cores
e tempos_critmados... O resto ¢ uma piada
inventada por frios imbencis sobre os lombos
dos Mestres, os quais geralmente ndo fizeram
nada a ndo ser musica de épocal _S6, Bach
pressentiu a verdade.”’

Claude Debussy {1862-1918)
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“Q que gostaria de realizar seria uma musica
_que satisfizesse por ela_mesma, uma musica que
buscasse liberar-se de todo o elemento pitoresco
e descritivo, e para sempre distanciada de toda
localizag8o no espago. Longe de querer descrever,
esforgo-me sempre no sentido de afastar do meu
espirito a lembranga dos objetos e das formas
suscetiveis de serem traduzidas por efeitos
musicais. Quero fazer apenas musica.”

Albert Roussel (1869-1937)

“A ‘misica expressa a natureza inconsciente
deste e de outros mundos,”
- Arnold Schoenberg (1874-1951)

“Concluindo, gostaria de expressar minha
gratiddo ao nosso Partido pelas claras decisSes
da Resolugdo, que me ajuda a encontrar uma
linguagem musical .compresnsived para o nosso
povo, merecedora de nosso povo e de nosso
grande pafs.” .

Serguei Prokéfiev (1891-1953)

“A arte moderna leva, mais que qualquer outra
arte, uma vida ficticia que s& pode ser mantida
artificialmente. A desagregagdo da cultura burguesa
aparece na misica mais do que nas outras artes.

\—
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Apesar de todas as sutilezas técnicas, ela gira
no vazio, pois ndo tem idéias nem de comunidade.
Uma arte que perde a sua comunidade perde-se
a si mesma. (...) O proletariado deveri criar
uma nova misica com a experiéncia e os meios
artfsticos da burguesia.”

Hanns Eisler (1898-1962)

“Ndo hd musica sem ideologia. Os mestres
antigos tinham consciente e Inconscientemente
uma orientagdo polftica. A maioria deles apoiava
naturalmente o dominio das classes superiores.
Apenas Beethoven foi um precursor do movi-
mento revoluciondrio.”’

Dimitri Shostakovitch (1906-1975)

“Se eu quero ‘a vida enquanto arte’, corro o
risco de cair no estetismo, porque tenho o ar
de pretender impor alguma coisa, uma certa
idéia da vida, Parece-me que a misica — ao
menos tal como a encaro — ndo impde nada.
Ela pode ter como efeito mudar nossa maneira
de ver, fazer-nos olhar como sendo arte tudo o

que nos cerca., Mas isso ndo é um fim. Os sons

ndo tém um fim! Eles sdo, simplesmente. Eles
vivern, /A musica é esta vida dos sons, esta
participagdo dos sons na vida, que pode tornar-
se — mas nfo voluntariamente — uma partici-

£
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pagdo da vida nos sons. Nela mesma, a musica

ndo nos obriga a nada.”
John Cage {1912- )

“A misica é uma arte ndo significante, donde
a importancia primordial -das estruturas propria-
mente lingiifsticas, j4 que seu vocabuldrio ndo
poderia assumir uma simples fungdo de trans-
missdo. Ndo ensinarei a ninguém a dupla fungdo
da linguagem, que permite uma comunicacio
direta, cotidiana, assim como serve de base
a elaboragdo intelectual, ou, mais especialmente,
poética; salta aos olhos que o emprego das
palavras em um poema difere fundamentalmente
da utilizagdo corrente no vocabuldrio, numa
conversagdo, por exemplo. Em misica, ao
contrrio, a palavra é o pensamento. Que é,
entdo, a musica? Ao mesmo tempo, uma arte,
uma ciéncia e um artesanato.”
Plerre Boulez (1925- )

“Ha essencialmente duas perspectivas segundo
as quais a.masica parece-me poder ser conside-
rada uma linguagem (...); elas correspondem
diretamente as duas possibilidades de engajamento
dessa linguagem a servigo da realidade e da
problemaética sociais.

A musica & sobretudo considerada como um
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veiculo de uma mensagem, Todas as suas capaci-
dades descritivas sdo colocadas a servico da
expressdo, tdo eloqlente, tdo co-movente (e,
portanto, pro-vocadora) quanto possivel, de uma
realidade que Ihe é preexistente e que serd
finalmente a mais importante de apreender.
Funcdo duplamente voltada para o passado, para
o lado passado do presente (que pode demonstrar
uma persisténcia teimosa), j4 que é ela que
parece ter sido tradicionalmente reconhecida
para a misica, e porque se trata de fazer ver
aquifo que jd estd ali, Fungdo quase monetdria,
a musica ndo é af senfo o ‘sfmbolo’ de outra
coisa,

Mas hd uma outra possibilidade, muito mais
voltada para o futuro, para aquilo que ndo
existe mas que poderia (deveria?) existir, Portanto
impossivel de ser descrita, sobretudo de maneira
exata (porque ainda nio temos os meios mentais),
sequer de ‘imaginar’; mas possivel de experimentar,
de suscitar sob forma ficticia pelo fato de por
& prova modelos exemplares. A recente busca
de formas de prdtica musical nova, com a maior
participagdo criadora, a maior liberdade de
iniciativa de todos os participantes, a espécie
de antecipagdo microssocial de que ela permitiu
e permite o atento estudo, parece-me um exemplo
notério dessa possibilidade: sem que se tenha
explicitamente buscado, ela se mostra algumas
vezes capaz de fazer miraculosamente entrever

. - J
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o quadro de uma futura'e bem melhor harmonia
{por exemplo, de um tempo sem impaciéncia
nem nostalgia).”
) Henri Pousseur (1929- )
- a'D




A MUSICA CRITICADA

“Fulano é critico demais!’”” Quando alguém
chega a nos dizer isso com esse tom bem excla-
mativo, possivelmente quer mostrar-se prestativo,
aconsslhando-nos a manter uma boa distincia
dessa pessca de comportamento t3o desagraddvel,
capaz até de criar situagBes embaragosas. . . Entre-
tanto, ao falar-nos acerca de tal procedimento,
na medida em que estd emitindo um julgamento,
avaliando algo partindo de certos pressupostos,
esse alguém que fala de fulano, por sua vez, ndo
deixa de estar sendo critico. Pois, em medidas
variavels, todos somos criticos.

Esse tipo de raciocinio (que ndo é inteiramente
insuspeito, estd claro) traz a lembranga um fato
real e até certo ponto engragado: Muito irritada
com a opinido de um critico, veiculada através
de uma revista semanal, uma senhora escreveu
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a tal publicagio, obviamente para externar este
seu inflamado ponto de vista (de fundo critico,
alids): Todos os crlticos sdo artistas frustrados”,

Eis af uma faca de dois gumes, ndo é verdade?
Pois se segufssemos na mesma direco do pensa-
mento dessa senhora, por certo poderiamos chegar
a uma outra formulagdo, algo assim como: “todos
os leitores sdo criticos frustrados”. O que seria
apenas um enorme absurdo, na medida em que,
diante de algo, de um dado cultural — da misica,
em nosso caso — tanto o intérprete gquanto o
ouvinte (da muito ampla gama que vai doespecia-
lista ao leigo) podem muito bem ter a sua quota
de criatividade, de efetiva e viva participaggo.

A crftica, assim como a conhecemos hoje,
é um fendmeno relativamente novo, Ela foi uma
das muitas conseqtiéncias da inven¢do da imprensa,
e o seu grande prestigio, a sua forga, vem do
século passado. Em uma sociedade inclusive
baseada na especializagdo, ela mesma se tornou
uma especialidade que ocupa um lugar muito
peculiar na vida social, j4 que a crftica é freqlien-
temente criticada tanto pelo artista quanto
pelo ouvinte. ..

‘0 que levaria alguém a ser critico? Pergunta-

de dificil, senfo impossivel, resposta. Possivel-
mente, hi quem chegue a isso por causa da
vontade de compreender os fendmenos® da
cultura e do consegliente desejo de passar as
suas impressdes ou descobertas para outras
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pessoas. Mas, também muito possivelmente,
ha de haver quem se lance a essa atividade por
razdes menos nobres. Por exemplo: a vontade,
confessada ou ndo, de arbitrar, de camuflar a sua
inseguranga diante do mundo, fingindo-se dono
da verdade.

Como se sabe, no domifnio da musica — setor
que a cultura ocidental etiqueta de arte — ndo
existe verdade absoluta. Como i vimas, as lingua-
gens artisticas sdo portadoras de significados
milltiplos e, assim, sdo abertas a muitos tipos de
leitura. Diante desses verdadeiros feixes de infor-
macdes movedigas, escorregadias portanto, o
critico vai tentar como que “desfolhar” algumas
camadas de sentido, a fim de passd-las ao eventual
leitor, através de um prisma escolhido previamente
{ou, entdo, sugerido pelo préprio objeto abordado)
e que leva em conta a especificidade daquilo que
estd sendo analisado:

Pensando dessa maneira, seria possivel emprestar
significado ou dar importéncia a uma critica se
conseguissemos localizar nela o quadro de refe-
réncias a partir do qual um indiv(duo emitiu um
juizo, efetuou uma avaliagio. Talvez ndo seja
possivel ir muito mais longe do que. até al, a
ndo ser em diregdo ao proprio texto crftico
enquanto tal, que de alguma maneira pode
pretender ser uma espécie de “resposta” (por
oposigdo, por alguma sorte de correspondén-
cial ao objeto original enfocado, e que se langa

~
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Contralagotio
Cornl in []g,

Corai in [&a

Trombe ln [Dca

Vialino 1

¥iolino Il

Viola

Violoncello

Conlradasso

do séc. XIX.)

First Symp}lony

Johannes Brahms, Op. 68
(1838 y697]

Un poco sestenuln

Flautl Rt et

Todos os pardmetros do som sio aqui notados, incluindo
o timbre, proveniente dos instrumentos de orquestra, os
quais sio indicados d esquerda dos pentagramas, E mais
¢ “expressio” (“um pouco tenso”) que o compositor
desejou emprestar ao infcio da sua obra. {Primeira
Sinfonia, Op. 68 de Johaunes Brahms, segunda metade

./
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na independéncia de valer por ele mesmo nessa
tentativa de recuperar o préprio gesto criador.

O|| critico que se pretende dono da verdade
{ou aquele que, a partlr de certa drea musical,
demgre as demais) ndo deixa de ter o seu lado
ingénuo. E ele quem costuma errar com maior
frequencia em seus arrazoados. Por certo porque
ndo se di conta de que, em termos universais,

1]
o fenomeno musical & extremamente complexo

de ser definido, fantasticamente variado ao ponto .

de rejenar abordagens estreitas. Como a vida,
a musma estd em continuo movimento, areas
inteiras suas mudam de aspecto a cada dia que
passa} propondo-nos constantemente informagGes
decconhec:das provenham elas do presente ou
do passado E diante desses signos novos, é
premso recalibrar-se continuamente a fim de
frui- Ios a fim de trocar informagdes com eles
nesse:remclar.

Sem um posicionamento dessa ordem, costuma-
se calr na estratificagdo, na r:g:dez falseadora.
(Ex:stma alguma coisa .de mais retrégrado e
fascnsta por exemplo do que certa critica
nacmnallstelra?) E ndo é raro encontrar homens
erudltos dentro dessa categoria fetichista que
estratifica tudo que toca' e que bem poderia

|
usar, |'como uma espécie de lema, a frase saborosa

- do ,poeta satirico lngles do século XVIl Samuel

L]
Butler. “As_Unicas -coisas que realmente odia-

mos sao as colsas ndo familiares”.

~N
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Infelizmente — e isso ndo & um dado novo —,
esse tipo de mentalidade abunda na critica
atual, demasiadamente presa a pressupostos que
a propria complexidade dos tempos atuais se
encarrega de colocar em xeque. Essa critica
estd sobretudo atada a etiquetas simplificadoras
(mlsica cldssica, midsica popular brasileira,
masica folclérica, misica pop etc.) que tornam
estanques, em comportados compartimentos,
todo um mundo de eventos em continua trans-
formagdo e que, com freqiiéncia, vivem da troca
de informagbes. No fundo, sio remanescentes
de uma raga em extingdo e que, apgnas para
falar na linguagem deles, a das etiquetas, etique-
tamos de conteudistas. . .

Como foi dito, eles jé& tiveram os seus ancestrais.
Um compositor como Beethoven, atualmente
considerado unanimemente como um dos
grandes criadores musicais de todos es tempos
{e n3o apenas.dentro do panorama da chamada
misica erudita do Ocidente), teve 3 disposigdo
de sua midsica alguns desses espécimes. Vejamos
este trecho critico retirade de The Harmonicon,
publicagéo espemallzada editada em Londres,
em julho de 1825, duando o compositor ainda
vivia:

“Ja discutimos anteriormente os méritos da
Sétima Sinfonia de Beethoven e repetimos que
(...) ela é uma composicdo na qual .0 autor
entregouse a uma grande quantidade de desa-

~
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gradével excentricidade. Apesar de termos assis-

tldO 4 sua apresentagdo freqiientemente, ainda
nao conseguimos descobrir qualquer desenho
nela nem pudemos perceber gualquer conexdo
entre suas partes, O conjunto parece ter sido
plane;ado como uma espécie de enigma — quase
dlssemos embuste”’.

Af estd o enfatuado critico afirmando sub-repti-
ciamente que a musica, obrigatoriamente, tem
del ser “agradével”, sem se dar conta de que esse
conceno é excessivamente subjetivo, por demais
Iigado a um repertdrio pessoal, particular, para
ser, utilizado como critério geral de julgamento.

l fTambém al esta ele na sua radical condenagdo
dg; que chama de “excentricidade”, daquilo que
esta fora do seu centro: tudo o que se encontra
fora do seu préprlo campo de visdo — melhor:
da] sua alga de mira — ndo pode ser feito. Por
que? Porque quando isso acontece, a obra —
ela mesma — se encarrega de acusar o critico
chai falta de percepgdo, contestando a sua figura
enquanto dlgamos Perceptivo Mor da Sociedade
Mlljsmal... E isso, estd claro, ele ndo pode
suportar, por julgarse acima da possibilidade
dé ser criticado.

JAssm é que ele usa até mesmo o argumento
do “peso da (sua) palavra’’ — declarando expres-
samente. "Apesar de termos assistido & sua
apresentat;ao frequentemente — para lembrar
ao leitor da auséncia de sentido da obra de

!
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Beethoven. E ai ele também ¢é superficial,
acusd-la de ndo ter “desenho” e de ndo possuir
“conexdoc entre suas partes” — Isso, apenas isso,
sem qualquer consideragdo de ordem interna,
da maneira de se organizar da musica. Desse
modo, para ele, na “auséncia’” de um desenho
e de uma conexdc que ndo consiga perceber,
ndo existe musica. . .

Curioso: é exatamente através da utilizagdo
de certas palavras que o critico se trai, j& que
ele emprega os verbos “descobrir’” e “perceber”,
em formas de negagdo, para atestar a sua prépria
insensibilidade diante do objeto que o irritou.
Mas, € claro, ele ndo tem consciéncia disso. Nem
do fato de se colocar qual Edipo diante da Esfinge
ao tachar a obra de “enigma’”... Para ele, que se
sentiu em perigo diante dessa Sétima Sinfonia,
que se viu desarmado pela propria obra, seria
impossivel reconhecé-la como algo acima da
sua capacidade de compreensdo. Foi por isso
que teve de juntar ao “enigma’” esse abjeto

“embuste’’.

H&d um outro texto bastante engragado que
também fala da Sétima Sinfonia de Beethoven
(publicado por A. OQulibicheff em um de seus
livros, em Paris, em 1857}, de onde foram
retirados estes trechos:

“Nas sinfonias precedentes, os tragos da terceira
maneira de Beethoven reduzem-se {...) a alguns
acordes errados, a intervalos de segunda super-
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posltos ao esquecimento da preparagic e da
resolucao das dissonancias. Na Sinfonia em L&
{a Séttma) a quimera monta guarda... Othem,
poq{ examplo, a deplordvel conclusio do Andante.
Olhem e chorem... Imaginem F& sustenido e
Soljj sustenido serem acompanhados pelo acorde
de {Ld menor... Imaginem o musico que teve
a t;'iste coragem de denegrir assim sua prépria
obra-prima, de jogar o mais puro de seu génio
e de sua alma as garras imundas da quimera, como
se joga um 0sso a um cdo... £ no Gltimo movi-
‘mepto que a figura da quimera se completa
pelo ajuntamento da fealdade melGdica &
feaidade harmoénica. Quando pela primeira vez
ouvu essa harmonia escorchante, sent: arrepios,
e um verso de La Fontaine veio-me & memodria:
‘Sangram o pobre-diabol’ "',

I?esta vez, 0 critico reconhece que O compo-
sitor passou por vdrias fases (“‘maneiras”) em seu
processo criativo, o que ja é alguma coisa. Entre-
tanto, ndc consegue deduzir uma fase de outra,
mostrando-se incapaz de sequir as propostas de
.Beethoven que, vistas hoje de bem longe, sdo
todas etapas necessdrias de sua evolugdo.

S|m diferenternente do outro texto critico,
este pretende langar mZo de algo técnico, refe-
rlndo -se aquilo que hoje chamamos de cédlgo
Mas ele se prende & norma (ds obrigagdes das
comblnagoes harménicas), que considera um
ar uetlpo inquestiondvel, e mente. Pois na

B
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Sétima de Beethoven as mencionadas dissonancias
ndo tém apenas um papel expressivo como
também estrutural, passivel de ser observado
no plano sintético. . .

No fundo, esse critico acaba por se parecer
muito ao anterior, sobretudo ao verbalizar o seu
medo do novo através da palavra “guimera” que,
segundo o sempre necessdrio Aurélio, tanto pode
ser “monstro fabuloso, com cabega de ledo,
corpo de cabra e cauda de dragdo", quanto

. “produto da imaginagdo, fantasia, utopia, sonho”’.
Para o critico, portanto, a Sétima Sinfonia
transforma-se em monstro na medida em que
ousa ndo ser convencional. E ele, o crftico, vé-se
obrigado a defender a ordem estabelecida, jd
que ele se torna — na expressdo atualfssima de
Hector Berlioz (1803-1869) — um pobre "“zelador
do Templo da Rotina”. ..

Os tempos mudaram — mas os criticos, nem
tanto. Pois trocando algumas palavras desses
dois textos, eles bem poderiam caber na boca
de muitos musicélogos que ignoram a misica
feita hoje, tratada pejorativamente ora de
“incompreensivel’’, ora de “matemditica’”, ora
de “informe”. Para esse género de mentalidade
que continua a ndo aceitar a mudsica em seu
potencial de enigma e de quimera, ha as palavras
que Paul Valéry (1871-1945) escreveu em um
dos seus Cahiers, ainda em 1813, Ele chamou
este seu fragmento de “Dever de Critica’:
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“‘Discernir em uma obra o que é ocasional,
o que & rejuntamento, o que foi felicidade e o
que foi dever; o que veio de ponderat,:oes de
manlas de modas, da prépria coisa, do desejo
de dtsfart;ar do ciime, da necessidade de limitar
ou ‘de finalizar. E os acasos, os meio acasos, 0s
suportados os provocados, os acelerados pelo
cérqbro laborioso. E os embaragos que vém em
decorréncia de um achado. E os escripulos”.

j




MANEIRAS DE OUVIR

Ha muitas, quase infinitas maneiras de ouvir
misica. Entretanto, pelo menos trés delas
poderiam ser chamadas de dominantes: ouvir
com o corpo, ouvir emotivamente, ouvir
intelectualmente.

Cuvir com o corpo € empregar no ato de escuta
ndo apenas os ouvidos, mas a pele toda, que
também vibra ao contato com o dado sonoro:
é sentir em estado bruto. E misturar o pulsar
do som com as batidas do coragdo, é um quase
ndo pensar. O budista em transe ao som de gongos
e sinos, o fndio que participa da atividade musical
coletiva de sua tribo, o Jovem ocidental da civili-
zacdo urbana que adentra uma discothéque
apontam para essa maneira de ouvir. E o momento
em que a musica se plasma ao corpo.

Quvir com o corpo me parece ser um estagio
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pnmeu‘O' a matéria da musica ai entra em
contato direto com a materialidade do corpo.
E ,como se fosse uma coisa organica, puramente
organica onde ndo entrasse o dado da significagdo:
é um estar, sintonia de vibrag&es.

E bastante fregliente, nesse estdgio da escuta,
que haja um impuiso em dire¢do ao ato de dangar.
Nesse novo gesto, a musica cuvida é transformada
em movimento que pode ser visto, em ritmo visual,
crlacao de espaco tndlmensmnal pois, como
ja dlsse M. L. Santaella, ““através da danga o ritmo
set torna plastico”. '

(Mas para falar dessa associagdo entre mdsica

'danca seria necessdrio abrir aqui um longo
parenteses Iangando mio de novas categorias.
Isso ndo serd feito. Entretanto, pelo menos ¢
pr%CISO lembrar que existem dnferenc;as entre 0
transe dangado em uma cerimOnia religiosa
afro brasileira e o balé europeu cldssico, por
exemplo Sobretudo porque nesta Gltima maneira
de|| dangar percebe-se a tendéncia que o ser
humano tem de emprestar sentido a tudo,
relacuonando certos ritmos a certos gestas, em
uma codificaco que pode ser até uma coreo-
gr fia. Helena Katz, critica de balé, conta que
os | bailarinos clissicos npem sempre ouvem a
misica enquanto danc;am pons internamente,
contam nGmeros, as “‘marcagGes” da coreograﬁa.
Fazendo isso, eles j& ndo estdo mais no plano
da |pura materialidade, e sim no domfnio dos

‘ .
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codigos, em gue os ndmeros estdo no lugar
das “marcagdes’”, em que tais “‘marcagfes’’ se
encadeiam em uma coreografia; e em que, por
fim, essa coreografia pode simbolizar alguma
coisa. Portanto, esse ja é bem um outro dominic,
o das leis.)

A segunda maneira de ouvir misica se dd em
outro plano: sai-se da sensagido bruta e entra-se
no campo dos sentimentos, da emotividade.
Quando uma pessoa confessa: “Ai, chorei tanto
com aquele concerto de Rachmaninov’’ — é sinal
que ela estd no dominio do ouvir emotivo. Se
no estdgio anterior ndo havia nem, a presenca de
palavras para falar da relagdo individuo-musica —
j& que ndo existia a necessidade desse género
de mediagdo — aqui abundam os adjetivos:
“lindo”, “triste”, “‘arrasador”, e que podem
culminar com uma expressido do género de ‘‘ndo
tenho nem palavras para traduzir o que sinto”. . .
(Ah, o famigerado “indizivel’”’... Sobre ele
ndo hd realmente nada a dizer.} E quando uma
pessoa também diz: “Adoro musica, s6 que ndo
entendo” — é sinal iguaimente de que anda por af.

Quvir emotivamente, no fundo, ndo deixa
de ser ouvir mais a si mesmo do que propria-
mente a musica, E usar da musica a fim de que
ela desperte qu reforce algo jd latente em nds
mesmos. Se alguém estd triste e com vontade
de continuar deprimido, procurard uma misica
que a convengdo — a Cultura, a Histéria, o

J
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Héabito — qualificou de triste. E, assim, poderd
eventualmente saborear com maior intensidade
0 seu sentimento, com o auxilio da musica
transformada em “clima”. A sonoplastia radio-
fonica, o cinema, o teatro, a cangdo popular
utilizam muito dessa potencialidade “‘climatérica”
do dado musical. E a chamada mtisica ambiental,
na verdade, é um dos seus empregos mais diretos,
mais objetivos.

Mas entregar-se 4 misica apenas emotivamente
nem sempre — quase nunca, alids — leva alguém
a compreender melhor o préprio objeto musical.
Isso porque se fica tdo entregue 3s sensaghes
que o© agente provocador mal é vislumbrado.
Acho que boa parte da critica musical encontra-se
nesse estagio. Basta ver como ela adjetiva tudo
o que ouve e, sobretudo, se nega a falar de
misica: sO consegue falar de interpretagdo. ..
A meu ver, isso é mails um fetichismo, uma
nova religido: ndo querendo ou ndo conseguindo
desvendar o funcionamento interno da lingua-
gem, fica-se tentando diferenciar uma interpre-
tagdo musical de outra {“esta é melhor do que
aquela”), a fim de esconder a prépria ignorincia
por trds de uma postura “‘culta”. Esse género
de escuta, sobretudo quando transparece no
plano crftico &, na minha opinifc, um mero
hébito cristalizador, que deseja afirmar que
as coisas sempre foram, sdo e continuardo a ser
do mesmo Jeito. . .

\
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Haroldo de Campos disse-me certa vez que
ndo vivemos mals o tempo de “‘ouvir estrelas”
como recomendava Olavo Bilac, mas o momento
de “ouvir estruturas’. Com isso ele queria por
certo lembrar que a nossa é a época em que se
atingiu um alto grau de consciéncia das
linguagens, Direta ou indiretamente, ele
apontava para a terceira maneira de ouvir
musica. Se na primeira como e mdsica eram
uma s6 coisa, se na segunda se ouvia o mundo
interior através da mdsica, na terceira
ouve-se musica intelectualmente.

A moisica é algo feito por seres humanos e
para seres humanos. Ela pode ser considerada
uma linguagem inclusive porque s& organiza a
partir de certos pressupostos (escolha de sons,
maneiras de articuld-los, etc.) que garantem a
ela aquilo que se poderia chamar de coeréncia
interna. A rigor, para ser uma linguagem, ela
ndo precisa “expressar’” alguma coisa que esteja
fora dela, poils a mdsica pertence ao universo
ndo verbal,

Um ‘poema tradicional, por mais que faga
com que as palavras nele se encontrem estranhadas,
fora do seu sentido corrente, sempre tem como
referente a linguagem verbal,. Um quadro de
Leonarde da Vinci, por mais que seja apenas
pintura (textura, cor, pigmento, volumes)- tem
atrés de si a realidade do mundo que o “olho
viu, flagrou. Com a misica nem sempre acontece

1.
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ISSO. Tomada como linguagem, ela ndo possui
referente. Nesse. sentido, radicalizando, ela
ndo expressa nada, a ndo ser a sua prépna
estrutura, E esta s6 pode ser percebida ndo com
of,ouwdo do corpo nem com o ouvido do coragdo,
mas com o ouvido do intelecto. . .

| Ouvir musica intelectualmente é dar-se conta

de que ela tem, como base, estruturd e, forma.
Estrutura seria 2 maneira de organizar os elementos’

tendo em vista o conjunto g@‘ral dessa ordenacggo;
mmente esse aspecto geral — soma
de estruturac;oes partlculares locais — tomado
ell'ln si mesmo. Referir-se & musica a partip dessa
perspectlva seria atentar para a materialidade
d9 discurso; o que ele comporta, como seus ele-
mentos se estruturam, qual a forma alcangada
nesse processo.

\] Desvendar o funcionamento da linguagem
mus:cal assim, pode provocar um tipo muito
espec:al de emogdo, talvez a chamada emcgio
estetica, que quase ndo tem mais nada a ver com
__qLueIa outra emocao que fazia o ouvinie chirar
dlante de Rachmaninov... Percebida por esse
prlsma a miisica é labirinto, enigma a ser decifrado
a|| cada instante. Mas um labirinto que, a cada
escuta, NoOs mostra nNOVOS percursos a serem
segundos novas saidas para que, de fora, se tenha
dela uma visdo diferente, depois de percorrido
cada novo ztmeréno
“Labirinto” e ‘‘enigma’ foram os simbolos

J. Jota de Mo;aes

.
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utilizados para se referir a mudsica enquanto
linguagem. E de propdsito, a fim de criar neste
momento deste texto {metalinguagem) a respeito
de mosica (semib6tica da masica, espago no qual
uma linguagem se satura em outra) uma certa
dose de ambiglidade. Isso porque, como ja
vimos tdc agudamente percebido por Thomas
Mann, a prépria miusica é ambigua: construgdo
logica, raclonal, &s vezes lembrando certos
processos matemdticos, as vezes fazendo pensar
em uma arquitetura const-ufda em pleno ar,
ela comporta em sua base uma espécie de avesso,
de mundo demoniaco. Pois toda essa ordem
que ela constréi no plano tcrceiro do cddigo
traz, dentro dela mesma, trages do “‘corpo” e
do “coragdo”.

Recapitulando e indo um pouco adiante: como
linguagem, a mosica tem a sua Historia. E esta
mostra que a maneira de construir mdsica varia
de comunidade para comunidade, de época para
época e, as vezes, de individuo-para individuo.
Cada povo, cada momento da Histéria tem o
seu préprio sistema de organizacdo musical.
E este sempre se atualiza de maneira bastante
formal (“em _misica, a forma é tudo”, diria
Stravinsky). Entretanto, porque todos os
sistemas apdiam-se sobre os mesmos elementos
de base — sons encadeados em recortes melddicos,
movimento e, sobretudo, ritmo — a mosica
tende, por mais intelectualizada que seja, a tocar

]
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( o ;ndivfduo seja como sentimento bruto, seja
como emog¢do mais ou menos elaborada. Talvez
por isso o filésofo Alain tenha dito que a musica
naq produz emogdes no” ouvinte, mas que ela
cria emocgdes. .

Esse camlnho de volta ndo foi feito agui por
acaso Foi feito a fim de tentar lembrar que,
na|| natureza, ndo existe nada em estado puro
do ponto de vista da matéria; e que, assim, as
trés “'cateqorias’’ domlnantes do ouvir qug
levantamos aqui ndo existem tdo independente-
mente assim umas das outras, Nessa medida,
talvez Tosse possivel dizer que a segunda engloba
a prlmelra e que a terceira lncorpora as duas
prlmelras... E que o que se qms dizer é que

quando se ouve com O corpo tal atitude
prevalece sobre as outras, e assim por diante.




BASES DO DADO MUSICAL

Antes de mais nada, um lembrete. Um dos
nomes mais freqlientemente evocados neste
texto que pretende falar de mudsica é o de
Aurélio Buarque de Holanda Ferreira. Ele é o
responsavel por um livro particularmente fasci-
nante, o Novo_ Diciondrio d 1 Portuguesa,
obra que ajuda a pensar, a descobrir. Pois esse
diciondrio contém a acep¢do musical da maioria
dos termos técnicos que empreguei até aqui e,
sobretudo, dos que passo agora a utilizar. Uma
ida a ele, uma vez ou outra, ndo seré perda de
tempo; e com isso serd economizado espaco
neste livro que se torna cada vez menor para
aquilo que penso ser importante de ser dito.
E vamos l4. .

Para alguns, a matéria bdsica da misica é o
som, esse ‘‘fendmeno aclistico que consiste na

J
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- siléncio (auséncia relativa de som) quanto o

j

propagacdo de ondas sonoras produzidas por -
um corpo que vibra em meio material eldstico
(especialmente o ar)””. Para outros, é o som
musical, aquele que é proveniente de uma vibra-
¢do periddica e que se caracteriza pela altura,
pela intensidade, pelo timbre e pela duragdo..
H& aqueles que também acham que tanto o

ruido {“som constituido por grande ntdmero
de vibragBes actstic s com relages de ampli-
tude e fase distribufdas ao acaso”) sdo elementos
formantes do dado musical, E existem, ainda,
os qué;: .s8o de opinido que o ritmo — relagdes
temporais e qualidades envolvidas ciclicamente
em trés fases sucessivas e recorrentes de fluxo
de qualquer tipo de energia {acumulagdo,
descarga, relaxamento), para Wilson Coker,
semioticista norte-americano — é o elemento
propulsor de toda a atividade musical,

Vendo o problema por dngulos distintos, todos
tém a_sua parcela de raz8o. E igualmente todos
parecem levar em conta que a musica é uma
linguagem — ponto de vista ocidental que serd
assumido a partir de agora e por algum tempo.

Jé dizia E. T. A. Hoffmann (1776-1822) em
pleno romantismo: O som habita por toda parte;
mas 0s sons, guero dizer as melodias que falam
a‘lfngua superior do reino dos, esp fritos, repousam
apenas no peito do homem’. A sua maneira,
ele intuia muito bem o problema. Isso porque,
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por um lado, tanto o som quanto o ruido existem
em profusao na natureza, e geralmente associados.
E que, por.outro lado, o homem — diante da
complexidade desses fendmenos naturais —
procede a'uma selegdo, a fim de realizar aquilo
a que chamamos mais especificamente de mdsica.

Mas Hoffmann viveu " no século passado,
momento em que se ehcarava 0 som e o ruido
como realldades até mesmo antagdnicas. Naquela
época,’ F 05 sons musicais eram os produzidos pela
voz no.ato de cantar e pelos instrumentos conhe-
cidos; e os ruidos eram geralmente os provenientes
das chamadas forgas naturais, que logo se viram
enriquecidas pelo aparecimento das madquinas.
Hoje, entretanto, j& ndo € mais possivel defender
esse ponto de vista antitético, na medida em
que agora se percebe que todo som musical
produzidoe pela voz ou por qualquer instrumento
de uma orquestra, por exemplo, possui a sua
parcela de ruido; e que, por outro lado, os ruidos
aparentemente menos musicals podem ser agen-
ciados com fins inclusive estéticos. . .

E ha mais: foi apenas em nossc século — e sobre-
tudo a partir do final da década de 1940 — que
finalmente conseguimos conhecer_o_ som puro,
destituido de qualquer trago de ruido: o som
sinusoidal, obtido através dos geradores de
freqliéncia dos laboratorios eletroactisticos,
esses produtores de sons sintéticos. Igualmente
foi em nossa época que tomamos contato com
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o ruido brance {(soma, simultaneidade de todas
as freqliéncias que © nosso ouvido consegue
perceber), algo muito semelhante ao que produz
o funcionamento pleno de uma turbina de um
avido a jato.

Voltemos a Hoffmann e as suas poderosas
intuigdes: ‘“‘Entretanto, o espirito da madsica,
como o espirito do som, ndo penetra toda a
natureza? O corpo sonoro, tocagdo mecanicamente,
desperta para a vida, manifesta sua existéncia
- ou melhor — sua organizagdo, e desta maneira
adentra o nosso campo de conhecimento. (...)
N3o estaria o mdsico, desde sempre, com a
natureza, na mesma relagdo que o hipnotizador
com o sondmbulo?” Ele percebia, portanto, que
existe uma intima relagdo entre a natureza e
aquilo que o homem chama de musica; e tinha
razdo. Vejamos por que.

“Natureza’ para nés, neste momento, significa
mais exatamente biosfera, a parte da terra, e de
sua atmosfera, que pode ter seres vivos; e é ela
também que possibilita-a existéncia do fendmeno
sonoro. Pois, de infcio, ela imp&e ao homem que
deseja fazer musica no minimo trés condigdes
— melhar: trés limitagbes. Aqui estdo:

18— Do universo de fregliéncias possivels
{do extremo grave ao extremo agudo}, o
homem sé percebe efetivamente aquelas com-
preendidas em determinada faixa. Diferente-
mente de certos animais que ouvem ora freqién-

_\
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cias bastante baixas (prenunciando até mesmo
terremotos}, ora bastante altas (atendendo a
chamados de assobios que nos passam inteira-
mente despercebidos}, o homem efetivamente
ouve 0s sons apenas dentro de um campo de
tessituras que vai de 20 a 16 mil ciclos por segun-
do. Assim, para além de determinado som
grave e de determinado som agudo, ndo hd masi-
ca passivel de ser percebida pelo homem.

28 —Em qualquer direcdo que se va dentro
desse campo de freqiiéncias audiveis — tanto
em direcdo ao grave quanto a0 agudo — damo-nos
conta de um fendmeno curioso. A_intervalos
regulares, tem-se_a impressdo de que um mesmo
sOm_se repete, a0 menos na sua tislonomia mais

exterior. S§o_o0s sons oitavantes. £ a oitava justa
superior de um som é produzida por um nGmero
de vibragfes que é exatamente o dobro do som
fundamental (razdo igual a 2). A oitava é, assim,
o espago possivel do discurso musical. Teorica-
mente, ela pode ser dividida em quase infinitas
partes, mas na pratica tal divisdo estd condicio-
nada a percepgdo auditiva. Esta, por sua vez,
pode variar de individuo para individuo, de
coletividade para coletjvidade. Assim € que,
no Oriente, hd povos que dividem a oitava em
cinco fragBes {modos pentatdnicos), enquanto
que outros dividem-na em até dezesseis (ou mais)
pequenos intervalos (modos microtonais}. No
Ocidente, a oitava foi sobretudo dividida em
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sete partes {(modos e escalas diatdnicos, ja
que compostos de meios tons e de tons inteiros}
e, mais tarde, em doze partes {o chamado total
cromatico). Entretanto, na civilizag8o ocidental
a divisio da oitava passou por transformagdes
e ajustamentos bem mais complexos do que

_deixa entrever esta Gltima frase; apenas para

examinar esse problema seria necessrio um outro
livro. . .

33 _ Quando ouvimos um som — seja vocal
ou instrumental — nds o tomamos como uma
unidade, como algo completo e inteiro nele
mesmo. Contudo, na natureza, a quase totalidade
dos sons — mesmo os produzidos pelos instry-
1seatos construidos pelo homem — ndo é uma
entidade simples e sim complexa, Pois na
natureza, um som jamais é puro: é acompanhado
de outros sons cujas freqiiéncias sdo multiplos
simples da freqiiéncia do primeiro harmdnico
que di seu nome a nota. O numero dos harmo-
nicos ouvidos determina o timbre. Dito de outra
maneira, cada som compoﬁ?" uma freqliéncia
de base {chamada de fundamental), definidora
do seu aspecto mais evidente, e uma série de
outros sons mais fracos e mais agudos (os chama-
dos sons harmonicos), que inclusive concorrem
para conferir a0 som a sua “cor’ peculiar — o
seu timbre, enfim.

Tomemos um sorm — um do', por exemplo.
O primeiro harménico dessa fundamental é a

_/
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Em nosso século, a partitura — além de representar a
musica — pode assumir o aspecto visual do motivo que
a instigou; aqui, o desenho espirglante de uma galdxia,
{De Makrokosmos do norteamericano Gegrge Crumb,
segunda metade do século XX.)
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proxima oitava mais aguda desse mesmo som
(o d6*, na relagdo de freqliéncias de 2:1}; ele
mesmo voltard a aparecer nos harmodnicos de
nitmeros 4, 8 e 16 até a sua extingdo em diregio
ao siléncic e ao agudo. Deixando de lado essas
“repeticdes” oitavantes e que reforcam a
percepgdo do doé', tém-se que os primeiros
harmbnicos que aparecem s3o sol (intervalo de
guinta, na relacdo de freqiiéncias de 3:2) e mi
{(intervalo de terca maior, relacdio de freqliéncias
de 5:4).

Esses sons harmdnicos mais préximos da funda-
mental — exatamente por 2ssa proximidade — sdo
fregiiéncias polarizadoras em relagdo a funda-
mental. Dai determinarern muitas vezes os
proprios sistemas musicais baseados em fatos
da natureza.

Retomando: a faixa de sons passiveis' de serem
ouvidos, a oitava e os sons harmdnicos sdo
dados que a natureza impde ao homem. A partir
deles (e as vezes negando-os), o homem faz a
misica, sobre convengbes que sdo geralmente
coletivas, historicamente delimitadas e cultu-
ralmente relacionadas.. Esta é uma das maneiras
através das quais podemos, presentificando,
“ler’” as fantdsticas intuicGes de Hoffrnann. . .

Tomado em si mesmo enquanto entidade
complexa que &, 0 som possui quatro pardmetros
fundamentais: altura, intensidade, timbre e
duracdo. A altura — qualidade do som que &

~
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fungdo da freqiéncia fundamental — pressupde
diferengas entre grave e agudo. A intensidade
{acusticamente ligada @ amplitude do movimento
vibratério) estd relacionada as multiplas possibi-
lidades que vdo do som quase inaudivel, perto
do siléncio, ao tonitruante e que nos leva ao
limiar da dor, a partir do qual o som deixa de
ser percebido, instalando-se em seu lugar o
sentimento bruto da prépria dor. O timbre, ligado
a presenca de certos harménicos em uma altura
dada, determina a fonte sonora e é um elemento
diferenciador: através dele reconhecemos este
ou aquele instrumento. A duragdo é o tempo
gasto pelo som na sua emissdo, sustentagdo e
extingdo; passivel de ser cronometrada, em
misica, entretanto, ela costuma ser eldstica,
jé que submetida a uma escuta psicoldgica.

A muasica é feita de sons que se encadejam
— _horizontalmente, verticalmente, transversal-
mente_— no tempo, por- oposicao (ndo-polariza-
cdo, tensdo, “‘dissondncia’’} e por aproximagdo
{polarizacdo, relaxamento, “consonancia’’J.
Falar em sons que se encadelam € falar em
sucessio temporal de sons; esta sucessdo
pressupde o ritmo. Pois o ritmo_{j4 conceituado
_no segundo pardgrafo deste capftulo), por sua’
vez, &€ uma_torma racionalizada de tempo, esse
conceito especialmente construido. O ritmo
e suas trés fases recorrentes (acumulagdo,
descarga, relaxamento, que se relacionam com
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ars."sl thesis, stasis) podem ser percebidos tanto
na erupcdo de um vulcdo quanto no processo
de desenvolwmento de uma arvore ou na emissdo
de u|m Onico som. ..

De uma maneira mais ortodoxa, é possivel
dlzer que, em mdsica, o ritmo é a divisdo do
espaco sonoro, temporalmente; nessa hnguagem
a sua face mais facilmente reconhecivel é o
pulsar. Ou, como diz o Aurélio, ritmo é o
: agrupamento de valores de tempo combinados
de manelra que marquem com regularidade uma
sucessao de sons fortes e fracos, de maior ou
menor duragdo, conferlndo a cada trecho
caracterfstlcas especiais’. Qu, ainda: “a marcagdo
de tempo prépria de cada forrna mu5|cal ritmo
de marcha, de valsa, de samba. ..”. Mas o ritmo,
queﬂ pressupde recorréncia, nem sempre precisa
ser simétrico: obras inteiras j4 foram construidas
exatamente para relativizar essa nogdo de ritmo
como algo mecdnico e repetitivo.

Tradicionalmente, o siléncio nunca foi levado
em (l consideragdo pelos musicdlogos que, por
certp, encaravam-no como a prépria negagdo
do dado musical. Mais modernamente, entretanto,
percebeu~se que ele pode funcionar como
elemento relacional entre sons e, ainda, de
cnagao ou de frustragdo da expectatwa E, desta
manelra, passou-se a“falar dos ’“‘siléncios expres-
sivos” facilmente localizéveis em obras de todos
0s Imomentos da Historia. Ocidental, da ldade
o ' _J

S
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Média aos nossos dias. . .

Mas, na verdade, ¢ siléncio certamente jamais
esteve tio em evidéncia no Ocidente como has
obras de Anton von Webern; nelas ele passou
a assumir um papel estrutural, tomado em.pé
de igualdade com o som. E, ainda mais recen-
temente, John Cage (1912- } construiu sobre
ele toda uma importante parte de sua poética,
ao dar-se conta de que, em termos absolutos,
o siléncio ndo existe na biosfera. Trancado em
uma sala hermeticamente fechada e a prova de
som, Cage ainda pdde ouvir os sons produzidos
por sua respiragdo, pela circulagdo do seu sangue
e pelo funcionamento do seu sistema nervoso. . .
Para ele, portanto, o.siléncio tornou-se um novo
portador de informagQes, gerador de novos e
insuspeitados significados. E dessa "maneira
concluiu que o siléncio também é mdsica. . .

Essas sfo, muito possivelmente, as matérias
primeiras, fundantes do fendmeno musical.
Vamos esbogar agora um outro percurso: par-
tindo da propria materialidade 4 qual acabamos”
de nos referir, pontilharemos um panorama a
um s6 tempo diacronico e sincrdnico, do qual
tentaremos deduzir que a mdsica inclusive pode
ser considerada uma linguagem, um sistema de
signos muito especial. {E aqui lembramos, de
raspdo, o que ja disse Charles Peirce: ““Um signo
{...] é algo que, sob, certo aspecto ou de algum
modo, representa alguma coisa para alguém’’.)

]
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HISTORIA, LINGUAGEM

Contraditorio, riguissimo e sobretudo fasci-
nante é o mundo musical quando visto pelo pr:sma
do agora. Pois estratos culturais distintos convivem
SImultaneamente e, por vezes, costumam sobrepor-
sg uns aos outros neste p!aneta ressonante, apon-
tapdo para uma vida particularmente intensa
que chega a relativizar aquilo que ora se conceitua
como Histoéria, ora como Linguagem.

[{Encerrados em ambientes climatizados de
gigantescas cidades, especialistas que dominam
vanas 4reas do conhecimento e seus fiéis e as
vezes surpreendentes computadores trabalham
em torno da criagdo de novos processos compo-
su;lonals de novos c6digos, de combinagOes
sonoras anteriormente jamais ouvidas e de
lnstrumentos inteiramente impensaveis had apenas
alguns anos. E o que eles produzem costuma
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parecer-nos particularmente dificil de ser
decifrado: sua estranha fisionomia da a impressdo
de que todo esse material & proveniente de uma
galaxia distante, situada no futuro.

Enquanto isso, no Parque Indigena do Xingu,
em Mato Grosso, as 130 pessoas que restaram
da sociedade suid — um dos 140 grupos indi-
genas do Brasii — fazem musicas que eles
mesmos consideram antigas {e que para nds podem
soar imemoriais, primevas) ao lado de outras que
compdem a cada novo dia (e que igualmente
podem soar bastante primitivas para nos).

E ao mesmo tempo que numa distante aldeia
da ilha de Bali, um espetéculo que reline misica
e danga continua a ser levado basicamente da
mesma maneira como vem sendo feito desde o
século XVI, um grupo de jovens latino-americanos
— reconstruindo velhos instrumentos e intuindo
a maneira de tocd-los — busca reencontrar a
tradigdo musical renascentista dos seus antepas-
sados europeus, algo que o0s nossos proprios avos
mal sabiam existir.

E igualmente ao mesmo tempo que, em duas
capitais — uma do bloco dito capitalista, outra
do bloco dito socialista — duas orquestras sinfo-
nicas hipertreinadas reconstituem sonoramente
o pensamento de um mesmo compositor que
escreveu partituras na Austria hd 150 anos (e
que para nds pode soar confortavel e natural
como um velho hdébito), um compositor pop

\
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com sua guitarra, talvez sem se dar conta disso,
retoma a tradicdo medieval da nossa cultura,
all dos trovadores provengais, ao allar em um
todo indissolGvel misica e poesia.

| Assim, no momento mesmo que, sobretudo
no chdente toma-se consciéncia da Histéria
como um processo {e até mesmo comoc uma
Imguagem) as categorias de passado remoto,
de passado préximo, de presente e de prospec-
¢do dirigida ao desconhecido do futuro passam
por uma forte interagdo e, em certa medida,
relatlwzam -se¢ em uma atordoante e enredante
mescla.

\Como a musica &, entre outras coisas, uma
forma de representar o mundo, de relacionar-se
com ele e de concretizar novos mundos, ndo
ha por que ndo abordéd-la por um prisma que
sela eldstico o suficiente a fim de que estejam
pgesentes no momento do seu exame tantc um
eventual percurso histérico de certo fenémeno
quanto a sua prépria fisionomia enquanto chjeto
partlcular. Partindo-se desse pressupostc &
possfvel uma vez mais; radicalizar. Desta
manelra' em misica, aquilo que chamamos de
passado passa a existir apenas em fun¢do de um
presente desestabilizador, fluido ponto de
encontro .que nos remete ao que ainda ndo
ouwmos ao que ainda ndo conhecemos. Simul-
taneldade — j& que ‘entrecruzar de planos
temporals de espagos, de idéias, de memérlas

~
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de sensagOes, de estruturas — o presente apcnta
para essa categoria primeira, o futuro: fantistico
campo prenhe de possibilidades por vir. (Ndo foi
4 toa, portanto, que Valéry tenha prospectado
no passado: “A beleza estd no futuro”. ..}
Encarando o problema dessa maneira, fica difi-
cil, quase impossivel justificar a nogdo de “progres-
50" e mesmo a de “evolugdo’ em miisica. Talvez
fosse menos insensato falar em “transformacdo”,
~como fazem os musicélogos desde Paul Bekker.
Partindo de pressupostos bastante diversos, o
compositor e ensaista partugués Fernando Lopes
Graga chega a uma conclusdo semelhante:
“0 que se trata, antes de mais nada, é de rejeitar
a idéia de progresso em arte. E muito justamente.
Cada época histérica temm a sua sensibilidade
e 0s seus ideais préprios, e, portanto, a sua arte
especifica (...). Seque-se que ndoc podemos
afirmar que tal ou tal época artfstica realiza um
progresso sobre a antecedente ou as antecedentes,
nem, logicamente, postular juizos de valor "a
respeito das obras de arte representativas da
sua época em referéncia as de outras épacas’.
Mas voltemos aos suid. O que eles fazem, em
termos musicais, hoje, ndo é '‘arcaico’’, “natural”
ou “simples”. Como nos ‘ensinou o etnomusico-
logo Anthony Seeger, pensamos erradamente
que sua musica é primitiva, imitagdo direta dos
sons da natureza e pobre do ponto de vista da
sua arganizagdo apenas porque ndo a compreen-
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demos. E ele quem diz:

["A misica tem enorme importincia na vida
tradlmonal das sociedades indigenas. Ela aparece
em muitas ocasifes, podendo ser tacada ou
cantada diariamente durante horas, por meses
al| fio. Para essas sociedades, a misica é parte
fundamental da vida, ndo simplesmente uma
de suas opgbes, O que nds relegamos a um
segundo plano como optativo, ou ‘lazer’, ocupa

lugar mais central na percepg¢do dos grupos:
formador da experiéncia social, parte integral
das atividades de subsisténcia, garantia da
continuidade social e cosmologica”.

Al estio soldados, portanto, musica e vida,
individuo e colstividade ~ osmose fora da nossa
Hlsténa mergulhada no Mito. Tempo sem tempo
em que cada drvore € uma arvore — concretude
que se situa no pblo oposto do nosso conceito
gleral e abstrato de “arvore” — e no qual, com
cada drvore, aprende-se tanto a cura quanto o
canto. ..

\] No6s, os ocidentais “civilizados” e sobretudo
racionalistas, s6 podemos ouvir a misica dos
su:é com 0s nossos proprios ouvidos. Se, por
um lado, perdemos muito com essa contmgencia
-i- ja que no conseguiremos nunca viver o que
eles vivemm —, por outro lado podemos aprender
com ela, objeto estranho a nés, a respeito da
nossa préprla musica. E assim perceber que eles
emprestam sighificacGes especiais ao canto

~
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Neste exercicio de liberdade, os nuisicos sio convidados
a improvisar a partir de elementos provenientes de vdrias
linguagens. A partitura, assim, torna-se um estopim para
uma musica que. € sempre diferente a cada nova audicdo.
(Trecho de QOuviver a musica de W. Corrég de Oliveira,
segunda metade do século XX.)
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gntado e ao canto sussurrado; que um de saus
umcos instrumentos além da voz é o chocaiho,
gerador do pulsar\ gue se cola & cadencna dos
textos cantados; que, para eles, a consecugéo
de [It:mbres é muito mais importante do que
aqujlo que chamamos de afinagdo; e que, como
tantos outros povos que se encontram no
mtenor dos Estados Unidos, em meio a Africa
e qas florestas do Extremo-Oriente, o que os
suig fazem é {para n6s} sobretudo ritmo.

Certa faixa da produgdo musical do Ocidente,
emu nosso século, ao redescobrir essa musica
passou a dialogar com ela, principalmente no
plano do seu complexo pulsar. Comparando-se
com ela, a musica ‘ocidental chamada culta sentiu
0 quanto era ritmicamente anémica desde o
Henascumento partindo entdo para a radical
revalor:zagao desse  par8metro  (Stravinsky,
Bartok Varése, Messiaen, Cage e Boulez que
odlgam. AR

A masica é bem diversa e ganha outros sentidos
em ﬂculturas diferentes da dos suids, principal-
mente naquelas em que o homem ndo mais
coleta da natureza, mas produz submetido a um
complexo e quase sempre rigido sistema social.
Ela|passa a ser encarada como um sistema —
geralmente de enorme coeréncia interna, regldo
por|| leis, bem definidas — e desempenha papéis
dlstmtos.

E‘isse é o caso, por exemplo, da muasica chinesa

TN
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antiga, que tinha como fungdo principal estabe-
lecer uma harmonia entre o Céu e a Terra.
Para os chineses, havia a musica das esferas —
lida nas constelagdes do zodfaco e depreendida
dos animais desenhados pelas estrelas em conjun-
¢do — gue entrava em sintonia perfeita com a
musica humana, aquela que representava sono-
ramente a ordem social.

0Os antigos chineses dividiam a oitava em cinco
partes, em modos pentatdnicos, dando nomes
aos seus sons principais: kong {aproximadamente
o nosso atual fa), chang (sol), kiao (la}), tché
(d6} e yo {ré). E esses sons se encadeavam numa
sucessio fixa (segunda maior, segunda maior,
terga maior, segunda maior no modo de kong,
por exemplo) e relacionavam-se com 0s pontos
cardeais da sua cultura: Norte (ré), Sul (dod),
Leste {1a), Qeste (sol} e Centro (fa).

Cada um desses sons podia dar inicic a um
modo e seus nomes apontavam diretamente para
a organizagdo social da época: kong (palécio,
simbolizandc o principe, o centro do mundo),
chang (a deliberagdo — os ministros do principe},
kiao (chifre, o povo), tché (a manifestagdo, o
mundo dos negdcios) e yo (asas, os objetos).

Em um velho manuscrito,-encontra-se 0 porqué
da necessidade de obedecer a essa ordem: “’Quando
kong é-perturbado, 0-som se desordena; significa
que o principe é arrogante. Quando chang é
perturbado, o som fica pesado; quer dizer que

W
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al )
os ministros se perverteram. Quando kiao &
perturbado o som fica inquieto — sinal que o
povo estd desgostoso. Quando tché é perturbado
o[isom fica doloroso — é que os negbcios vdo mal.
Quando yo é perturbado, 0 som fica ansioso;
sngmflca que as fortunas se esgotaram. CQuando
osl;|I cinco sons sdo perturbados, as categorias
montam umas Sobre as outras e é o que se
chama de insoléncia. Se isso acontece, a perda
do reino acontecerd em menos de um dia’.

\IA misica chinesa antiga — assim como as tradi-
cmnals de Bali, [ndia, Japdo, !rd, entre tantas
outras — & de uma enorme nqueza constelando
slstemas extremamente originais e coerentes.
Mas seus codigos fundamentais sdo muito dificeis
de serem compreendidos pelo homem do Ocidente
da atualidade, também porque as leis que regem
essas organizagtes fundamentam-se inclusive em
dados culturais que, por sua vez, nos 530 estranhos.
q’b nosso ponto de vista (irremediavelmente
ocudental) podemos quande muito dar-nos conta
de gue nessa ou naquela cultura a musica se
instala como uma atividade quase sempre ligada
a|| dados extramusicais, ora funcionando como
forma de dislogo com a transcendéncia {(no
sent|do teol6gico), ora tendo fungGes bem
dernarcadas em ceriménias rituais, em espetdculos
dé teatro e de danga, nas rapsodias e canticos de
trabalho. E é dentro desse quadro — mais do
L que em qualquer outro lugar — que a misica
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possui referente. E é igualmente al que as nossas
ferramentas de andlise demonstram ser particular-
mente inadequadas.

Se, por um angulo, percebemos ser desfocado
falar em “discurso’ ac nos referirmos & mdsica
classica indiana e de “morfologia’ ao tratar da
misica incorporada ao teatro No japonés, por
outro damo-nos conta de que esse rico universo,
por contraste, ilumina a apreensdo da nossa prépria
atividade musical. . .

Pois toda essa mtsica ndo é escrita, é passada
auditivamente de geragdo em geragdo. Nela, a
improvisacdo tem um papel capital, na medida
em que ndo had propriamente compositores,
individuos voltados para a criagdo de todo um
elenco de obras durante toda uma vida, mas
gue sdo os seus intérpretes que a mantém viva.
Sob o nosso prisma de sempre (o ocidental. . .),
percebe-se que essas musicas baseiam-se em modos
— a divis8o da oitava em partes determinadas,
a partir de uma relagdo de intervalos que perma-
nece fixa dentro de cada modo —, que sdo
modelos, arquétipos mesmo, na medida em que
cada modo divide a oitava de maneira Gnica e
imutédvel. E por isso que cada modo possui a sua
‘“cor’” sonora peculiar, diferente da de todos,
os outros. E é possivelmente também por isso
que para nos toda essa musica dé&. a impressdo
de ndo possuir movimento ou direcionalidade
além do proprio pulsar organico.

~
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Por outro prisma percebe-se gue essas mAsicas

rithicamente ricas e timbristicamente bastari*e\

varladas {(a imaginagdo dessas civilizagBes no
toqante a mvem;ao de instrumentos é notdvel)
sao em esséncia, monédicas, Com isso’ se quer
d:zer que, quando ai had melodia, esta se desenrola
como um fio Gnico, apoiadd que estd em gestos
e |f|gura(;oes ritmicos ou mesmo sonoros, que
sdQ apenas a sua confirmagdo. Atada aos modos
e 38 monodia, toda essa mdsica ficou como que
parada no tempo, dando a |mpressao de ndo

- se | ter importado com essa invengdo nossa, a

Hlstérra. (E nos, sempre acometidos de histori-
cusmo sempre tachamos essas mamfestac;oes
ora de “‘primitivas”, ora de “‘arcaicas’’. E algumas
dag mais soflsttcadas entre elas batizamos de

\edievais”, por possufrem alguns tragos
semelhantes aos da nossa propria musica da
Idade Média,.. Esse é o caso, por exemplo,
da‘lmuslca drabe que, como se sabe, influenciou
diretamente parte da nossa — sobretudo a feita
na Peninsula ibérica.)

No Ocidente a musica passou por transforma-
¢des’ notavels, o que acabou por diferencis-la
dalide todas as outras civilizagGes. Antes de mais
nada, uma importante faixa da atividade musical
se (destacou das outras, intelectualizando-se ao

~
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extremo: essa area é conhecida no Brasil, algo
impropriamente, como miisica erudita ou classica.
Ela foi e continua sendo responsdvel pela criacdo
de sistemas, por um vastissimo repertoric de
obras, por uma tradigcdo continuamente ques-
tionada e pela criagdo de um tipo de escuta
especificamente seu. No  plano da evidéncia,
essa mlsica possui a s.ua Histéria e, ela mesma,
pode ser encarada come Linguagem.

Na verdade, na civilizagio ocidental essa miisica
rapidamente se desprendeu de fungdes apenas
utilitarias. Além destas, passou logo a assumir
uma fungdo autbnoma: a de erigir-se em sistema
independente, regido por suas préprias leis de
funcichamento. Concorreram para isso princi-
palmente o fato de ela ter passado a ser repre-
sentada graficamente (através da notagdo
musical) e o Interesse pela especulacdo tedrico-
pratica daqueles que se entregaram a ela a
partir da ldade Média, realizando trabalhos em
torno das maneiras de dividir a oitava, estabele-
cendo padrdes ritmicos ndo mais presos 3a
dinamogenia e presidindo a invengdo de formas.

Com isso, a musica ocidental perdeu muito
da espontaneidade encontravel na arte musical
de outras culturas, de cardter freqiientemente
improvisatdrio. Em contrapartida, ganhou uma
outra dimensdo, revolucionaria: a da miusica
escrita, que pdde ser pensada e repensada a
partir da sua visdo (por assim dizer em estado

\
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congelado) sobre o papel. Assim foi que, no
Ocidente, a mdsica comegou ndo apenas a ser
ouwda como também — e literalmente — ser
Ilda. E disso decorre o seu aspecto racionalista,
ja que fruto de reflexdo, e construtivista, j4 que
fruto da vontade de organizar.

(0 titulo deste livro ndo prometla respostas
pafa perguntas como estas: o que € semibtica
da mus:ca?; o que & forma musical?; o que é
mu51ca ocidental?; o que é miisica erudita? Estas
eventualmente poderdo ser respondidas em outros
volumes desta série — espécie de enciclopédia
em| expansdo. Assim, a partir daqui e muito
rapldamente faremos uma tentativa no sentido
de! interpretar alguns fen6menos relacionados
a [pusica da nossa cuftura, adiantando algumas
idéjas que poderdo ser desenvolvidas em outros
livfos desta colecdo ou, entdo, ser ampliadas em
seu, alcance através da consulta a bibliografia
indicada em seguida.}

O espago da mdsica ocidental, do ponto de
wsta da divisdo da oitava e das relagdes estabele-
cndas entre seus intervalos pode ser visto assim:

\

espat;o modal {ldade Média e parte do Renasci- -

mento) espage tonal (Barroco, Classicismo e
Romantlsmo) e espaco pos-tonal (Modernidade).
” Os modos medievais eram oito (quatro autén-
t|c0:., quatro plagals) e cada um deles dividia
a ontava a sua maneira, do ponto de vista inter-
valar. Assim, cada um deles possufa a sua

i .
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“‘coloragdo” sonora especifica, intransferivel.
E como o que caracteriza um modo é exatamente

a sua maneira Unica de dividir a oitava, uma vez

escolhido um modo para determinada musica,
ficava-se nele durante toda a pec¢a, sem o que
o modo se descaracterizaria. Colocado em rotacdo,
um modo de sete sons recorre continuamente a
uma mesma relagdo de intervalos — dai o carater
simultaneamente “arcaico” e "imével’’ dessa
musica, exemplificada em nossa cultura pelo
Canto Gregoriano e pelas cangdes dos trovadores.

Um lembrete: os modos medievais dividiam
a oitava em sete partes. Internamente, portanto,
esses intervalos eram desiguais (alguns eram de
meios tons, outros de tons inteiros). O modo
de ré, por exemplo, que ia de ré a ré, tinha
intervalos de meios tons entre os seus sons de
nidmeros 2 e 3, e 6 e 7, enquanto que o modo
de mi tinha meios tons entre os seus sons de
nimeros 1e2,ebeb.

No espago tonal, entra-se em contatc com
paradigmas: dois modos principais — um agora
chamado maior, outro menor, baseados respec-
tivamente nos antigos modos de dé e de ld —
servem como modelos para os demais modos,
que recebem © nome de tonalidades. Nesse
dominio, todos os velhos modos passam a
possuir a mesma relagdo intervalar de um dos
dois paradigmas, com isso perdendo a sua

1 il

cor” especifica e s6 variando na elevagdo
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do som. Mas hd um enorme ganho nessa
operacdo, jA4 que se tem & disposicdo doze
tonalidades maiores e doze menores, consegui-
das atravds dos doze mejos tons do chamado
total cromdtico. E, acima de tudo, o que existe
é a possibilidade de se passar de uma tonalidade
para outra — através de um processo denominado
modulagdo —, fazendo com que a musica dé
a impressdo de movimento, de constante mutag3o.

Qutro lembrete: para se chegar a essa estabi-
lizagdo das tonalidades a partir de dois modelos,
fol necessario langar m3o de sons anteriormente
nao previstos pelos modos medievais. Paulatina-
mente, chegou-se ao que nos é revelado visual-
mente por um teclado de plano moderno: sete
notas brancas e cinco pretas por oitava, dividindo
a oitava em doze partes iguais de meios tons ~
o total cromdtico, enfim,

A fantistica plasticidade do sistema tonai
decorre de muitos fatores. Um deles refere-se
ao encadeamento estabelecido entre certos
sons polarizadores (tdnica, dominante, subdo-
minante} que definem determinada tonalidade.
Outro ligase a modulagdo, & possibilidade de
se passar de uma tonalidade para outra, instante
até certo ponto desestabilizador do sentimento
da tonalidade. Visto assim, o sistema demonstra
possuir internamente os germes da sua prépria
destruicdo, na medida em que se se passar conti-
nuamente de uma tonalidade para outra, nenhuma

~
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tonalidade serd afirmada com clareza. E isso
aconteceu na segunda metade do século dezenove,

com o cromatismo exacerbado de Wagner. A-

partir disso, o sisterna tonal expandiu-se até tocar
as bordas da ndo-tonalidade.

O sisterna tonal demonstrou possuir uma forga
de organizagdo interna tdo poderosa que, desde
a metade do século dezessete, é tomado no
Ocidente algo assim como um dado natural,
Mas é igualmente por ser um produto da cultura
que ele ainda guarda muito da sua forga. Pois
na medida em que foi temperado, durante a
primeira metade do século dezoito, o total
cromdtico é, do ponto de vista aclstico, desafi-
nado, distante da natureza, enfim.

O espago da pés-tonalidade — no qual a musica
mais radical vive hd mais de oitenta anos — é um
espago relativizador e contestatério. E marcado
por um fértil entrecruzar de tendéncias freqtien-
temente antagbnicas: abolicdo da tonalidade,
recuperagio da tonalidade e do modalismo,
resgate do microtonalismo, reaproveitamento do
ruido, criagdo de novas escalisticas e de novos
sons (inclusive sintéticos e ndo temperados) e
incorporagdo de elementos provenientes de
outras linguagens, -

Dentro desse panorama, um dos poucos siste-
mas a demonstrar coeréncia suficiente para se
antepor ao domfnio da tonalidade foi o dodeca-
fonismo e o seu posterior desdobramento, o

~\
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serialismo. Baseado no total cromdtico — mais
exatamente: nos intervalos passiveis de serem
depreendidos dal - e regido por leis pertinentes
apenas a ele (a variagdo continua de todos os
pardmetros do discurso é uma de suas postulagdes
mais radicais), ele, contudo, continua marginal.

Desde que foi iniclalmente concebido por
Arnold Schoenberg {1874-1951), durante a
década de 1920, o dodecafonismo ndo vem sendo
assimilado pelas grandes massas de ouvintes. lsso
porque o homem ocidentai de hoje continua
ouvindo como se vivesse cem anos atras, tomando
o sistema tonal ndo como forma de representa-
¢do, mas como um dado natural. (A pintura
ao abandonar a perspectiva e o figurativismo,
a literatura ao deixar de lado a linearidade
tempo-espacial da narrativa, a poesia ao renunciar
ao verso, 0 teatro ao abolir o naturalismo parecem
ter tide um pouco mais de sorte do que a
msica. Mas essa jd§ é bem uma outra estébria. . .)

Do ponto de vista da escritura, da maneira
de dispor os elementos do discurso, a misica
ocidental igualmente passou por grandes trans-
formacgdes. De infcio, ela era monédica — e modal,
como j& vimos. Mas a constante experimentacio
dos compositores medievais levou esse fio meld-
dico a ser sobreposto a outros, dando infcio
ao processo polifénico; daf ser possivel afirmar
que o espago modal foi colocado em xeque pela
polifonia. Sobrepostas umas as outras principal-

™
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mente através da escritura imitativa, as vozes
{vocais efou instrumentais) por vezes engendravam
encontros entre sons reprovados pela estética
de. determinado momento da Historia. E, por
causa disso, os modos foram gradativamente
sendo ajustados, perdendo assim a sua identidade.

De inicio horizontal, a polifonia foi aos poucos
se verticalizando, privilegiando certos encadea-
mentos sonoros ouvidos simultaneamente, Com
isso ela jd apontava para o dominio da harmonia,
espago ¢, tonalidade dentro do qual esses sons
em simuitaneidade (os acordes) passaram a ser
regidos por novas leis.

Ja no final do Renascimento, a trama polifo-
nica colocava em vrealce a voz superior das
composi¢des musicais, fazendo com que as outras
vozes se subordinassem a ela. Por volta de 1600,
em um gesto concretizador do barroco musical,
chegou-se enfim a melodia acompanhada, onde
essa voz principal reinou soberana sobre enca-
deamentos — sucessbes temporais — de acordes.
(A wmasica popular do Ocidente ainda hoje se
nutre dessa notdvel aquisi¢cdo.)

A melodia acompanhada, por sua vez, percor-
reu todo o- Barroco, o Classicismo e o Roman-
tismo, dividindo o seu espaco com elementos
provenientes da polifonia vertical. Viveu o seu
perfodo  inventivamente mais fértil  dentro
do dmbito da tonalidade. Quando o espago tonal
expandiu-se em diregdo ao seu contririo — o

)
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dominio da ndo-tonalidade — a melodia acom-
panhada seguiu esse movimento, até praticamente
dlssolver-Se Da “melodia infinita” _wagnerianga
desembocou-se na pulverizagdo do dado melédico,
quel ora se rejuntou em arabescos e micromotivos
{Debussy}, ora desapareceu totalmente enquanto
entidade reconhecivel (o atematismo de certo
Schoenberg e de alguns de seus seguidores).

Durante este nosso século vertiginosamente
relattvnzador esses elementos — monodia, poli-
foma horizontal, polifonia vertical, melodia
acompanhada ~— ou foram retomados (as vezes
em\ assungbes complacentes, outras vezes em
profundos  redimensionamentos), ou foram
s1mp|esmente abolidos. Parte da musica contem-
poranea taxada de ’‘vanguarda’, por exemplo,
opera com outros conceitos, como 0s de massa,
poqtllhlsmo nao-dlreclonalldade colagem,
estocastica, engendradores de realidades sono-
ras que pressup8em um novo tipo de escuta.

§e sob o ponto de vista da divisio da ocitava
e da maneira de dispor os elementos do discurso
temporalmente a moisica ocidental afastou-se
enormemente da de outras culturas, isso ainda
fica mais evidente no tocante 3 forma. Nio por
acaso disse Stravinsky: ““Em musica, a forma

tudo". .. Algo que Pierre Boulez. complementa
e Ieva adiante: ““Forma e contelido sdo da mesma
natureza da algada da mesma analise.”U conteqdo

Tita 3 sua realidade de sua estrutura € o que se

\
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chama forma é a ‘estruturacé’o' de estruturas

locais, no que consiste a forma’”. E que Boris

~dc Schloszer asclarece sob outro prisma ao
lembrar que a iamento
de_dji rtes tendo _em vista constituir um
todo, enguanto_a forma seria_precisamente esse
_todo_enqua em sua_unidade.

Na faixa da produgdo do Ocidente que vimos
abordando até aqui, sempre houve uma propen-
sdo a intelectualizagdo dos atos de compor e de
perceber o composto. Assim, o conceito de forma
parece surgir da necessidade de fazer com que
o discurso sonoro se erija, se construa, se
organize a partir de um elenco de normas
vélidas por elas mesmas.

De um ponto de vista diacrbnico, percebe-se
que as primeiras formas complexas da musica
ocidental estiveram sempre- relacionadas a um
dado extramusical — texto litdrgico ou litera-
rio (o Canto Gregoriano e a cangdo trovadoresca,
por exemplo). O melisma enguanto ornamen-
tagdo déd a impressdo de ter sido um dos primeiros
elementos que levaram a miusica, paulatina-
mente, a se organizar a partir de leis internas
de funcionamento.

Enquanto autonomia, _a polifonia foi o elemento
de base a dirigir a mdsica para um campo espe-
cificamente dela. Com a polifonia, a musica
passou a Sser uma organizagdo em- que Varios
elementos sdo percebidos simultaneamente no
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tempo, negande, nesse sentido, © cardter da
linguagern oral, Veiculando textos cada vez
mais ininteligiveis (a polifonia renascentista era
essencialmente vocal), ela aprofundou ¢ gosto

dos compositores por manipulag8es puramente

sonoras — vale dizer, musicais. E 0s textos sb
voltariam a ser compreendidos, no fundo, durante
o Barroca, quando através da melodia acom-
panhada e do recitativo houve a vontade de
privilegiar a palavra, algo em detrimento do
discurso musical. (Apenas esse tema, o da
relagio musica/texto, seria suficiente para

_um livro bem maior do que este. . .)

Retomando: de maneira semelhante 3 reali-
zada pela polifonia em relagdo ao texto, é
possivel dizer que a musica instrumental apare-
cida no final do Renascimento acabou por se
tornar independente da vocal, passando a criar
formas especificamente instrumentais. Nesse
campo, o da chamada mdsica “‘pura”, a mudsica
do Ocidente desenvolveu uma Histdria anica,
onde as formas constantemente transformadas
se colocaram a dialogar internamente umas
com as outras, em um espago ja exclusivamente
set. Dominio dos perceptos e ndo mais dos
conceitos, a musica finalmente adquiriu o
estatuto’ de linguagem n&o-verbal e, em grande
medida, ndo mais passivel de ser traduzida pela
linguagem oral.

Existe algo de muito curiosc com relagdo

\
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a contfnua transfiguracdo das formas em
nossa misica. Enquanto que algumas dessas
formas proliferam em outras {o canon medieval,
na verdade, tem muito a ver com 0O ricercare
renascentista e mesmo com a fuga barroca), outras

prendem-se a um momento histdrico determi- .

nado e sucumbem ao pesoc do desenrolar dos
acontecimentos (o organum do final da Idade
Média é bem um exempio disso}.

E mais curioso ainda: em nosso século, quando
finalmente tomamos consciéncia da Historia,
as formas enquanto arquétipos entram em
processo de dissolugdo. Em seu lugar, criam-se

sonoras utoplas nas guals cada obra engendra

4. _sua_prépria forma, pertinente apenas a ela.

Nesse outro estagio, poftanto, a propria lingua-

gem musical adguire_consciéncia_da _sua relati-

vidade e passa a reinvestigar radical e continua-

mente todos os seus pressupostos. Mals do que
nunca, portanto, a mdsica € uma viagem total,
linguagem apontando para o desconhecido do
seu proprio futuro.




INDICACOES PARA LEITURA

Apesar de ndo substituir a audi¢do direta, a
Ieltura de textos sobre muisica tem a sua serventia:
pode auxiliar a ampliar o nosso campo de percep-
¢do|e de reflexio. Em portugués, a gostosa
Pequena Histéria da Masica, de Mario de Andrade
(Livraria Martins Editora), o arejado Q Balanco
da Bossa & Qutras Bossas, de Augusto de Campos
(Ed:tora Perspectiva) e o muito esclarecedos
Para Compreender as Musicas de Hoje, de Henry
Barraud (Ed. Perspectiva) sdo indicados aqui
com a certeza disso. Had ainda em portugués os
varlos livros publicados por Fernando Lopes
Graca sobretudo Bases Tedricas da Misica
(Edigtes Cosmos). E para quem quiser possuir
em jcasa uma obra de referéncia, ai estd a
Histoire de fa Musique, da Encyclopédie de la
Pie:ﬁ:de {Gallimard).
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( Certas idéias contidas neste texto devem algo
a Pierre_Boulez (principalmente aos seus livros
Relevés d’‘apprenti e Points de repére, ambos
das Editions du Seuil), a Wilson Coker (Music
& Meaning, da Free Press), a John Blacking
(How miusical is man?, da University of Washington
Press), e a Walter Wiora (Les quatre ages de la
musique, da Petite Bjbliothéque Payot).
E ainda um esclarecimento final. Dando aulas
tanto na USP quanto na PUC-SP, é natural que
" determinados alunos meus percebam aqui certos
materiais tratados em classe. Da mesma forma,
alguns dos meus editores — nhotadamente
Mauricio Kubrusly, que vem ha anos abrindo
espagos para que eu escreva sobre 0 que consigo
pensar — localizardo neste livro trechos de artigos
que escrevi inicialmente para a Revista Somtrés
e para o Jornal da Tarde. Além disso, como aluno
de Pés-Graduagdo em Comunicagdo e Semittica
da PUC-SP, venho recebendo influéncia direta
das idéias de M. L. Santaella e Decio Pignatari,
assim como de dois colegas: Conrado Paschoale
e Lufs Antonio Giron. A eles todos e mais a
Beth Brait, Ruy Moraes, lsaias: Kirschbaum,
Henrigue Sverner e Israel Sverner, os meus
agradecimentos. Eles bem sabem por qué. .




Biografia

J. Jota de Moraes nasceu em Itapetininga, Sdo Paulo,
a 21 de julho de 1943. E formado em Letras, mas consi-
dera-se autodidata, inclusive em miisica, apesar de ter
conversado muito a respeito dela com M. Columba O. S.
B., G. Olivier Toni ¢ W. Corréa de Oliveira. Atualmente
(e j4 hi algum tempo. . .} é professor e critico.

Caro leitor:

Se vocé fiver alguma sugestao de novos titulos para
as nossas colegoes, por favor nos envie. Novas idéias,
novos tiulos ou mesmo uma “segunda visdo” de um
J& publicade serdo sempre bem recebidos,
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TANTO FAZ

Reinaldo Moraes

A Vestética do jeans™, que tem em
Reinaldo Moraes um dos seus aplicadores
mais talentosos, pede um leitor nove. Ndo
apenas em idade, mas em coragdo e mente.
Um leitor que queria participar de uma
revolugdo de hoje, e nio da revolugdo de
oniern ou trasanteontem, gue jd foi feita.

Roberto Drummond - LEIA

MORANGOS MOFADOS
Caio Fernando Abreu

Morangos Mofados & uma reunido de
curtas-metragens focalizando a grande
metrdpole de enganosos e fugazes encontros,
de intermindveis e insoliiveis desencontros,
Os habitantes dessa grande cidade, em
soliddo isolada ou compartilhada, driblam o
desespero ou mergulham no vazio com o sexp
hetero ou homo, com a vodca ou o conhagque,
corm um baseado ou uma cafungaeda.
Qcasionalmente com um salto ar adentro, da
Janela de um oitavo andar.

Geraldo Galviip Ferraz - ISTO £

FELIZ ANO YELHO
Marcelo Rubens Paiva

Aos vinte anos, Marcelo sofre um acidente
que muda inteiramente sua vida. Dizer que
Feliz Ano Velho é um relato de vida
comovente é fazer um pacto com o lugar
comum, Mas e dai? Lugar comum ndo pode.
Jer uma Imagem que é comum a rodos? Que
pega, pela emogao, cada um de nds? Coisas
da vida, da morte, do amor, guando
narradas sem pieguice, sdo comoventes.
Sem embargo do lugar comum;
C—— - ¥ T
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O NACIONAL POPULAR NA CULTURA BRASILEIRA

Até que ponto pode-se falar do nacional e do popular sem cair no
nacionalismo ou no populismo? Em 1980 a FUNARTE promoveu uma
ampla pesquisa scbre essas questdes: pesquisadores de cinema, tea-
tro, musica, literatura e artes plasticas exploraram, cada um a seu mo-
do, fatos da cultura brasileira, ressaltando-lhes a “especificidade nacio-
nal” de um modo critico.

ARTES PLASTICAS E LITERATURA: “Da Antropofagia 4 Tropicé-
lia", de Carlos Zilio; *Traduzir-se {Ensaio sobre a poesia de Ferreira Gul-
lar}*", de Jo#o Luiz Lafetd; “Quando a patria viaja: uma leitura dos ro-
mances de Antonio Callado”, de Ligia Chiappini M., Leite.

MUSICA: ' Reflex8es sobre um mesmo tema”, de Enio Squetf; * Getui-
lio da Paixdo Cearense (Villa-Lobos e o Estado Navo)”, de José Miguel
Wisnik.

SEMINARIOS: Matilena Chaul.

CINEMA: “Repercussdes em caixa de eco ideoltgica™ {As idéias de
*“nacional” e “popular” no pensamento cinematogréfico brasileirc), te
Maria Rita Galvdo e Jean-Claude Bernardet.




Efncanto Radlcal

Radzogmﬁa de almas dpazxomdm

JOHN LENNON_
- No ¢éu com diamantes
Liicia Villares

“Lembreme-se: estamos escrevendo no cén, em
vez do pa jbel — esta é nossa miisica. Levantem seus
olhos e olbem para o céu. L3 estd nossa mensagens.
Lethtem seus olbos novamente ¢ olhens em forno de
voce:, e verdo que estio andando 1o céu, que se é5-
tmde pelo chio. NGs todos somos parte do céu, ﬂzaz.r
ainda que do chio. Lembrem-se, nos os amamos.’

Joha e Yoko Ono
27 de maio dc 79

BOB MARIEY_
- Mestre dinamm_ac.lor
Cussigno S. Quilici /

Matens Sampaio

“NGs nos recusamos @ ser

0 que vocé queria gue nis fossemos.
S'amo.r 0 que $0m0s,

& assim que vai ser.

Vocé nido pode me educar.’”

Bob M:uléy
Babylon System




