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SONS E MUSICA NA OFICINA DA HISTORIA

O volume Modinhas Imperiais compilado por Mério deAndrade apresenta
uma composicao — O coracdo perdido — de autoria do engenheiro Frederico
Luis Guilherme de Varnhagen (1782-1842). O autor teria escrito ainda outras
modinhas, entre elas A saudade, de valor musical questionavel e, por isso, ndo
incluidas nacolegdo pel o musicdlogo®. O sobrenome do compositor érevelador:
aponta que se tratava do pai do historiador Francisco Adolfo Varnhagen que,
certamente, iniciou seus primeiros contatos com amusicano ambientefamiliar.
Esta proximidade e interesse musical de certo modo permaneceram ao longo
dacarreiraintelectual do historiador. Nasuainfatigavel procurapor fontes para
construir uma histéria do Brasil, 0 Visconde de Porto Seguro encontrou e co-
mentou documentos hibridos entre a poesia e a misica, com 0s sugestivos no-
mes de Trovas e cantares de um codice do XIV° século: ou mais provavelmente,
o livro de cantigas do conde de Barcelos e Cancioneirinho de trovas antigas
colligidas de um grande cancioneiro da biblioteca do Vaticano. No seu Florilégio
da poesia brasileira, obra de 1850 destinada a destacar os principais poetas
brasileiros, o historiador apresentou abiografiado poeta, mastambém compositor
e cantor, Domingos Caldas Barbosa, 0 mestico “cantor de viola™ 2 Claro quena
producéo historiogréfica conservadora do historiador, voltada essencialmente a

! ANDRADE, Mério de. Modinhas imperiais. Modinhas de sal&o brasileiras, do tempo do
Império, para canto e piano. Séo Paulo: Casa Chiarato Ed., 1930, p.13.

2VARNHAGEN, F. A. Florilégio da poesia brasileira, 3 vols. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Letras, 1946, p. 42. O texto foi republicado no ano seguinte, com algumas

modificagdes, nasecdo “Biografias’ daRevista do Instituto Historico e Geogréafico Brasilei-
ro (vol. 14, 1851), com o titulo “Domingos Caldas Barbosa”.
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histéria politica e administrativa, a misica aparece de maneira muito marginal.
De qualquer modo, é curioso conhecer essa proximidade pessod e intelectual
do tradicional historiador oitocentista com a musica.

E interessante notar que Capistrano de Abreu - que manteve permanente
relagdo de profundo respeito e conflito com a obra de Varnhagen - ao esbocar
um tipo de histériasocial e cultural do povo brasileiro noinicio do século XX,
também fez referéncias a musicanaobra Capitulos de Histéria Colonial. Nela
a musica surge de maneira tangencial, presente nas festas populares, nas ir-
mandades religiosas da regido mineradora e nos cantos de trabalho no Rio de
Janeiro®. Jaa produco historiogréfica da geragdo imediatamente posterior ao
historiador cearense teve relacéo bastante refratéria com os sons e a musica.
Na obra de Caio Prado Jr., sdo totalmente inexistentes. Sérgio Buarque de
Holanda, embora convivesse no cotidiano com mdsicos e poetas, em Raizes
do Brasil fez apenas pequena referéncia a musica na festa de Bom Jesus de
Pirapora, em Sao Paulo, quando Jesus Cristo ““desce do altar para sambar com
0 povo™ 4 O contraponto foi a obra em trés andamentos de Gilberto Freyre
sobre aformagéo e decadéncia da sociedade patriarcal no Brasil, em que des-
pontaumaabundanciade sons, ritmos, musicas e cangdes. No primeiro volume,
Casa Grande e Senzala, os ritmos africanos se misturam as cangdes infantis
edeninar, asmusicas dasfestas profanas e religiosas, e aos|undus e modinhas.
No volume Sobrados e Mocambos surgem as modinhas tocadas ao piano pelas
mocas, as musicas dos saldes e também as das ruas, feitas pelo viol&o e batu-
ques. Em Ordem e Progresso amusicaaparece de formadestacada com comen-
tarios sobre modinhas, polcas e dobrados, entre outros géneros, e surge até
documentada em formade partituras. Mas Gilberto Freyre é excecéo no quadro
historiografico brasileiro. Infelizmente 0 esbogo, aindaquerarefeito, dasrela
¢des entre mUsi ca e trabal ho historiografico proposto por ele teve continuidade
muito dispersa e limitada entre os historiadores de oficio. Nas geracfes se-
guintes, ageneralizada““surdez dos historiadores” —apontada pelamusicéloga

3 ABREU, Capistrano. Capitulos de Histéria Colonial. Belo Horizonte/S30 Paulo: Ed.
Itatiaia/Edusp, 1988, capitulo XI, “Trés séculos depois’.

“HOLANDA, Sérgio Buarque. Raizes do Brasil. 82ed. Rio de Janeiro: LivrariaJosé Olympio,
1975, p. 110.
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Myriam Chiménes no artigo traduzido neste volume da Revista de Historia —
permaneceu e muitas vezes se aprofundou.

Ecoando essadinamicadahistoriografia, aRevista de Histdria, assm como
outras publicacdes especializadas, seguiu 0 mesmo ritmo e as publicacdesrela-
tivas a musica sdo episodicas. O nlimero de artigos publicados relacionados
ao tema ao longo dos seus cingtienta anos ndo soma os doze sons da escala
cromatica: foram somente onze textos, sendo oito deles de autoria de apenas
trés autores’. Claro que esse relativo siléncio revela também a rarefacéo das
investigagdes em torno damusica e as dificuldades em desenvolver pesguisas
na oficina da Histéria até pelo menos a década de 1990. Essa situacao repleta
de obstacul os é perfeitamente visivel natrajetériadocente e de pesquisador do
professor Arnaldo Contier. Em depoimento exclusivo paraaRevista de Histéria
€le apresenta e comenta as dificuldades enfrentadas pel o historiador de oficio
em tratar com o objeto sonoro. Durante anos ele foi uma espécie de solistana
formacdo de pesquisadores e na evolucio deste novo campo de pesquisa. E
preciso salientar, no entanto, que as dificul dades ndo eram exclusivas dos histo-
riadores. Artistas contemporaneos e musicologos passaram por conflitos e
angustias semel hantes durante o mesmo periodo. Emboratenham ocorrido pro-
fundas transformacdes nos meios de registro e difusdo da masica, pesquisar,
compor e difundir trabalhos com propostas e linguagens renovadoras tornou-
se cadavez maisdificil, como nosrevelao texto também publicado neste volu-
me, em chave dissonante mahagonnense e tom claramente brechtiano de mani-
festo, do pesquisador e compositor Willy Correa de Oliveira.

A relativa surdez historiografica ndo era, porém, uma situacéo exclusiva
daproducéo brasileira. O referido artigo damusicélogafrancesamostrasituacao

® Trésdo historiador e musicologo Régis Duprat: “M{isicanas Mogis Mirim e Guassi”, ne.
58, abril-junho, 1964; “ A misicanaBahiacolonia”, n°61, janeiro-margo, 1965; “M(sicana
matriz de S&o Paulo colonia”, n° 75, julho-setembro, 1968. Trés do musicélogo alemao
Francisco Curt Lang: “Um fabuloso descobrimento”, n° 107, julho-setembro, 1976; “O
progresso damusicologianaAméricalatina’, n° 109, janeiro-margo, 1977; “Os primeiros
subministros musicais do Brasil para o Rio da Prata’, n® 112, outubro-dezembro, 1977.
Dois do historiador Arnaldo Contier: “MUsica e Histéria’, n° 119, julho-dezembro, 1985-
88; “VillaLobos, o selvagem damodernidade”, n® 135, 2° semestre 1996. Ostrésrestantes
s80“ O Sambaem Itu”, de Otévio lanni, n° 25, janeiro-margo, 1956; “ As éperas de Puccini”,
Antonio Almeida Prado, n°58, abril-junho, 1964; “ Réadio e misica popular nosanos 30", de
José Geraldo Vinci de Moraes, n® 140, 1° semestre, 1999.
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semelhante no contexto europeu, sobretudo o francés, das décadas de 1980/
90. Antes deste periodo, raros foram os historiadores de oficio, como Henry-
Irenée Marrou, que se arriscaram nesta area de pesquisa. Nos anos ‘40 ele
publicou alentada obra detonalidadesfol cloristas’ — recheada de musicas, letras
de cancdes, andlises mel6dicas e harmdnicas — e um pequeno tratado sobre a
muUsica em Santo Agostinho’. Em ambos os livros ele utilizou o pseudénimo
de Henri Davenson, recurso também usado por Eric Hobsbawm para publicar
sua histéria social do jazz, em 1959, com o nome de Francis Newton®. Esse
fato ndo pode passar despercebido, pois naverdade revelaque doisimportantes
historiadores do século XX procuraram resguardar, por algum motivo, seus
nomes em obras que tratavam da musica, mais especificamente apopular. Em
tom diferente da sociologia e da antropologia, poucos foram os historiadores
gue realizaram pesqguisas tendo a musica como objeto ou fonte documental
antes dos anos ‘90. Foi somente nesta década que comegaram a surgir alguns
trabalhos, como destacao artigo de Myriam Chimeénes. Provavel mente, esse con-
texto favorével permitiu ao historiador francésAlain Corbin, por exemplo, reali-
zar inusitada obra sobre como os sons dos sinos que presidiam o ritmo da vida
rural se transformaram no século XIX, implicando mudanca de sensibilidade e
de escuta’. Nela, Corbin usou o conceito de paisagem sonora como uma forma
deampliar oshorizontes de discussao de suahi stéria das paisagens e das sensibili-
dades®. Nestamesmalinhaseguiu Jean-Pierre Gutton que, ém dossinos, incluiu
nessanova' paisagem sonora’ —jasereferindo claramente ao conceito de Murray
Schafer — os sons das cidades, das oficinas, entre outros'.

5 DAVENSON, Henri. Introduction a la connaissance de la chanson populaire francaise.
Le livre des chansons. Neuchétel : Ed. delaBaconniere, 1982.

"1dem, Traité de la musique, selon I’espirit de saint Augustin. Paris : Seuil, 1942.

8 NEWTON, Francis. Historia social do jazz. S3o Paulo: Paz e Terra, 1990.

® CORBIN, Alain. Les cloches de la terre. Paysage sonore et culture sensible dans les
campagnes au XIX siécle. Paris : Flammarion, 1994.

%1dem, “Du Limousin alescultures sensibles’. Jean-Pierre Rioux e Jean-Francois Sirinelli
(dir.), Histoire culturelle de la France. Paris : Seuil, 1997.

! SCHAFER, R. Murray. A afinacdo do mundo. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 2001.
12 GUTTON, Jean-Pierre. Bruit et sons dans notre histoire. Paris: PUF, 2000.
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Foi nesta década que ocorreram também as principais mudancas na
producéo historiogréfica brasileira relativa a musica, condicéo salientada no
artigo de Marcos Napolitano. Seu texto aborda especificamente aevolugéo dos
estudos sobre a misica popular brasileira que ocorreu neste periodo, tendo
como ponto de partida sua propriatrajetoria e a de sua geracéo. Narealidade,
ahistoriografiaentrou tardiamente nesse tradicional debate sobre amusicapo-
pular e suas relacdes centrais na construcéo da “ cultura nacional” . As discus-
sBes em torno do tema ampliaram-se, deixando para tras tanto as concepcdes
folcloristas como apercepcao adornianadaindistriacultural eanocéo de*“ cul-
turade massas’ presentes ainda em certa sociologia dos anos ‘ 70/ 80. Porém,
sem cabedal tedrico acumulado e limitada em suatradicional surdez, a Historia
colocou em marcha mais uma vez sua vocagao interdisciplinar como forma de
aprofundar seus contatos com o universo sonoro emusical . Neste passo, Elizabeth
Travassos mostraem seu artigo como ahistéria se aproximou daetnomusicologia
em mudanca, e vive-versa, no mesmo compasso da (re) aproximacéo de ambas
com a antropologia. Ela destaca justamente que ““os tempos sao propicios a
‘mistura de géneros’” e que, portanto, os didlogos entre os diversos campos do
conhecimento devem continuar sendo observados e aprofundados.

O debate em torno da musica popular se aprofundou naAmeérical atinaao
longo das duas Ultimas décadas numa clave bem mais dindmica e criativa que
aeuropéia, provavel mente revelando ariquezae o hibridismo de nossos géneros
musicais. O texto do musicologo chileno Juan Pablo Gonzéles e também sua
militéncia como presidente da se¢do |atino-americana da International Asso-
ciation for the Study of Popular Music em favor de uma “musicologia da ma-
sica popular’ revelam essacadéncia. A val orizag8o estéticae cultural damuisica
popular é eixo importante de sua concepgado, assim como do musicélogo argen-
tino Diego Fischerman, cuja obra é resenhada no final do dossié. Além disso,
seu artigo escrito em conjunto com o historiador chileno Claudio Rolle oferece
umadiscuss&o sobre as possi bili dades de didl ogo tedrico e metodol 6gico entre
essa“outramusicologia’ eaHistoria, apontando paraanecessi dade de se pensar
umahistériasocial damusicapopular. O artigo escrito em dueto revelagrande
preocupacdo com a pratica historiograficae, consequentemente, com asfontes
escritas, fonogréficas, performaticas, memorialisticas, mas também com o
universo da criacdo e da recepcdo musical. Essa discussdo sobre fontes, ar-
quivose criagdo musical, com variagdo detom mais proximo damusicaerudita,
também é apresentada pela musicéloga Flavia Toni. Para €la, a parceria entre
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Biblioteconomia, Arquivologia, MUsicae Historiaé central paraacompanhar a
dinamica crescente da producéo académica, como também parafacilitar apes-
quisa criadora dos compositores. Num quadro precério e disperso de centros
dereferéncia, discotecas, bibliotecas e arquivos especiais— os existentes ainda
sob controle de institui¢des privadas ou em maos individuais —, o tema ganha
importancia adiciona e contornos de urgéncia.

Asdiscussdesrealizadas ao longo destas décadas— algumas del as revel adas
neste dossié — apresentaram diversas caracteristicas e tonalidades, entre elas
adificuldade em operar com ostradi cionais conceitos de musicaeruditae popul ar
e as abordagens que el es determinaram. Tornou-se cadavez maisdificil pensar
amusica e as investigacdes sobre ela nessas fronteiras tradicionai s, sobretudo
porque apréticamusical, em boa parte de nosso continente, permitiu historica-
mente as maisinusitadas formas de misturas, fusdes, hibridizacdes, circulacéo
e difusdo entre variadas culturas musicais. O texto de José Miguel Wisnik nos
mostra como esses limites na cultura musical brasileira, entre os anos ' 20 e
'50, foram compl etamente devassados, produto de umapraticacultural singular,
repleta de conflitos e didlogos. Tendo esse tom como €eixo, o texto historiciza
acriacao musical do periodo, relacionando-ano quadro cultural maisabrangente
com aliteratura, o cinemae até o futebol. Assim, atradicéo de aproximar lite-
raturae ciéncias sociaistranshordatambém paraamusicaeahistéria. Nareali-
dade, suas obras procuram a todo 0 momento esse dificil equilibrio entre as
andlises estéticasemusicaise o universo cultural e social quefazem parte delas.
E éessadin@micaquelhe permiteensaiar interpretacbes delongae médiaduracdo
da culturabrasileira, como faz na mesma clave em Machado Maxixe: 0 caso
Pestana™®. Essas criativas contribuicdes, originadas dadreade Literatura, asso-
ciadas posteriormente a Semidtica e a Lingistica, como nos revela aresenha
sobre o livro de Luiz Tatit, tornaram-se referéncia para aquel es que pretendem
justamente ultrapassar as tradicionais fronteiras analiticas e aprofundar as
discussdes da presenca crucial da musica na nossa cultura.

A apresentacdo deste dossié da Revista de Histéria pretende justamente
colaborar para a ampliacéo e o aprofundamento do debate, mas, sobretudo,
tirar aHistoriae os historiadoresdo rel ativo siléncio aque estiveram submetidos

BWISNIK, José Miguel. “Machado, Maxixe: 0 caso Pestana’. Teresa 4/5. Revista de Lite-
ratura Brasileira, Sdo Paulo: USP/Ed. 34, 2004, pp. 13-79.
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desde os contatos residuais de Varnhagen com a muasica. Quem sabe indique
gue provavelmente a “surdez dos historiadores’ est4 em processo de cura e
gue esse volume da Revista de Histdria contribui para o seu tratamento. Além
disso, ele quer discutir qual o papel que aHistériapode desempenhar de modo
especifico, com seus instrumentos analiticos e interpretativos, paraampliar a
discussdo e criar seu proprio campo de investigacdo. Mas isso significa esta-
belecer permanente didlogo com outras disciplinas — como revelam os textos
do dossié — e exercer claramente nossa vocagado interdisciplinar intrinseca. E
se, ao final, o leitor julgar que nenhum desses objetivosfoi acangcado, espera-
Se a0 menos que compreenda a musica, “mais que um objeto de estudo, (...)
um meio de perceber o mundo”, e que nelaas vezes repousam as hovas formas
sociais e culturais que virdo™.

José Geraldo Vinci de Moraes

1 ATTALLI, Jacques. Bruits. Essai sur I"économie politique de la musique. Paris; PUF, 1977, p. 9.



14

José Geraldo Vinci de Moraes / Revista de Histéria 157 (2° - 2007), 7-13




MUSICOLOGIA E HISTORIA. FRONTEIRA OU
“TERRA DE NINGUEM” ENTRE DUAS DISCIPLINAS? "

Myriam Chimenes
Musicéloga, diretora de pesquisa do CNRS e do IRPMF

Resumo

Poucos musicdlogos consideram a M isica como um fato historico e orientam
suas pesquisas paraahistériacultural. Por outro lado, os historiadores tém ne-
gligenciado a MUsica como objeto. Ao contrério da histéria da arte, que tem
atraido particularmente o interesse de varios historiadores, amisicango os atrai
epareceser ignoradapor el es. Emboraos historiadores seinteressem por registros
dapintura, elessistematicamente evitam aM Usica, indicando que suaacessi bi-
lidade elegibilidade sdo demasi adamente complexas. Como podemos ent&o ex-
plicar o fato daM{sicater freqlientemente caréter secundario nos estudos dos
historiadores? Em contrapartida, os musi cologos quando colocam seu objeto de
estudo em contexto, ndo se preocupam como a MUsica poderia colaborar e
participar da compreensdo da histéria. N6s devemos, ent&o, sugerir aos musi-
cdlogosoutraleiturade suasfontes, paraque el esquestionem aMsicademodo
alangar novas luzes sobre aHistéria?

Palavras-Chave
Histéria Musicologia ¢ Historia Cultural

Abstract

Ononehand, few musicologistsconsider Musicasahigtorical fact, and thusorientate
their researches towards cultural history. On the other, historians have neglected
Music thus far. Contrary to art history, which has attracted the interest of others
(historiansin particular), musicis not coveted, and seemsto beignored. How can
weexplanwhy Music staystoo often onthesiddinesof historiansstudies?Although
historians are interested in picture records, they systematicaly avoid Music, asif
accessibility and legibility wheretoo difficult. Conversealy, musicologists put their
object of study in context, but arenot concerned withwhat Music could bring tothe
understanding of history. Areweto suggest to musi col ogistsanother reading of thelr
sources, o that they may question Music in order to shed new lights on History?

Keywords
History « Musicologis ¢ Cultural History

© Artigo publicado originalmente naRevue de Musicologie, SociééFrancaisedeM usicologie, Tome
84, N° 1, 1998. Tradugao, autorizada pela autora, realizada por José Gerddo Vinci de Moraes.
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O objetivo deste artigo é apresentar a recente discussio em torno de um
campo de investigagdo que, durante muito tempo, permaneceu — como revela
seutitulo —aberto einexplorado por pesqui sadores de duas disciplinas quejulgo
préximas e fronteiricas. a musicologia e a histéria. Com efeito, musicologos e
historiadores ignoraram-se reciprocamente durante décadas, como também a
existéncia deste campo de pesquisa. Jamais eles reivindicaram ou disputaram
sua propriedade assim como tardaram a se aventurar por essa area.

Como explicar que os historiadores que sabem interrogar as imagens' te-
nham descartado durante tanto tempo amusi cado seu campo de pesquisa? Talvez
por timidez face a um objeto de acessibilidade e de legibilidade diferentes. Por
outro lado, como justificar que os musi cologos nao tenham ouvido os historiado-
resgeneralistas e procurado inscrever amusi canos quadros das pesqui sas histé-
ricas? Provavel mente porque, mais msicos do que historiadores, ndo tivessem
consciéncia da qualidade de seu objeto como fonte suscetivel de contribuir a
construcado da histéria. Nosso propésito neste artigo é fazer um balanco sobre o
tema e formular algumas proposi¢des centradas no periodo contemporaneo,
porgue € ele que apresenta as lacunas mais evidentes.

Inicialmente pode-se dizer que as antigas atitudes das duas comunidades
estéo felizmente em vias de evolucéo. A titulo de exempl o, convém saudar duas
iniciativas sintométicas, que marcam os signos do progresso de cada uma das
disciplinas. Nacomunidade dos historiadores, a Sociedade de HistoriaModer-
nae Contemporanea consagrou umajornadade estudos ao tema“ Artese histé-
ria’, com o proposito de interrogar as relagdes entre a historia, as artes plésti-
cas, a arquitetura, o cinema e também a musica. Na nossa comunidade, a
Sociedade Francesa de Musi col ogia organizou jornadas de estudos para deba-
ter adisciplina, seus métodos, objetos, objetivos e seu futuro?. Estes sinais de
abertura de ambas as partes e estas evolugdes exploratérias ndo podem, no

1 Cf. DORLEAC, Laurence Bertrand. “L"histoirede |’ art eles cannibales’. Vingtiéme siécle.
Revue d’histoire, vol. 45, jan.-mars 1995, p. 99-108.

2 As duas reunides ocorreram no curso do mesmo ano de 1996. Jornadas de Estudos da
SHMC, 13 dejaneiro de 1996, Paris, Sorbonne, com a participagéo de Stephane Audoin-
Rouzeau (historiador), Laurence Bertrand Dorléac (historiadora e historiadora da arte),
Myrian Chimenes (musicdloga), Antoine Debaecque (historiador) e Gerard Monnier (his-
toriador da arte). Jornadas de Estudos de la SFM, Beaulieu-sur-mer, VillaKerylos, 26-28
de setembro de 1996; tema: “Musicologia: objetivos e metodologias”.
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entanto, indicar muito otimismo. Esta“terrade ninguém” é até o momento um
terreno de encontro, cujo desbravamento esta em curso e cuja conquistaneces-
sita das colaboracdes interdisciplinares.

Musicdlogos e historia

A musicol ogiaé umadisciplinarecente e polimorfa— asjornadas académi-
cas citadas logo acima testemunham isso —, deste modo, n&o pode ser n0sso
objetivo propor suadefini¢do e nem ao menos enumerar as suas diversasfacetas.
SO o0 componente historico nos interessa no contexto deste artigo. O verbete
“Musicologia’ daEncyclopédie de la musique, publicada em 1961, apresenta
parcialmente reflexdo nesta direcdo. Seu autor, Francois Lesure, adotou tam-
bém um subtitulo polémico, “Notas de processo™. Eis um extrato significati-
vo: “O trabalho musicol6gico considerado sério e valioso consistia, e ainda
consiste, em estabel ecer abiografiados grandes musicos, descrever asinfluén-
cias que exerceram uns sobre 0s outros e tragar a histéria das formas e géne-
ros, geralmente relacionados ao nascimento e evolugéo do sistematonal. Com
0 estudo desses grandes autores e da admiracdo por sua obra, descobrimos
pouco a pouco que estes génios foram influenciados por uma série de peque-
nos mestres, obrigando-nos também a estuda-los minuciosamente. Porém,
aqueles que julgavam apreender o essencial, a saber, o estudo da linguagem
musical, raramente passaram do estado puramente técnico de andlise. Como
se 0 estudo do bi-tematismo na sonata ou a introduc&o do cromatismo no ma-
drigal tivessem em s mesmosumasignificacdo cujahistoriaserevelasseimedia
tamente. A situagao teriatal vez evoluido de modo diferente se os musicdlogos
tivessem mostrado mais interesse na evolugdo das disciplinas vizinhas. Mas
simultaneamente eles foram téo despreocupados como aqueles que sempre
ignoraram amusicologia. E por isso que geralmente os manuais de histériada
civilizagdo nédo concedem espaco algum amasical ™2,

Sem pretender me alongar sobre a formag&o dos musicélogos, cuja“ pro-
fissionalizac8o” € recente, deve-se notar que o perfil daqueles que construi-
ramadisciplinafoi, sem divida, diferente das orientagGesindicadas por L esure’.

3 LESURE, Francois. “Musicologia’. In: Encyclopédie de la musique. Paris: Fasquelle, 1961.
Francois L esure retoma neste verbete uma probl eméti ca apresentada em um artigo anterior,
“Musicologie et sociologie”. La revue musicale, n. 221, 1953, p. 4-11.

4 Cf. CHIMENES, Myriam. “Histoire sans musique’. Bulletin de la société d’histoire
moderne et contemporaine, n. 1-2, 1997, p. 12-21.
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Em seu texto, Francgois L esure acusava abertamente os musicélogos e denun-
ciava precisamente o trabalho centrado exclusivamente sobre o objeto e des-
conectado do contexto geral. N&o é inttil lembrar que Lesure é chartiste® e
gue os chartistes sdo historiadores. E que foi discipulo de Pierre Francastel,
professor da Ecole Pratique des Hautes Etudes, vinculadaao grupo dosAnnales
e pioneiro de uma histéria cultural daarte.

Antes de dar inicio a reflexdo propriamente historica, muitos musicologos
passaram por um comportamento arqueol dgico e filol égico, exumando reperto-
rios e decifrando notagdes musicais. E nestalinha de trabalho que se situa a edi-
¢ao critica, uma face da disciplina que conheceu impulso ha dezenas de anos.
Dominada por uma caracteristica técnica, esta atividade, que se aproxima da
restauracdo, estavaligada, entretanto, afilologiae apesquisahistérica. O estudo
conjunto de manuscritos musicais, de uma parte, e de fontes de arquivo, tais
como as correspondéncias, os contratos de edicéo ou os artigos de imprensa,
de outra parte, permitiu reconstituir a génese das obras descritas nos prefacios
destas edigOes criticas. Trata-se, entretanto, de uma concepcao internalista da
musicologia, que preval ece ainda nas monografias, e de umahistériareduzidaa
seu objeto, construida exclusivamente sobre andlise e evolucéo das formas.

Todos os pioneiros da disciplina, sem excegdo, orientaram suas pesquisas
paraamusicado passado e o interesse pela musi ca contemporanea ficou limi-
tado, para alguns deles, a organizagéo de concertos ou a criticamusical. 1sso
explicasem davidaainexisténciafreqliente damusi ca contemporaneanos ma-
nuais de histériada misica. Dois exemplos podem ilustrar muito bem a atitu-
de de musicologos para quem a histéria da misica do tempo presente nédo €
considerada sem importancia ou valor, a0 menos para a historia “objetiva’.
Podemos ler no capitul o escrito por Robert Bernard para La musique des ori-
gens a nos jours, publicada em 1946 sob a direcdo de Norbert Dufourcq, o
seguinte: “ O estudo da producéo musical contemporanea coloca NUMerosos e
complexos problemas. SO o recuo do tempo permite hierarquizar valoresejulgar

S Derivado daquele que se formou naEcole des Chartes. Escolacriadaem 1821 paraafor-
magao de profissionais responsaveis pelagestéo do patriménio documental e artistico fran-
cés nos arquivos e bibliotecas publicas. Com o tempo tornou-se mais do que umasimples
escola profissional, transformando-se no nuicleo de discussio e defesa das regras da erudi-
¢do edasciénciasauxiliares. Atualmente é um curso superior de 3 anos que concede diploma
de arquivista (NdT).
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0s homens e suas obras com serenidade e situé-las com precisdo. Face aum
autor vivo, freqlientemente nos faz falta um ponto de referéncia, fato que nos
impede perceber 0 essencial de sua obra e aquilo que da sentido ao seu traba-
Iho. Wagner antes de Tannhaiser, Debussy antes de Peléas, ndo foram para
seus contemporéaneos nem Wagner nem Debussy, tal como se apresentam atual -
mente para nds. Aquilo que, aos nossos olhos, anuncia o desabrochar do gé
nio, que contém em germe, poderia muito bem escapar aqueles que apenas
conheceram suas primeiras obras’®.

Aproximadamente vinte anos mais tarde, uma adverténcia semelhante abre o
capitul o consagrado amusi cacontemporaneanaFrancadaHistoire de la musique,
publicada sob adiregdo de Roland-Manuel: “amisica contemporanea é uma ma:
tériarebeldeaatividade do historiador; apretensdo deconstruir umavisio objetiva
sobre ela seriaabsurda. Ela 6 é ciénciano passado. S6 é possivel fazer ahistoria
de uma época musical quando €ela é superada e os periodos que a sucedem lhe
garantem um lugar e um sentido ao fixa-la no tempo, por assim dizer”’.

Os autores destas linhas, respectivamente Robert Bernard e Gisele Brelet,
revelam a marginalidade dos musi cologos, aparentemente ignorantes das cor-
rentes histéricas que se desenvolviam na época, em particular a escola dos
Annales®. Somenteisso pode explicar o fato deles ndo conhecerem as contribui-
cdes de Marc Bloch; “E preciso conhecer o passado a partir do presente” e
“conhecer o presente a luz do passado”®. “ Este permanente vai-e-vem entre
passado e presente permite enriquecer o conhecimento das sociedades anti-
gas e esclarecer as sociedades atuais’°. Esses musicologos, entretanto, afir-

® BERNARD, Robert. “L’ école frangaise contemporaine jusqu’ a 1940”. In: DUFOURCQ,
Norbert (Dir.). La musique des origens a nos jours. Paris. Larousse, 1946, p. 398.

"BRELET, Giséle. “Musique contemporaineen France”. In: Roland-Manuel (Dir.). Histoire
de la musique. Paris: Gallimard, 1963. Encyclopédie de la Pléiade, vol. 11, p. 1093.

8 Iniciada nos anos 1930 por Lucien Febvre e Marc Bloch, essa corrente inovadora, que
carregao nome darevista, “recusao evento e defende alonga duragéo, mudando a atencéo
davidapolitica paraas atividades econdmicas, aorganizagdo social, apsicologiacoletivae
se esforca para aproximar a histéria das outras ciéncias humanas’, BOURDE, Guy;
MARTIN, Hervé. Les Ecoles historiques. Paris: Seuil, 1983, p. 215.

® BLOCH, March. Apologie pour I’histoire ou le métier d’historien. Paris: Armand Colin,
1949, réed. 1964, p. 11 e 13.

9 BOURDE, Guy; MARTIN, Hervé. op.cit., p. 229.
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mam que a histéria necessita de afastamento no tempo. Mas o recuo temporal
“nao provém automaticamente da distancia do tempo e néo basta esperar para
que ocorra. E preciso fazer uma histéria do tempo presente profissional men-
te, a partir de documentos e ndo da lembranga, para colocar a justa distan-
cia’™. As posturas adotadas por esses musicélogos que ndo dissociam o julga-
mento da reflexdo histérica indicam a amplitude da distancia em relacéo ao
desenvolvimento das ciéncias humanas.

Historiadores e misica

Francois Lesure, noreferido verbete, responsabilizava os musicologos pelo
isolamento da musicologia no seio das ciéncias humanas. Disso resultava, de
acordo com €ele, o lugar mediocre, insignificante, destinado a musica nos li-
vrosde historia. Naverdadetal vez as responsabilidades devessem ser compar-
tilhadas também com os historiadores.

No mesmo ano em que apareceu acbradirigidapor Norbert Duforcg, 1946,
aeditora Larousse publicou uma Histoire de France, sob adiregdo de Marcel
Reinhard, professor da Sorbonne. No capitulo intitulado “La 111° République.
Culture et civilization au début du XX® siécle”*?, na rubrica “ artes plasticas’,
apos apresentar questfes relativas a arquitetura, escultura e pintura, uma pa-
ginaéreservadaamusica(contendo umajustaposicao de clichés sobreamusica
de Wagner, Franck, Saint-Saéns, d'Indy, Debussy, Fauré, Roussel e Ravel).
Além do lugar ridiculo concedido a ela, esta aproximagdo terminoldgica é
reveladora do pouco caso que o historiador fazia da musica®.

" PROST, Antoine. Douze legons sur I’histoire. Paris: Seuil, 1996, p. 95.
2REINHARD, Marcel (Dir.). Histoire de France. Paris: Larousse, 1946, Tome2: de 171521946.

'3 Notar-se-4 a esse propésito aambiguidade daterminologia A histériadaarte € exclusiva-
mente a das artes plésticas e das belas artes, ndo incluindo tradicionalmente a musica. No
entanto, durante muito tempo, o vocabuléario administrativo esvazia o termo musica em
beneficio do termo belas-artes, na qual a musica se encontra disfargcada. “N&o é supérfluo
interrogar-se sobre adefinicao do termo belas-artes: amusica, apintura, aescultura, aarquite-
tura, aeloguénciadapoesiaantes detudo, e subsidiariamenteadanca’ (Dictionnaire Littré,
1863); “artes que tém por objeto a representacdo do belo” (Dictionnaire Robert); “nome
dado acertas artes plésticas, principalmente apinturae aescultura, e por extensdo amusica
eagumascoreografias’ (Dictionnaire Larousse). Narealidade amUsicando é correntemente
associadaasbelas-artes. A Escolade Belas-artesjamai s se preocupou com o ensino musical.
E o Conservatorio Nacional de M Usicaque sempre teve o monopdlio destaformagéo. Pode-
mos constatar uma estranha anal ogia entre esta realidade e a surdez dos historiadores.
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Na sua Histoire culturelle de la France XIX®-XX® siécles, publicada em
1974, Maurice Crubellier consagrou algumas paginas a“musicamoderna’ no
capitulo “la contestation dans I’art”. Ele comparou as artes visuais e sonoras,
sublinhando as diferencas naturais entre os dois dominios artisticos: “a pintu-
ra parte da realidade que ela interpreta; a musica, sem davida, constréi um
mundo seu. Mas ndo se deve forcar essa oposic¢do. O que o mundo atual mente
revela é justamente uma aproximacao profunda entre a musica que retorna a
realidade sonora — se aplica em tirar novos elementos fabricados a partir de
uma linguagem mais rica, nova e melhor adaptada a sua mensagem —e apin-
tura e a escultura que se libertam de uma submissdo mais convenciona aos
objetos, ou asfisionomias, ou as paisagens, parareconstruirem livremente suas
obrasapartir de elementos muito variados, masrealmente selecionados’**. Para
credenciar suas afirmagdes, Crubellier nos enviaaos especidlistas, em particular
aHenry Barraud, que cita abundantemente®.

Na obra coletiva Histoire de France (de 1985) dirigida por Jean Favier,
no quinto volume (1851-1918)intitulado La France des patriotes, capitulo“La
République face aux intellectuels”, escrito por Francois Caron, hdapenas duas
paginas consagradas a musicafrancesa. Trata-se de umacondensacdo deinfor-
magoes dispersas retiradas de duas obras utilizadas pelo autor: La musique
francaise, de Norbert Dufourcg, e La musique en France, de la Révolution a
1900, de Daniéle Pistone". Ja o sexto volume, Notre siécle (1918-1991), es-
crito por René Rémond com a colaboracéo de Jean-Frangois Sirinelli, traz uma
definicdo pertinente sobre histériacultural que poderiaser (til aos musicdlogos:
“Estahistérianado pode se dissociar da histéria social e das mentalidades. Pin-
tor, o historiador deve setornar também soci6logo e antropélogo. Simplesmente
porque toda atividade criadora, dentro de sua recep¢do em um grupo dado,
revela a emogado e 0 gosto, que sdo eles mesmos também objetos da historia.
E esta criacéo se enraiza a todo o0 momento em um terreno social e politico

4 CRUBELLIER, Maurice. Histoire culturelle de la France XIX¢ - XX® siécles. Paris; Seuil,
Armand Colin, 1974.

5 BARRAUD, Henry. Pour compreende les musiques d’aujourd’hui. Paris: Seuil, 1968.
6 CARON, Francois. “La France des patriotes (1815-1918)”. In: FAVIER, Jean (Dir.).
Histoire de France. Tome 5, Peris; Fayard, 1985.

" DUFOURCQ, Nobert. La musique francaise. Paris: Larousse, 1949; PISTONE, Daniéle.
La musique en France de la Révolution & 1900. Paris: Champion, 1979.
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com o qual ela mantém relagBes de duplo sentido”*®. Jean-Francois Sirinelli
indica ainda com justeza e clareza as diregdes que podem orientar os musico-
logosinquietos que ambicionam enrigquecer seus questionamentos e alargar seu
campo de pesquisa, a0 mesmo tempo em que podem contribuir paraaconstru-
¢do da histéria cultural®,

A Histoire de France, dirigidapor André Burguiére e Jacques Revel, publi-
cada em 1993, contém um volume com o titulo Les formes de la culture. No
capitulo “Ruptures et figures contemporaines”, aautora M adel el ne Rebérioux
evoca a misica e centra seu assunto nos corais. Referindo-se ao trabalho de
Philippe Gumplowitz, ela lembra que em 1830, para garantir uma moral aos
trabalhadores, lutou-se notadamente contra o clima deletério das tabernas e a
mUsica teve a capacidade de selar um contrato social, os corais (alguns cria-
dos pel ospatroes) acabaram por ser Utels paraapaz social. M adel eine Rebérioux
sublinha que “amusica, como prética cultural coletiva, decididamente entrou
na era das multidoes’ ®°. Estes exemplos ndo s3o caricaturas. Sao caracteristi-
cos. Eles provam que, para os historiadores, a musica néo foi durante muito
tempo um objeto de estudo e em conseqliéncia ndo merece mais que um espa-
¢o infimo em suas obras. E néo é surpreendente, pois, constatar que o historia-
dor cita eventualmente o musicologo para disfarcar sualegitimaincompetén-
cia, mas que ele ndo se iluda ao solicitar essa gjuda, pois €la sera sempre
temporaria e precéria.

Comportamentos convergentes

Os musi c6l ogos geralmente examinam o contexto para esclarecer o objeto
de sua especialidade, mas nédo se interrogam inversamente sobre aguilo que a
mUsica pode fornecer para a compreensdo da histéria da qual ela faz parte.
N&o é de se surpreender, portanto, que amusi col ogia histéricanéo tenhaevol ui-
do mais sob influéncia da etnomusicol ogia. Com efeito, numerosos etnomusi-

¥ REMOND, René. “Notre siécle 1918-1991". Avec la collaboration de Jean-Francois
Sirinelli. In: FAVIER, Jean (Dir.). Histoire de France |. Tome6. Paris: Fayard, 1985, p. 243.

¥ Ver igualmente RIOUX, Jean-Pierre; SIRINELLI, Jean-Francois. Pour une histoire
culturelle. Paris: Seuil, 1997.

2 BURGUIERE, André ; REVEL, Jacques (Dir.). Histoire de France. Volume4: Les formes
de la culture. Paris: Seuil, 1993, p. 426.
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cologos estudam a musica como parte integrante das manifestacdes sociais e
religiosas da sociedade. O soberbo livro de Gilbert Rouget, La musique et la
transe, € uma obra que marca e nos faz refletir sobre esse assunto?. Pode-
mos, nNo entanto, notar outros progressos desde a publicacéo do artigo de
FrancoisLesure. Algunstrabal hos musi col 6gicos que abordam o periodo barro-
co, a Revolucédo e o século XIX, foram consagrados ndo apenas a musica,
mas também avida musical, testemunhando que o interesse dos musicélogos
nao esta mais restrito tdo somente a criagdo musical, mas se ampliou também
em direcdo a recepcdo. Neste sentido, a obra de Joél-Marie Fauquet, Les
sociétés de musique de chambre a Paris, de la Restauration a 1870%, baseada
na suatese orientada por Francois Lesure, pode ser considerada como pionei-
ranamedida que leva em consideracéo as dimensdes musicol dgica, histérica,
estética e sociolégica do objeto.

Ha quinze anos a concepcdo da disciplina se alargou; em particular sob o
impulso do compositor efil6sofo Hugues Dufourt, que criou no Centro Nacional
de Pesquisa Cientifica (CNRS) um laboratério cujo programa tinha como
objetivo desenvolver pesquisas em histériasocial damusica. O primeiro resul-
tado dostrabal hos desenvolvidos no Seminério “ Daldade Médiaanossosdias:
asrelacdes que sdo instituidas no curso dahistériaocidental, entreaarte musical
e avontade politica” foi o volume La musique et le pouvoir. Na introdug&o,
Hugues Dufourt lembra que “a musica é uma linguagem coletiva. Como as
outras artes, ela elabora 0s signos sensiveis pel os quais os homens de um mo-
mento do mundo revelam suavontade e esperanca. A obraliteraria, aobraplasti-
ca e aobramusical ndo revelam as tensdes e 0s antagonismos profundos da
realidade histérica? Ent&o, umaverdadeirateoriadamusicadeve mostrar como
a sensibilidade dos homens de uma sociedade dada pode se simbolizar pela
escrita musical.”#

2 ROUGET, Gilbert. La musique et la transe. Esquisse d’une théorie générale des relations
de la musique et de la possession. Paris: Gallimard, 1980.

2 FAUQUET, Joél-Marie. Les sociétes de musique de chambre a Paris de la Restauration
a 1870. Paris: Aux Amateurs de Livres, 1986.

2 FAUQUET, Joél-Marie (Dir.). La musique et le pouvoir. Paris: Aux Amateurs de Livres,
1987, p. 15.
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O XVII° congresso da Sociedade Internacional de Musicologia, ocorrido
em Londres em agosto de 1997, revel ou toda essa tendéncia favoravel as mu-
dancas. Ao escolher o tema “Musicologia e disciplinas irmas’ ele confirmou
gque amusicologia ambiciona sair de seu campo limitado.

Ossinaisdeinteresse por mudangas sdo igua mente sensiveis entre os histo-
riadores. Na sua obra consagrada a cultura na Frente Popular, Pascal Ory
dedica um capitulo importante a masica, no qual sublinha que ela é a “arte
considerada a mais mediocremente influencidvel pela conjuntura politica” .
Responsavel pelo Centro de Histéria Cultural das Sociedades Contemporane-
asdaUniversidade de Versailles-Saint-Quetin-en-Yvelines, Pascal Ory incluiu
amUsicano campo de pesquisadahistoriacultural e, conseqlientemente, orienta
trabalhos de alunos nesta area, como, por exemplo, as dissertacdes e teses
com temas sobre asjuventudes musi cais naFranca, apoliticamusical daFranca
entre 1966 e 1974, ou o jazz na Franca entre 1944 e 1963%. Do mesmo modo,
a Escola de Chartes também apresenta ha anos um quadro de teses sobre mu-
sica, orientadas por Francois Lesure.

Reencontros

Asexperiénciasinterdisciplinares marcam os resultados das atividades con-
vergentes. Elas sdo recentes, mas determinantes na medida em gque concreti-
zam umavontade mituade colaboracdo. Novamente al guns exemplossignifica
tivos merecem ser citados.

Dois col 6quios marcantes, com essas caracteristicas, ocorreram naAlema-
nha. O primeiro, “ O wagnerismo namUsicae naculturamusical francesa (1861
€1914)", ocorreu em Berlim em 1995 efoi organizado pel o Centro Marc Bloch

2 ORY, Pascal. La belle illusion. Culture et politique sous le signe du Front Populaire 1935-
1938. Paris: Plon, 1994. A titulo de comparagéo, o capitulo “arts plastiques’ comporta 53
paginas e o capitulo “musique”’ 45 paginas.

% SIMION, Catherine. L’Histoire des Jeunesses musicales de France (1940-1971), une
initiation musicale pour les Frangais. Dissertagdo de mestrado, Université de ParisX Nanterre,
orientadapor PhilippeLevillain e Pascal Ory, 1991; GRANDGAMBE, Sandrine. La politique
musicale de la France 1966-1974. Dissertagdo de mestrado em historia contemporanea,
Université de Paris X-Nanterre, orientada por Philippe Levillain e Pascal Ory, 1991-1992;
TOURNES, Ludovic. Le jazz en France (1944-1963): histoire d’une acculturation & I’époque
contemporaine. Tese de doutorado, Université de Versailles-Saint-Quetin-en-Yvelines, ori-
entada por Pascal Ory, 1997.
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epelo Ingtituto de M usi col ogiada Universidade Humbol d®. Sob responsabilidade
conjuntade musicélogose historiadores, elereuniu aindafil 6sofos, historiadores
daarteedaliteraturaparatratar dainfluénciade Wagner sobre osmusicosfrance-
ses e do wagnerismo como fendmeno cultural, com suas consequiéncias soci-
aiseasimplicagdes politicas no debate estético. O segundo, intitulado “ Concer-
to e publico: mudancas da vida musical na Europa de 1780 a 1914", se reuniu
em Gottingen em 1996%. | gua mente pluridisciplinar, ele testemunhou umapre-
ocupagdo de abertura semelhante com a do congresso do ano anterior e, deste
modo, pretendia “se inscrever em um projeto de histéria social e de histéria
das préticas culturais’ com o “objetivo de lancar umareflexdo global sobre a
longa durag&o, que comporta uma questdo t&o importante que ela contém em
esséncia nossa propriarelagdo com amusica’ . Dentro deste quadro temporal,
cinco conjuntos teméticos foram reunidos: “ editores, comerciantes de misi-
ca, imprensa e desenvolvimento davidamusical”; “ organizagdo: dos mecenas
aosempresariosde concerta”; “ sociedades de concertos e assinaturas’; “musica
e espaco”; “o publico e sua escuta: componentes e apropriagdes’ %,

Foi com este mesmo espirito interdisciplinar que surgiu o grupo de pesqui-
sasobrea“Vidamusical naFrancadurante a SegundaGuerraMundia” . Eleé
resultado da colaboracdo estabel ecida entre dois laborat6rios do CNRS, um de
musi cologia (I nstituto de Pesquisasobre o Patriménio Musical naFranca) e outro
de histéria (Instituto de Histéria do Tempo Presente), e seu objetivo é reunir as
competéncias dos representantes das duas disciplinas pararefletir sobre o tema.

% Der “Wagnérisme” in der franzosischen Musik und Musikkultur (1861-1914). Berlin, 8-
10 dejunho, col6quio organizado pelo Centro Marc Bloch e pelo Instituto de Musicol ogia
da Universidade Humbold. Comité cientifico: Etienne Francois e Reinhart Meyer-Kalkus,
historiadores, Hermann Danuser, Annegret Fauser e Manuela Schwartz, musicélogos.

2" Concert et public: mutation de la vie musicale de 1780 a 1914. (Allemagne, France,
Angleterre), Gottingen 27-29 de junho de 1996, col équio organizado pela Missdo Historica
FrancesanaAlemanha (Gottingen), em cooperacao com o Max-Planck-Institut fiir Geschichte
e 0 Centro de Estudos e de PesquisasAlemés da Escola Préticade Altos Estudos em Ciéncias
Sociais (EHESS—Paris). Responséveis: Hans-Erich Bddecker, Patrice Veit e Michael Wener.

% Cf. anunciao col6quio CIRAC Férum (Centro de I nformag&o e de Pesquisasobre aAlemanh
Contemporanea), n° 33, abril de 1996.

# Esta colaborag&o éinstaurada por iniciativacomum de Henry Rousso e minha. Ostraba-
Ihos deste grupo de pesqui sa desembocaram em um col 6quio co-organizado por doislabo-
ratorios que ocorreu em 28, 29 e 30 dejaneiro de 1999, no Conservatério Nacional Superior
de Musicae Dangade Paris, no LaVillete.
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Para uma contribuicdo a historia cultural

Esta apresentacdo sumaria mostra uma notével evolucéo na concepcdo da
musicologia, que significa, assim esperamos, o fim da concentragéo da discipli-
na sobre ela mesma e a abertura de didlogo com as outras disciplinas das cién-
ciashumanas. Como veremaos aseguir, asformas de questionamento e as periodi-
zag0es estabel ecidas contribuiram muito para a definicéo desta evolugao.

“Se ndo ha histéria sem fatos, ndo ha também histéria sem questdes; as
questdes sempretiveram lugar decisivo naconstrugio dahistorial...]. Ea
quest&o que constréi 0 objeto histérico, procedendo aumareorganizagdo
original no universo sem limite dosfatos e dos documentos possivels. Do
ponto de vista epistemol 6gico, ela ocupa uma funcdo fundamental, no
sentido etimol égico do termo, pois é ela que funda e constitui o objeto
histérico. Em certo sentido, umahistériavale o que vae suaquestéo. Surge
dai aimportancia e a necessidade de colocar o problema da questdo” .

A afirmac&o de Antoine Prost se encaixa perfeitamente em nossa propos-
ta. A musica oferece um conjunto de investigagdes particularmente rico, que
ndo se reduz a um criador e a uma obra. Seus mediadores, que sdo os instru-
mentos e intérpretes (profissionais e amadores), seus modos de difusdo (edi-
¢ao, concertos, discos, rédio, televisio alternando com aimprensa) merecem
ser igualmente pesquisados e questionados. Algumas dissertacdes de mestrado
comegaram atratar destes temas, mas nenhum trabalho musicolégico mais
aprofundado foi ainda publicado. Entretanto, alguns soci 6l ogos penetraram por
essas brechas abertas pelos musicélogos, como testemunham notadamente
os trabalhos de Frédérique Patureau ou Pierre-Michel Menger®. Outro tema
determinante que ndo pode ser ignorado e necessita de mais reflexdo e ques-
tionamentos dos especialistas do século XX —rel ativamente pouco numerosos
ainda — é o papel da gravacdo na difusdo e recep¢do da obra. Determinantes
para o processo de democratizagdo da musica, o disco e o radio transforma-

% PROST, Antoine. Op.cit., p. 79.

3L PATUREAU, Frédérique. Le Palais Garnier dans la société parisienne, 1875-1914. Liége:
Mardaga, 1991; MENGER, Pierre-Michel. Le Paradoxe du musicien, le compositeur, le
mélomane et I’Etat dans la société contemporaine. Paris: Flamarion, 1983.
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ram a carreira de compositores e intérpretes, permitindo a difusdo das obras,
aproximando-as de um publico consideravel mente mais ampl o, fendmeno sem
precedentes na histéria da musica. Estes poucos exemplos, constituem néao
SO um vasto canteiro de pesquisas necessario para a construcéo da histéria da
musica no século XX, como também colaboraram a seu modo para inscrevé-
la nos quadros da histéria cultural.

Os questionamentos em torno da periodizagéo constituem o outro elemento
determinante na evolug&o da disciplina e, conseglientemente, de nossas refle-
x0es®”. No século X V11, por exemplo, o estado de dependéncia do musico em
relacdo ao politico era tao forte que ndo pode ser ignorado pelos estudiosos,
sendo o caso mais marcante o duo formado por Lully-Luis X1V. Estefato legi-
tima as pesquisas sobre a musica como acessorio do poder monarquico. Pois
bem, o estudo do periodo contemporéaneo deve obedecer aumadinamicaseme-
Ihante. A histdria politica e institucional atual deve ser levada em considera-
¢40, 0 que ndo exclui, claro, que ela segja cruzada com a histéria das correntes
estéticas. Inscrever uma pesquisa musicolégica no tempo politico pode aju-
dar a desenvolver de maneira proveitosa os estudos sobre os diversos domi-
nios artisticos e contribuir também paraaelaboracéo dahistériacultural. Traba
Ihos recentes revel am essa novadinamica®, como o do grupo de pesquisasobre
A vida musical na Franga durante a Segunda Guerra Mundial.

I nsistiremos um pouco mais sobre este Ultimo exemplo significativo. A vida
cultural nos anos negros da Segunda Guerra proporcionou nos Ultimos anos o
surgimento de estudos histdricos essencial mente centrados na literatura, artes
plasticas, teatro e cinema. A misica permaneceu ausente deste campo de pes-
quisas, evocada as vezes apenas de maneira episodica®. Foram alguns musi-
co6logos que tomaram a iniciativa de preencher esta lacuna e solicitaram a

% Cf. PROST, Antoine. “Les temps de I’ histoire”. In: op. cit., p. 101-123.

3 Cf. atitulo de exemplos: CHIMENES, Myriam. “Le budget de la musique sous la I11°
République”. In: DUFOURT, Hugues; FAUQUET, Joél-Marie (orgs.). La musique: du
théorique au politique. Paris: Klincksieck, 1991, p. 261-312; DUCHESNEAU, Michel. “La
musique frangai se pendant laGuerre 1914-1918: autour delatentative defusion dela Société
Nationale de Musique e dela Société Musicale Indépendante”, Revue de musicologie, Vol.
82, n.1, p. 123-153, 1996; GEY ER, Myriam. La Vie musicale a Strasbourg sous I’Empire
Allemand (1879-1918). Tese da Ecole des Chartes, orientada por Frangois Lesure, 1998.
% Cf. RIOUX, Jean-Pierre (Dir.). La vie culturelle sous Vichy. Bruxelles: Complexe, 1990.
Esta obra ndo contém nenhum capitul o sobre a musica, e sua auséncia ndo se nota.
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colaboracéo de historiadores especialistas no periodo. Uma equipe pluridisci-
plinar se reuniu entdo paratrabal har em torno de alguns grandes eixos de pes-
quisa. Uma das chaves essenciais desta investigacéo coletiva era compreen-
der o impacto da musica alema na zona ocupada pel 0s nazistas, uma vez que
desde o final do século X1X ela sofria com as reacfes protecionistas da Fran-
¢a, particularmente amusi cade Wagner. Durante o dominio francés, apropagan-
da nazista promoveu e difundiu a misica aleméa na zona ocupada. O exame
minucioso dos arquivos alemaes, de um lado, e os programas de concerto e
deradio, por outro lado, deveriam permitir medir os efeitos desta politica ale-
ma. Neste contexto, a politicamusical do Governo de Vichy também deveria
ser analisada, tanto na forma de sua continuidade na Frente Popular, como de
sua projecéo no periodo pés-guerra. Algunsindicios sdo bem marcantes, como
amultiplicacéo das agdes do Estado, daatuagdo dos compositores, 0 nascimento
das Juventudes Musicais e do movimento “ coragéo contente” ou a criaggo do
Departamento de M Usicada BibliotecaNacional . Alias, esse estudo davidamu-
sical parisiensetrataao mesmo tempo do funcionamento dasinstitui¢des (como
o0 Conservatério e aOpera) e atividades das associagdes sinfni cas, como tam-
bém das manifestacdes especificas do periodo de Ocupagdo, como os concer-
tos da Radio-Paris ou os Concertos de la Pléiade, organizados pela N.R.F. a
partir de fevereiro de 1943. O quadro davidamusical na Franca entre 1939 e
1945 é completado com a eleicdo de algumas outras cidades escolhidas em
funcéo daimportancia de suatradi¢cdo musical; algumas da zona de ocupagédo
(Rennes, Bordeaux), da zona livre (Vichy, Marseille) e da zona anexada
(Strasbourg). Porém, as pesquisas ndo estdo limitadas a musica considerada
sériae abordam igualmente o jazz e a cancéo. Por fim, os estudos complemen-
tares relativos ao radio e a imprensa (em particular L’information musicale,
revista publicada entre novembro de 1940 e maio de 1944, e aimprensaclan-
destina) concedem um caréter transversal que une e da forma ao conjunto de
objetos investigados. Estas inimeras pesguisas constituem um conjunto pré-
vioindispensével deinformagdes, que permitird o estabel ecimento de umasin-
tese, que podera avaliar as perseguicdes, medir o engajamento e definir uma
estéticadaépoca. Narealidade, elasfazem parte de umacorrente historiogréfica
gue estuda os aspectos culturais da Franga sob Vichy (e ndo de Vichy) e que
avalia o impacto do “tempo de guerra’ sobre a carreira dos musicos, a recep-
¢ao das obras, algumas formas de sociabilidade, a freqiiéncia dos concertos
ou a pratica amadora, todas elas devendo ser consideradas como derivadas
das dificuldades da vida cotidiana na época da ocupacéo.
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Até aformacao deste grupo de pesquisa, estes objetos eram tipicamente
situados na“terrade ninguém”, isto &, negligenciados ou ignorados pel as duas
disciplinas. Ele mostrabem que a histériadamusicaé ao mesmo tempo o objeto
de si mesmo, mas também de seus criadores, mediadores e consumidores,
fazendo parte de uma histéria cultural mais abrangente. Ele revela o problema
de situar a histéria da misica no tempo politico, sem descartar os aspectos
econdmicos, sociol 6gicos ou estéticos. A historiadavidacultural deste perio-
do nédo pode se limitar ao estudo da vida musical. A histéria da masica ndo
pode omitir asinterrogacBesrelativas aincidénciado “tempo de guerra’ sobre
acriagdo e recepcao musical.

Retornando ao verbete de Francois Lesure, ali ele afirma que “O objetivo
supremo seriaevidentemente descobrir aquilo que o musical ensinaao homem
e que sgja diferente daquilo que a linguagem, areligido, o direito nos ensina
dele’®. Para alcangar essas orientagdes seria preciso sugerir aos musicologos
uma outraleitura das fontes, afim de que eles ndo questionem mais a histéria
somente para saber o que ela contém de musica, mas que eles interroguem
também a musica para compreender aquilo que talvez so ela possa restituir a
hist6ria? Seriapreciso desafiar os historiadores aaprender aler umapartitura?
Seria preciso promover as colaboragdes interdisciplinares?

A surdez dos historiadores estéd em via de cura. Quanto aos musicoélogos,
elesmostram vontade de sair de seu isolamento. Neste sentido, desgjamos que
sgja declarada aberta uma fronteira que ndo precise ceder aforca, pois ela é
antes de tudo muito porosa. Convém conduzir as investigagdes por este tipo
deterritério. Marc Bloch preconizavaaorgani zagdo do traba ho em equipe agru-
pando os especialistas de diversas disciplinas®, argumentando o fato de que
“se ndo é possivel um mesmo homem (historiador) alcancar a multiplicidade
de competéncias, devemos considerar uma alianca de técnicas praticadas por
eruditos diferentes” *. Os musicologos tém de dar sua parte na construcdo da
histériacultural.

% LESURE, Francois. Op. cit.

% E assim que nasceu aV1? Secéo daEcole Pratique des Hautes Etudes, transformadaem
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales em 1975.

3" BLOCH, Marc. Op. cit., p. 28.
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“ ¢Quéfabricadl historiador cuando ‘ hace historia ? ¢En quétrabaja? ¢Qué
produce?’, se pregunta Michel De Certeau, agregando: “ ;Qué oficio es éste?”’
En estas precisas y punzantes preguntas radica parte esencia de la actividad
de los historiadores y musicélogos, y también, uno de los ges que atraviesa
una historia social delamusica. A través de ellas, se establece un rasgo esen-
cial del oficio delahistoria, cual eslapresencia de mediaciones que permiten
lacreacion devinculosy relaciones entre el mundo del presentey el territorio
del pasado.

“Me interrogo sobre la relacion enigmatica que sostengo con la sociedad
presentey con lamuerte gracias alamediacion de unas actividades técnicas’,
sefiala De Certeau, sintetizando lo que le entrega el método histérico al histo-
riador.? Ya Jules Michelet habia escrito, méas de un siglo antes, en un sentido
analogo, que “Lahistoriaacogey renueva estas pasadas glorias; confiere nue-
vavidaaestos muertos, los resucita. Su justiciaasociaasi alos que no fueron
contemporaneos, otorga unareparacion avarios que habian aparecido sdlo un
momento para desaparecer. Viven ahora con nosotros de modo que sentimos
asus padres y amigos: asi se forma una familia, una ciudad coman entre los
vivos y los muertos’ .2

Lahistoria, como disciplina, tiene precisas tareas que cumplir paracon la
sociedad que la cobija, entregandole memoriay rasgos de identidad; intentan-
do explicar cémo hemos Ilegado a ser o que somos, y ofreciendo pistas acer-
ca de nuestras formas de ser y comportamientos presentes. En este sentido,
se trata de una disciplina fundamentalmente humanista, pues se interesa por
los valores esencialesy distintivos del ser humano radicado en el tiempo y en
el espacio, considerando su existencia en relacién con los demas. Es, asimis-
mo, esencialmente social, en cuanto no puede tener existenciasin la colabora-
cion deotros, sinlamediacion delasfuentes que hacen posible el transito entre

! Este articulo se basaen laintroduccion delos autoresasu libro Historia social delamisica
popular en Chile, 1890-1950. Santiago: Editorial Universidad Catélicay Casade LasAmé-
ricas, 2005, y en la ponencia sobre Reconstruccion performativa de fuentes musicales
presentada por Juan Pablo Gonzalez en el VI Congreso IASPM-AL en BuenosAires, 2005.

2DE CERTEAU, Michel. “Laoperacion historica’. In: PERUS, Frangoise (comp.). Historia
y Literatura. México: Instituto Mora. 1994, p. 31.

3 SCHAMA, Simon. Ciudadanos. Crénica dela Revolucion Francesa. BuenosAires: Javier
VergaraEd., 1990.
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el presente y el pasado. El trabajo del historiador, aunque sea aparentemente
solitario, es siempre col ectivo, pues se basa en los testimonios delas mdiltiples
voces y vivencias de los protagonistas y testigos del acontecer en el tiempo,
con los que construye su relato histérico.

Los historiadores dependen, en importante medida, de lo que otros han
querido registrar, conservar, memorizar y también de lo que las mujeresy los
hombres del pasado han deseado olvidar, borrar, silenciar. Es parte del oficio
del historiador trabajar con los silencios, con las palabras no dichas, con las
palabras dichas y no registradas, con las palabras dichas y consideradas tri-
viales, con los gestos, los ademanes y |os suefios.*

En el caso de la historia de la misica, 10s testigos nos dan cuenta de la
dimensién sonora del pasado, pocas veces considerada en las aproxi maciones
de lahistoriografia a la vida de | as sociedades pasadas. Vivimos inmersos en
un universo sonoro gque condicionanuestraexistenciay, sin embargo, no conce-
demos la atencion necesaria al mundo de los sonidos organizados — misica—
gue nos rodea. Jacques Attali advierte que el saber occidental continla, des-
pués de veinticinco siglos, tratando de ver el mundo, y que no ha comprendi-
do que el mundo no se mira sino que se oye, “no se lee, se escucha’, sefiala
Esta advertencia es particularmente pertinente para el ambito de los historia-
dores y su devocién por la cultura escrita.

Por otra parte, durante mucho tiempo se ha construido una historia atenta
casi sdlo alarazon, sin poner demasiado cuidado en las sensibilidades y en la
sensoriaidad. Lavidade las sociedades del pasado en dimensiones como lasde
la produccion artistica, en los colores y sonidos del acontecer humano, se pre-
senta.como un territorio queinvitaalos historiadores aredlizar un recorrido de
descubrimiento bajo el sello del amor por la humanidad y sus creaciones.® La
apasionadaaseveracion de L ucien Febvre se hace aqui muy €l ocuentey encuentra
un territorio propicio a sostener que la historia puede hacerse y debe hacerse
“con todo lo que siendo del hombre depende del hombre, sirve a hombre, ex-
presaa hombre, significala presencia, la actividad, los gustos y las formas de

4 GONZALEZ, Juan Pablo; ROLLE, Claudio. “MUsica popular urbana como vehiculo de
lamemoria’. In: GARCES, Mario et a compiladores. Memoria para un nuevo siglo. San-
tiago: LOM, 2000, p. 313.

5 ATTALI, Jacques. Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica. Trad. Ana
MariaPalos, México: Siglo XXI, 1995, p. 11.
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ser del hombre”. Se generan asi ocasiones, oportunidades'y desafios para hacer
historia que esté atenta alos sentidos y a una sensibilidad viva.®

Franco Fabbri nos recuerda que vivimos inmersos en el sonido, que esta-
mMos expuestos a més de tres horas diarias de musica producida por atoparlan-
tes. Setrata de musicas diversas, pero que nos llegan usando las mismas tecno-
logias y através de los mismos medios. Para estudiar €l “sonido en el que
vivimos’, advierte Fabbri, debemos tener presente que | as relaciones entre ma-
sicay mass media son incomprensiblessi no se consideralaespecificidad delas
técnicas que permiten la difusion masiva de lamuasica; que las relaciones entre
musicay tecnologia adquieren gran parte de su sentido en relacion al trasfondo
econémicoy politico delos medios; y que las relaciones entre tecnol ogia, musi-
cay mass media no pueden ser entendidas prescindiendo delas exigencias estruc-
turalesy de las necesidades histéricas de la comunicacion musical.”

Enlos Ultimos decenios, |os historiadores han descubierto lasricas posibili-
dades que ofrecen lasfuentes musicales paralamejor comprension delahistoria
y, en €l caso delamusicapopular, se nos abre unaatractiva ventana paracono-
cer las formas de reaccionar de una sociedad frente a procesos y circunstan-
ciashistoricas de cambios profundosy porfiadas continuidades. De este modo,
los cambios politicosy econdmicos mundial es, |os nuevos medios de comuni-
cacion, las trasformaciones en las préacticas musicales, y |os cambios de esfe-
ra de influencia cultural, nos dan claves de interpretacion de'y desde un patri-
monio musical que ahora se propone como objeto de estudio.

Convencidos de que la historia es una disciplinafragmentaria, conjetural,
y propositiva, realizamos historiasocial delamusicapopular como un eslabén
de una cadena que, esperamos, sea cada vez mas fuerte y prolongada en el
rescate de experiencias humanas, de memoria y de escucha hacia el pasado.
Lahistoriaesunadisciplinafragmentaria, en cuanto el conocimiento del pasa-
do se hace posible através de fragmentos, pedazos eimpresiones muchas veces
regidos por €l azar y que los historiadores recogen y estudian buscando signifi-
cados posibles. Es conjetural, pues através del gjercicio de la conjetura—jui-
cio basado en los indicios o0 sefiales que se observan —, se establecen lineas de

® FEBVRE, Lucien. Combates por |a historia. Barcelona: Ariel, 1975, p. 232.

" FABBRI, F. Il suono in cui viviamo. Iventare, produrre e diffondere musica. Milan:
Feltrinelli, 1996, p. 5.
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interpretacion y comprension de fendémenos historicos. Es propositiva, en
cuanto se trata de un ordenamiento de los datos fragmentarios que, después
de un riguroso y razonado andlisis conjetural, se presentan como propuestade
como pudo haber sido €l misterioso pais del pasado.

Las historias de la misica

Enfrentados a la tarea de hacer una historia de la muasica popular, pode-
mos asumir distintos enfoques historiogréficos, todos validos, por cierto, en
especial al abordar un campo de estudios fuertemente interdisciplinario como
es € de lamusica popular. Estos enfoques pueden ser, entre otros, estético,
artistico, econémico, tecnolégico, biogréfico o social.

Laposibilidad de privilegiar |aaproximacion estéticasiempre esta presente
en una historia de la musica, especialmente mediante las consideraciones que
provienen de la musicologia. Las presunciones estéticas se pueden hacer per-
ceptibles de diversas maneras: d establecer la categoria de clasicos de lamusica
popular, por giemplo, cuyo repertorio puede tener mayor tratamiento en la in-
vestigacion, estamos apoyandonos en juicios de va or més 0 menos compartidos.
Lo mismo sucede con la seleccion, disposicion y andlisis de materias y géneros
musicales, que pueden obedecer a criterios de carécter prioritariamente estético.

Un enfoque artistico en la historia de la misica supone €l énfasis, ya sea
en la obray sus circunstancias de creacion, interpretacion y recepcion, o, en
los procesos composicionales que la producen, considerando |as variaciones
gue dichos procesos experimentan alo largo del tiempo. De este modo, inte-
resalaaparicion, desaparicion y rescate de lengugjesy estilos, y lainfluencia
deindividualidadesy de contextos social es en estas transformaciones. Debido
a que en musica popular la obra no esta totalmente fijada en partitura, sino
gue se define como tal através de su performance, €l registro o reconstruc-
cion sonoraresulta vital para su andlisis en cuanto a producto artistico, ahora
definido no sblo por el compositor de lamusicay €l autor de laletra, sino, en
importante medida, por susintérpretes.® En efecto, las variaciones que los pro-
Cesos creativos en musica popular experimentan alo largo del tiempo, deben

8 Incluso, laobratambién es definida por sus consumidores, que hoy hacen propialaoferta
musical deun modo muy diferente que en otras épocas, dados | os avances tecnol gicos, que
permiten un grado de reproducibilidad superior.
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ser abordados paral elamente, desde la perspectivade laperformance, alosque
se suman €l arreglo, las estrategias de produccion y los avances tecnol 6gicos.

El énfasis enlaeconomiay el desarrollo tecnol6gico también resultarele-
vante alahorade escribir unahistoria de lamusicapopul ar, dadalaimportan-
ciade los medios y de laindustria cultural en la propia concepcion de una
musica masiva, moderna'y mediatizada, como es la musica popular urbana.
De hecho, uno de los temas insoslayables en los estudios de musica popular,
tiene que ver con €l desarrollo tecnol égico, con el crecimiento de los contac-
tosy el intercambio internacional y con las transformaciones que los medios
imponen alos usos y costumbres de los habitantes de una nacién.

Sin embargo, a pesar del valor y necesidad de estos enfoques, ha sido
nuestra intencion enfatizar la historia social de la musica popular, sin renun-
ciar aladimension estética ni artistica que posee la musica— en las que tam-
bién se expresala sociedad que lacontiene —, ni las bases econdmicasy tecno-
|6gicas de su desarrollo. Nos interesa descubrir como una sociedad recibio,
selecciono, transformo, hizo suyay preservé determinadas propuestas musica-
les; cudesfueron suscondicionesde producciony consumo durante masde medio
siglo y como se construyeron sus posibles sentidos. Nos interesa conocer, atra-
vésdel sonido, aquienescompusieron, tocaron, bailarony escucharon un repertorio
gue congtituye un puente sensible entre nuestro tiempo y €l pasado.

El enfoque historico social, supone utilizar unaserie de conceptos de manera
explicitao implicita, como: rol social, clase, status, identidad, consumo y ca-
pital cultural, reciprocidad, poder, centro y periferia, mentalidad, ideologia,
género, comunicacién y recepcion, oralidad y escritura, hegemonia, y mito.
Estos conceptos constituyen herramientasinterpretativas necesarias paraabor-
dar la funcion socia de la musica, sus aspectos de produccion y consumo, y
su participacion en la construccion de modos colectivos de percibir y reac-
cionar frente a mundo. En definitiva, lahistoriasocial nos permite captar, con
relativa claridad, muchos factores dinamicos que estén siempre presentes en
lavida de las sociedades. Los gjes de continuidad y cambio, de innovacion y
conservacion, de trénsito de esferas deinfluenciay de insercién cultural, apa-
recen con mayor claridad y hacen mas comprensibles los desafios que supo-
ne el estudio de lamusica popular en el tiempo.

En el ordenamiento tematico y cronoldgico de una historia social de la
musica popular, intervienen factores de naturaleza social, productivay musi-
cal, que, a ser articulados entre ellos, producen una base sélida sobre la cual
hacer historia social. La misica popular del siglo XX esta muy vinculada a
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concepto de década, debido a que en misica y cultura popular urbana, las
décadas han marcado cambiosy contrastes significativos alo largo de todo €l
siglo. Otros hitos cronol égicos, no menos importantes, lo constituyen los
momentos de agitacion social tanto internos como externos; y las guerras mun-
diales. Asi mismo, laindustria musical aporta sus propios hitos cronol égicos
y teméticos, ligados alamasificacion delaculturapopular asistidapor lainven-
ciontécnicay lainiciativaempresarial. LamUsica, asu vez, entregalos suyos,
vinculados a la aparicién, desaparicién y rescate de géneros musicalesy esti-
los interpretativos y ala carrera artistica de los musicos significativos.

Desde el punto de vista tematico, una historia social de lamusica popular
latinoamericana de la primeramitad del sigo XX, puede articularse en torno a
gjescomo: el espacio privadoy publico; laindustriamusical; los géneros musi-
calesy escénico-musicales; lamasificacion del folklore; lainfluenciaextranje-
ra; y €l bailesocial. Este tratamiento tematico se basaen lapremisadelaexisten-
ciadevinculosentrelamusicapopular practicadaen unaregion con lahistoria
social de ese periodo. De este modo, un texto referido ala primera mitad del
siglo XX, puede organizarse considerando |os fenémenos de modernizacion,
persistencia del antiguo orden, democratizacion del consumo, y masificacion
social ocurridos en el mundo burgués, obrero, y mesocrético, en el espacio
publicoy privado, y enlasrelaciones entre estos mundosy |0os espacios social es.
Sobre estas premisas historico-sociales, se puede abordar la historia social de
lamusicapopular, considerando géneros, préacticas musicalesy estilos compo-
sitivos e interpretativos; los musicos nacionalesy extranjeros que produjeron
este repertorio; laindustriaque posibilité laproducciény circulacién de dicho
repertorio; los lugares y ocasiones en gque esta musica fue practicada; el uso
gue le brindé el publico; y sus procesos de significacion y transformacion
cultura y artistica.

Asi mismo, en una historia social de lamusica popular, es necesario utili-
zar cierto grado de terminologiay notacion musical parareferirnos afendme-
nos ritmicos, melddicos, armoénicos, estructurales, timbricos, expresivos y
performativos que caracterizan el repertorio abordado. Si bien no se trata de
producir un texto que sededique aestudiar €l desarrollo del lenguajey del estilo
de lamusica popular, sino mas bien sus modos de uso, formas de circulacion
y construcciones de significado, |os géneros musicales deben ser caracteriza-
dos musical y coreogréficamente, como asi mismo se deben considerar algu-
nos rasgos estilisticos de la produccion musical de los compositores e intérpre-
tes abordados. Un disco compacto que acomparie €l texto, puede sustituir las
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descripcionesy reducciones notacionales de lamusica, complementando lalec-
tura con laaudicion — larazén con la sensacién —, guiada por comentarios ana-
liticosincluidos en el texto y en las notas a pie de pagina. Paraampliar este pro-
cedimiento, también se pueden entregar referencias a grabaciones disponibles
en archivos publicos y en el mercado, que correspondan a versiones, recons-
trucciones o remastertizaciones del repertorio abordado en la investigacion.

Una historia social de la musica popular corresponde a una formulacion
interpretativa que, fruto de afios de investigacion, tiene como rasgo caracteris-
tico el “proponer posibilidades de ordenamiento para los fragmentos que nos
[legan del pasado, recurriendo alo quelos documentos nosdiceny alo que no
nos dicen, conjeturando sobre lo que pudo ser ese pasado que sélo conocere-
mosen unavision mediatizaday parcial, con mucho deilusorio eincierto, fuerte-
mente marcada por las emocionesy |os sentimientos, por las situaciones per-
sonales de tiempo y espacio”®. El tema atratar esinmenso y variado, elusivo
en ocasiones, enganoso en otras, pero, muy presente en lavida de la sociedad
guelacontiene. Laintencion esconocer un grupo humano determinado, recor-
riendo en el tiempo su practicamusical; el desarrollo de susdiscursosy retéri-
cas, y sus modos de decir y de callar, de sonar y de no hacerlo, pueslos silen-
cios de la historia suelen ser muy elocuentes. Cuando no tengamos registros
delo que podamos considerar como actividad musical, eslegitimo probar vias
parainferir informacion indirecta de los silencios de las fuentes, conjeturando
sobre el sonido de un pasado enmudecido.

Las fuentes de la misica popular

LafiguradeAsuraceturix, € bardo de laaldea de Asterix, creacion de René
Goscinny y Albert Uderzo, representa a cabalidad €l drama del cdmo no logra
mos aferrar testimonios del pasado. El arte del bardo delaadeagaano escom-
prendido por sus compafieros, que no solo no registran de ninguna forma su
canto, sino que, lamayor parte de lasveces, leimpiden expresarse atravésdela
musicay la poesia. Con dllo, se cierrala posibilidad de la transmision ordl, la
oportunidad paraque alguin personaje de sensibilidad divergente—y quizasaesa
altura contestataria — recogiese su legado y o reprodujese. Para nosotros, la
musicay poesiadeAsuranceturix no existe apesar de que sabemos por Goscinny

°Ver GONZALEZ; ROLLE. Op. cit., 2000.
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y Uderzo quelacreo eintento infructuosamente comunicarla. El dramadel bar-
doy su legado se ha repetido innumerables veces alo largo de la historia.

De este modo, lamusicapopular que puede ser historizada, es agquellaque
ha degjado registros e indicios, sean estos escritos, sonoros e iconograficos,
evidentes o conjeturables, y que se conservan en lamemoria de las personas.
Es asi como nos encontramos con un conjunto de fuentes de distinta natura-
leza — impresas, grabadas y orales — que deben ser puestas a dialogar entre
€llas, buscando generar un tejido polifonico paralos ojosy oidos del historia-
dor y del musicologo. Losimpresos incluyen fuentes primarias — literarias, mu-
sicales, e iconograficas —, y secundarias, que corresponden a una bibliografia
formada por textos tedricos y de referencia, monografias, biografias, ensayos y
novelas. Estostextos deben girar entorno alahistoria, lasociedad, lacultura, y la
musica de un lugar en un periodo determinado y sus esferas de influencia.

Laliteraturadeficcion, en particular lanovelaproducida durante el perio-
do estudiado, entrega luces para captar |aimagen de una época retratadaindi-
rectamente a través de sus tramas argumentales y descripciones de ambientes
y persongjes. De este modo, podemos obtener impresiones, maticesy sensacio-
nes gque son dificiles de conseguir de fuentes més convencionales. Si bien se
trata de contribuciones que iluminan de manera genérica e imprecisa, donde
no puede distinguirse con seguridad laficcion delaobservacion directade una
realidad, resultan Utiles justamente por su voluntad de retratar costumbres y
atmosferas de manera verosimil y plausible.

En el uso de estas y otras fuentes podemos hacer |o que Robert Darnton
ha Ilamado “ historia con espiritu etnografico”, que define como el intento de
explicar méas como pensaba una época que |o que pensaba, y como construy6
sumundo, le otorgd significadosy leinfundid emociones. Darnton explicaque
suformade hacer historia“ podriallamarse historiacultural, porque tratanues-
tracivilizacion de lamisma maneracomo |os antropdl ogos estudian las cultu-
rasextranjeras. eshistoriacon espiritu ethogréfico.” Afade masadelante, “donde
el historiador de lasideas investiga lafiliacion del pensamiento formal de los
filosofos, €l historiador etnografico estudia la manera como la gente comin
entiende el mundo”.*° Asi, pues, la naturaleza de | as fuentes empleadas es va-

2 DARNTON, Robert. La gran matanza de gatos y otros episodios en la historia cultural
francesa. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1987, p. 11.
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riaday resulta dificil establecer un patron comun para ellas. S6lo debemos
sefialar que no conviene descartar ningun tipo de registro documental o fuente
gue nos aproxime a mundo que estudiamos, no obstante |as diferencias cuali-
tativasy cuantitativas de algunas de ellas.

En larealizacion de una historia social delamusicaen Chileentre 1890y
1950, nos fueron (tiles una serie de fuentes primarias impresas formadas por
periddicosy revistas publicadas principal mente en Chile; memorias, cronicas,
discursos, carnés de baile y textos de interés institucional, comercial o técni-
CO — anuarios, guias comerciales, boletines, catdlogos, manuales, prospectos,
programas, tratados, partituras y cancioneros — utilizados como fuente musi-
cal e histérica. A esto se agregan las fuentes iconogréficas de época.

Desde que comenzo adesarrollarse una actividad musical pablica, prime-
ro ligada ala escenay luego alaindustria cultural, y fue adquiriendo impor-
tancia la prensa periédica, nos encontramos con referencias e informaciones
musicales que surgen del registro delo que aloshabitantes del pasado les parecio
dignoy necesario de destacar. Editores musical es; constructores eimportadores
de instrumentos; promotores de conciertos, teatros y salones de baile; sellos
discograficos; y dmacenesy tiendas de musica, necesitaban informar a sus con-
sumidores de sus productos y estimular su demanda, publicando regularmente
avisgje en la prensa escritay en otros medios, como partituras, programas, ca-
télogos, volantes y sobres de discos. Esta promocién musical de acances masi-
vos, no habria sido posible sin € acelerado crecimiento que experimentaba el
avisgje en la sociedad occidental a comienzos del siglo XX, que encontraba en
las fuentes impresas su principa medio difusor™.

La informacion proporcionada por la prensa latinoamericana durante la
primera mitad del siglo XX, permite esbozar un mapa bastante completo del
recorrido delamusicapopular y del baile social enlaregion, seglin las decisio-
nes de sus propios protagonistas, expresadas en anuncios, reportajesy criti-
casde musicosy musicaligadaalaescena, al salény méastarde alaindustria
mediatica. Este discurso publico sobre musica popular, posee una dimensién
tanto informativa como explicativa, pues no sélo se contribuiaalapromocion

1 Més sobre publicidad de musica popular en SHEPHERD, John; HORN, David; LAING,
Dave; OLIVER, Paul; WICKE, Peter (eds.). Continuum Encyclopedia of Popular Music of
the World. London: Continuum, 2003, p. 530-532.
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y a consumo musical, sino principalmente aconstruir su significado y a satis-
facer la necesidad de normativa de la sociedad de la época.

De este modo, tanto los datos como las formas en que son presentados —
0 sus narrativas —, constituyen el foco de atencion al acercarse a las publica-
ciones periddicas de época. Del mismo modo, a través de la informacion de
prensa no buscamos sélo conocer el mundo representado, sino como era re-
presentadoy percibido por los habitantesdel pasado. Asi, atravésdelaiconogra-
fiay la musica también queremos saber como se percibia el mundo. De esta
forma, las fuentes visuales y sonoras nos hablan de sus contenidos y argu-
mentos evidentes, pero también y de maneraimportante, delavision —y audi-
cion — de quienes generaron y dieron forma a dichas fuentes'™.

Paraindagar entorno alamusicapopular y € bailedel pasado, esindispensa-
ble & estudio de una variada iconografia que comprende desde antiguas vifietas
ilustrativas de periddicos, hastafotografias de vida social, pasando por € amplio
territorio de la publicidad, las fotografias de cronica periodisticay de las seccio-
nes de espectaculos, las ilustraciones de manuales 'y catalogos y las portadas de
partituras. A es0 se suma € cine de épocay de reconstruccion historica.

Las fotografias constituyen textos poseedores de distintos grados de elo-
cuencia, que no solo le otorgan un rostro al pasado, sino que nos hablan de
ambientes, lugares, actitudes de masicosy publico, uso de instrumentos, desa-
rrollo tecnol égico y estéticas de época. Es evidente unadimension voluntaria e
incluso autoral en agunasfotografias, como también lo esladimens on accidental
einvoluntariaque dejagran cantidad de registros sobrelacontinuidad y € cam-
bio de un mundo representado por €l proceso quimico de estas fuentes.

El uso delasfotografias contribuye afortalecer 1aidea de proximidad con
€l mundo del pasado, produciendo |o que se hallamado el “efectorealidad”, si
bien, como todas las fuentes, deben ser adecuadamente contextualizadas. Asi
mismo, las fuentes iconogréficas, junto alos manuales de baile, nos permiten
acceder a un territorio fundamental para la historia social de la musica popu-
lar, pero, alavez, menos tangible, como es el baile. Esta practica social nos

12 Esto se hace evidente en la adopci6n de determinadas convencionesy codigos que lafoto-
grafiadel mundo del espectaculoteatral y musical utilizacon frecuencia, estableciendo, por
ejemplo, determinada posesy gestos como caracteristicos de laincipiente estrella, con con-
sideracionesdiferentes segin el genero musical que se cultive. Ver BURKE, Peter. Vistoy no
visto. Barcelona: Critica, 2001.
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entrega poderosas sefial es de los cambios de mentalidad y sensibilidad como
expresion de instancias de continuidad y permanencia en ciertos casos, o de
transformaciones significativas en las formas de percibir el mundo, los valo-
resy lapropia corporalidad.

A lafotografia se agrega el cine en la construccion de una historia social
de lamusica popular, tanto peliculas de época como peliculas posteriores de
reconstruccién histérica. Junto con larevisién directade lafilmografia, pode-
mos acceder a sus argumentos, elencos artisticos, imagenes, criticasy publici-
dad a través de bibliografiay publicaciones periddicas. Las ediciones disco-
gréficas y de partitura nos permitieron escuchar su musica.

Al igual que conlaliteraturadeficcion, € efectoilusorio delasimagenesen
movimiento serevelacomo unafuente de grandes posibilidades. El cinenosotorga
el privilegio de acceder d mundo cotidianoy extraordinario delos habitantes del
pasado y de sus espacios publicos y privados, |0s que se entrecruzan en image-
nesy sonidos, que, através del filtro de un director, nos informan sobre préacti-
cas, ocasiones y lugares parala musica, el romance, ladiversion, € bailey la
socializacion. Asi mismo, € cinedereconstruccion histérica, nosofrece untrabajo
de investigacion que apela a los sentidos, €l cual, alaluz de nuestras propias
indagaciones, es sometido a escrutinio, y siempre nos sorprende a reunir una
infinidad de detalles que se han perdido en € tiempo.

Estarica variedad de fuentes, sumada alas sonoras, que abordaremos en
las péginas restantes, nos permite realizar el vigje a la sociedad del pasado,
teniendo en cuenta las dificultades que este tipo de documentos proponen a
sus intérpretes. La naturaleza mdltiple del baile y de la cancion, objetos cen-
trales de unahistoriasocial de lamusica popular, que combinan texto, musica,
coreografia, arreglo, interpretacion, grabacion, y sus condiciones de circula-
cion, conservaciony consumo, generadiversos nivelesde significacion en una
interpretacion de la historia. Se producen asi referencias cruzadas, formas de
influencia e intercambio més o menos velados, y se deben inferir significados
gue en un tiempo eran evidentes y que, a muchos afos de distancia, pueden
resultar cripticos, como sucede, también, con la historia del humor.*

L as fuentes primarias constituyen un pasaporte hacia una cultura, enten-
diendo cultura como un sistema de significados, actitudes y valores compar-

13Ver PERONI, Marco. “1l nostro concerto”. In: Idem. La storia contempor anea tra musica
leggera e canzone popolare. Florencia: LaNuovaltalia, 2001; capitulo 1.
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tidos, junto alas formas simbdlicas a través de las cual es éstos se expresan y
traducen, que nos es proximay lgjana a la vez. Se trata de expresiones que
nacieron en épocas con sensibilidades distintas a las nuestras y que no busca-
ron documentar un determinado momento paralos investigadores del futuro,
sino mas bien comunicar, seducir y emocionar, convirtiéndose en testigosinvo-
luntarios de las vidas de mujeres y hombres de unanacion alo largo del tiem-
po. Justamente por su caracter involuntario, por su preocupacion por lo inme-
diatoy urgente, estetipo defuentesresultan singularmente expresivasdel sentir
de unaépoca, ofreciéndonosel privilegio de compartir emociones e invitando-
nos aimaginar sensiblemente un mundo que ya no existe, pero que ha dejado
suindeleble huellaen el presente.

El sonido histérico

Lahistoriaes unadisciplinadeinterpretacién, que se basaen lamediacion
de fuentes, en la adecuada comprension de éstas 'y en la formulacion de pro-
puestas de ordenamiento de | os datos que nos proporcionan, dando un sentido
al acontecer. Este trabajo también se debe realizar con fuentes sonoras, con
musica, como testimonio del sentir de una época, de sus gustos y deseos, de
sus tensiones y formas de expresion.

Desde hace largo tiempo, la historiografia no se conformacon las fuentes
tradicionales para explorar |os mundos que hemos perdido en el pasado, sino
gue busca todo tipo de recursos para aferrar esos esquivos escenarios de la
memoriay laexperienciahumana. Laculturamaterial, lasimagenes gréficasy
los sonidos, han contribuido decisivamente a enriquecer laidea que podemos
hacernos del pretérito y atener unavision de la historia mas sensible, menos
exclusivamente intelectual y, en algunaforma, mas sensorial, permitiéndonos
sentir emocionesy alegrias con quiénes yano estan, consolidando asi una ex-
periencia comun que va mas alla de la vida de cada cual.

La existencia de fonotecas publicas, las iniciativas académicas de rescate
de la produccion fonogréfica, y €l afan de la propia industria discogréfica de
usufructuar de éxitos del pasado, ha permitido larecuperacion, digitalizacion,
conservaciony circulacion de material fonogréfico antiguo, de gran valor para
€l estudio historico de la musica popular. Estas grabaciones permiten acceder
al resultado sonoro de las précticas performativas de época, constituidas por
modos de canto, interpretacion y arreglo desarrollados en el pasado.
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Detodas maneras, convienerecordar queel disco, si bien esunafuente

mucho mas cercana a hecho sonoro en si, solo harecogido una porcion limi-
tada de las préacticas musicales del pasado. Incluso, es muy probable que se
hayan producido cierto blanqueamientos de practicas emergentes de comien-
zos del siglo XX, como en el caso del tango y la milonga, por parte de lain-
dustria discogréfica, para permitir su consumo por |os sectores pudientes que
compraban los discos.™

Nuestras raices comunes estédn no sdlo en €l idioma sino también en otras
tantas expresiones de este sistema de valores compartidos que [lamamos cultura.
Laexperienciasensoria hace posible unarelecturadela historiade otras socieda-
des, nos proporciona herramientas nuevas para comprender de mejor modo los
logrosy las limitaciones de esas sociedades y nos permite alcanzar, aungque sea
parcialmente, uno de los desafios permanentes en € oficio de lahistoria; esto es,
compartir més directamente con quienes ya no estan entre nosotros.

Lamusicapopular, en cuanto afuente o dato del pasado, tiene laparticula-
ridad de ser una expresion que solo existe en la practica viva. Esta practica
supone performatividades, improvisaciones, escenificaciones, interacciones,
y ambientes que no quedan completamente registrados en el tiempo. De este
modo, si queremos acceder alamusica popular como fuente en su real magni-
tud, debemos considerar tanto el dato como su narrativa, € qué junto con el
como, pues ¢qué puede ser la musica sino una narracion de si misma?

Paraacceder alamusicapopular del pasado desdela perspectivaetnogréfica
propuesta por Robert Darnton, y paratratarla como fuente en toda su magnitud
sensible, tendremos que reconstruirla como préctica performativay escénica.
Conéllo, estaremos produciendo unatripleaccidn, pues parareconstruir lafuente
musical del pasado debemos establecer conjeturas informadas sobre sus datos
ausentes, es decir, estaremos construyendo unainterpretacion de ella. Asi mis-
mo, como esta reconstruccidn posee una dimension artistica, también estare-
mos comunicandonos mediante ella. Finalmente, lareconstruccion performética
de lamusica popular del pasado es también una accién politico-cultural, pues
estamos contribuyendo a rescate patrimonial, ala construccion de memoria, y
alaarticulacion deidentidades y subjetividades colectivas.

4 Conferencia presentada por AHARONIAN, Coritin en el VI Congreso IASPM-AL,
Buenos Aires, 2005.
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La préctica restauradora del pasado popular, se ha producido en diversos
espacios sociales durante la segunda mitad del siglo XX, acanzando cierta
masividad desde la década de 1980. Al accionar delaindustriay la academia,
sesumalalabor de musicos profesionalesy aficionados; musi cos de conserva
torioy debar; folkloristasy rockeros; y ladel propio publico consumidor. Cada
uno de ellos con motivaciones distintas, pues cada épocay sector social cons-
truye unainterpretacion del pasado que searticulaen dialogo con lasinquietu-
des y necesidades de su presente, con los temas nuevos y las conquistas de
quienes, desde ese efimero momento que [lamamos presente, buscan estable-
cer un dialogo con la experienciadel pasado.

Lareconstruccién defuentes musicales anterioresal siglo X1X, que consi-
dera aspectos performativos como inherentes a repertorio reconstruido, es
un fendbmeno que se remonta a mediados del siglo XX. Lavaloracion estética
del sonido antiguo y de sus instrumentos y practicas performativas asociadas,
llevardavalorar lamasica antigua en si mismay no como una mera etapaen
el camino al reino de latonalidad y de la musica clasi co-romantica.

Esta tendencia surge de la paul atina historizacién de la vida de conciertos
desarrolladaen Europadesde el revival de Bach defines deladécadade 1820,
alimentada por la investigacion musicol 6gica temprana. Esta restauracion de
repertorio del pasado, encontré su maximaexpresion amediados del siglo XX
con el rescate de la performance histérica. Ahorano solo se rescataba el docu-
mento, sino que su forma de leerlo. Incluso se ha pretendido rescatar su for-
ma de escucharlo, recredndose condiciones perceptivas pretéritas en base a
variables acUsticas, sonoras, luminicasy escénicas.’

El rescate de lamusica popular del pasado, en cambio, empezé como una
actividad de laindustriadiscogréfica, que comenzabaavalorar comercialmente
sus registros vigjos y mal conservados. Los avances tecnoldgicos en la graba
ciény reproduccién del sonido, implicaban cambios del soporte sonoro, demodo
que la primera gran remasterizacion discogréfica; la generada por la aparicién
del disco devinilo, y desarrollada desde | os afios cincuenta, constituyd unaprac-
ticaregular delaindustriaparadarle continuidad al catalogo delosgrandes can-
tantes de las décadas anteriores, quienes mantenian asi su condicion de“ artistas

15 Sobre el problema de la performance histérica como una manifestacion estética de la
modernidad ver TARUSKIN, Richard. Text and Act. Essays on Music and Performance.
Oxford: Oxford University Press, 1995.
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de catdlogo” incluso después de muertos, como en el caso de Carlos Gardel,
por eiemplo. Lo particular surgi6 cuando esta remasterizacion comenzoé areali-
zarse con artistas descontinuados, quienes empezaban a ser nuevamente comer-
cializados bajo el concepto de “nostalgias musicales’ o de “musica del recuer-
do”, en muchos casos, satando del disco de 78 rpm a formato digital. Es aqui
cuando la industria musical comienza a usufructuar del culto a la nostalgia,
reinsertando y comercializando el sonido antiguo.

En efecto, el cambio de formato para actualizar el consumo, se apoya en
el culto ala nostalgia desarrollado de la mano del historicismo de raigambre
decimondnica, y su resignificacion de productos cultural es pretéritos. Lanostal-
gia, correspondera a un discurso de lamemoriay a unaforma de articular un
sentido de pertenencia colectivo. De este modo, €l estatus de “ sonido auténti-
co” corresponde a una categoria otorgada por una escucha social: un sonido
vigjo, imperfecto y pasado de moda, ha comenzado a ser valorado en si mis-
mo, encontrandose en é frescura, autenticidad y verdad. Este fendmeno de
rescate, que ha alcanzado su mayor énfasis a partir del revisionismo posmo-
derno, constituye una especie de remanso sonoro dentro de la gran compleji-
dady alto volumen del entorno musical actual, y apunta, junto alaworld music,
aunaespecie de “reinvencion” delaverdad en tiempos de crisis de las verda-
desy bellezas absol utas.

Tanto el ambito académico como el delaindustriamusical, comenzaron a
dar pasos importantes en este sentido. Para ser justos, debemos reconocer
gue la consolidacién de los estudios en musica popular en la década de 1990
junto alaeradigital, impulsaron €l rescate y valoracion de la musica popul ar
antigua. Si bien a mediados de los afios sesenta el concepto de “nostalgias
musicales’ o de“oldiesbut goodies’ (viejos pero buenos), yasuponialaapari-
cion de laindustria de la remasterizacion y de su radiodifusién en programas
del recuerdo, es el formato digital el que impulsara su definitiva masificacion
cultural. Viviremos entonces “los afios felices’ de la industria del recuerdo.
Con lavalorizacion musicol6gicay social de estas fuentes, la musica popular
del pasado dejaba de ser anticuada y comenzaba a ser antigua.

La reconstruccion performativa de fuentes musicales debido a intereses
académicos, participade unatendenciasocial masamplia, que valorael retor-
no del sonido popular antiguo y de su performance. Las diversas motivacio-
nes que han llevado al desarrollo de estas practicas de reconstruccion, pueden
ser catalogadas de productivas, expresivas, estéticas, artisticas, patrimonia-
les, restauradoras, de consumo cultural y académicas. Si bien estas ocho moti-
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vaciones se cruzan entre si, es posible determinar ciertos énfasis en cada una
de ellas, como veremos a continuacion.

Motivaciones productivas

Rescate de la estética de los afios veinte y del charleston impulsado por
Broadway y los profesores de baile en los afios cincuenta. Con esto se reno-
vaba laindustria del music hall, y se continuaba con la vigja préactica de las
academias de baile de reintroducir danzas del pasado. Este revival es extensi-
ble a jazz, con el renacimiento, a fines de los afios cuarenta, del viejo estilo
dixieland, como reaccién ante las complgjidades de la nueva practica del cool
jazz, gesto que puede ser entendido, también, como una motivacion de tipo
reactiva. En Chile, la comedia musical La Pérgola de las Flores (1960) de
Francisco Flores del Campo e IsidoraAguirre, ambientada afines de los afios
veinte, se constituyd, para el chileno, en laimagen sonoray visual por exce-
lenciadelos afioslocos, articulando el rescate de un pasado protector, en tiem-
pos de la nueva locura desatada por €l rock and roll.

Motivaciones expresivas

Canciones que adoptan formatos del pasado con intenciones expresivas,
como “Amarraditos’ (1963) de Belisario Pérezy MargaritaDuran; “ A laanti-
gua’ deMario Clavell; y “Mazlrquicamodérnica’ (1966) de VioletaParra. Las
canciones de Belisario Pérez y de Mario Clavell, recurren al vals como €l for-
mato arcaico por excelencia desde el cual instalar su discurso restaurador. En
ellas se expresala complicidad de los amantes ante el anacronismo de su pos-
tura, quienes crean asi un mundo a parte, que los identifica como pareja. En
cambio, en “Mazlrquica modérnica’, Violeta Parrarecurre alamazurca, ala
mandolinay alos versos esdrljulos como unaforma de satirizar y expresar la
extemporaneidad de una pregunta periodistica que consider6 inadecuada.

Motivaciones estéticas

Actividad de bandas detributo y de coversbands, amparadas por €l circui-
to de bares y pubs, que contratan bandas aficionadas. Algunas de ellas, entre
lasque abundan lasquereproducen aL os Beatles, han profesionalizado su opcion
de covers de expresiones del pasado, llegando a niveles de virtuosismo en su
préctica reproductiva. De este modo, Mario Olguin, lider del grupo chileno
Beatlemania (1989), afirma perfeccionar al propio John Lennon, corrigiendo
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algunas de las fallas en sus grabaciones. Asi mismo, Beatlemania celebré sus
15 afios de vida en septiembre de 2004 tocando en vivo el LP Abbey Road
(EMI, 1969) un disco netamente de estudio, que Los Beatles nunca tocaron
envivo. Esel culto a idolo delacancion lo que generaesta préctica, que pode-
mos catalogar de fanatismo performativo.

Motivaciones artisticas

Labor desarrollada desde mediados de |os afios setenta por distintos gru-
pos que recrean tangos de la guardia vigja; canciones del cabaret aleman; o
musica de salon decimondnica, tanto europea como latinoamericana. Se des-
tacan Walter Yonsky y el Cuarteto del Centenario (1975), quienes garbaron
tangosy milongas del 900 con flautay guitarras (Soy tremendo, BuenosAires:
Diapason, 1995); Die Schonen der Nacht (1977), agrupacion alemana de tea-
tro musical, que recrea el cabaret expresionista aleman (Berlin im Licht,
Freiburg: HHM&M, 2001); y €l grupo de camara | Salonisti (1983) con sus
montajes multimediales de musicaligeray bailes europeosy norteamericanos
de sal6n del siglo XIX (And the band played on, Londres: Decca, 1997). In-
cluso grupos de misicaantigua, como el ensamble madrilefio AXIVIL Criallo,
han hecho extensiva su labor al repertorio de salén decimondnico (En un sa-
[6n de la Habana, Madrid: RTVE: 2000). También se destaca el rescate de
compositores colombianos de comienzos del siglo XX realizado por el grupo
de camara colombiano Sincopando (Legado, Bogoté&: Colcultura, 1998).

Motivaciones patrimoniales

El sal6ny el teatro constituyen lafuente de gran parte delamusicafolkl6rica
latinoamericanatal como se practicabaafinesdel siglo X1X. De este modo, la
investigacion y proyeccién folklorica, tarde o temprano se ha remitido a esas
fuentes. En el caso de Chile, esto comenz6 a ocurrir con Margot Loyolay su
rescate a mediados de los afios sesenta del cuplé o cancién escénica (Salones
y chinganas del 900, Santiago: RCA Victor, 1965), y continud con €l rescate
de practicas folklorizadas de salén por otros grupos chilenos de proyeccién
folklérica. En estatendencia, se sittian losfenémenos de tradicionalismo, memo-
rialismo, y folklorismo, que trabajan con la conciencia del rescate de la tradi-
cion, en este caso unatradicion urbanarevividadesde la practica performativa.
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Motivaciones restauradoras

Restitucion de la préacticadel tango con guitarras delaGuardia Vigjay de
repertorio de choro derivado del salén carioca, desarrollada por estudiantes de
conservatorio a fines del siglo XX mediante €l uso de arreglos y partituras
(Principios do choro, Rio de Janeiro: Biscoito fino, 2002). Si bien no corres-
ponde hablar de rescate, ya que setrata de géneros vivos; €l hecho de arreglar,
transcribir, y grabar tangos y choros como proyectos amparados por entida-
des publicas y académicas, y difundirlo mediante producciones discograficas
independientes, serelacionamas con el concepto de restauraci on de unapractica
performativaantigua, que con lacontinuidad de €lla, que sin duda se hamoder-
nizado y marcha por otros canales sociales y productivos. En este caso, tanto
lacontinuidad histéricade un lenguaje musical como su restauracion desde un
ambito sociomusical distinto, son préacticas que se superponen.

Aqui también cabe el caso de Buena Vista Social Club, pues setratadela
restauracion de una préactica performativa en manos de sus propios musicos,
pero que es fomentada desde un dmbito artistico-productivo externo. Su dis-
co début de 1996, comercializado desde laworld music, havendido méas de 5
millones de copias en el mundo, redefiniendo este campo por introducir el factor
de la historicidad performativa en él. Lo interesante es que en 1979 se habia
realizado una experiencia similar en Cuba con la grabacion de los cinco LPs
Las Estrellas de Areito, a cargo de un conglomerado de veteranos y jovenes
de lamusica popular cubana, que sin embargo no tuvo larepercusion interna-
cional que acanzo el proyecto Buena Vista, debido aque las condiciones para
su recepcion internacional aln no estaban dadas.®®

Paralelamente, se han producido otras restauraciones performativas simi-
lares, siempre impulsadas desde musicos o productores de rock, como larea-
lizadaen Chile por Alvaro Enriquez con viejos musicos de baresy prostibul os
tocando cueca, valsy foxtrot en sitios de baile (La Yein Fonda, Santiago: Sony
Music, 1996); y €l proyecto del productor argentino Gustavo Santaolalla Café
delos maestros (BuenosAires: Surco Records, 2005) quien, en un gesto inédi-
to en su carrera, reunio a antiguos cantantes, compositores y musicos de tan-
go, para producir una serie de conciertos, dos discos y un documental.

\/er ACOSTA, Leonardo. “Popularidad, utopiay realidad del Buena Vista Social Club”.
Enfoques, LaHabana, 2-9, 2005.
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Motivaciones de consumo cultural

La extendida practica actual del danzon en salones de baile de Ciudad de
Meéxico; del baile aficionado en lasgafieiras de Rio de Janeiro; y del tangoy la
milongaen BuenosAires, corresponde aun fendmeno de pervivenciade prac-
ticas antiguas, respaldado por locales y profesores de baile, y por el propio
publico participante. Setratade practi cas sociomusical es que tuvieron su auge
entre las décadas de 1930 y 1950, decayendo las gafieirasy €l baile del tango
con lallegada del rock and roll, y los salones de danzén por |as restricciones
impuestas a la vida nocturna en Ciudad de México. Sin embargo, estas prac-
ticas experimentaron un renacimiento en los afios ochenta y noventa, resca
tandose | os espacios originales de encuentro social, con sus normas, protoco-
los, y formatos coreogréficos y musicales (Acerina, la Primer Danzonera de
América, México: E&M, 2000).

Motivaciones académicas

Junto a la practica en medios universitarios de repertorios etnomusico-
|6gicos de otras | atitudes, como unaforma de entregarles bimusicalidad alos
futuros investigadores, seglin €l concepto de Mantle Hood, podemos agregar
lapracticadel otro repertorio que esta fuera del ambito académico: lamusica
popular®’. Desde una perspectiva musicol ogica, interesa abordar la dimension
histérica tanto del repertorio oral como del mediatizado, y asi 1o estamos ha-
ciendo en el Instituto de M sicadelaPontificiaUniversidad Catdlicade Chile
con los montajes delos conciertosteatrales Del Salén al Cabaret (2002), Dias
de Radio en Chile (2003) y Una noche en el Goyescas (2007).

En este caso, nos anima un afan de investigacion mas que de formacion
bimusical, aungque hay objetivos cientificos, artisticosy culturales que se entre-
lazan. Lo que hacemos es reconstruir performativamente la fuente musical,
estudiando tanto el proceso como €l resultado de dicha reconstruccion. En
dicho estudio, se han abordado detalles como €l uso delavoz y de susformas
de amplificacion, problemas estilisticos de interpretacion y de arreglo, lafor-
madedirigir, y laactitud corpora de cantantesy bailarines. Desde laperspectiva
artistica, constituye todo un desafio la manera de instalar esta reconstruccion

o Sobre | os problemas de ensefianzay representacion de repertorios etnomusi col dgicos ver
SOLIS, Ted (ed.). Performing ethnomusicol ogy: teaching and representationinworld music
ensembles. Berkeley: University of California Press, 2004.
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performativa en la escena contemporanea, teniendo que resolver el modo de
interesar y entretener al publico del presente con un trabaj o deinvestigacion sobre
musica del pasado. Finadmente, desde € punto de vista patrimonial, no solo es-
tamos instalando en la sala de conciertos un repertorio popular pretérito, como
yahaocurrido con los bailes del renacimiento y del barroco, sino que estamos
colaborando a reconstruir y valorar nuestra propia memoria musical.

En estos montgjes, se ha ofrecido una propuesta de interpretacion de un
periodo y de sus posibles escenarios sociales, recuperando practicas perfor-
mativas, de arreglo musical, y de baile, y reconstruyendo modos de comporta-
miento, gestualidad y vestuarios de época. Este gjercicio de reconstruccion
musical, resulta especial mente iluminador en larealizacion de una historia so-
cial, sirviendo como una especie de laboratorio del que no se obtienen prue-
bas, sino posibilidades historicas, como propone Natalie Zemon Davis en tor-
no a una experiencia similar en el campo de la historiografiay €l cine. Esta
reconstruccion abre unaviaatractiva paral os estudios historico-musi col 6gi cos,
al hacer posible la puesta a prueba de nuevos instrumentos criticos y plantear
de manerainnovadoray abiertaal gran publico dimensionesy problemasdela
investigacion académica.

Luego de participar en la filmacion de El regreso de Martin Guerre,
ambientada en Franciaen el siglo XV, la historiadora Natalie Zemon Davis
publico su obra homénima. “Escribir para los actores y no para los lectores
me planteaba problemas nuevos sobre |as motivaciones que podiatener lagente
end sigloXVI [...] Tenialasensacion de poseer un laboratorio historico perso-
nal del que no obtenia pruebas, sino posibilidades histéricas’.*®

“Lareconstruccién de mundos es una de las tareas mas importantes del his-
toriador. Este emprende dicha tarea no por un extrafio impulso que lo llevaa bu-
cear enlosarchivosy amirar papelesvig 0s, Sino porque quiere conversar con los
muertos. Interrogando los documentos y escuchando |as respuestas puede son-
dear las almas de los que ya han pasado de este mundo y dar formaalas socieda
des que el os habitaron” sefidla Robert Darnton, quien afiade que “si interrumpié-
semos todo contacto con los mundos que hemos perdido, estaremos condenados

8 VVer ZEMON DAVIS, Natalie. El regreso de Martin Guerre. Barcelona: Antoni Bosch,
1984; XI1.
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avivir en un presente bidimensional, convertido en una jaulatempora y nuestro
propio mundo se achataria’**. Estas consideraciones, nos acompaiian en €l es-
fuerzo delainvestigacion histéricay estan presentes a momento de establecer las
formas de trabajo con las fuentes siempre que busgquemos orientar nuestro estu-
dio haciael ambito delahistoriasocia delamusicapopular.

Palabras finales

La historia se rehace e interpreta constantemente y dia a dia hacemos
descubrimientos nuevos acerca de aspectos del acontecer alos que no habia-
mos prestado previamente atencion. Cada generacion —en rigor cada historia-
dor y musicologo — mira con su Optica particular documentos y fuentes, por
lo cual ladisciplinade laindagacion e interpretacion del pasado, es, en algin
modo, inagotable. En este gercicio (re)interpretativo, solo sabemos con certeza
gue conocemos muy poco del territorio del pasado. Cadadianosdamos cuenta
de que nuestra interpretacion se basa en aproximaciones razonadas y criticas,
con voluntad indagadora, rigor y con animo de comprender 1os por qué delos
aconteci mientos humanos. Pero también sabemos que estamos|ejosdelas cer-
tezas absolutas. Por ello, puede suceder que existan interpretaciones dispares,
incluso antagonicas, y sin embargo véalidas de un mismo fendmeno. Asi pues,
lo que se presenta como historia social, esla propuestainterpretativa de quie-
nes, con rigor y dedicacion, han investigado ese pasado, establ eciendo un vincu-
lo con seres que ya no estan y posibilitando una forma de intercambio que va
mas alla de las edades y la muerte.

Con la historia socia de la musica popular, se puede hacer un aporte ala
valoracién y recuperacion de un patrimonio hasta ahora conservado con un halo
dedescuido o con tonos marginales, reestabl eciendo el ementosimportantes para
lamemoriacomun delaexperienciahistoricade siglo XX. Debido aquelatarea
del historiador es la de hacer comprensible a Otro, traduciendo otras socieda-
des alas lenguas de nuestro tiempo, la historia social debe realizar un esfuerzo
para hacer comprensibley proximo el mundo yaido al pablico contemporaneo.
Paraello, contamos con fuentes que apelan a mundo delarazony al mundo del
sentido, con datos duros e impresiones pasajeras, que contribuyen, por igua, a
estampar lahuella que dejaron mujeresy hombres en el camino del pasado, que
NOSOLros recorremos a tientas; un poco ciegos, un poco sordos.

¥ DARNTON, Robert. L’intellettuale clandestino. Milén: Garzanti, 1990, p. 7.
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Resumo

Este artigo pretende discutir como o periodo quevai do movimento modernis-
taainauguracdo de Brasilia compreende um ciclo especia mente fecundo da
vidacultural brasileira. Ele marcao momento em que aculturaletradade um
pais escravocrata tardio enxergou na liberagdo de suas potenciaidades mais
obscuras erecal cadas, ligadas secularmente amesticagem eamisturacultural,,
entremeadas de desgj o, violéncia, abundénciae miséria, apossibilidade de &fir-
mar seu destino ederevel ar-se através daunido do erudito com o popular. Essa
relagdo de conflito aparente se apresentano universo musical brasileiro como
didlogo criativo, fusdes as mais variadas e misturas desiguais, e torna-se uma
das chaves importantes para compreender aculturabrasileira

Palavras-Chave
M Usica popular « MUsica eruditae Cultura brasileira

Abstract

This article aims at discussing how the period spanning from the modernist
movement to the opening of Brasiliaencompassesan especially fertilecyclein
the Brazilian cultural life. It marks the moment when the literate culture of a
late davocratic country viewed, through the release of its most obscure and
repressed potentialities, the possibility of affirmingitsdestiny and of reveaing
itself by means of the union of the erudite and the popular. Such potentialities
were related to racial mixing and cultural melting intermingled with desire,
violence, abundance, and misery. And such apparently conflictiverelationship
between the erudite and the popular presents itself in the Brazilian musica
universe ascreative dialogue, awide variety of fusionsand unegual mixtures,
and becomes one of themost important keysto understand the Brazilian culture.

Keywords

Popular music ¢ Erudite music ¢ Brazilian culture

) Estetexto foi escrito originalmente para o catal ogo da exposicio BRASIL 1920-1950: De
la Antropofagia a Brasilia, realizada no museu Instituto Valenciano de Arte Moderna, na
cidade de Valéncia, Espanha, entre Outubro de 2000 e Janeiro de 2001. A Curadoria Geral
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Antropofagia e misica

O periodo que vai do movimento modernista & inauguragdo de Brasilia
compreende um ciclo especialmente fecundo da vida cultural brasileira. Ele
inclui do Macunaima (1928) de Mario de Andrade ao Grande Sert&o Veredas
(1956) de Guimaraes Rosa, da Antropofagia de Oswald de Andrade (1928) a
Bossa Nova de Tom Jobim e Jodo Gilberto (1958), da musica de Villa-Lobos
as obras de Oscar Niemeyer, todas elas pecas-chave para o entendimento do
pais, a0 mesmo tempo que movimentos decisivos para 0 pensamento sobre o
modo de inser¢&o brasileiro no mundo. Certaslinhas deforgado periodo esten-
dem-se ainda, para aém dos quadros cronol 6gicos desta exposicéo, ao Cine-
ma Novo de Glauber Rocha e & Tropicélia de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
Nos anos sessenta, movimentos que se alimentam diretamente das proposi-
¢Oes e das realizagbes modernistas.

Cito intencionalmente exemplos que véo daliteraturaamusica, ao cinema
e a arquitetura, e onde se combinam manifestagdes eruditas com manifesta-
¢Oes da cultura popular e de massas. Quero assinalar com isso o carater algo
fusional e mesclado da singularidade cultural brasileira, ligado a sua vocagéo
para cruzar ou dissipar fronteiras, o que ndo deixa de ser um trago “antropo-
fagico” (embora a Antropofagia sgja uma apenas entre as vérias tendéncias e
estratégias culturaisdo periodo, tendo permanecido inclusive pouco reconheci-
da até a segunda metade dos anos sessenta, quando se da sua revalorizagdo
pelos movimentos da Poesia Concreta, do Teatro Oficina e do Tropicalismo
em musica popular). Em 1924, Oswald de Andrade afirmavaque “O Carnaval
€ 0 acontecimento religioso da raca’, e que “Wagner submerge ante os cor-
dbes do Botafogo” (Manifesto da Poesia Pau Brasil). A afirmacéo é proposi-
talmente disparatada: imaginaa Tetral ogiaaniquiladaou festivamente arrasta-

foi do Prof. Dr. Jorge Schwartz e a sub-curadoriaMusical ficou sob minharesponsabilida-
de. O texto tinha o objetivo de apresentar parte da culturamusical brasileirado periodo ao
publico espanhol. Algumas das questdes tratadas foram discutidas em textos anteriores: O
coro dos contrarios. A masica na semana de 22, S3o Paulo: Livraria Duas Cidades, 1978;
“Getulio daPaixdo cearense (Villa-Lobos e o estado Novo)”. In: O nacional e o popular na
cultura brasileira. Musica. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1982; “ Gaiaciéncia: literaturaemusica
popular no Brasil”. In: Ao encontro da palavra cantada, Rio de Janeiro: 7 letras, 2001. Porém,
aqui elas foram em parte sintetizadas e em parte ampliadas, ganhando nova articulagéo e
novos contornos.
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da pelos blocos de populares que dangam o carnaval num bairro do Rio de
Janeiro. A boutade, bem ao estilo do autor, indicava humoradamente a
potencialidade de uma“ 6pera’ popular de ruaem que a distingdo entre o eru-
dito e o popular, assim como adistingdo entre arte e vida, ndo vigorassem mais
damaneira usual, insinuando-se em vez disso nas formas emergentes do car-
naval urbano, em contraponto parédico com a cultura erudita.

Paraaém do sentido literal, aafirmac&o oswaldiana € umametéforamusi-
cal da cultura, a um sd tempo séria e debochada, que constata com realismo
aforca de um fendbmeno popular de massas nascente (o carnaval urbano na
capital de um pais mestico e tardo-escravocrata), a0 mesmo tempo que proje-
tanele as energias utdpicas de um novo model o de arte que engolfariaconsigo
0s modelos tradicionais de importag&o europeus.

Aceite-se ou ndo esse crivo, deve-se reconhecer suavalidade para o enten-
dimento do lugar que a musica ocupa na vida brasileira e do modo de forma-
¢do da musica brasileira moderna, que resulta freqlientemente do contato en-
tre 0 erudito e o popular, e dos saltos de um nivel para outro, as vezes com
efeitos assumidamente carnavalizantes.

Comecemos por Heitor Villa-Lobos, o mais importante musico erudito
brasileiro deste século. Filho de um funcionario da BibliotecaMunicipal, profes-
sor einstrumentistaamador que o formou no estudo do violoncelo e naadmira-
¢do por Bach, o jovem Heitor saltava ajanela, durante os anos dez, parair ao
encontro dos chordes e sambistas cariocas, musicos populares da noite, entre
osquaiseraconhecido pelo apelido de“ Viol&o Classico”. Hamuito desimula-
¢do naversao de vida e obra criadaparasi pelo proprio compositor (incluindo
afamosaviagem queteriafeito pelo Brasil inteiro recolhendo musica popular
eindigena, até os mais reconditos rincdes do Amazonas), mas a verdade € que
essa fuga para a boemia carioca, assim como tragos de suas viagens musicais
pelo Brasil, estdo estampados em sua obra, do Noneto (1923) aos Choros (anos
20) e as Bachianas brasileiras (anos 30). Na década de vinte, quando se tornou
conhecido em Paris, impressionando pelaforcaalgo barbara de suas sonoridades,
declarou a imprensa francesa (mentindo como Macunaima) que suas melodias,
autenticamenteindigenas, tinham sido anotadas por ele em plenaselvaamazonica,
naiminéncia de ser devorado por canibais que cantavam e dancavam.

Na&o confundamos essa antropof agia puramente aneddtica, através daqual
0 compositor brincava com a atracéo pelo exotismo que ele mesmo desperta-
vaentdo na Europa, com a antropofagia como identificacéo afirmativado tra-
¢o radicalmente multicultural e multiétnico da condicéo brasileira, que seins-
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creve anarquicamente nos manifestos de Oswald de Andrade, no Macunaima
de Mé&rio de Andrade (romance concebido sob aformamusical da“rapsodia’),
na musica popular urbana das marchinhas carnavalescas de Lamartine Babo
e, posteriormente, nas cangdes, pronunciamentos e atitudes do movimento tro-
picalista, em 67-68 (que se inspiram em grande parte na obra de Oswald, com
aqual dialogam). Num filme de 1983, Tabu, Julio Bressane projetou um en-
contro imaginério entre Oswald de Andrade, o poeta modernista, e Lamartine
Babo, o compositor carnavalesco e cantor de radio dos anos trinta. O encon-
tro, significativo dessa dupla remisséo da poesia de vanguarda a cangdo de
massas e vice-versa, sob a espécie do carnaval, ndo é propriamente veridico
ou histérico, mas umaal egoriados nivei s disparatados com que setragaafisio-
nomia do Brasil moderno. O filme, alias, sd é concebivel no contexto pés-
Bossa Nova e p6s-Tropicalismo quando a musica popular urbana ganhou, no
Brasil, foros de poesia altamente relevante, realizando sob muitos aspectos o
encontro que o filme figuraimaginariamente.

Ha um momento em que se condensa algo da esséncia do procedimento
antropol dgico: reproduzindo uma cenado Tabu de Murnau e Flaherty, em que
se mostraumadancganativa polinésiafilmadain loco, Bressane superpfe mar-
chinhas carnavalescas, ao som das quais as nativas de Murnau se transfigu-
ram, como se dangassem um carnaval deslocado, projetado para o tempo de
umainocénciaimpossivel e no entanto quase tangivel, escondido surpreenden-
temente entre as coincidéncias e descoincidéncias do ritmo das imagens e da
musica. Carnaval urbano, mundo selvagem e documento filmico entram num
estado de suspensdo indecidivel que ndo esconde o artificio alegdrico que os
desnaturaliza e desloca. Nativas polinésias, filmadas por um cineastaalemao e
um documentarista americano dos anos vinte, tornam-se enigmati camente bra-
sileiraseestranhamentefamiliares, ao mesmo tempo quefamiliarmente estranha-
das, recebendo devolta, alteradapel o circuito, suaquotade estranhezae dogura.
Concluido ao som de O teu cabelo ndo nega, famosa marchinha de Lamartine
que faz a apologia da mulata, ndo sem marcas, entre inocentes e cinicas, do
passado escravistabrasileiro, o filme daumasignificativaamostradadevoracéo
antropofégica como procedimento estético: entre a promessa de felicidade
contida na utopia carnaval esca, a descontinuidade dos choques narrativos e a
exposicdo indiretados indices de arbitrio e viol éncia que perpetuam as marcas
do passado escravocrata, contém umareflexdo implicita sobre anatureza mul-
tipla e transnacional da cultura. Nela, sem deixar de ser um documento de
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barbarie (paralembrar a frase de Walter Benjamin), cada ato cultural €, tam-
bém, um ato de singularidade plural.

O contraponto entre Oswald de Andrade e Lamartine, fulcro do filme de
Bressane, justifica-se na comparagdo entre os autores. Sem que houvesse inten-
¢do ouinfluéncia, podemos apreciar as correspondéncias entre umacangao como
Historia do Brasil, de Lamartine, e um poemacomo Brasil, de Oswald. A singe-
leza esperta da primeirando deixa de afinar, mesmo surpreendentemente, com a
complexidade implicitanama hatextual do poema. A cangao:

Quem foi queinventou o Brasil?
foi seu Cabral

foi seu Cabral

no dia21 de abril

dois meses depois do carnaval
Ai Peri beijou Ceci

Ceci beijou Peri

ao som

ao som do Guarani

do Guarani ao guarana
criou-seafeijoada

e depois a Parati

Nesse mito de fundacdo parddico, a descoberta-invengdo do Brasil apare-
ce, num anacronismo provocado, como posterior ao carnaval e humoradamente
simulténea a sua propria representagdo no romance e Opera romanticos O
Guarani, de José de Alencar e Carlos Comes, dando origem, por sua vez, a
esses icones populares e nacionais modernos, afeijoada, 0 guarana e a cacha-
¢a Parati. O Brasil, ao mesmo tempo pré-cabralino e atual, engole sua propria
hi stérianum movimento simultaneistaque carnavalizatudo, incluindo seus mitos
de fundag&o novecentistas. O poema de Oswald de Andrade:

O Zé Pereirachegou de caravela

E preguntou pro guarani damatavirgem

- Sois cristédo?

- N&o. Sou bravo, sou forte, sou filho daMorte
- Teteréteté Quiza Quiza Quecé!

Lalonge aoncaresmungava Uu! ual uu!
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O negro zonzo saido dafornalha
Tomou a palavra e respondeu

- Simpelagracade Deus

Canhem Bab4 Canhem Baba Cum Cum!
E fizeram o Carnaval

O poema oswaldiano registra as insténcias fundamentais da colonizagdo
brasileira: acenada catequese (em que o indio responde parodicamente ainter-
pelacéo do colonizador com um fragmento do poetaromantico GongalvesDias),
aescravidéo, o trabal ho brutalizado no engenho damonoculturaagucareira (* o
negro zonzo saido dafornalha’) e, aindaassim, afestaque resultado qliproqué
das incongruéncias entre o mercantilismo salvacionista cristdo (do portugués
tocando o bumbo carnaval esco e remotamente pagéo do Zé Pereira) e os dioni-
sismos tribais do indio e do africano, cujas respostas a pergunta do coloniza-
dor, negativas ou afirmativas, sdo onomatopai cas e ritmicas, respostas do signi-
ficante e ndo do significado. Curiosamente, €l as prefiguram as sonoridadesbésicas
da bateria da escola de samba, nascidas da orquestragao ruidosa desse encontro/
desencontro de portugués, indio e africano: tamborins (“ Teteré teté Quiza Quiza
Quecé"), surdo e caixa (“ Canhem Baba Cum Cum”) secundados a0 longe pelos
glissandi ritmados da cuica (instrumento mel6dico-percussivo feito com pele de
gato), sugeridospelo resmungo daonga(“Uu! ual uu™). Comodiz o préprio Oswald,
em outro texto, “nunca fomos catequizados, fizemos foi carnaval”.

Essas pecas | idicas — que dao umaversdo pode-se dizer que infantil, além
de perverso polimorfa, dahistérianacional —podem ser entendidas como parte
de um movimento de desrecalque do colonizado, que revira anarquicamente
as versdes oficiais, apropriando-se delas paraincutir-lhes outros sentidos, em
que o lastro da experiéncia coletiva inconsciente vem a tona. Mais que isso,
assumir escancaradamente o que ha de farsesco e rebaixado na histéria do
colonizado significa ao mesmo tempo, resgatando-o pelo humor, afirmar um
novo ethos e um novo pathos mais tragico-carnavalesco do que épico.

Dito em outros termos, trata-se de uma formagéo socio-cultural feita de
aculturacdes e deculturacdes, a qual falta identidade (pois resulta sempre da
misturae do deslocamento), e onde aalteridade, que também falta (poiso outro,
0 escravo, atem negada pela sua prépria condi¢ao), insinua-se e proliferanos
significantes corporais e sonoros. Assumindo afirmativamente as vicissitudes
do colonizado, e tornando-as a seu favor, aAntropofagia busca fazer do défi-
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cit um plus, compensando o que apresenta de irrisorio e fracassado com sua
vocagdo para abracar as diferencas.

Heitor Villa-Lobos

AfiguradeVilla-L obosdominalargamente o panoramadamusicaeruditabrasi-
leira neste século, estando sua personaidade indissociavel mente ligada ao arco
produtivo do modernismo. Compondo, ha década de dez, obrasiniciamente mar-
cadas por um romantismo tardio e muitas vezes descritivista, chega a Semanade
Arte Moderna, de 1922, como figura de destaque, com pegas onde se ouve uma
certaliberacdo da dissonancia, arelativizacao dos encadeamentos harmonicose a
utilizag&o de novas combinagdesinstrumentais, como no Quarteto simbdlico (1921)
para flauta, saxofone, celesta e harpa, com coro oculto de vozes femininas. Ao
mesmo tempo, ensaia algumas pegas caracteristicas inovadoras, como as Trés
dangas africanas (1914-1916), onde combina ritmos sincopadamente brasileiros
com a escala debussysta de tons inteiros.

Mesmo com esses procedimentos ainda timidamente modernos (mesmo
gue apresentados com sua conhecida desenvoltura), que remetem a linhas da
musica francesa do fim do século, Villa-Lobos provocou escandalo e muita
reagdo no meio musical brasileiro, ainda marcado por um gosto predominan-
temente novecentista.

I mediatamente apds a Semana de 22, no entanto, que teré funcionado como
um aguilh&o provocador, o compositor expande o arco das sonoridades, das
pesquisas instrumentais, das agregagdes politonais, da complexidade das textu-
ras ritmicas, e passa a fazer um amplo uso de referéncias as musicas populares
brasileiras, montadas em agregados de cél ulas muitas vezes simultaneas e descon-
tinuas. E, portanto, no movimento pelo qual des-reprime o lastro de suaexperién-
cia com a musica popular, posto em contato com o repertério da vanguarda
européia, que Villa-L obos desencadeia, nosanosvinte, o impulso gerador de sua
obra, que se confunde com uma espécie de visao sonora do Brasil.

Nesse sentido, atrajetdriade Villa-Lobosidentifica-se exemplarmente com
0 arco do grande ciclo a que se refere esta Exposicéo, que vai da Semana de
Arte Moderna a Brasilia, as vésperas de cuja inauguracdo o compositor fale-
ceu, em 1959. Algumas caracteristicas gerais desse periodo vital, brilhante e
fecundo daculturabrasileirapodem ajudar asituar asproprias obras. Ele marca
0 momento em que a cultura letrada de um pais escravocrata tardio enxergou
naliberacéo de suas potencialidades mais obscuras e recal cadas, ligadas secu-
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larmente & mesticagem e a mistura cultural, entremeadas de desgjo, violéncia,
abundéancia e miséria, a possibilidade de afirmar seu destino e de revelar-se
através da unido do erudito com o popular.

Com todas as diferencgas que nel e se abrigam, ou que nele brigam, o periodo
tem como nota cultural dominante a expectativa de um Brasil transformado
pelo alto, por intel ectuais modernizantes e comprometidos com aorquestracéo
dasforcaspopulares e nativas, inclusive e as vezes princi pal mente naquil o que
0 pais possa conter de arcaico, inconsciente e dissonante. Contentes e descon-
tentes se unem num coro dos contrarios que tem como pressuposto comum
aculturae anagdo, para as quais se busca muitas vezes uma formulagéo tota-
lizante, pendendo turbulentamente paraasinfoniaeparao carnaval, paraautopia
anarquica e para o impulso autoritario.

Naverdade, esse desgjo de modernizagdo do Brasil pelaculturaalta, aliada
aforca do popular, foi minado nas Ultimas trés décadas pelas realidades da
modernizacdo conservadora (aditadura), daindlstriacultural e daglobalizacso,
mas contém o codigo genético de algumas das questdes do Brasil contemporé-
neo, que ndo se superam com facilidade. O Tropicalismo (67-68), Ultimo marco
reconhecivel de um “movimento” cultural com empuxe nacional e internacio-
nal, assinala ao mesmo tempo, e contraditoriamente, o fim do ciclo e avonta-
de de dar-lhe umanovaeincisiva atualidade.

Pois esse projeto difuso e amplo, se teve no escritor e musicologo Mario
de Andrade um animador atormentado (parao qual o destino do Brasil aparece
como dilema e pergunta) e no ficcionista Guimardes Rosa o mais profundo e
universal, simbolizador (parao qual o destino do Brasil aparece como carmae
enigma), teve em Villa-Lobos sua expressdo instintiva, imediatamente sensi-
vel, transbordante, grandiloguiente e voluntarista. Para ele, o Brasil é uma tu-
multuada afirmacdo: ao mesmo tempo aprobleméticaea“soluciondtica’, para
usar afamosa expresséo de um jogador de futebol. Nesse sentido, Villa-Lobos
€ um perfeito oswaldiano ao contrério: antropédfago sentimental e prolifico,
romantico e inconsciente, caudatério da “maroteira dos primeiros mesticos’
(como disse Oswald de Andrade dele, num poema cifrado), buscando, como
um duplo de Getulio Vargas e pai da patria macunaimico, a conversdo do pais
num grande orfedo civico (por ocasido da ditadura do Estado Novo, de 37 a
45, quando pds em prética um projeto civico-pedagdgico com que procura
va, pelo ensino de musica nas escolas, dar ampla penetracdo a musica“eleva-
da’, em oposicao a expansdo da musica de massas e do radio).
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Como dissemos, sua ligagdo com o “choro” carioca, género de misica
instrumental urbana e suburbana, serd a chave para a expansdo de seu grande
projeto nos anos vinte, a série dos Choros. O aproveitamento do choro popu-
lar ndo &, no entanto, direto e simplista. Ao longo da década, quando se da sua
eclosdo no Brasil e naEuropa, amusicade Villa-L obos promove um verdadei-
ro arrastéo de géneros, técnicas e materiais, numavoragem que carrega consigo
o sinfonismo descritivo romantico, os timbres e os modos debussystas, os
blocos sonoros polirritmicos e politonais aparentados com o Stravinski da
Sagracdo, as melodiasindigenas col hidas em Jean de L éry ou nosfonogramas
de Roquete Pinto, os cantos sertanejos, a musica dos coretos de banda, a sal-
sa suburbana, a bateria de escola de samba.

Ao mesmo tempo em que adaptava a seu modo as inovagdes da vanguar-
daeuropéia, assimilando suasliberacbes sonoras, Villa-L obos absorveu répida
e crescentemente os formantes prismaticos da psiqué musical brasileira, aglo-
merados, recombinados e ambientados em massas orquestrais pontuadas por
alusdes florestais, sertanejas, cantos de passaros, ritos, ranchos, cantigas,
dobrados. A cultura e a natureza, os significantes indigenas, africanos, urba-
nos, suburbanos e rurais, captados e amplificados pelo olho mégico do choro
carioca, compdem a reducdo (ou traducédo) grandiosa de um Brasil latente
percebido como susto, trauma, impulso e maravilhamento. Toda a musica de
Villa-Lobos pode ser entendida como o retorno a um interminavel, como se
jamais consumado, Descobrimento do Brasil (nome, por sinal, de umagrande
suite orquestral composta para o filme de Humberto Mauro em 1937).

E 0 que se sente ouvindo o pouco conhecido Noneto, de 1923, e € o que se
estende na série dos Choros, que vai de uma pecinha para viol&o nos moldes de
Ernesto Nazareth (Choros n. 1) até as grandes concentracdes sinfonicas e co-
rais com que magnifica, entre umas turbuléncias, o Rasga coragédo de Anacleto
de Medeiros e de Catullo da Paix&o Cearense (em Choros n. 10, de 1926).

Acompanhando algo do espirito geral do tempo, as pecas da década de
vinte sdo de um lirismo maisrispido e “barbaro” do que o das pecas da década
de trinta, como indica o titulo do Rudepoema (1926). Alias, cristalizou-se no
Brasil o reconhecimento de um Villa-Lobos mais facil e fluente, palatavel e
delimitado, que ndo faz justica nem aos arrangques desmesurados e mais sur-
preendentes nem as preci osidades cameristicas de sua obraimensa e desigual.

A recepcéo de Villa-Lobos na Europa assinala o interesse pela desmedida
de suavontade musicalizante, testemunho de umaAméricado Sul ambivalente-
mente cheia de atraso e poténcia, que pode ser vista com admiracéo, curiosi-
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dade ou desdém. A ssinalatambém a admiragéo pelaoriginalidade de suasfor-
mag0es instrumentais e de suas texturas sonoras, pelas quais se interessaram
tanto o pianistaromantico Arthur Rubinstein quanto um sonorista experimen-
tal como Edgar Varese. Porgue Villa-L obos combinaas vezes admiravel mente
safoxofone, harpa, celesta e coro, cuica e cordas, onomatopéias indigenas,
timpano, reco-reco e caxambu.

As vezes, tempera 0 seu impeto espontaneista com intengdes construtivas
curiosas, como na pega New York Skyline Melody, de 1939, decal cada sobre o
contorno dos edificios de Manhattan. Este &, alias, 0 ano da Feira Mundial de
Novalorque, daqual o Brasil participa, num pavilho criado por Lucio Costae
Oscar Niemeyer — os futuros autores do projeto urbanistico e arquitetonico de
Brasilia—, com numerosa amostra de sua musica erudita e alguma musica po-
pular, despontando af o inicio dacarreiraamericanadacantoraCarmen Miranda,
que se constituira depois num icone hollywoodiano das veredas tropicais.

Mas o processo de composicéo de melodias harmonizadas a partir da si-
Ihueta de pai sagensjatinhasido experimentado por Villa-Lobos quando com-
pds a Melodia da montanha, a partir do grafico acidentado da Serra da Pieda-
de, localizada em Minas Gerais.

Primitivo e cosmopoalita, indice de dimensdes tel Uricas do mundo do som
gue se expressam nas musi cas hacionai s de paises periféricos, ab mesmo tempo
gue indicador de transformac8es sonoras de ponta, embora pontuais e ndo sis-
tematicas, Villa-L obostem um lugar namusicado mundo deste sécul o findante
que éinseparavel dosarranques desiguais e poderosos com que acultura“sub-
desenvolvida’ buscou sua via de afirmagao.

Gilberto Mendes reconheceu no carater disparatado e desigual de suaobra
um trago de autenticidade e independéncia préprios das musicasinventivas das
Américas (como as de Charles |ves, Cowell ou George Antheil), cujo suposto
“mau gosto’” nado seria um acidente nem um desvio, mas uma dimenséo pré-
priaatumultuada procuradaqual elasfazem parte e naqual estdo envolvidas'.

A musica de Villa-Lobos alimentou a “estética da fome” de Glauber Ro-
cha, quase inconcebivel sem o suplemento de forga telUrica, antropoldgica e
cosmica que ela empresta a épica do subdesenvolvimento e ao drama barroco

L MENDES, Gilberto. “Musica’. In: AVILA, A. O Modernismo. S&o Paulo: Perspectiva,
1975, p. 127-138.
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brasileiro, assim como alimentaaté hoje O incansavel dionisismo tragico carna-
valesco do teatro de José Celso Martinez Correa. Tom Jobim tinha nele seu
i{dolo emodel o, o que deixamarcas visivel s nos desenvol vimentos sinfoni zantes
comidos em Urubu e Terra brasilis (além da frustrada Sinfonia de Brasilia).

Nazareth e Milhaud

A estada no Brasil do compositor francés Darius Milhaud (que viveu no
Rio de Janeiro em 1917-18, como adido de Paul Claudel, entéo embaixador da
Franca) marcou de maneira significativa sua obra posterior, como € o caso de
Le boeuf sur le toit (1919), para orquestra, e das Saudades do Brasil (1921),
parapiano. Mais do que pelos compositores eruditos brasileiros, Milhaud inte-
ressou-se pela musica popular urbana, em especial 0os maxixes, “tangos brasi-
leiros’ e sucessos de carnaval (data dessa época 0 samba de Donga, Pelo te-
lefone considerado o inaugurador do género, ao qual Milhaud se refere em
suas memodrias). Os maxixes encontravam-se superiormente tratados por dois
compositores que despertaram vivamente sua atencdo: Ernesto Nazareth e
Marcelo Tupinamba. “Os ritmos dessa muasica popular me intrigavam e me
fascinavam [...]. Eu comprei entéo uma porgéo de maxixes e tangos, e me
esforcei paratoca-los com suas sincopas que passam de uma mao para outra.
Meus esforgos foram compensados e eu pude enfim exprimir e analisar esse
‘quase nada’ téo tipicamente brasileiro”.

Vale lembrar que a misica de Nazareth, como anota Méario de Andrade
citando Brasilio Itiberé, resultadasintese realizada pelos*“ pianeiros’, musicos
“que se alugavam para tocar nos assustados da pequena burguesia e em se-
guida nas salas de espera dos primeiros cinemas’ fundindo lundus e fados,
dancas de origem popular negra e pol cas e habaneras importadas, transferin-
do amusica de uma camada social a outra, a0 mesmo tempo que convertiam
formas vocais em formas ti picamente instrumentais (notar que o pianismo das
pecas de Nazareth, tao afins do instrumento, incorpora também tragos instru-
mentais do viol&o, da flauta, do cavaguinho, do ofcleide).

Vindo dessa linha “pianeira’, a obra de Nazareth é produto, como todo o
maxixe, de uma sintese de elementos africanos e europeus. Além disso, em
seu caso particular, elementos recém-vindos das camadas populares se fun-
dem ainfluéncias cultas (o pianismo de Nazareth tem muito de chopiniano). O
material com que Milhaud se deparanéo €, pois, estritamente“folclérico” (como
ele mesmo o chama), mas o resultado composto da interferéncia de varios
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niveis culturais. Além do mais, sua grande riqueza ritmico-mel édica, associa-
da aum esguematismo harmanico funcionando sobre movimentos cadenciais
elementares, presta-se bem ao tratamento politonal que Milhaud imprimira a
sua musica, logo depois de seu periodo carioca.

Sobre Le boeuf sur le toit, diz Stuckenschmidt: “ Cantos populares brasi-
leiros, melodias de carnaval do Rio de Janeiro ligam-se ai, da mais simples
maneira, a duas, trés e umavez mesmo a quatro tonalidades. O encanto para-
doxal desta musica relaciona-se com a seguinte circunstancia: o autor utiliza
em cada registro tonal as mais simples cadéncias de tonica, dominante e sub-
dominante; estas, no entanto, uma vez colocadas em consonancia com cadei-
as de acordes situadas num segundo nivel tonal, produzem umaformade har-
monia das mais dissonantes e de cardter acentuadamente moderno. O efeito
obtido, nesse caso particular, € comparével aos monstros sonoros que a execu-
¢do simulténea de dois orfeons produz, numafeira, ou de dois real € os tocan-
do em tonalidades diferentes’ 2

Ao avaliar amuUsicabrasileira, Milhaud valoriza o caréater surpreendente-
mente original e criativo damusica popular urbana, o que confirmaaqueletra-
CO que viemos apontando: avocagdo, namusicabrasileira, parao cruzamento
eafusdo dediferentes niveis culturais, traco aque também Darius Milhaud se
mostrou sensivel, incorporando-o a sua obra. O compositor francés nao de-
monstra, no entanto, 0 MesmMo interesse por aquel es compositores jovens que,
na esfera erudita, se exercitavam na linguagem de Debussy, porque isso néo
[he representavanovidade, emborafosse o caso de Villa-Lobos, que se prepara-
va, dessa forma, para dar seu proprio salto.

Nacionalismo e dodecafonismo

Escritor com formac&o musical, estudioso da cultura popular e professor
de histériadamUsicaao mesmo tempo que poetaeficcionista, Mario deAndrade
teve uma influéncia consideravel nos rumos da composicéo erudita nos anos
vinte, trinta e comego dos quarenta. No mesmo ano da publicag&o do roman-
ce Macunaima, 1928, publica seu Ensaio sobre a musica brasileira, no qual
defende a tese de que a composi¢ao brasileira deve basear-se numa pesquisa
sistemati ca damusica popular rural capaz de sugerir direcfes paraa constitui-

2 STUCKENSCHMIDT, H. H. La musique du XX® siécle. Paris: Hachette, 1969.
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¢do de uma linguagem musical original, que se distinga da mera transposi ¢ao
de model os europeus. Junto a uma colecdo de temas popul ares, pesquisados
em campo, desenvolve umaanalise dostragcos mel édicos, ritmicos, harménicos
e polifénicos da musica popular brasileira, de modo a discutir processos de
sua incorporagdo a musica de concerto.

Seaantropofagiaoswaldianateraseu desdobramento natural, décadas mais
tarde, no campo da musica popular urbana, o projeto mariodeandradino de-
fende uma alianca entre amusica erudita e a musica popular rural, na qual vé
resguardadas as bases de uma cultura nacional auténtica, livre das influéncias
estrangeiras e dos chamativos comerciais e industriais. Pode-se comparé-lo a
Béla Bartok, pela combinacgéo de pesquisa musical e criagdo, mas um Bartok
dividido entre a musica e a literatura, que preconiza caminhos para os mUsi-
COs enquanto escreve a “rapsodia’ ficcional Macunaima. Nesta, no entanto,
as fontes populares sdo incorporadas em seus fundamentos técnicos, criando
uma plurifabula meta-narrativa baseada numaintui¢éo profundadamorfologia
do conto popular, ao invés de simplesmente estilizar temas folcléricos, o que
nem sempre foi compreendido pelos musicos que desenvolveram os princi-
pios da composi¢do nacionalista.

Respaldada pel os esforgos musicol 6gicos e programaticos de Mério de
Andrade, a composi¢do erudita baseada em motivos populares rurais predo-
mina no panorama que se seguiu ao movimento modernista. Essa diregdo ge-
ral esté presentetambém, e sem dlvida, naobrade Villa-Lobos, cujapersonali-
dadeinvulgar impede, no entanto, de situa-1o no &mbito daescolanacionalista.
Mas se pode falar, de fato, num grupo numeroso e consistente (para padroes
brasileiros de msica de concerto) de autores que constituem, resguardadas
suas diferencas, uma escola de composicéo com tracos comuns, ligados a
estilizagdo do folclore. S&o eles Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez,
Camargo Guarnieri, Luciano Gallet, Fructuoso Vianna.

Nofind dadécadadetrinta, exila-se no Brasil o misico alem&o Hans Joachim
Koellreutter. Sua presencatera, com os anos, um forte poder de influéncia peda-
gogica com marcainovadora. Reunindo em torno de s um grupo de jovens alu-
nos de composi 8o, entre os quais Claudio Santoro e Guerra-Peixe, Edino Krieger
e Eunice Caundu, e formando o movimento MUsica Viva, que assume uma pos-
tura critica e polémica em relacéo ao panorama vigente, Kodllreutter introduz os
fundamentos da técnica dodecafénica, que se chocam, em principio, com os
moldes de composi¢ao nacionalistas e, como vimos, aquela altura hegemdnicos.
Situados a esquerda estética e politica, Santoro e Guerra-Peixe ensaiam a pratica
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de umtipo de composi ¢do cosmopolitae pds-tond, até que asdiretivas zdanovistas,
ditadas no fim dos anos quarenta, representem para eles um verdadeiro curto-cir-
cuito estético-politico. Na sequiéncia, tenderdo também para a composicao a par-
tir de fontes populares, mas certamente com tracos de sua formagao pos-tond,
gue os distingue dos nacionalistas classicos.

Tudo isso indica um panorama complexo e tateante, mais do que clara-
mente dualista. Nacionalismo e cosmopolitismo, folclorismo e dodecafonismo
opdem-se num movimento sujeito aidas e vindas, que indica, em sua procura
de caminhos, o caréter problemético dainsercdo da musica erudita no Brasil,
fundada numalegitimagdo sempre precéria, oscilante entre aculturapopular e
amodernidade internacional, a0 mesmo tempo que ameagada pela onda cres-
cente da mUsica popular urbana. Pode-se dizer que o nacionalismo represen-
tou um projeto sistemético de cultura musical erudita, empenhado na criaco
de um publico, uma tradicdo instrumental, uma compreensdo histérica, além
de uma poética, baseados todos no pressuposto daautenticidade puradamusica
popular rural. No campo especifico daculturamusical, esse projeto sofre, num
dado momento, o abalo estético da ruptura atonal, que por sua vez sofre o
abal o politico do zdanovismo. Considerado o contexto maior, € 0 pressuposto
n&o-urbano do nacionalismo musical, o paradigmado folclorerural, que sofre
com o avango da industrializacdo e da internacionalizagdo mercadol 6gica da
chamada cultura de massas.

Em 1930 o nacionalista Camargo Guarnieri, herdeiro simbélico de Mario
de Andrade, ataca, num episodio turbul ento e confuso, o dodecaf onismo simbo-
lizado por Koellreutter. E este, no entanto, que musicard, anos mais tarde, o
Café de Mario deAndrade, projeto de Opera engajada que Mario esperava ver
realizado pel o nacionalista Francisco Mignone. Esse é um dos sinaisindicado-
res do quanto, num pais em que a musica de concerto nunca se consolida
completamente como um sistema estavel de autores, obras, publico eintérpre-
tes, os caminhos de sua legitimacéo se fazem através de uma busca incessan-
te e muitas vezes tortuosa.

Samba e Bossa Nova

A musica popular urbana, por outro lado, encontra no Brasil um amplo
espaco deirradiagdo e repercussao (ndo poucas vezes sentido nos meios erudi-
tos e literérios como abusivo). O fato é que, desde o final da década de dez, a
introducdo do gramofone criou espago para a expansdo da cangdo, galvaniza-
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da pelo samba, género de misica que traz a tona as bases ritmicas das musi-
cas de negros, muitas vezes improvisadas a partir de refrdes coletivos, e a
partir de ent&o condensada e compactada com vistas a seu novo status de mer-
cadoriaindustrializada. Reconhecido em 1917 através do sucesso de Pelo te-
lefone composicao de Donga que adaptava e bricolava temas andnimos ja
conhecidos, o samba foi se constituindo pouco a pouco, mas em especial ao
findar da década de trinta, em simbol o da cultura popular brasileira moderna,
ja capaz de apoiar-se nos signos daquilo que era, até pouco tempo, marca e
estigma de um escravismo mal admitido.

Desenvolvida ao longo dos anos vinte (com Sinh, Jodo daBaiana, o pré-
prio Donga), trinta(com Ismael Silva, Wilson Batista, Noel Rosa, Assis Valen-
te), quarenta (com Dorival Caymmi e Ari Barroso), cingiienta (Geraldo Perei-
ra), atradi¢do do sambavai ganhando, mais que sua cidadania, a condic¢éo de
emblema — entre malandro e apologético — do Brasil. Ao longo desse tempo,
transcorre a producdo de Pixinguinha, mais voltada para o choro do que para
0 samba, em sua extraordinéria finura instrumental .

A expansdo damusica popular urbana se da, ao mesmo tempo, em estreita
ligagdo com o fendémeno do carnaval de rua (assinalado por Oswald no Mani-
festo da Poesia Pau Brasil), fendmeno que ganha for¢a com a modernizagéo
urbanisticado Rio de Janeiro, juntando numa espécie de calei doscopio social
polimorfo a festa antes reparada dos ricos, pobres e remediados. Uma parte
consideravel das gravagfes de sambas e marchinhas (entre as quais destacam-
seasdeL amartine Babo, jacitadas) definia-se até os anos cinqlientapel o espirito
carnavalesco ou destinava-se diretamente a esse uso.

Nas décadas de quarenta e cinqlienta, a musica popular centrada no Rio
de Janeiro, e especia mente veiculada pela Radio Nacional, rende culto tam-
bém a Bahia, através de Dorival Caymmi e Ari Barroso; ao nordeste, através
dos baifes de Luiz Gonzaga; e ao sul do pais, também representado pelo inti-
mismo de Lupicinio Rodrigues. Pode-se dizer que o papel difusor da Radio
Nacional acabou por decantar aexperiénciadamusicapopular urbana, consoli-
dando-acomo umatradi¢do moderna e amplamente enraizadanamemoriacole-
tiva, com seu leque de“ cantoresdo radio”, dereiserainhas davoz. Essaconso-
lidacdo nacional damusicapopular brasileiratem seu rebatimento internacional
nafigurade Carmen Miranda; lancada pel o cinema americano, no contexto da
geopolitica cultural que acompanha a Segunda Guerra, como icone do mundo
tropical latino-americano, em que se fundem marchinhas e rumbas com uma
visualidade prédigaem bananas e abacaxis. A forcadafigurade Carmen Miranda
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e sua consagragdo como fetiche pitoresco, exatico e bizarro do mundo sub-
desenvolvido serdo assumidas ostensivamente pelo Tropicalismo, nos anos de
67-68 — numa estratégia propriamente antropofégica —, como afirmagao
parddica da diferenca através da qual o colonizado, assinalando voluntaria e
criticamente as marcas de sua humilhagdo histérica, desrecal ca os contelidos
reprimidos e da a eles uma poténcia afirmativa.

Mas isso néo teriasido possivel sem aBossaNova, que, no final da déca-
dade cinquenta, revolucionaamusicapopular brasileiraao incorporar harmo-
nias complexas de inspiracdo debussysta ou jazzista, intimamente ligadas a
mel odias nuangadas e modul antes, cantadas de modo coloquial elirico-irénico
e ritmadas segundo uma batida que radicalizava o carater suspensivamente
sincopado do samba. Essa sintese resulta especial mente da poesia de Vinicius
de Moraes, daimaginagdo mel 6dico-harmdnicade Tom Jobim e dainterpreta-
¢do rigorosadas minimas inflexdes da cancéo e da solucao ritmicaencontrada
por Jodo Gilberto. A partir do momento em que Vinicius de Moraes, poetaliri-
co reconhecido desde a década de trinta, migrou do livro para a cangdo em
fins dos anos cinqlienta e comegos dos sessenta, afronteiraentre poesiaescrita
e poesia cantada foi devassada por geraces de compositores e letristas | eito-
res de grandes poetas como Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral,
Manuel Bandeira, Mério deAndrade ou Meireles. O paradigmaestético resultante
dessa migracéo, entre as colaboragdes de Vinicius de Moraes e Tom Jobim,
poderia remeter-nos, se quiséssemos, a época aurea da cangao francesa ou ao
acabamento e a elegancia das cangdes de George e Ira Gershwin. Nas de Tom
Jobim e Newton Mendonga, ao sentido irénico, parédico ou metalinguistico
das cancfes de Cole Porter.

Para um pais cuja cultura e cuja vida social se defrontavam a cada passo
com as marcas e 0s estigmas do subdesenvolvimento, a Bossa Nova represen-
tou, pode-se dizer, um momento privilegiado da utopia de uma modernizacéo
dirigida por intelectuais progressistas e criativos, plasmadatambém a essames-
ma época na construcao de Brasilia, e que encontrava correspondéncia popular
no futebol da geracdo de Pelé. Como as demais manifestagdes contemporaness,
ressoam em suas harmonias e em sua batida ritmica os sinais de identidade de
um pais capaz de produzir simbolos de validadeinternacional, sem que suasingu-
laridade os remetesse necessariamente ao pitoresco e ao folclorico.

A evolucéo da Bossa Nova proporcionou elementos musicais e poéticos
para afermentacéo politica e cultural dos anos sessenta, nos quais ademocra-
ciaeaditadura militar, a modernizac&o e o atraso, 0 desenvolvimentismo e a
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miséria, as bases arcaicas da cultura colonizada e o processo de industrializa-
¢80, aculturade massasinternacional e asraizesnativasndo podiam ser compre-
endidas simplesmente como oposi ¢des dualistas mas como integrantes de uma
|6gica paradoxal e complexamente contraditoria, que nos distinguiae ao mes-
mo tempo nos incluia no mundo.

A compreensdo e a agressiva formulac&o desse estado de coisas encon-
tram-se no movimento da Tropicélia e na obra de seus principais representan-
tes, Caetano Vel oso, Gilberto Gil, Tom Zé. A alegoriabarrocado Brasil (levada
acabo sobretudo no cinemade Glauber Rocha), a carnavalizagéo parédicados
géneros musicais, que se traduz numa densa trama de citagfes e no desloca
mento de registros sonoros e poéticos, trazem & cena a0 mesmo tempo o
cantador nordestino, o bolero urbano, os Beatles e Jimi Hendrix. No &mbito da
cancdo de massas, esses fendmenos tém umaafinidade explicitacom aestraté-
gia“antropofégica’ oswaldiana, revalorizadaem 1967 pelo Teatro Oficinacom
a encenacdo de O rei da vela. A propdésito, a cangdo embleméatica do movi-
mento, Tropicélia de Caetano Veloso, une as pontas do nosso assunto: inspi-
rada pela Antropofagia e pela redescoberta, em 1967, da pegca de Oswald de
Andrade, elacompde umafiguragéo das espantosas, dolorosas e desafiadoras
incongruéncias do Brasil, vistas através da alegoria de uma Brasilia onirica,
deslocada como monumento ao mesmo tempo moderno e carnavalesco, plu-
ral e precério, tragadacom impeto prospectivo sobre o chdo de uminconsciente
colonia movedico elabirintico:

sobre a cabeca os avides

sob 0s meus pés os caminhdes

aponta contra os chapaddes

meu nariz

€eu organizo o movimento

eu oriento o carnaval

€U inauguro 0 monumento

no planalto central

do pais

viva a bossa-sa-sa
vivaapalhoga-ca-ca-ca-¢ca

0 monumento é de papel crepom e prata
os olhos verdes da mulata

a cabel eira esconde atrés da verde mata o luar



72

José Miguel Wisnik / Revista de Historia 157 (2° semestre de 2007), 55-72

do sertéo

0 monumento ndo tem porta

aentrada é umarua antiga estreita e torta
eno joelho umacrianga sorridente feiae morta
estende a méo

vivaamata-ta-ta
vivaamulata-ta-ta-ta-ta

no patio interno ha uma piscina

com &guaazul deamaralina

coqueiro brisa e fala nordestina

efardis

namao direitatem umaroseira
autenticando a eterna primavera

e nos jardins os urubus passeiam

atarde inteiraentre os girassois
vivaMariaiaia

vivaBahiaiaiaiaia

no pulso esquerdo um bang-bang

em suas veias corre muito pouco sangue
mas seu coracdo balancaaum samba de tamborim
emite acordes dissonantes

pelos cinco mil alto-falantes

senhoras e senhores ele pde os olhos grandes
sobremim

vivalracema-ma-ma
vivalpanema-ma-ma-ma-ma

domingo € o fino da bossa
segunda-feira esti na fossa
terca-feirava aroca

porém

0 monumento € bem moderno

ndo disse nada do modelo do meu terno
gue tudo mais vapro inferno

meu bem

gue tudo mais vapro inferno

meu bem

viva a banda-da-da

Carmen Miranda-da-da-DADA
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Willy Corréa de Oliveira
Compositor e Professor da ECA/USP

Henri Cartier-Bresson, “Valéncia, Espanha, 1933”

" Alusfo ao titulo do filme “100 men and agirl” (EUA, 1936), dirigido por Henry Koster,
com Deanna Durbin, Adolphe Menjou e Leopold Stokovski, em maisumatentativadamidia
de fazer de conta que a musica erudita conta na sociedade capitalista.
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A fotografia que encima este texto serve de pretexto para as palavras que
grafo aqui. A fotografia — forte, de Cartier-Bresson — n&o se relaciona com
este escrito, ando ser de modo longinquo, ou de nenhum modo, até. Explico-
me: o professor Carlos Zeron sondou-me, algum tempo atras, sobre a possibi-
lidade de publicar um trabalho meu que versasse sobre a conjungéo MUSICA
+HISTORIA, paraaRevista de Histdria que vocés, agora, tém amao. Historia-
dores escreveriam sobre MUSICA e eu, misico, sobre HISTORIA. Fascinou-
me a companhia. Disse sim, pensando em oferecer-lhe um momento do meu
trabalho CADERNOS', inédito, que enfoca o tema proposto com nitidez (até
onde posso enxergar). Carlos Zeron, que conhecia os Cadernos, aguiesceu.
Do texto original apartei umafragdo que se desobriga de acompanhar esta pu-
blicagdo, com vantagem, mas o restante, cedido paraestarevista, inicia-se (sem
mais) com acitagdo de umafoto de Paul Badura-Skoda estampada em jornal.
Pode soar abrupto o texto comecar por uma fotografia, mas a verdade é que
aimagem do conhecido pianista chegando a Sao Paulo € mais elogtiente do
gue mil textos dizendo sobre Histéria+ MUsica. Mais veemente do que estan-
tes e mais estantes cheias de livros nunca disseram. Concluido este parégra-
fo, detenham-se — por favor — nafotografia seguinte. Ela deve ser examinada,
auscultada e motivo para reflexdes antes de prosseguir texto afora. Obrigado.
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N&o deveria surpreender que Badura-Skoda néo era o alvo dos aplausos.
Coisas assim sfo corriqueiras em Mahagonny? No entanto, para as palmas
gue ainda continuam fragorosas na legenda da fotografia do recorte de jornal,
ndo sdo exigidas inteligéncias que ultrapassem o limite mais minimo possivel
de reduzidas potencialidades. Importa, oportunamente, que a coordenacéo mo-
toraestgjaincdlume. E contra-indicado que umapal mase desencontre daoutra;
gue o rosto do aplaudidor seja atingido pelas costas da mao de seu vizinho de
aplausos. Mesmo que pancadas maisfortesjatenham sido desferidas em aconte-
cimentos desportivos. Assassinatos, até. Em Mahagonny.

Devoltaafotografiade Badura-Skodaestampadano jornal: regrasde volei
sdo facilmente assimilaveis, em instantes. Por outro lado, ndo é nossa inten-
¢cao mascarar o fato de que o pianistatenha se mostrado bastante ingénuo para
se ver assim aplaudido no atual estagio conquistado pelo capitalismo.

Que mais se escuta em Mahagonny além de aplausos?

De musica erudita, certamente, muito pouco: quase nada. Para que se te-
nhaidéiaconcreta: “ Decorridos 15 anos da globalizacéo do CD, aproducgao de
musica erudita esta em torno dos 3,8%, em todo o mundo”®. N&o obstante
tenhamos demonstrado renovadas capacidades de aplausos para, por exem-
plo, regalar os Trés Tenores, e celebrar Jessie Norman, em eventos esporti-
VoS varios, em comemoragdes centenarias para milhdes de aplaudidores. Em
praca de Modena, perpetramos dantesca ovacdo para Pavarotti, em duetos e
terceto com pop-singers; feericamente iluminados e difundidos para as ante-
nas de TV de todo o mundo. Temos sido capazes de tudo isso.

De tudo isso temos sido capazes; e nadaimpede que a situacdo damusica
erudita no capitalismo continue lamentével. Trés virgula oito por cento, abar-
cando toda a Histéria da misica ocidental, dos primérdios aos nossos dias,
sem o possivel engano de que as exiguas cifras estivessem indicando somen-
te a musica contemporanea. Imagine-se o gigantismo do sumario que esses
trés virgula oito por cento perfazem: incluidos os géneros, estilos, midia, de

! Cadernos, tese de doutoramento apresentada ao Departamento de MUsica da Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo em 1998. Jaz em umadas estantes da
bibliotecada ECA.

2 Alusdo a “Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” (“Ascensio e queda da cidade de
Mahagonny”), 6pera politica satirica composta por Kurt Weill a partir de um libreto de
Bertolt Brecht. Estreou no dia9 de margo de 1930 em Leipzig [nota do editor].
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todos os periodos histéricos. Ainda as salas de concertos vazias, a indigente
vicissitude da arte, a situacéo estupidificante dos artistas.

Os resultados conseguidos com os concertos para grandes massas, em
praca publica, com posologia cientificamente administrada de porc¢des de
“musica cléssica’, “semi-classica’ e “popular” ndo surtiram o efeito desgja
do, até agora. E constate-se quetal préticajaestavaem voganos EE.UU. desde
0 inicio do século. Os diversos intentos de concertos-educativos tampouco
lograram uma educagdo musical razodvel para a assisténcia. Tem explicacéo.
O problema bésico é que a sintaxe musical ndo é simples como as regras de
uma partida de vélei. Requer disciplinadissima buscateleol6gicae, hoje mais
guejamais, rigor na periodizacdo, dedicacdo e tempo necessarios paraaeduca
¢ao desgjada. Até osdiasatuais, o sistema capitalistando deu mostras de sensi-
bilidade musical compativel com aredizacio daMUSICA como LINGUAGEM.
Como enriquecimento espiritual do homem. Damusicacomo arte, como teste-
munho da capacidade criadora do homem. Nao se pode colocar a questéo da
educacdo, conhecimento e comunicagdo musicais, sem ainclusdo de um dado
fundamental para a montagem da equagdo: 0 modo de producéo capitalista.
“Na sociedade capitalista, ja dissemos, o trabalho humano tem por finalidade
a acumulacdo de capital. Para que um capital cresga, € necessario vendé-lo,

3« A produgo mundial de musicaerudita, que até adécadade 80 ndo passavade 1.5% do total

de discos prensados por todaindustria fonografica, saltou, nos primeiros anos da década de
90 para3.8%. Deve-selevar em contaque o principal fator que desencadeou essamodificacdo
estatistica, independente do gosto do chamado consumidor, foi um cambio tecnol 6gico funda-
mental: a substitui¢ao dos processos de reproducéo e gravacdo de som, antes mecanicos, pe-
losdigitais. Aindaassim, deve ser levado em contaqueaclassificagdo “masicaerudita’, aceita
pelas gravadoras no mundo inteiro, estd longe de consagrar o purismo do género (também
denominado cléssico). Isto porque, entre os 3.8% compreende-se também um conjunto de
dados que néo correspondem, necessariamente, ao “cléssico”. S8o, muitas vezes, cangdes
folcloricas germanicas, nordicas ou eslavas, em outras composi coesreligiosas— que, executa
das por orquestrastradicionais, passam afigurar nos catdlogos como “ misicaerudita’. Tam-

bém devem ser depurados aostitul os de discos e d buns, denominadosde “trilhas’, que arre-

medam, mediante copiado model o dosantigos L P'sdevinil, acoletdneade faixas breves, de
movimentos extraidos al eatoriamente de diversas pegas conhecidas. Tudoisto paradizer que,

nem os 3.8% expressam um dado confiavel, nem indicam um valor que represente amagnitude
deum mercado que mereceriamaisdo que, simplesmente, figurar numatabelade mercado ao
lado dos pomposos 64% de musica POP”. Comentario de Tupa G. Correa a intervencdo de
Bob Johnston, diretor comercial daEMI Internacional no “ Symposium on World Market of

Music” — Nashville, Tennesse, USA, October, from 14 to 17, 1994. T.G. Correa é estudioso
do Mercado Fonogréfico, autor de Rock, nos Passos da Moda. Campinas: Papirus, 1989.
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entdo, é preciso gque o trabalho humano sirva para produzir bens de consumo.
Jaobservamos que é ai que se encontra, segundo nossa opinido, o vicio funda-
mental deste tipo de economia. Assim podemos afirmar, sem medo de possi-
vel engano, que o papel do homem naterrando consiste, ou pelo menos, consiste
cada vez menos e menos, na producéo exclusiva de bens de consumo”“. Po-
rém, no capitalismo, todas as questdes, inclusive as questdes culturais, obede-
cem alégica do sistema, ao mercado.

O mercado ndo é smplesmente o lugar onde se comerciam génerosalimenti-
cioseoutrasmercadorias. Mais de queisso. Nao € apenas arelacdo estabelecida
entre of erta e procura de bens e/ou servigos e/ou capitais. E ndo sb nomeia gru-
po de pessoas e/ou empresas que, oferecendo ou buscando bens e/ou servigos
e/ou capitais, determinam o aparecimento e condi¢des dessa relacdo. O merca
do dispbe de forca e autoridade e delibera e age e obriga. O mercado € soberano,
autoritario, exerce forca e influéncia sobre a tua vida, a minha vida. Decide os
destinos. Mas convém lembrar que 0 mercado ndo € um ente abstrato, como
um dragdo que se alojaem satélite inatingivel onde s6 um santo tem o poder de
lance&lo. O mercado é manipulado por homens. Homens que enriquecem e,
com base na riqueza, tornam-se poderosos. 0 mercado!

O desenvolvimento espiritual do homem n&o encontra, por forca da pré-
pria estrutura e dindmica do sistema, condicfes favoraveis a sua maturacao.
O pecado capital, em Mahagonny, é ndo ter capital. Tudo o que ndo estiver
centrado nesse mister, apresenta-se — forcosamente — como desvio, ou até
mesmo como Ohice. “Time is MONEY”. Urge. Quem com o capital ndo ajun-
ta, espalha. Paraacumular capital ndo sefaz necessario desenvol vimento espi-
ritual. A frase anterior poderia servir de legenda para as fotografias de, por
exemplo, BélaBartok e Silvio Santos, postas lado alado. E de quantos outros
pares de fotografias o leitor ndo disporia?

“O antigo possuidor de dinheiro marcha adiante como capitalista, se-
gue-0 o possuidor deforcadetrabalho como seu trabalhador; um, cheio
deimporténcia, sorriso satisfeito e avido por negécios; o outro, timido,

4LABORIT, Henri. Biologie et Structure. Collection Folio-Essais. Paris: Gallimard, 1968,
p. 121-122.
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contrafeito, como alguém que levou sua prépria pele para o mercado e
agora ndo tem mais nada a esperar, exceto o — curtume”>.

Um, sorridente, o dono do curtume, &vido denegdcios, o outrolevando apropria
pele para o mercado: onde, como, em meio a esta estrutura, 0 desenvolvimento
do espirito? Vaguissimo simulacro de desenvol vimento do espirito pode estar sen-
do partilhado por outros que augam para o dono do curtume, a cabega. De tudo
se leva para 0 mercado: sexo, musculos em negdcios olimpicos, gargantas.

Tornemos as cabegas. Afinal de contas é necessario que alguém projete
pal &cios para os donos do curtume e casas popul ares paraos que levam aprépria
pele para o mercado. Ao relento ndo podem ficar: posto que prejudicaria o
acumulo de capital. E preciso que alguns fagam musicas que distraiam — em
especia — os que deixam a prépria pele no curtume, porque para o dono do
curtume pode ser bastante mavioso: o tilintar de suas moedas. De algumama-
neira, musica é indispensavel. Os esfolados podem um dia se insurgir contra
aidéiade serem obrigados a venda de pel es paradono de curtume. 1sso prejudi-
cariao acumulo de capital. Um minimo, pois, de desenvolvimento do espirito é
indispensavel, paraque os arquitetos projetem diferentes abrigos contrao sol, o
vento, o frio e a chuva; para que os musicos distraiam o povo; para que letras
sgjam aprendidas e depois estocadas em livros que glorifiquem o acimulo de
capital. Ou até mesmo que ndo o acusem de atividade ingldria. Um pouco de
espirito €, sim, vantajoso, para que o acumulador de capital sgja representado
em esculturas; assim como aquelesque o auxiliaram, e alguns escol hidos adedo,
dentre os que ndo tenham estorvado, (podem ser “exemplares’). E quadros sdo
necessarios. Quadros caros, Cujos precos sejam téo eloguientes que dispensem
0 desenvolvimento espiritual que serianecessario paraasuaapreciacdo. E cién-
ciatambém. Ciéncia que facilite o acimulo de capital. Mesmo medicina: posto
gue, até pouquissimo tempo, alguém que levaaprépriapele parao mercado ndo
deveria prejudicar o dono do curtume com sua morte prematura.

E ha ainda em Mahagonny, poetas, musicos, artistas de toda sorte que es-
crevem para si proprios: trabalham para o dono do curtume em outras ativi-
dades, em outras horas; nas “horas vagas’ € que praticam suas artes. E, mui-

SMARX, Karl (Victor CivitaEd.). O Capital. (Tradugdo de RégisBarbosae Flavio R. Kothe).
Volumel, tomo I, 3* edi¢cdo. S&o Paulo, 1988, p. 141.
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to provavelmente porque dispdem dos privilégios de horas vazias — e de ou-
tras comodidades mais em consonancia com elas — € que suas artes, em tais
horas, ndo colidem com a idéia basica do curtume. Com o cheiro que dele
emana. 1sso, possivelmente, da a ilusdo de que o espirito cresce em volta do
curtume. Em meio a carnificina, € necesséria a “imagem” de que o curtume
promove o espirito.

Um quadro, umaescultura, aindapodem sevaler de altos precos no merca-
do, masamusica erudita, ndo sendo objeto Unico e silenciosa mercadoria, ndo
conquistou boa paga. O pouco de musica erudita que se transformou em mer-
cadoria, faz exigéncias muito elevadas. Adaptavel (com docilidade) s para
colecionadores; como itens de decoracdo. Parao consumo de musicado passa
do, o ouvinte carece de preparacao historicaetécnicaque o habilite adecodificar
aquilo que ele escuta. Ha que situar a obra em seu contexto socio-cultural;
compreender o sistema de referéncia, de organizagdo do material musical, do
gual aobra é expressao; as inter-relacbes de ordem morfoldgica; ter o conhe-
cimento eafreqlientacéo as obras que possibilite ao ouvinteadistincdoidioletal;
consciéncia (no plano mesmo da composi¢éo) dos parametros do som e suas
potencialidades|ingisticas. De outro modo, aquilo que ele ouve é apenas uma
manifestacdo acustica, sem muito mais. Como trovao ou abal roamento de auto-
moveis. Mais agradavel, na maioria das vezes, mas nao o suficiente para que
se preencham as necessidades do espirito. Outrossim, a produgdo fonogréfica
de musica erudita ndo estaria por volta dos 3,8%, em todo o mundo, hoje.

E assinale-se que ndo mencionei a misica escrita no presente. Logo mais
abordaremos esta anomalia crucial.

A situacdo deploravel da musica erudita em torno do curtume néo €é con-
seqliéncia, apenas, de sua forma de apresentacdo (de fato ridicula), como
muitos assinalam. “Muito chato, roupa preta, muito imével; o jovem hoje quer
dinamismo, coisa répida’, isto ouvi dizer. “ A musica erudita tem que se ade-
guar ao gque 0s jovens querem; 0 pessoa de baixa renda etc.”: isto significa
gue teriamos de gjustar, de proporcionar o pensamento musical a capitalistica
jovem insipiéncia. N&o consigo enxergar Como isso seriapossivel. E tanto ndo
€ que, mesmo com a sintonia entre a ignorancia e a trampolinagem da indis-
tria cultural, a producéo de musica erudita continua decrescente e chega nos
dias de hoje, no cdmputo da industria fonogréfica mundial, a cifra de 3,8%.
Mesmo levando-se em conta o estrondo dos aplausos em pracas publicas e
estadios, devidamente assessorados pelas midias.
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“N&o precisa ser chato para ser sério”, ouvi de um amigo. E respondi-lhe:
0 problema néo estd na chatura da seriedade, mas naignorancia estrutural que
faz corpo com o sistema de organizacdo econdmico e, conseguientemente, na
culturaque engendra e formata. O problema continua a desafiar as* soluctes’
perpetradas nas cercanias do curtume. “Qual o formato que melhor encaixa-
riaamusica erudita?’ A questdo ndo estd em formatos e encaixes.

Quanto custa uma educacado musical que prepare, de fato, adestre, habilite
alguém aenvolver-se com alinguagem musical eruditaapartir de umasintaxe
e semantica especificas?

Dificil responder auma perguntaqueimplicanimero expressivo devarié-
veis — no capitalismo — como: o poder aquisitivo e custo de manutencédo do
educando, a disponibilidade de tempo de dedicacéo aos estudos, possibilida-
desdefreglientacéo das obras musicais, abrangénciadasrelagdes inter-discipli-
nares, exeqibilidade dos materiais didéticos necessarios. Também entram em
jogo a habilitacéo e a habilidade pedagdgica do professor — no caso que nos
ocupa — de lingua que ndo se falamais.

Em condic¢Bes ideais, 0 custo varia entre 350,00 a 600,00 reais por més.
Previstos programas de alfabetizacdo musical preparatéria, a sintaxe dos di-
versos sistemas de referéncia, morfologia, histéria. Inicialmente cercade uma
hora semanal, passando depois dos alicerces tedricos para trés a quatro ho-
ras-aula semanais, durante aproximadamente quatro e cinco anos. “Como 0s
filhos, investimento sem retorno”, segundo afirmacéo de um aplicado, vetus-
to, cliente de supermercado de “zonanobre” da cidade de S&o Paulo. E o resto
nado ésiléncio. Barulhos.

Alaridos, estrépitos, estrondos, estrupicios, estupros, furddncios, seribo-
las, ingresias. Gritos! Desordem e regresso. Gritos de dores dos esfolamentos
de pelesvém do curtume, toldadas em gravioléncias de putrefagdes. Necessita-
se, em Mahagonny, de musica de mascarar clamores. E ha. Passam de 100dB
s.p.l. aéquaseolimiar dador. Deléxicotrivial, defécil assimilagdo—inculcadas
através das midias —; as invencfes nessas musicas sao arriscadas com 0 mes-
mo rigor com gue a obsol escéncia planejada é fixada para qual quer mercado-
ria de moda. Vale, fundamental mente, pela eficacia no abafamento dos gritos
de dor das despel agBes. M uito barulho por tudo. Sobretudo importa que o que
sobre de espirito, aniquilado, ndo anseie pelo que ainda possa fremir entre o
coracdo estropiado e a mente dopada. Existem, outrossim, preferéncias por
cangdes que entorpegam mais suavemente, com “letras’ mais cuidadas para
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clientela mais esclarecida— embora, organicamente, em sintonia com as ante-
nas de Mahagonny. Porém, a violéncia &, no geral, bem mais utilizada. Na
dialéticaMATERIA /ESPIRITO, no capitalismo atual, amatériajase polarizou
€, em seu bojo congregaavioléncia. Matérias davioléncia: modo de producéo:
modo como 0s homens competem, como concertam suas violéncias, consu-
mos, seus lixos impereciveis®. Angustias amplificadas até quase o limiar da
dor. O espirito entorpecido: 0 EGO crescendo como um cancer, insaciavel,
consumindo mais e maisaté aintumescénciaingluvial. Consumindo-se. Como
asseverou o Dr. Oswaldo Menendez: “De mim ndo sai mais nada, sd entra”. O
exercicio de sua “natureza de compradores profissionais em tempo integral”.
Desgracadamente valido também para os que deixam no curtume a propria
pele’, como para os que alugam a cabeca, ou outros érgdos. Dores. Limiar da
dor. 120 dB s.p.l. Ndo haumbral paraador de cada pele esfolada: sendo cada
dor, uma e uma s0. Inatingivel pela dor vizinha, tal a desordem, o fragor, o
ruido de fundo, insuportaveis. 120 dB s.p.l. Cada um dos aflitos tem, em
Mahagonny, a LIBERDADE de ter a sua prépria e Unica dor, personalizada.
Individualizada como pregaaraiz daideol ogiaque se propagaem Mahagonny.

Subsiste, também, uma musica erudita contemporanea em Mahagonny.
De pasmar: ndo € linguaviva, minimo o uso que sefaz dela, e, todavia, persis-
te. Entes que em suas horas de 6cio, destes de quem suas peles raramente
afastam-se de seus 0ssos, aproximam-se dela. Geralmente estdo envolvidos
em fazé-la. Nas horas de 6cio, como disse, pois por oficio alugam a cabeca
para prestacdes de outros tipos de servicos, ao dono do curtume; vendem,
por vezes, asamas: logradas por fausticasilusdes. Mas|ucram, por outro lado,
de horas vagas, peles sedosas, intactas, méos macias, nascidas para as penas
de escrever. Nunca tém, como afirmou Brecht, as méos sujas de sangue.

6+... 0'sucesso social numa sociedade mercantil ndo exprime, namaioriadas vezes, sendo a
aptiddo paraexplorar seus semel hantes, de acordo com asregras que esta soci edade estabe-
leceu parasuaprépriaseguranca. N&o € mais o urso que o homem encontraa saida da caver-
namoderna, mas o patréo, o superior hierérquico, asleis sociais, as relagdes de produgao,
0“outro”, sob todas essasformas.” LABORIT, Henri. L’Agressivité Détournée. Collection
10-18. Paris: Union Générale d’ Editions, 1970, p. 152 e 79. “ N&o sera a propriedade indi-
vidual das coisas e dos seres—aqual, éfacil mostrar, ndo passa do resultado de umaapren-
dizagem, de um automatismo cultural — que provoca como resposta a agressividade?”
LABORIT, Henri. Deus ndo joga dados. Tradugdo de Maria da Silva Cravo. Sao Paulo:
Trajetoria Cultural — Divisdo Editorial da Grano EPC Ltda., 1988, p. 134.
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Comem a carne, sSim, mas as sujeiras de sangue séo deixadas para 0s agou-
gueiros. Limpos e alimentados, sonham alto, por vezes figuram-se até como
vencedores de Mephisto.

“E 0 mundo moderno que quer assim. Criou-se uma verdadeira casta— 0s
intelectuais — que tem aincumbéncia de pensar, e que para isto submetem-se
aum treinamento especial. Sao constrangidos a alugarem suas cabegas a pa-
trées, como nos, nossos bracos. Naturalmente eles tém a impressao de que
pensam para a coletividade; mas é tudo como se nds achassemos que fabrica-
mos automovei s para a coletividade — nuncairemos acreditar nisso, bem sabe-
Mos que € para os patrées. Que nos deixem em paz com essa estéria de cole-
tividade”, disse K alle® — operario metal Girgico.

M uitas vezes ouvimos a pecha de €elitista alvejada contraa musica erudita
contemporéanea. Incorreta. Improvavel que a musica erudita que se faz hoje
tenha primazia no gosto da elite proprietaria do curtume. Dono de curtume
ndo curte essa musica; peles, o tempo todo, e para passar 0 tempo, coisas
reles, geralmente. MUsica erudita contemporanea ndo € opgao, hem mesmo
da “casta de intelectuais’; nem mesmo de musicos: profissionais ou amado-
res. Reduzidissimo o grupo de pessoas que tem o habito de escutar algumas
dasvariedades de musicaeruditaescritanaatualidade. Elitistando €, seguramen-
te, embora circulem — em média — entre algumas das pessoas que desfrutam
de écios, cujas peles ndo sdo expressamente utilizadas para os negécios do
curtume. Porém é tdo minimamente que circula, a musica contemporanea, se
€ que circular é verbo adequado; menos ainda compreender, seria. Por isso
preferi o termo circulagdo — com adevidaressalvade que é pouca. Compreen-
der amusica, hoje, ndo é empreitada das mais possiveis.

Em primeiro lugar porque ndo se trata de uma lingua, a que se trata de
compreender, mas de tantas. T&o dispares, opostas, varias, inviaveis quantas.
Algo proximo daidéiade umaBabel construidano pétio de umacasade orates.
Contiguo ao pétio, o patético pantedo dos construtores da torre exibe, entre

" Aotrabalhador |he é concedido quetenhasd de queviver equeiraviver so parater”. MARX,
Karl. Oekonomisch — Philosophische Manuskripte, p. 144. MARX, Karl. Manuscritos Eco-
ndmico-Filosoficos, (selegcdo de José Arthur Gianotti), traduggo de José Carlos Bruni parao
vol. XXXV de Os Pensadores, Sao Paulo: Abril S.A. Cultura e Industrial, 1974.

8 BRECHT, Bertold. Dialogos de Exilados (Fliichtlingsgespréche). Frankfurt, Alemanha:
Surkamp Verlag, 1961 (Prosa 2, constitui o tomo VI das GESAMMELTE WERKE).
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inimeros outros. Schéenberg (dodecafénico), Strawinsky (ainda neo-cléassi-
co, como representado no busto do nicho a direita), Cage, Carter, Britten,
Webern, Milhaud, Stockhausen (ensaiando “Aus den sieben tagen”), Kagel,
Xenakis, Schaeffer, Paik, Schnebel, Hindemith, Boulez. Outros, outros. E a
partir do quarto, quinto escaldo, escotoma a vista, ar irrespiravel, comeca a
galeriados balbuciadores de imitagbes. Linguafalada, nenhuma chegou a ser
em qualquer distrito de Mahagonny. Menos ainda a parvoice de julgamentos
(freguientes) de uns sobre os outros: ha.

Discursos de loucos. Como fala de loucos. Falar como falam certos aliena-
dos, ofardo do criador musical mahagonnés. Como pessoas, aos magotes, jaandam
falando e gesticulando ss pelas cidades. Nem éraro que alguém regja a aborda-
gem de desconhecido, fugindo as pressas, fingindo n&o ter sido interpelado.

Conheci alguns doudos que me impressionaram. Lembro-me de um que
se dizia Napoléon, a mao enfiada entre os botdes abertos da camisa, contava
de vitdrias, e chegava as |&grimas quando narrava sobre Waterloo e os dias de
Santa Helena, com detal hes exuberantes. Outro, conhecido por Avi&o, apaixo-
nado por cinema americano, desdenhava de qualquer producdo em outralin-
gua. Tinha, pregados ao chapéu de palha, figuras de artistas e ilustracdes dos
ambientes onde o filme acontecia. Narrava a estéria apontando para as ima-
gens afixadas no chapéu, acompanhando-as com sons onomatopaicos e ima-
ginativas imitacdes de palavras inglesas. Em cenas de aviacdo, € até hoje,
inigualavel. Entre seus filmes, sempre exibidos através de estampas aplicadas
no chapéu de palha, a sonoplastiaimpecavel, haviaum “musical”, cujo enredo
erainterrompido (voltae meia) pelacancdo que utilizavaamelodiade Bésame
mucho®, com esta letra, em seu inglés pessoal:

BEZAME BEZAMEMUTCH
MELOLIBLORI LIBLIS
PLAUCIPLAUC

BEZAME BEZAMEMUCTH
MELOLIBLORI LI BLISSHEURIO!®

A musica deste século em Mahagonny tem a aparéncia de arengas de |ou-
cos. A légica ndo é partilhada pelo grupo, mas expressao congruente apenas

° De Consuelo Velasquez.

10 Cantava estas palavras atropeladamente de modo quase a torné-las indistintas, talvez
porgue suspeitasse que ndo eram norte-americanas, de fato.
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com a realidade psiquica do compositor. Terreno fertilissimo para pesquisas
psicomusicol 6gicas, sociais, para aidentificacdo patol 6gica do paciente-com-
positor, através de obras, de conjuntos de obras, a serem catal ogadas como:

NEUROSE
PSICOSE
emesmo PERVERSOES.

Ha toda espécie de mol éstias da mente, do espirito, namusicaatual, sob o
capitalismo dominante. Que ndo se estranhe 0 que ndo é estranho.

Nao ha lingua viva, falada (considerando-se a musica erudita), em
M ahagonny. S6 namusicapop encontra-se algo proximo destafuncdo. E como
ja apontamos em abordagens anteriores, 0 sistema (através do trabalho das
midias, do embrutecimento do espirito, em conluio com aignoréncia que faz
corpo com aatividade de compradores profissionais em tempo integral) incen-
tiva e divulga e inculca esse modo de falar-mercadoria que se torna comum,
simulacro delinguaunicadatribo. O musico erudito, condenado ao insulamento
e imbuido dailuséria consciéncia de “genialidade” que aideologia fomenta,
vé-se obrigado ainventar —acriar-se — umalingua, ou aimitar arremedos, e,
por forcadainsdlitasituacao, aacreditar naproeminénciadamaneiraque encon-
trou para a sobrevivéncia de seus anseios de linguagem. Passa a erigir em sis-
tema suarealidade psiquica, assim isolado do grupo, movido pelacarénciade
linguagem mais apropriada para as sofreguidfes espirituais, fora da realidade
tangivel, e em estado de angUstia que possivelmente he escapa.

Tal o estado das coisas, que o resultado conseguido na musica capitalista
atinge doisimpasses:

I) Semelhante a discurso de louco, alingua acancada pelaimaginacéo do solitario
compoasitor, éfruto de umarealidade sb dele; sorte de declaracéo de ego-explici-
to, ndo tem, necessariamente, que ser compreendida e aceita pelo grupo. E néo
tem sido. Vez ou outra, auxiliado pelamidia, consegue d gumanotoriedade e um
designativo de“génio”. Sem que sepossair maisaém, ndo se pode provar nada
com isso. N&o afloro aqui —nem de leve—ateclaescorregadia do gosto pessod.
Aindamais que acabo de chegar da belissma exposicao A vanguarda no Uru-
guai: Barradas e Torres-Garcia, no Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.

I1) O compositor do século XX, acomodado as sobras do séc. X1X, sem se
valer — obviamente — da forca vivificadora de lingua viva, dos tempos de
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sua vigéncia: de quando era um todo, e ndo restos. Regra geral, ouvimos
colchas-de-retalhos-de-frases-feitas que o satisfeito compositor —deimagi-
nac&o frugal aponto de causar do — exibe, com sorriso escancarado, como
se fossem originais. O mesmo automatismo vivido no campo damoral, do
classismo, do racismo? N&o a toa, essa misica é substituivel pela misica
de mercado, com vantagens, posto que a musica pop por seu uso social
efetivo abre-se mais a movimentagdo das contradicdes, as sinteses. E
obrigamo-nos a constatacdo de que amusica pop € mais assimilavel, mais
transparentemente ligada arealidade da qual emana, e, no geral, menos en-
fadonha. As musicas eruditas do presente, com imprecisos contornos (fan-
tasmagoricos) de musi cado passado, sdo desmesuradamente longas e cansa-
tivas, dado que, o tempo musical atingido pelas obras de grande alento no
séc. XIX, incompreendidas pelo compositor moderno, € aplicado a mate-
riaismusicaisincompativeis. Em vez de desenvol vimento: desentendimen-
tos, repeticdes injustificadas de assuntos teméticos banai's, repisados com
insisténciadurante apeca, através de pensamentos composi cionaisincongru-
entes. Em suma: sem a direcionalidade que o sistematona —em suaintei-
reza— propiciou. Nao é estranho que tal misico sejainsuportavel. Por outro
lado, ajustaposi¢o infinda de figuras sonoras dissonantes, irrepetiveis, pro-
priasdetrabalhosinspirados pelaEscolade Viena, torna-seigua mente banal
e enfastiante, pelo excesso de informacdo e amnésia presentes nos traba-
Ihos dessa indole estética.

A discussdo da musica erudita capitalista, que tem sua unidade na auséncia
de lingua viva (falada pelo grupo), leva-nos, forcosamente, a consideracéo de
outro aspecto — além dos impasses acima considerados, que se mostra também
como um certo principio unificador do conjunto de suas diversidades: a voca
¢cdo metalinguistica. Sinais restantes de coisas idas. Em lugar de lingua viva,
comum ao grupo, metalinguagens (individualizadas), a comentar, a criticar, a
refletir sobre aspecto/s de linguagem-objeto operante na Histéria. A musica do
século XX remete-nos, quase sempre, a falas de tempos de lingua viva.

E porque ndo halingua comum, e porque os compositores de musica eru-
dita, no capitalismo, ndo suportariam a condenagdo ao siléncio impenitente,
gue se arrojam as metalinguagens. Metalinguagem — como é sabido —éalin-
guagem usada por um observador para falar sobre uma linguagem-aobjeto. A
linguagem que se volta para a linguagem. E ocorre, por vezes, que a lingua-
gem se debrucasobre s mesmae al canga-se até como processo criativo, quando
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em tais circunstancias, o que estaem jogo € o préprio modo de jogo. A lingua-
gem da qual sefalaé alinguagem-objeto.

E porgue ndo halingua é que alinguagem-objeto sefaz essencial, necessaria
como signo do real, indice Historico, residuos de realidade, pal pavel, a palpi-
tar através dametalinguagem. Como anseio derealidade. Como sonho em busca
de umarealidade que a propriarealidade nega, aliena.

E porque ndo ha lingua musical erudita no capitalismo, que os discursos
ousados mostram-se como vestigios (evidentes ou embucados) deidioletos, de
sintaxes inteiras de épocas pregressas. Os compositores, com maior ou menor
ansiadeinvencao, remanejam memoarias, resquicioslingisticos: em metalingua-
gens. Desde Mahler, ametalinguagem instala-se em lugar dalingua. Defeicdo e
meneios copiosamente declarados nas diversas “maneiras’ de um Stravinsky,
até ap emascaramento provocado pelanovidade daa ocucédo weberniana, ameta-
linguagem transborda em lugar de lingua precisa. Ocorre mesmo de um deter-
minado idioleto, com sua idiofonia imperiosa, ser tomado de empréstimo por
inteiro, com gestualidade e sotaque de alguém que — concretamente — falou no
passado. Tristissimo: pois metalinguagem néo deveriaconfundir-se com lingua
gem-objeto. Servilismo efdtadeimaginacdo. Distante, um caso deimitacdo ignobil
assim, de trabalhos (preciosos) a la maniere de, com que Ravel — por exemplo
— elabora acuradissimos exercicios, ou com o humor (a melancolial) com que
Satie satiriza em plenametalinguagem do gosto.

A musica erudita no capitalismo torna-se 0 que cada compositor pensa e
reflete sobre linguas que foram faladas em algum momento, em algum lugar.
Ha vezes em que um trato, sO, € amplificado, e apenas. Ha casos, ainda, em
gue alingua-objeto é apresentada como representacao, drama, conceito, jades-
incumbida de sons (como a sublinhar a inexisténcia de lingua musical): nem
até de musica incidental, oriunda do fosso da orquestra, nessas encenacoes.

Quase que em qualquer discurso, sinais de discursos havidos, sintoma dos
mai s aparentes namusica erudita capitalista. Paramnésias, paral elismos, paralo-
gismos, paramimias, parafasias. CitacBes, memdrias, comentarios, pastichos,
paraédias, paréfrases. Modos de vislumbrar realidade mais oportuna, que se pode
operar do lado de dentro do texto. Do lado de forado texto, o mundo do capital,
aausénciade lingua, o afastamento do publico, acondenacdo ao siléncio frio de
animal morto, teso, o arrepio, a fuga em disparada — em ericamentos de horror
—nabusca de rastros do que foi vivo. Na desolagdo horripilante de cidade mor-
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ta, de ruas amontoadas de cadaveres semoventes; os fantasmas do passado: o
gue se encontra de mais vivo, de movimentos mais graceis.

Em meio a paisagem horripilante e estéril, um ser desesperado criou um
simulacro de linguagem, o dodecafonismo. Certamente o que podia haver de
mais préximo de uma lingua possivel paratal paisagem. Uma lingua que, se
falada por seus habitantes, haveria de ter soado natural naguele meio. Masfoi
alingua de um homem s, que se pensava portador de uma novatabuade lei;
de dificil aprendizado, dissona; a lingua de um homem so.

Obvio que os homens de Mahagonny sio — homens sos. Apenas que para
aglomeré-los, distrai-los, uni-los (pelo menos) como sustentacul os e defensores
da paisagem horrida, o sistemajadotou 0 mahagonnés (musicapop) separado
em dialetos proprios para as diferencas de classes, as diferencas de matizes
intel ectuais, para os diferenciados passos pel o mercado. Paratodos e paracada
um. Os que vendem a pele, os que sdo aijados de algum dos sentidos, os que
alugam sexos, cabecas, vendilhdes de almas, negociantes de 6rgaos, mercado-
rias outras. E todos cantam e podem cantar livremente a misica pop mais con-
veniente, sem a cruenta lembranca, a cada uma das doze notas que se sucedem
inexoravel mente, de que o lado de dentro da cancéo é téo hdrrido quanto o lado
defora, onde vibram no ar poluidissimo™ que respiram os cantos que necessitam
cantar. Arnold Schéenberg, de purissima cepa mahagonnesa, desafiou atodos a
entoarem no mais legitimo mahagonnés, e foi preterido. Veio para 0s que eram
seus — com atabua de lel dos 12 mandamentos — e eles o rejeitaram.

Convenhamos que a mUsi ca dodecaf 6ni ca é de custosissimamemori zagao;
cruelmente dissonante o tempo todo; confusa (dadas as semelhancgas das li-
nhas e das massas da dodecaf onia em face aresi sténcia mnemaonica); angusti-
ante (posto que a densidade da trama sonora vagueia sem direcéo, sem pola-
rizacdo, sem gravidade, sem tréguas para relaxamento); atordoante (devido a
ininterrupto falso movimento compelido pela tensdo constante); e as formas
musicais, tomadas de empréstimo do passado tonal, ndo se acomodam ao

11« .dosvériostipos de poluigdo, da agressividade inconsciente do homem com relagdo a
biosfera, etc. Tudo isso é verdade, mas de que serve ficar repetindo se ndo se destacam as
razdes biocomportamentais e histéricas que fazem com que tenhamos chegado a esse pon-
to? De que serve repetir, se ndo se mostra por que e como a COMPETICAO MERCAN-
TIL e abuscade dominagdo em todos os niveis sdo o fator primordial?” LABORIT, Henri.
Deus néo joga dados. Op. cit., p. 119.
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material empregado, estendendo sobre asidéias, duragdes mui longas, fatigan-
tes. Mas, alas!, é de um realismo atroz.

Derivado do dodecafonismo (pelageneralizagcdo da série de alturas para os
demaisparémetros do som), o serialismointegral exaure as qualidades elencadas
acima, até a exacerbagdo. Na serializacéo integral, os residuos longinquos do
passado — ainda discerniveis em obras de Schéenberg — sao substituidos por
programas matematicos utilizados como se se tratassem de tratados ideais de
composi¢cdo. Para cada peca musical um programa: em lugar de lingua, estru-
turas mateméticas. N&o se pode negar a existéncia de formulagbes mateméati-
cas dedutiveis dos modos como os sons relacionam-se em qual quer obra mu-
sical. Porém, a ordenacdo musical advindainteira da matemética (que, dada a
suaespecificidade, € musicalmente surda), ndo é de seu dominio o atendimento
as prerrogativas de uma linguagem que ocorre em outra rea, e decorrente de
um uso social exclusivo. Quando alguém busca umamusicanéo vai acasade
um mateméti co paraencomenda-a. A ineficaciados novos compositores seriais
evidenciou-se: quer pelafaltade interesse para o ouvido musical, quer devido
ao pauperismo das formulagdes matematicas para a mente cientifica. Nem
matematica curiosa para 0 musico, nem musica apropriada para mateméaticos.

A praticamusical ndo é decisdo a ser lavrada desde as quatro paredes de
um escritério particular de TeoriadaMUsica. Mas aarte da burguesia pensante
desandou além de limites minimos de um “médio” bom senso. Como as de-
mais modalidades de musicaeruditacapitalista, o dodecaf onismo, aserializacdo
integral s80 mais outros experimentos que se projetam de forada praxis social
da musica para dentro da histéria da Cultura Burguesa. A histéria da misica
do século XX, em Mahagonny, é parteinalienavel dessa histéria. Histériapara
contar estorias de faz-de-conta: de uma sociedade universal com musica eru-
dita, com arte, espirito, maravilhosa, técnica, como um conto de fadas.

Dodecafonismo MuUsica Intuitiva
Niilismo Pop MUsica Estocastica

Epico-epicurismo M UsicaEletronica
Atonalismo MUsica Concreta
Politonalismo MusicaAleatéria

Neo-clacissismo Prose Music

Minimalismo Tape Music
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Artedel Rumori Abstracionismo

Pointillisme Once Music
Nacionalismo Chance Music
Groupedes Six Estruturalismo
EscoladeViena M Usica Conceitual
Escolad Arcuell Teatro Musical
Fractal Klangflachenkomposition
Serialismo Total Cageism
Cubo Futurismo Né&o-musica
Quadrilatero Passadismo Computer Music
Dadaismo New Wave
Exoticismo Triangulations
Neo-folklorismo Neo-tonal
Expressionismo Transgenikmusic

Que tampouco parega estranho que um mesmo compositor componha
obras hibridas como o AGON, ou que apresente fases distintas — em curto
lapso e sem pressao exterior —como, por exemplo, o serialismo integral, incur-
sOes pelo Teatro Musical e até excursfes interplanetarias a Sirius. a misica,
ainda entdo desconhecida em nosso mundo terreno, de Sirius.

Que ndo pareca estranho que um MesmMo coMpPOsitor passe por passos tao
diversificados e contrapostos, como por passes de magicas (dir-se-ia), e ndo
por passos de caminhada de uma histéria da musica vivida em conjunto, por
homens de linguacomum. A histériadamusicaburguesa, sdo paginas repassa-
das de justaposi¢des de passos individualistas, como a sociedade da qual ela
conta, rende, rendilhaas“ vantagens’. Desde Beethoven, jahaviasinaisde que
as fases do artista viriam a ser francamente independentes das fases do publi-
Co, “ desenvolvendo-se” até ao desaparecimento final do préprio publico... dei-
xando, por fim, o artista a s0s com suas fases. Embora ele deplore o fato de
gue o publico ndo acerte 0s passos pel 0s mesmos passos que ele, o “artista’,
sem se incomodar com 0 que se passa com o publico, veloz — ultrapassa.

Ultrapassou, também, de longe, qualquer nocéo de género musical — que
foi suplantada, finalmente, pelanogdo de génio musical, de personalidade artis-
tica. Suficiente para causar desentendimentos. “ Desconfiai do maistrivial, na
aparéncia singelo”. E deixou de indagar — nosso artista “livre” —se amusica
teria outra funcéo na sociedade, além daguela de ser apontada como produto
desuaLIBERDADE individualissima, em umapalavra: de sua“genialidade’.
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Articulacoes / Exarticulagoes

Desarvoradas naus de néos. Sinuosidades de sins, sem cimento. Sinto-
mas sem remates que o0 uso social da arte enseja. Sem horizonte de ortoepia a
vista desde anova Babel — construida de marfim — monumento de soledade e
confusdo de linguas e siléncios.

Em meio a babélica, estrambética balbirdia, imagine-se o que um cubo-
futurista pensa de um quadril atero-passadista. Um abstracionistalirico de um
sério-serialista. Um neo-cléssico, o que diz de um dodecaf6nico? Sem roman-
cice nisso. Um dodecaf6nico, o que grafa sobre um nacionalista? Ha escritos
circunscritosaisto. Figurem-se as assuadas entre pupil os da Escolade Arcuell
com os uniformizados escolares da Escola de Viena. Entre-choques de dis-
cordancias entre perfeccionistas compositores de acordes perfeitos e (imper-
feitos na cordura) escritores de acordes dissonantes. Curto-circuitos entre
musicos eletrénicos e masicos concretos em abstratas discussdes dos anos
cinquenta. A estocada do estocasti co contra o genérico aleat6rio? Os desenten-
dimentos entre o bando inteiro do Grupo dos Seis €, do lado oposto da calca-
da, ospointillistes? Que dizer — por exemplo —de um prose-musician julgando
um tape-musician? Um Kléngflachenkompositor no ato de ouvir um once-mu-
sicista? Quanto ao novissimo neo-folklérico e o novato new-wavista, aimpres-
sdo causada é a de que ndo andam arrazoando.

N&o me faco ilusdes de que este fendmeno é contemporaneo, e sb6. N&o
quero fazer isso passar por dado Unico, simplesmente para defender umatese.
Quero assinalar que chegamos a este ponto. H& pouco mais de cem anos, a
rixa, feroz, dividia as futuri¢cdes dos partidarios da musica do futuro (Liszt,
Weagner) da prosa dos prosélitos de Brahms (Joachin & Cia). Entdo, ainda ha
possibilidade de polarizacdo. Nos Ultimos tempos este caos dos Ultimos dias.
Caos de caguexia. E avelhainsisténcia nateclado novo. Somos, agora, cento
€ muitos anos mais velhos do que éramos no século passado; romanticos de
cabelos ralos e brancos, de pele encarquilhada de maracuja (sem a calma),
olheiras franzidas. Nos tempos da “musica do futuro”, éramos bastante jo-
vens, movidos pela energética vitalidade do crescimento, algumainocéncia e
certo incdmodo alatejar entre avisonha do mundo visivel e avisao de mundo
propalada. Presentemente, quase duas vezes centendrios, maisinflexivelmen-
teindividualistas, e afomentar ainda velhos, gastissimos temas, ad nauseam.
L engalengas daamarel ada, besuntadateclado individualismo.
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N&o passamos de rancidos, deteriorados romanticos senis. Porém,
cibernéticos. Romanticos caquéticos, hoje, ndo nos damos conta de que nos-
samoléstia (purulenta, fétida, infecciosa), dificilmente curavel, € o INDIVI-
DUALISMO agudo/ cronico, causado pel o crescimento desordenado do EGO
em um sistema de organizac&o social em que 0 homem — usinado pelaideolo-
giado lucro —étransformado em monstros consumidores profissionais. Classi-
ficado, para fins de pesquisa de mercado, en A B C D E ... etc., de acordo
com o poder aquisitivo: isto & com as infames desigualdades sociais. Em vez
de combatermos a doenca, temos conseguido, com algum sucesso “ cientifi-
co”, especialidades em paliativos para sintomas varios. Desnecessario dizer
por qué. A questao do ensino do PADRE NOSSO aos vigarios.

No esforgo de aparentarmos menos degenerescéncia senil paralisante, de
maguiarmos as fei¢des de macrobios, com sorrisos de Matusal éns, posamos
para polaréides ao lado de nossas maquinas novas, de Ultima geracéo. Fazem
figura e ndo aparentam as contradicdes: pois 0s que sao Vistos — sorridentes —
ao lado das méaquinas, ndo sdo agquel es que trabalham submetidos a elas, nem
0s que perderam o emprego por causa delas.

Ja nos fizemos passar por novos através da substituicdo do coracao
(famanadamente romantico) pelo cérebro atualizado, orgulho de nossa tecno-
logia de ponta. Continuaram os equivocos. Outras trocas foram tentadas. Ao
baco ja pedimos contribuicéo para uma espléndida arte esplénica. Continua-
ram os equivocos. E aqualquer som que um dos érgaos do velho individualis-
ta faca soar, chamamos de: NOVA musica. E delivramos, com urgéncia, para
os livros de histéria, espécie de Guiness de nossos Ultimos gritos. Continuam
0s equivocos. Em parte, tantas buscas sd0 desesperos de quem nao se comuni-
ca. Em parte. Egos ci ¢l 6pi cos perpetuam-se enovel ados em soli ddes gigantescas
fuzilantes. Consciente, ou inconscientemente, temos mantido intactoso indivi-
dualismo e os privilégios, e continuamos adesafinar no batido refréo de: NOVA
ARTE. Ora, nova arte! Arte nova sera a arte de uma sociedade nova. N&o se
deve por vinhos novos em odres velhos. Oral

2« .umaburguesiaestéril e contente de s mesmaé o equivalentedalei Sdlicaedo Direito

Divino da Realeza. Ela pode talvez ter sido (til, ou mesmo indispensavel em uma época;
hoje, elaencorajaamediocridade e ainacéo, sentada em sua poltrona confortavel dadigni-
dade dos hébitos adquiridos’. LABORIT, Henri. Biologie et Structure. Collection Folio
Essais. Paris: Edition Gallimard, 1968, p. 167.
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N&o h&limite, hoje, parao egoismo, aegolatria, o ridiculo. A perversio de
tantos exibicionismos passa, praticamente, despercebida. | mbuidos de compe-
titividade (como se se tratasse da Unica forca capaz de por em movimento o
“progresso” humano) einspirados pel o poder vivificante do dinheiro (o transfor-
mador e modificador de todas as coisas), temos|ogrado o abafamento daénsia
e caréncia do sentimento de solidariedade™. Umarépida vistade olhos (irrita-
dos pelapoluicao ambiental) € suficiente paraavaliarmos o estado degenere do
mundo que edificamos com o capital.

Mas o homem néo éredutivel —definitivamente, pelo menos—ao homunculo
de que o capitalismo necessita para a adoracdo, delirante, do Bezerro de Ouro;
isto quer dizer, em profundidade, submissdo aos donos do Bezerro de Ouro, que
sefazem apreender, apenas, como sacerdotes. Queiraou ndo queirao MERCA-
DO, o0 homem é ao mesmo tempo um ser individual e um ser socia indivisivel
como uma folha de papel. Por mais que sua esséncia socia venha sendo cana-
lizada para as passeatas em Shoppings, Feiras e Supermercados, e desviados
paraconcentracdesfascistas, irmanados pelauniversal hebetude dastelasde TV,
por mais que ricos e pobres estejam unificados pelaaspiracdo ariqueza, mesmo
assim 0 homem continua— angustiadamente —a ser um ser individual e coletivo
aum sb tempo. Apesar de que morre a mingua o seu ser social.

Ha um dominio do individual e um dominio do coletivo. Ha coisas que a
gente so faz s6. Mesmo musica, algumas vezes. Mas as praticas do dominio
col etivo exigem solidariedade, altruismo, magnanimidade; tais qualidades: su-
focadas, reprimidas pelo catecismo do MERCADO divinizado, pdem em ris-
CO 0 ser por inteiro. N&o quererei esperar para ver o alvoroco derradeiro, do
ultimo alento do eu coletivo.

“Levou-o0 ainda o diabo a um monte muito alto, mostrou-lhe todos os
reinos do mundo e aglériadeles elhe disse: tudo isto te darei se, pros-
trado, me adorares’ .

3« Joana: - E porque tanta maldade no mundo? Nestas condices ndo podia mesmo ser
diferente. Se o cristdo é obrigado aarrancar ao vizinho o p&o que necessita, parando falar na
manteiga, e se até parao indispensavel oirmao tem delutar contraoirmao, € natural que os
sentimentos nobres desaparecam do peito humano. Mas vamos supor que amar ao proximo
ndo fosse nadamais que servir o fregués. Logo o Novo Testamento ficaféacil de entender...”.
BRECHT, Bertold. A Santa Joana dos Matadouros. Trad. de Roberto Schwarz. Vol. 4 do
Teatro Completo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990, p. 50-51.

4 Mateus, 4, 8 €9. Traduc&o de Jodo Ferreirade Almeida. Rio de Janeiro: Sociedade Biblica
do Brasil, 1962.
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O que possa restar do dominio do coletivo, desalentado, em solidao, ndo
é como a chuva®™; caudaloso diltvio, sem arca a vista, sem estio, 0 céu como
um teto de aguas pesadas, cor de chumbo®.

Quantos de noés ja ndo nos esquecemos de que a musica € um trabalho
eminentemente coletivo? O povo cultivando a esséncia da lingua; o artista
colhendo-a re-elabora combinacdes e sinteses em did ogo com os mestres que
vieram antes, comunicando de volta a sociedade como cristalizagdes poéticas
gue se transmutam lentamente pelavoz do povo em esséncias de lingua que o
artista, como um dentre el es, recebe ere-compde através daimaginacdo insuflada
pela tradicéo estabel ecida pelas grandes obras, até que o capitalismo em sua
empresa de destrui¢des de tudo o que ndo se metamorfoseie em dinheiro, espa-
tifou o elo da corrente.

N&o halinguamusical eruditaem Mahagonny. E néo havendo, como have-
ria de haver entendimento neste campo, entre mahagonnenses? E como poderia
ser de outro modo no &mago de um sistema de organizagdo social, em exercicio
exaurido, que traz para 0 MERCADO, assim como o sacerdote trazia para o
altar-mor, as decisdes todas da existéncia humana? O destino ndo s das amas,
mas dos corpos que abrigam as almas. Até a educacdo das mentes que fazem
corpo com as amas? E a salide dos corpos de almas cujos espiritos 0 mercado
jadispde? Oh! Mercado-todo-poderoso, ndo tenha piedade de nés.

Em violéncias, tornamo-nos os melhores. Mais sabios em teorias inconta-
minadas pelas préaticas, purasteorias, escul pidas em impermistaideologia, ver-
dadeiramente necessérias para este adoravel mundo nosso. Mais vividos nas
préticas de convivéncias, de conveniente e pacificacoexisténciacom o desem-
prego, a fome de milhdes, a miséria mais aparente, a desolacéo, as criancas
abandonadas. Mais pedag6gicos naadministracéo de nossas artes que tdo bem
refletem as infinitas gamas do cotidiano. E esses shoppings, que tais os pala&
cios da antigiiidade, em paisagens urbanas futuras daréo testemunho de nés.
Oraréo por nos.

Freglientemente escutamos atacha de alienada atirada sobre amusicaerudi-
ta capitalista contemporanea. Incorreta. Impossivel que alguém, com o fito
de escapar do real, entregue-se a esta musica. Ela prépria é de um realismo

B RILKE, Rainer Maria. A Solid4o.
6 FERREIRA, Dédalos. A Arca.
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extravagante, imane, horrendo, medonho, terrivel. Aflitiva. Dolorosa, até. Tanto
gue aisso se deve, em parte, 0 pouco uso que dela se faz em nosso meio. As
minimas dissimul acBes so sublinham aregra. Porém, pode suceder de os horro-
res da musica realista contemporanea serem mais suportaveis para algumas
pessoas do que o proprio mundo que elareflete, e que assim, ocasional mente,
sirva de evasdo. Ndo é a musica capitalista contemporanea que é alienada,
ndo. Ela espelha a insanidade mental de um modo de producdo que dirige e
organiza as relagdes entre os homens, a um grau de alienacéo tal, que proble-
mas cruciais para a sobrevivéncia dos homens, como o desemprego, 0 amor,
a alimentacdo, salde, moradia, educacdo, sdo entregues nas maos do divino
MERCADO. As “solugdes’ dos problemas tém que ser convenientes — antes
de qualquer outra coisa— ao mercado onisciente. Ele € o dinheiro e tem dono.
E o poder, aforca, ajustica, e que podendo tudo comprar, todas as coisas se
tornam parte de suas qualidades. Portanto, a musica como reflexo da doenca
mental do mundo, do tresvario socia em todas as suas variantes e dimensoes,
patol 6gicas, explica— em parte — 0 enorme sumario de suas diversificacdes na
atualidade. N&o é, pois, amusica (realista) burguesaque é alienada, massim o
mundo burgués, insensato, temerério, desvairado, furioso, horroroso, com suas
glériasevioléncias.

Os humores que o universo social burgués inspira, gravitam em torno de
variacdes dos sentimentos de angUstia, de depressdo, de desespero, de tristeza.
A musica contemporéanea burguesa pode soar estranha (como soa o palavreado
de uma lingua desconhecida), esquipéatica, andbmica, mas seu tom emocional e
gestualidades revelam-se extremamente caracteristicos do mundo do qual pro-
vém. N&o é, neste caso, aausénciadelinguacomum que embacariao espel hamen-
to do mundo real. No campo da figuragéo, da representatividade da loucura de
um mundo capitalista, a a-direcionalidade harmbnica, a constancia rebarbativa
da dissonancia, a desorientacéo dos saltos em zig-zag pelo campo de tessitura,
soam como expressdes adequadas. A oposi¢do de fase entre producéo e consu-
mo sinalizaausénciadelinguafalada, masnao alienacdo darealidade. Se obede-
ce, como dissemos, a ldgica da realidade psiquica do compositor, entdo, pen-

17+ A svezes Schéenberg achaque suas obras soam horriveisnaredidade. Depois de escrevé-las
resultadificil compreendé-las, e tem que estudé-las com grande esforgo”, conta Brecht em seu
diériodetrabal ho, apropdsito deumavisitaao compositor, datadade“finsde outubro de 1944” .
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sando melhor, é possivelmente mais resultante da carénciade lingua socia viva
do que apenas da psicopatol ogia (particular) do compositor; poiso individualis-
mo intransigente do qual padece o artista é doencasocia generalizada, e afetaa
sociedade inteira, independentemente das artes e manhas que pratiquem seus
membros. Certamente que as classes de menor poder aquisitivo sdo maisinfensas
a moléstia, e que sO o repudio sistemético da exploracdo do homem pelo ho-
mem, 0 sentimento e a prética da solidariedade, podem defender o individuo
contra o mal, a maneira de uma vacina. Mas lembremos. ndo é permanente, e
muito menos obrigatdria.

Estranhar o que ndo for estranho

O que resta de musica erudita na sociedade capitalista deveria constituir-
se em escandal o suficiente para admoestar sobre o estado precario da cultura
burguesa, como um todo. A musica do passado, repassada de enganos, e a
musica do presente blogueada pela auséncia de lingua e obrigadas as vozes ao
embaracamento de articulagdes indistintas, privadas, anémicas. Escrevo so-
bre musica, que é matéria de discussdes neste trabalho, mas brechas estéo
fendidas em varios campos do conhecimento.

Deveriaser visto como escandal o aaceitagdo (asimplesacolhida) dainclu-
s30 daMUSICA ERUDITA CONTEMPORANEA como item cultural vivido
pela sociedade capitalista. A aceitacdo do estado em que se encontraa misica
erudita na sociedade burguesa, como coisa natural, significa (no fundo) legi-
timar, aprovar um modo de producéo incompativel com o espirito de umaarte
gueresiste asetornar mercadoria. A aceitagdo davidamusical eruditano capita-
lismo significa que pouco me incomodo se a musica é ou ndo compreendida,
contanto que circule como uma, entre tantas outras mercadorias, e que, ainda
por cima, sirva como “boa imagem” e musica incidental para o drama mal-
aventurado vivido (morrido, seriamais apropriado) pelos homens (em especi-
al os que deixam a pele no curtume) sob o jugo do MERCADO.

Com amusica do passado, Midas logrou o milagre de trés virgula tanto por
cento relativos a somaglobal do produto daindistriafonograficamundial. [sso
ndo deveria ser motivo de jubilo, visto que as mercadorias musicais postas a
vendaencontram-se esvaziadas de significados, tal o estado deindigénciacultu-
ral do Estado a servico da economia de mercado. Convém recordar que alenda
conta que Midas tomou um pedaco de pao para comer e a boca chegou-lhe
ouro: passou fome; quis agua para beber e 0 ouro ndo desceu pela garganta:
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passou sede; quis ouvir musica, € o ouro engastal hou-se-lhe nos ouvidos,
ensurdecendo-o0. Ao cérebro, intoxicou-lhe o espirito, embrutecendo-o.

Aceitar ainclusdo da musica erudita no capitalismo é compactuar com o
estado das coisas, com o escandalo. A aceitacdo da pratica da musica erudita
no capitalismo é sintoma de recepcao (consciente ou inconsciente) daideolo-
gia que emana deste Estado. Muitos sdo levados alevar a sério apréxis musi-
cal erudita capitalista, por causa de algumas migal has que, caindo da mesa de
seus senhores, sdo injetadas em festivais, no ensino, na sobrevivéncia de ins-
tituicbes sinfoni cas, de espetéacul os operisticos, porém ndo passam definissima
camada de folheacdo a ouro (que escondem a auséncia de linguagem viva, a
ignorancia), folheado que néo resiste ao arranhdo de unha de uma donzela. A
supervivéncia agonizante do movimento editorial € minima, quase nula. Os
exemplares de gravagdes — ndo mascaremos — circunscritos a realidade dos
3,8% do total da producéo fonografica mundial.

Estranhar o que ndo for estranho:
N&o aceiteis o que é de habito
como coisahatural,
pois em tempo de desordem sangrenta,
de confuséo generalizada,
de arbitrariedade consciente,
de humanidade desumani zada,
Nada deve parecer natural .*®

A mUsica, para ser compreendida, requer anos e anos de trabal ho intel ec-
tual proficuo, de pratica, tudo implicando elevado custo e, sobretudo, de dis-
ponibilidade de tempo. TIME 1S MONEY. Tempo gue no capitalismo — deve
ser desviado dos objetivos de desenvolvimento da capacidade de comprado-
res profissionais em tempo integral; tempo que o acumulador de capital ndo
desperdica; tempo de exaustdo para ouvidos atroados por maguinas e cultiva
dos por cangdes de mercado (entre as despel acdes)™.

18 Nada € impossivel de mudar, poema de Bertolt Brecht, tradugio de Edmundo Moniz.
Antologia Poética — Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Elo EditoraeDistribuidoraLTDA, 1982.

19« Ao trabal hador Ihe € concedido que tenha so de que viver e queira viver s parater”.
MARX, Karl. Oekonomisch — Philosophische Manuskripte. Op. cit.
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A musica, transformada em mercadoria, € mercadoriaimpertinente. A mi-
sica, como mercadoria, faz exigéncias intelectuais de alta monta e gravidade,
tanto devido a sua especificidade lingistica, quanto por sua histéria, 0 que ndo
se gjustaao alcance ideol 6gico do capitalismo. “ Se um produto fizer exigéncias,
0 consumo serd menor”, disse prof. Gino Giacomino. E menor ndo quer (se-
guer) dizer que sera consumido “por homem artisticamente educado”.

Outro fator ndo menos importante, com respeito aresisténciadamisicaa
se transformar em mercadoria, € ainsofisméavel ignorancia do publico diante
da densa complexidade do codigo de uma lingua que néo fala e que estranha.
A musica erudita— e muito especialmente a musica contemporanea —, como
mercadoria, é produto harto exigente que ndo encontra terreno propicio em
nosso modo de producéo.

“Dom Quixotejapagou pelo erro de acreditar queacavalariaandante seria
igual mente compativel com todas as formas econdmicas da sociedade” .

Vislumbre-se 0 homem ocupado com o espirito, vivenciando as artes,
deleitando-se com os testemunhos da capacidade criadora humana, e nédo
diuturnamente alimentando, edificando o instinto de propriedade?, insaciavel,
amercé da engenharia da obsolescéncia planejada.

“Se se pressupde 0 homem como homem, e sua relagdo com o mundo
como umarelagéo humana, s6 se pode trocar amor por amor, confianga
por confianga, etc. Se se quiser gozar da arte, deve-se ser um homem
artisticamente educado” %.

2 MARX, Karl. Manuscritos Econémico-Filosoficos. Selecdo de JoséArthur Gianotti, tra-
ducdo de José Carlos Bruni para o vol. XXXV de Os Pensadores. Sdo Paulo: Abril S.A.
Cultura e Industrial, 1974.

2L« A coragem de constatar que a propriedade privada pode bem estar inscrita em nossos
costumes, pode bem estar escritatambém no Cadigo Civil, mas que ndo esta nem em nosso
c6digo genético, nem nos Evangel hos aos quais se referem freguientemente os bem-nutridos
da moral dita Judaico-Cristd’. LABORIT, Henri. L’agressivité détournée. Paris: Union
Générale d’ Editions, 1970, p. 45.

2 MARX, Karl. O Capital. 3* ed. Volume I, Livro Primeiro. Tradugio de Régis Barbosa e
Flavio Kothe. Sao Paulo: Editora Nova Cultural Ltda., 1988, nota33 ap. 77.
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S6 quando o0 homem se reorganizar socialmente, de modo a sublimar o
€go até aabrangénciados outros, vivendo, pois, umanova dimensdo ideol 6gi-
ca, s entdo uma arte NOVA sera possivel.

Asfixiados pelo capitalismo, s6 temos sido capazes de renovacdes de as-
pectos secundarios em nossas manifestacdes artisticas. Diferentes
“formatacbes’ é o que temos conseguido para o mesmo velho escrito. O que
obtemos, logo proclamamos — com insisténcia— que se trata de NOVA ARTE.
E por forca de tanto repetir € que alguns mais crédul os terminam por abonar.

Até que uma sociedade nova, SOLIDARIA, possibilite o surgimento de
uma arte nova, socialmente necessaria, a partir do aprofundamento espiritual
gue a energia transformadora (coletiva) propicie; até 1a, aqueles que néo te-
nham percebido isto, estéo, desde ja, condenados aos desregramentos do
solipsismo mais cruel.

Soliléquio, quase sempre de maneira desordenada, pois que o senso de
ordem também fica confundido quando o individualismo alucinante do capita-
lismo torna-se a medida de todas as coisas. De forma ordenada, poucos os
soliléquios.

Infelizes soliloquistas. Todos. Tanto agueles que estéo conscientes, quan-
to 0s que ignoram que a arte que praticam faz corpo pesado com a
degenerescéncia moral: solida, compacta, veloz em sua queda, descendo ver-
tiginosa, t&o baixo, que ergue alto o solipsismo.

Solo.

Solitude.

Solinhar — seguindo arisca o risco (ideolégico), absurdo, de uma econo-
miafalida

Solugos no sélio onde o solitério que se pensarei.

Acabo deler (paraadevidarevisio) a“prova’ destetrabaho. A frase final,
revi com osolhosdamemaria: umaimagem de Georges Rouault quevem acal har,
aqui. Vou a estante pegar o livro onde a gravura se encontra e pedirel ao caro
Zeron que consiga reproduzi-la para esta publicacgo como ponto final. Vae
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Georges Rouault, “Nous croyant rois” (“crendo-nosreis’)
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Em seu cléssico Compéndio de Musicologia, Jacques Chailley dedicou o
“Prefécio” ! ao esclarecimento de certos conceitos—como, por exemplo, musi-
cologia— e a orientagdo dos iniciantes em questdes de metodologia. Um dos
subtitulos do capitulo é bastante promissor, pois o renomado autor explicou
“Como tornar-se musicologo”. Para ele, aqueles profissionais que praticam
outras disciplinas e contribuem para o campo musicol 6gico sem serem mUsi-
cos — como bibliotecarios que escrevem biografias de musicos, por exemplo
— praticam a“musicologiaexterna’, porque a*“interna” deve ser praticada por
aquel esque, além de multidisciplinares, tenham aformagdo de musicos. Chailley
ndo acreditava que se fizesse musicologia, mas que aos poucos amadurece-
mos conhecimentos que nos colocam dentro dadisciplina, emboratenhainiciado
um parégrafo profetizando: “A melhor maneirade converter-se em musicologo
é, num principio, amar profundamente a misica.”?

Chailley contou com vérios colaboradores o que possibilitou a divisdo do
Compéndio em catorze capitul os, maiso acréscimotrazido pelo “ Diretério Biblio-
gréfico de Musicologia Espanhola’ de Ismael Fernandez de La Cuestae C. M.
Gil®, naversio traduzida. Assim, apds o “ Prefacio”, em“ A investigagdo musicol 6-
gica’, Simone Wallon e Elisabeth L ebeau abordaram desde temas rel ativos a pes-
quisa em obras de referéncia — as enciclopédias e dicionérios especializados —,
passando pela busca em Bibliotecas e arquivos, até tratar das bibliografias.*

Umadas colaboradoras, SimoneWallon, aprofundou o temaem livro solo,
obra dedicada a documentagdo musicolégica em territorio francés. Logo no
inicio a autora explicou os propositos da obra:

“Procurar quais trabalhos foram escritos sobre determinado assunto,
documentar-se sobre um autor, encontrar umaboaedicdo recente deuma
obramusical, documentos de cartério, descobrir onde foi conservadaa
edicdo original de umaobrade Bach, saber o que um compositor escre-
veu, 0 que haem certo fundo musical, onde encontrar amusica contem-

L CHAILLEY, Jacques. Compendio de Musicologia. Traducéo de Santiago Martin Bermidez.
Madri: Alianza Editorial, 1991.

2 |dem, lbidem, p. 27.

3 |dem, lbidem, p. 523-562.

4 |dem, lbidem, p. 33-58.
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porénea: quantas pesquisas ndo podem ser feitas sem o auxilio de reper-
torios e sem algum conhecimento dos préprios fundos musicais.”®

Dividido em trés partes, com um anexo e dois indices, o trabalho apresen-
ta em primeiro lugar os locais consultados normalmente pelos musicologos
gue buscam documentagdo de pesqguisa, organizados em sete capitul os: as bi-
bliotecas; os arquivos—ambos com destaque para os principais fundos e acer-
vos de Paris e redondezas —; institutos e arquivos musicais; filmotecas; cen-
tros de documentagéo de musica contemporanea; discotecas e fonotecas;
museus de instrumentos.

A disting&o entre biblioteca e arquivo parece clara, namedidaem que aeste
cabe a conservagdo de documentos, embora a autora tenha esclarecido que séo
comuns as instituigdes com os dois tipos, documentos e livros. Historiando o
surgimento das bibliotecas musicais auténomas, contou que ado Conservatorio
de Parisfoi criadaem 1795 e ade Bolonhaem 1798.° Deinicio, voltadas apenas
para obras musicais, ai incluidos os tratados e métodos.

“E o desenvolvimento damusi col ogianasegundametade do século XX
eprimeirado século XX que modificardeste conceito elevaraacriacdo
de bibliotecas musicai s que conservam musi caimpressa ou manuscrita,
aém delivros sobre musica, revistas, instrumentos de trabal ho e docu-
mentos necessarios aos musicologos, ai compreendidos 0s sonoros e
os iconogréficos.””’

E eisque transparece o que Wallon entende por bibliotecabem fornidapara
musicologo; na medida em que, na sequiéncia, ao explicar que nem todas as
bibliotecas musicais acompanharam este movimento, citou a British Library,
de Londres, que manteve sua Sala de MUsica — uma se¢éo do departamento
gera de livros — dedicada, apenas, a misica impressa.

Em 1983, A. Alexandre Bispo fez um balango sobre a histéria recente e as
novas possibilidades de desenvol vimento da musi col ogia no momento em que se

®WALLON, Simone. La documentation musicologique. Paris: Beauchesne, 1984.
® Idem, lbidem, p. 13.
" Idem, Ibidem.
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inaugurava asua primeira sociedade brasileira. A situagdo exigia o esbogar de um
panorama para situar o Brasil em relagdo as Américas, em &rea cuja metodologia
de pesquisa é calcada, tradicionalmente, na exploracéo de documentos e estudos

destas fontes. Assim, detectando uma tendéncia na orientacdo “de varios paises
latino-americanos’, citou Fritz Bose (1906/1975) por oportuno:

“Como ahistériado continente americano apenas comegarel ativamente
tarde e como pouco se pode falar de umavidamusical prépriaantes do
século X VI, atarefa de uma pesguisa musical sul-americana deveria
parecer ndo muito dificil. No entanto, elasetornadificil, porque nos paises
colonizados n&o existe umatradicéo de documentacdo, de formaque a
localizac8o de fontes e dados para pesquisas histéricas oferece muito
maiores dificuldades do que nos paises cultos, que possuem arquivos e
colecdes de atas existentes ha sécul os. Arquivos e bibliotecas surgiram
naAmeéricado Sul somente no tempo maisrecente, deformaqueo histo-
riador muitas vezes deve gjuntar o material de fontes por si proprio em
trabal ho mitdo e com muito esforco, e muito freqlientemente é gragas ao
acaso daquilo que eles levantam, aqui e ai, em documentos importan-
tes. Esta € uma circunstancia que ndo pode deixar de ser considerada
guando se observam osinicios, aindatdo cheios de falhas, de umahisto-
riografiamusical e naedicdo de monumentos musicais e documentos na
AméricadoSul. (...)"8

Bispo alertou para a necessidade de se relativizar tais afirmagdes para o
caso do Brasil porque “(...) no concernente a existéncia de arquivos, tornar-
se-ia necessario estabel ecer diferencas regionais e locais.”®

Naverdade, adiferenciacdo ndo deve ocorrer apenas no sentido geografi-
co, principal mente porgue hoje possuimos arquivos distribuidos entre os qua-
tro pontos cardeais, agui compreendidas bibliotecas especializadas, colecdes
de registros sonoros e documentagdo varia como partituras, matérias extrai-
das de periddicos, fotografias, correspondéncia, entre outros. E ndo séo pou-

8 “ Stidamerikani sche Musikforschung”, Acta Musicoldgica, 29, 1957, p. 43-45, aqui p. 43.
Citado em: BISPO, A. Alexandre. “Tendéncias e perspectivas da musicologia no Brasil”.
Boletim da Sociedade Brasileira de Musicologia. Sao Paulo: Sociedade Brasileira de
Musicologia, a 1, n. 1, 1983, p. 25.

9 BISPO. “Tendéncias e perspectivas da musicologiano Brasil”. Op. cit., p. 26.
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cos os enderecos conforme informag&o do guia Viva Mdsica®™, publicagéo
comercia que tem o mérito de atualizar seus dados periodicamente. No ano
de 2006 ali figuravam sessenta e nove, sendo quatro Academias, oito Acer-
VoS, nove Arquivos, dez Bibliotecas, dois Centros, duas Discotecas, dois Cen-
tros de documentagédo, um Conservatdrio, uma Escola, uma Faculdade, uma
Fundagdo, quatro Institutos, dois Laboratérios, um Memorial, seis Museus da
Imagem e do Som, seis Museus, duas Rédios, uma Sociedade Musical e, aqui
designados num mesmo grupo, seis outras indicagdes incluindo desde acer-
vos de conjuntos até o de grandes instituicdes como o Sistema Integrado de
Bibliotecas daUniversidade de Séo Paulo.

N&o é 0 caso de questionar os critérios da publicacdo, pois ndo é elaquem
nomeiatais instituicdes que vém, apenas, distribuidas por cidade e em ordem
alfabética. No entanto, como diferenciar um Centro de documentagao de uma
Biblioteca e esta de um Museu ou de um Instituto?

Dequal quer forma, independentemente dati pol ogia dadocumentagdo abran-
gidaeindependentemente, também, daformacomo el aestarepresentadano mapa
do Brasil, ha circunstancias histéricas e campos de pesquisa para 0s quais 0s
dados sdo praticamente inexistentes, o que exige gque sgja feita uma abordagem
diversaparase estudar qual apossivel “paisagem sonora’ vividano periodo em
questao. Os musi célogos que trabalham com a musica produzida entre os sécu-
losXVI e XVIII estéo familiarizados com o tema, ainda que hoje possam contar
€om 0s acervos portugueses, também. E a pendria se acentua quando a busca
diz respeito ao texto musical estabelecido sobre papel, ou seja, a partitura.

Por outro lado, e contrastando com as situacdes de pendria, freqlientemente
0s musicoélogos sao surpreendidos com a noticia da reabilitacéo ou descober-
ta de acervos importantes mantidos por particulares e que passam a integrar
agumainstituicdo publicaou privada.

N&o setrata, agui, de estabel ecermos comparagfes entre paises téo diver-
sos e culturas t&o distantes, uma vez que € sabido, por exemplo, que as bibli-
otecas musicais portuguesas e brasileiras também possuem histéria bastante
recuada no tempo. A prética musical lusitana do século XVIII ecoou ho mo-
narca, que se transferiu para o Brasil em 1808 trazendo partituras que forma-

" FISCHER, Heloisa(org.). Viva Msica! : Anudrio 2006. Centros de documentag&o e A cer-
vos. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura; UNESCO; Funarte, 2006, p. 90-95.
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réo o primeiro acervo da Real Biblioteca do Rio de Janeiro, aberta ao plblico
em 1814. A corte portuguesa cultivava enfaticamente a misica desde, pelo
menos, D. Jodo IV e, no reinado de D. Jo&o V, Lisboa contava com documen-
tagdo musical de envergadura, infelizmente perdida durante o terremoto que
destruiu parte significativa da cidade.

O que o trabalho de Simone Wallon traz a baila é o fato de que os acervos
musicais franceses estdo aparentemente ordenados e habilitados para a pes-
quisa, ou seja, €lespossuem guias, repertdrios, inventarios, listas, indices, enfim,
sistemas de busca que facilitam a consulta. Mais do que isso, delineando os
arranjos das colegdes documentais, garantem ao estudioso a possibilidade de
recuperacdo de todo e qualquer dado para que ele ndo se perca em meio as
centenas de folios comuns em acervosrel ativamente compl etos. Emboraacons-
trucdo de instrumentos de pesquisa, como os mencionados, dependa daforma-
¢ao de especidlistas nas diversas areas do conhecimento, o tema merece aten-
¢ao porque um profissional com tal perfil interessa a comunidade cientificae
expande o temério das monografias de nossas pos-graduacdes. Torna-se possi-
vel combinar os conhecimentos de areas do saber como aArquivologia, aBiblio-
teconomia, a Histéria e a Musica, dando ensgjo a formacéo de profissionais
gue possam interpretar ou reinterpretar colecdes de documentos onde, além
de se recuperar dados que aparentemente estao perdidos, sgja possivel estu-
dar quais os usos anteriores destas mesmas colegdes.™

Arquivos pessoais e pesquisa

No universo da Musicologia que se cal ca, sobretudo, nas fontes primérias
de pesquisa, a possibilidade de trabalhar com 0s acervos pessoais é promisso-
ra. Durante o século XX, na esferainternacional, tais acervos foram explora-
dos visando-se 0 estudo da génese das obras, as correspondéncias entre pro-
fissionais do mesmo oficio, a histéria das institui¢des — publicas ou privadas
—, de forma que alguns deles, inclusive, agugaram a curiosidade dos estudio-

1 Ejs 0 caso, mesmo que bastante datado, do Recitativo e iria atribuido ao Padre Caetano
Melo de Jesus, pega localizada na Biblioteca da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas. Esta Uinica partituraem meio aos félios da documentac&o proveniente daAcade-
miaBrasilia dos Renascidos estava na Universidade de S&o Paul o desde a década de 1930,
na Colegdo Lamego, e foi exemplarmente analisada sb vinte anos apds por Régis Duprat.
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sos. Neste sentido, 0 arquivo que pertenceu ao compositor Henry Cowell foi
exemplar, namedidaem que o signatario redesenhou o tragado damUsicanorte-
americana, foi intelectual de relevo a frente de iniciativas que aproximaram
outros profissionais e paises, além de possuir personalidade polémica.

George Boziwick, também compositor, curador daColegdo Musical Ameri-
canadaDivisdo de M UsicadaBiblioteca Publicade New York, apresentou su-
mariamente 0 acervo em artigo que procurou explicar, em primeiro lugar, por
guais motivostais papéis teriam permanecido por tanto tempo proibidos para
aconsulta, umavez que Cowell faleceu em 1965 e a franquia aos documentos
se deu a partir de junho de 2000.

Desde cedo Henry Cowell (1897/1965) demonstrou possuir algo préximo
a0 que se convencionou chamar de genialidade, ja que inventou o “cluster”,
participou do grupo que forneceu as bases para o0 estudo do Coeficiente de
Inteligéncia (Ql) e eraum homem belo a ponto de chamar a atengdo das pes-
soas. Filho Unico, foi muito mimado por trés mulheres que se encarregaram
de “coisificar” suavida, ou sgja, mae, tia e esposa, em separado ou concomi-
tantemente, documentaram todos os aspectos da expressédo do homem e do
artista colecionando diérios, anotacfes do estudante, tiquetes de concerto e
de metrd, programas musicais, matéria extraida de periédicos, fotografias,
cartas—as primeiras de 1906 —, guardanapos de certos restaurantes onde foram
comemoradas apresentacdes importantes, depoimentos delas mesmas ou de
terceiros sobre o artista, mechas de cabelo, além de condecoracdes e demais
papéis davidapublica e privada.

O conjunto de dados importa para a histéria da musi ca contemporanea da
América do Norte, para musicologos e ethomusicologos, como a sociélogos
e historiadores em geral, pelo menos porgque 0 compositor percorreu Varios
pal cos como representante oficial do Governo, tocando na Russia e em Cuba,
inclusive; fundou aNew Music Edition eaNew Music Quarterly Recordings,
ou sgja, uma editora e uma gravadora; foi autor de obra de interesse tedrico;
foi importante animador de séries de concertos de misica de vanguarda, tanto
na Califérnia quanto nacidade de New York; esteve entre as principais autori-
dades na obra de Charles Ives e foi casado com Sidney Cowell, importante
estudiosa da Musica Folclérica.

Mas se 0 acervo contém tanta matéria de interesse, porque teria permane-
cido tanto tempo fechado ao publico, umavez que Sidney sO permitia a con-
sulta de pessoas por €la selecionadas conforme o tipo de interesse que nutri-
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am pela obra do marido. Boziwick aventa duas possibilidades principais: de
um lado, porque Cowell esteve preso entre 1936 e 1940, acusado de homos-
sexualismo, tendo sido perdoado ao se casar com Sidney, em 1942; de outro,
porque apds amorte dele, avilva pretendia manter amemaria do compositor,
cabendo a ela vérias tentativas de relatos biograficos. De qualquer forma, o
maleficio para o estudo e para a divulgacdo da obra do compositor ndo pode-
riater sido maior, umavez que acervo com tal riqueza de informagdes so foi
aberto ao publico trinta e cinco anos apés a morte dele. Como é sabido, temas
de tamanha relevancia devem estar presentes em dissertagdes, teses, ensaios
e artigos de divulgagdo para que o pensamento e a criagdo destes homens pos-
sam circular e ganhar novas dimensdes entre as geragfes que 0s sucedem.

Para a Arquivologia, o artigo em questdo traz outro aspecto de relevo na
medida em que ele alerta para os problemas advindos da manipulacdo de um
acervo de proporgdes quase monumentais. formado por trés pessoas, sem
contar com a provavel colaboracdo do signatario, e reacomodado em suas
pequenas porgdes, sofreu varias tentativas de classificagdo destruindo, as ve-
zes de forma irremediavel, conjuntos de significados que certos documentos
manteriam entre si.

Como ficou dito, disciplinas como aBiblioteconomiae aArquivologiasdo
parceiras de extrema valia na pesquisa musicol égica, na medida em que po-
dem localizar sentidos entre as pegas de um acervo pessoal ou sistematizar
fontes e construir obras de referéncia que auxiliem na ordenacéo de conted-
dos. No entanto, como tratar grupos de partituras que tenham sido anotadas
por maestros diversos se, no caso das Bibliotecas, o foco recai nos autores,
editores, casa publicadora, entre outros. Ou seja, quer tais partituras estejam
alocadas numa biblioteca ou num arquivo, a captura de tais informacdes pes-
soais se dara de forma diferente, mas importa estudar a possibilidade de se
plangjar uma recuperacdo das anotagdes, por mais variadas que sejam.

A pesquisade John Bewley sobre os sinais e marcas deixados pel o regente
Eugene Ormandy (1899-1985) sobre as partituras € exemplar. Arquivista e
catalogador na Biblioteca de Musica da Universidade de Buffalo, Bewley
enfatizou o interesse na andlise das marcas de interpretacdo deixadas pelo
maestro, tanto nas obras de sua biblioteca particular, quanto naquel as das or-
guestras que regeu. Mesmo ciente de que tal conjunto de marcas néo poderia
traduzir a complexidade da preparacéo de uma obraa ser interpretada, o autor
destacou que agquelas marcas “... podem oferecer informagdes substanciais
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sobre muitos aspectos do processo de preparacdo de um regente.” ? A andlise
se destaca porque Ormandy deixou discografiaexpressiva, possibilitando, tam-
bém, um estudo sobre a Histéria da interpretacéo orquestral durante o século
XX, logo, possihilitando o confronto entre os sinais e a traducéo deles através
dos registros sonoros. No entanto, cumpre ressaltar que este tipo de andlise —
0u sgja, 0 estudo das marcas de certa personalidade sobre sua colecdo — so se
tornapossivel namedidaem que musicélogos, arquivistas e biblioteconomistas
colaborem, desenvolvendo codigos de sinalizagéo ou de organizagdo que tradu-
zam tais constancias ou sentidos nos conjuntos documentais. Ou seja, dentre
milhares de partituras reunidas em um acervo, as caracteristicas daquel acolegéo
em particular poderiam ndo ter sido notadas caso se efetuasse a indexagéo e
tombamento de praxe, cabendo ao acaso a possibilidade de recuperacdo futu-
ra daquela colecéo.

Outro aspecto do artigo de Bewley chama a atencéo porque a andlise das
partituras do regente, buscando uma provavel 16gica na forma de interpretar
as obras dos autores, aproxima-se dos estudos dos processos de criagdo, cam-
po praticamente inexplorado namusicologiabrasileira.

“De um projeto mental a uma obra”

No Brasil os estudos musicolégicos foram introduzidos tardiamente nas
Universidades, sendo que o primeiro mestrado — da Universidade Federal do
Rio de Janeiro — data de 1980, seguido de outras cinco institui¢des que langa-
ram seus programas até 1993: Conservatério Brasileiro de MUsica (1982),
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1987), Federal da Bahia (1990),
UniRio e Universidade de S&o Paulo, concomitantemente, (1993). O primeiro
programa de doutorado, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, foi
instaurado em 1995,

2 BEWLEY, John. “Marking the way: the significance of Eugene Ormandy’s score
annotations’. Notes. Middleton: Music Library Association, vol. 59, n. 4, jun. 2003, p. 828.

13 “DissertacOes de Mestrado defendidas nos Cursos de Pés Graduagao Stricto Sensu em
MUsicaeArtesMUsicaaté Dezembro de 1996”. Opus — RevistadaAssociacdo Nacional de
Pesquisa e Pos-Graduagdo em MUsica. §/l: Anppom, ano 4, ago. 1997, p. 80-94.
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A propria introducéo dos programas de pés-graduagcdo no Brasil foi um
tanto tardia, tomando-se como exempl o 0 do Departamento de M Usicada Escola
de Comunicac@es e Artes da Universidade de S&o Paulo, cujo programa de
doutorado entrou em vigor em 2006, ou seja, trinta e seis anos apds a funda-
¢ao do Departamento. Mas o fato ndo explica que algumas éreas de interesse
da Musicologia continuem sem exploracdo, caso, por exemplo, dos laborat6-
rios de acustica, dos programas em performance, para hdo nos atermos em
questdo mais complexa, como a da auséncia da Ethomusicologia.

Quanto aos temas das pesquisas que vém sendo empreendidas, importa,
aqui, destacar alacuna causadanaformacao de quadro maiscompleto daHistéria
da MUsica, quais sejam, as pesquisas que se valem das fontes documentais
preservadas em Nossos acervos, movimento inverso acriticatecidapor Joseph
Kerman. Ele narra de que forma musicologia, teoria e andlise convergiram e
ganharam popularidade nos Estados Unidos a partir da década de 1950 a pon-
to de, trinta anos decorridos o autor desabafar: “Em musicologia, a prepara-
¢ao de edicBes e os estudos de natureza documental e arquivisticaainda consti-
tuem a tradicdo dominante em teses de doutoramento.” ™

N&o setratadaimportacdo de metodol ogianorte-americanaou dadivulgacdo
de interesses que ndo sejam compativeis com a nossa realidade, pois eventual-
mente 0 que ocorre é o desconhecimento a respeito dos contelidos de nossos
acervos e, talvez mais grave — ainda que afirmagéo empirica—, o desconhecimen-
to sobre as potencialidades da exploragdo de um arquivo pessoal.

Na base do interesse pela exploracdo de tais acervos reside uma érea de
pesquisa que ja firmou presenca entre os estudiosos e, apds a formacdo das
primeiras geragdes de especialistas, deu margem aampliacdo de conceitosem
relacdo a suas origens. Como serd visto adiante, o estudo dos processos de
criagcdo dos compositores possuem uma area denominada, eminglés, de Crea-
tive Process, linhade trabalho que possui metodol ogia muito proximaa Criti-
que Génétique francesa, designacao restritaa Literaturae com producdo expres-
sivano Brasil sob a designacéo de Critica Genética.

Na M Usica ha poucos trabalhos brasileiros com este viés, embora a meto-
dologia ndo sgja nova, uma vez que comum ateoria literaria e a tradicdo da

“4KERMAN, Joseph. Musicologia. Trad. Alvaro Cabral . S50 Paulo: Martins Fontes, 1987,
p. 154.
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filologia alem& Em meados do século X1X, Gustav Nottebohm (1817/1882),
talvez inspirado pelos avangos daquela disciplina de seu pais, demonstrou a
importancia da andlise profunda dos cadernos de rascunhos onde Beethoven
registrou idéias, trechos e esquemas de suas obras. Aliés, naguele momento
havia certa énfase no cuidado com o estabel ecimento do texto musical, o que
em parte justifica o interesse pelas edi¢Bes Urtext, vale dizer, as edi¢bes que
prometiam aleitura de um texto sem interferéncias de um editor.

Recentemente Lewis Lockwood sintetizou o que representa para a musi-
cologia a possibilidade de entrar em contato com os tragos da criagdo de um
autor do porte de Beethoven e, por isso, vale alonga transcricéo:

“Os cadernos de anotacfes e rascunhos que Beethoven usou ao longo
davidaoferecem ricas evidéncias de seu carater criativo, em virtude do
seu contelido e da sua preservacado. Eles também nos of erecem uma es-
pécie dediario artistico em muitos volumes, que cobrem desde 0 comego
até o final de suavida, em 1827, e que contém uma infinidade de suas
obras, menores e maiores. Depoisde usar folhas soltas para as notaces
musicai's, Beethoven passou ausar regularmente cadernos pautados em
1798, épocaem que comegou atrabal har no primeiro de seus quartetos
paracordas. Dal em diante, organizou suarotinacriativadetal maneira
que a qual quer momento podiafazer uso de seu caderno, feito de pagi-
nas de pauta musical encadernadas, ou costuradas, nas quais plangjava
eelaboravaaformae o contelido detal hado de uma determinada compo-
sicdo, qual quer que fosse seu tamanho e importancia. (...) O fato de ele
ter conservado seus cadernos musicai s durante tantos anos com cuida-
do maior do que aquele com que guardou suas partituras autégrafas
definitivas sugere que ele estava mantendo, efetivamente, um registro
de seu desenvolvimento.”*®

Adiante, Lockwood caracterizaoutro grupo de manuscritos de Beethoven,
paginas soltas preenchidas entre meados de 1780 até o final da década seguin-
te, quando o compositor passou a empregar os cadernos. Conjunto de 124
folhas, no acervo do Museu Briténico desde 1875, traz

L OCKWOOD, Lewis. Beethoven: a musica e a vida. Trad. deL(iciaMagalhdese Graziella
Somaschini. Sao Paulo: Codex, 2004, p. 39.
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“(...) pautas musicais autografas, umas poucas copias de trabalhos de
outros compositores— Haendel e Mozart — e uma enorme quantidade de
rascunhos amontoados, pedacos de idéias musicais, pequenas pecas,
obras inacabadas, como o romance (sic), exercicios, alguns apontamen-
tos verbais e rabiscos de toda espécie. A colecdo oferece uma visdo dos
primeirostrabal hos de Beethoven e do fermento com o qual estavacome-
cando aforjar suaidentidade profissional, refletindo suas aspiragdes como
compositor, como pianistae como improvisador. O portfélio contém elos
com al gumas outras fol has soltas do mesmo periodo, mas, visto como um
conjunto, mostraque, desde o comeco dacarreira, Beethoven plangjavae
elaboravaasidéias paramovimentos e paraobrasinteiras, e que guardou
essamassaincipiente de papéi s musi cai s enquanto viveu, junto com seus
cadernos derascunhos. Como resultado, temos algum materia preliminar
de composi¢éo de algumas de suas primeiras obras, tanto as que escreveu
em Bonn, quanto algumas das obras mais importantes — aquelas com 0s
numeros de Opus — dos primeiros anos de Viena.” *°

Assim como Lockwood, Joseph Kerman analisou os rascunhos e esbo-
¢os de Beethoven — notadamente os mais antigos, dentre os quais estaa Colecéo
acimareferida— destacando a diferenca ndo apenas fisica entre os cadernos e
asfolhas soltas. Em artigo de 1970, ap6slonga descricéo das colecbes de auto-
grafos, que hoje ocupam acervos distantes do globo, ele concluiu:

“O uso do caderno de rascunho, ao invés das folhas soltas permitiu a
Beethoven rascunhar deformasisteméticae maisfrequente. Eleiatornan-
do-se gradual mente mais sério e mai s confiante em composi ¢cdo, ede a gu-
maformaisto forgou umamudangaem suarotinade composicéo. (...)" "

Paraateorialiteréaria, osavangos damusicol ogiaprovavel mente ndo surpre-
enderam, na medida em que a partir de sistemética semelhante — a da propria
filologia— vérias obras ganharam o formato de edicdes criticas.

% 1dem, lbidem, p. 86-87.

" KERMAN, Joseph. “Beethoven's Early Sketches’. The Musical Quarterly. Oxford:
Oxford University Press, vol. 56, n. 4, 1970, p. 522.
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Durante o século XX a possihilidade ou a promessa de se galgar passo a
passo as etapas que resultaram na criagdo das obras literarias e musicais pas-
sou a alimentar nova série de estudos sobre os esbogos de Beethoven e, na
Franca, nasce a Critica Genética.

Almuth Grésillon acompanhou de perto o nascimento dacriticagenéticae apon-
tou 0 ano do evento; 1979". Nesta data a editora Flammarion publicou os Ensaios
de critica genética, onde L ouisAragon explicava porque doara seus manuscritos ao
Centre National de Recherches Scientifiques — CNRS—easdemais colaboragbes do
volumetambém adotavam adenominacgo™. A propriaGrésillon definiu:

“A critica genética, tal como praticada ha vinte anos, é um método de
aproximagao daliteraturaque visanéo aobraconcluida, mas o processo
daescrita. Processo que deixou tracos nos documentos de todas as espé-
cies: notas deleitura, cadernetas, cadernos, planos, esbocos e cenarios,
rascunhos de redac&o, provas corrigidas, etc. (...) E através das rasuras
ereescrituras que o geneticistareconstroi as etapas sucessivas da el abo-
racdo textual. O processo ndo é acessivel diretamente, mas resulta de
umareconstrucéo que se torna possivel pelos indices contidos no espa-
co gréfico do manuscrito.”

A mesma autora, ao descrever os tipos de documentos genéticos, intro-
duz tema que sera retomado adiante, mas que aqui pontua também por con-
ceituar o que vem a ser a critica genética. Ao salientar que mesmo que fosse
possivel recuperarmos todos 0s papéis com as marcas desenhadas e rabi scadas
por algum autor, marcas que apontam na transformagdo de idéias geradoras
gue conduziram a conclusdo de certa obra, ainda assim esta documentacéo
“(...) representa somente uma infima parte do processo criativo que leva de
um projeto mental auma obra.”#

8 GRESILLON, A. “Lacritique génétique aujourd’ hui et demain”. Disponivel em http://
www.item.ens.fr// index.php?ide=14174 (acesso a 22/02/2008).

 HAY, Louis. “Qu' est-ce que la génétique?’ Disponivel em http://www.item.ens.fr/
index.php?id=44566 (acesso a 8/03/2008).

2 GRESILLON, A. “Lacritique génétique aujourd’ hui et demain”, op. cit..

2L GRESILLON, A. Elementos de critica genética. Trad. Cristina de Campos Velho Birck;

L eticia Cobalchini; Simone NunesRel's; Vincent Leclerg. Supervisio datradugéo de Patricia
Chittoni Ramos Reuillard. Porto Alegre: Editorada UFRGS, 2007, p. 134. O grifo é nosso.
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Embora processo de criagdo e critica genética ndo se pautem em metodo-
logiaidéntica, as duas areas de pesquisa tratam de objetos que ndo importam
apenas por seus produtos finais — as obras acabadas —, mas preocupam-se
com o trabalho em se fazendo, em suas fases anteriores ao resultado final, a
elaboracdo no que ela deixa testemunhos materiais para a observagéo. E no
Brasil a critica genética ja possui um espago certo na producdo cientifica, ou
sgja, tem gerado dissertacoes, teses e obras de referéncia®

Em M Usica o ressurgimento da disciplina esta associado, curiosamente, a
causas semel hantes observadas na Europa e nos Estados Unidos. Louis Hay,
considerado um dos pais da critica genética, estudioso que figurou naguela
publicacdo de 1979 equeinstalou o Institut des Textes et Manuscrits Modernes
—ITEM, de Paris —, apontou que um dos motivos possiveis de divulgacéo da
disciplina se daria a vaga de aquisi¢ao ou incorporacdo de acervos pessoais a
instituicGes publicas e privadas™. Segundo €ele, as Ultimas duas décadas do
século XX foram caracterizadas por um incremento no rol de acervos e docu-
mentos arrematados em | eil 8es ou que foram doados por particulares asinstitui-
¢Oes publicas e privadas da Franca.

O fenémeno ecoou na M Usica onde o estudo das fontes autografas “ explo-
diu” no ultimo quarto do século XX, conformeF. Sallise P. Hall, atribuindo tal
explosdo a um aumento “dramético” do nimero de instituicdes voltadas para
a“(...) promocéo e estudo do trabalho do século XX, Aliés, o livro destes
autores é todo ele voltado para o repertério daquele século, o que o titulo da
obran&o nega, e organizado de formadidatica, de maneiraacontemplar desde
os primeiros cuidados com a documentagéo de arquivo e biblioteca, como o
manuseio de papéis delicados, até a classificacdo e transcricdo de textos musi-

2 Naedferapaulistaacriticagenéticajademonstravavitalidade quando, em fevereiro de 2000, 0
Ncleo deApoio aCriticaGenética(NAPCG) daUniversidade de Sao Paulo oficializou seu fun-
cionamento reunindo trésequipes. Mé&rio deAndrade (IEB/USP), coordenadapor Telé Porto Ancona
Lopez; Centro de Estudos da CriticaGenética(PUC/SP), coordenadapor CeciliaAlmeidaSalles;
Laboratério do Manuscrito Literério (FFLCH/USP), coordenada por Philippe Willemart. Um
desdobramento daA ssociag&o dos Pesquisadores do Manuscrito Literdrio —hoje Associac@o dos
Pesquisadoresem Critica Genética—mantém atividade regul ar incentivando e promovendo cursos
e debates, e trazendo especialistas do exterior. Por outro lado, aAPCG preparao | X Congresso
parao ano de 2008 e suarevistaoficia, aManuscritica, japossui catorze nlimeros.

ZHAY, Louis. “Qu’ est-ce que lagénétique?”, op. cit.

#HALL, Patricia; SALLIS, Friedemann. A handbook to Twentieth-Century Musical Sketches.
Cambridge: Cambridge University Press, 2004, p. 1.
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cais, o trabalho sobre documentacdo anexa— como a correspondéncia—, contem-
plando, ainda, o tratamento das novas midias e suportes tao diversos do mate-
rial em papel. Foram eles que observaram que ha muito a cultura ocidental cul-
tiva os documentos manuscritos, habito que remontaao século X1V e encontrou
grande aceitagdo no Renascimento, quando ostragosde escritores e artistas pl ésti-
cos continuaram a ser preservados. E explicaram, “(...) aidéiade que um esho-
¢o ourascunho tem algum valor e deveriaser conservado, estaintimamenteligada
ao aparecimento de nosso moderno conceito de obra de arte.”*

Adiante, e paraintroduzir o proposito da obra preparada por eles, Sallise
Hall afirmaram que nos Estados Unidosa* revoadaanual deverdo” em diregdo
aos arquivos e fundagdes — em geral da parte dos doutorandos — tem de-
monstrado que o0s alunos ndo estéo preparados para trabalhar com tais rascu-
nhos. Embora eles ndo tenham arriscado um perfil para o estudioso que se
dedicaadisciplina, ao declarar que ndo evitaram as sobreposi¢des de campos
interdisciplinares, acrescentaram: “ Os estudos dos rascunhos estédo melhor si-
tuados naguele espaco onde a Histdria e a Teoria da M Usica se sobrepdem.” *

Dentre as fundagdes constituidas para a preservagéo, guarda e exploragéo
de autdgrafos de compositores durante o século XX, a Paul Sacher, na Basi-
|éia, acol he as col ecBes pessoai sde signatérios como L uigi Nono, Luciano Berio,
Igos Strawinsky e Pierre Boulez, para citar apenas alguns poucos. Recente-
mente, P. Decroupet preparou a edi¢do de uma das pecas daquele acervo, Le
marteau sans maitre, de Pierre Boulez, demonstrando a possibilidade de enri-
guecimento paraamusicologia. Além do esboco alapis dapega, de umacopia
de autor e do eshoco parcial de uma das partes do Marteau, ha documentacéo
complementar sobre a génese, como cartas e noticias sobre a estréia. Ao sau-
dar aedicdo, Peter O’ Hagan elogiou que através dela fosse possivel acompa-
nhar 0 método de trabalho de Boulez durante a criagdo, ou sgja, acompanhar
passo a passo 0 desenvolvimento dos planos e eshocos do misico possibilita
afalsailuso de estarmos ao lado dele enquanto el e trabalhava, o que, no caso
do Marteau, é um periodo superior a trés anos.”’

ZHALL; SALLIS, op. cit., p.1.
% HALL; SALLIS, op. cit., p. 3.

2T O'HAGAN, Peter. “ From Sketch to Score: a Facsimile Edition of Boulez's* Le Marteau
sans Maitre'. Music & Letters, vol. 88, n. 4, 2007, p. 632-644. Disponivel em http://
www.ml.oxfordjournals.org (acesso em 29/02/2008).
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Autor vivo, a obra de Boulez ou de qualquer outro compositor que venha
empregando o computador colocardoutranaturezade questdes no quediz respei-
to a0 acompanhamento do plangjar e maturar de suas obras. O computador veio
transformar os habitos da escrita, tanto no campo literario quanto no musical,
isto € um fato para aqueles que pretendem estudar os processos de criacéo da
musi caproduzidaa partir dadécadade 1990, pelo menos. O emprego do compu-
tador se generalizou porgue representa ndo apenas uma ferramenta que simpli-
fica a rotina do registro das idéias sobre um papel, mas também porque os
sintetizadores e outros artefatos acabaram por ser integrados ao plano da cria-
¢do, elemento congtitutivo da linguagem, como na musica el etroacUistica.

Para ndo fugir do foco em questdo cabe um parénteses na medida em que
aparentemente o conceito de critica genética e de processo de criacéio em M-
sica parecem se chocar com a possivel ameagadora auséncia de manuscritos
da producéo contemporénea e futura, tendo em vista 0 emprego massivo do
computador. Na verdade, o tema néo é novo e vem merecendo discussdo rica
da parte, especialmente, dos literatos™®.

Na M Usica observa-se hoje em diatrés tendéncias de pesqui sas estudando
0s processos de criagdo dos compositores do passado e do presente:

a) escola norte-americanaassociadaaWilliam Kinderman e Lewis L ockwood

Nos Estados Unidos, em meados da década de 1960, os estudos dos manus-
critos e dos processos de criagdo tornaram-se muito populares, principa men-
te agueles focalizando a obra de Beethoven, embora ali e no resto do mundo
houvesse exemplos semel hantes abordando as obras de autores de todos 0s
tempos. Como seus colegas, J. Kermann também se debrucou sobre os ras-
cunhos de Beethoven e percebeu que uma das dificuldades do trabalho residia
no fato de que tais documentos estavam dispersos entre acervos de varios
paises, ndo estavam classificados e descritos adequadamente e estavam mis-
turados em suas partes, ou segja, havia pedacos de encadernactes que foram

% \/gja-se, por exemplo, os artigos publicados em Genesis, revista dedicada a critica gené-
tica, de publicagdo regular, bem como os artigos oferecidos pelo Institut des Textes et
Manuscrits Modernes — I TEM —em sua paginana Internet. No Brasil, o NUcleo de Apoio
aPesqguisaem Critica Genéticada Universidade de S&o Paul o tem congregado estudiosos de
outras entidades e, junto aAssociagao dos Pesquisadores em Critica Genéticavem alimen-
tando producéo regular que reflete 0 assunto, entre outros.
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separados e integrados a colecBes diferentes durante as sucessivas compras e
leilBes a que foram submetidos. O professor norte-americano, aliés, especia-
lizou-se nos rascunhos mais antigos do compositor e ao lado de Lewis
Lockwood e Alan Tyson chegaram a fundar a “Beethoven Studies’, série da
Cambridge University Press, voltada para a edic&o dos manuscritos®. Com o
amadurecimento daérea, Kermann fez um balango sobre o progresso do conhe-
cimento, reconhecendo dois perfis principais de estudos: de um lado, agueles
gue se dedicavam a“ criagdo musical” e, de outro, os que trabalhavam com os
“estudosderascunhos’. Agoraerapossivel perceber com nitidez que o processo
de composicdo ndo esta restrito as marcas que 0 musico deixa sobre os pa-
péis, dai que nem todo autdgrafo — seja ele um esbogo, um rascunho, um pla-
No ou um projeto — esteja necessariamente af ei coado a criagdo ou ao processo
de composicao, porgque € mais complexo que asindecifraveis notas e rabiscos
gue demandam tanto tempo de elucidacdo dos especialistas.® Isto ndo quer
dizer que o esfor¢o dedicado a elucidagdo de tais rasuras seja em vao, pelo
contrario, é a soma destas parcelas que eventual mente podera aprofundar o
conhecimento sobre o repertério de cada autor.

b) os acervos do século XX

Os musicdlogos centrados na producdo do século XX tém trabalhado sobre
acervos distribuidos globalmente, embora o conjunto mais expressivo estgjaloca
lizado na Fundagéo Paul Sacher que, como ja se sabe, possui 0s acervos pessoas
dos mais notdrios compositores contemporaneos, uma vez que entre os signata
rios constam os nomes de autores vivos, como Pierre Boulez. Na decifragéo des-
tes milhares de f6lios os pesquisadores que ali trabalham vém se destacando tam-
bém na drea da arquivistica, na busca da construcéo de instrumentos de pesquisa
que recuperem as informagdes. A tarefa, no caso da metodol ogia que vem sendo

2 KERMAN, Joseph. “Sketch Studies’. 19th Century Music. Berkeley: University of
Cadlifornia Press, vol. 6, n. 2, 1982, p. 175. Aliés, a editora da Universidade de Nebraska
(University of Nebraska Press) também pensou em série semelhante, a North American
Beethoves Studies, inaugurada.com um volume editado por William Kinderman, o Beethoven’s
Compositional Process, de 1991. O mesmo Kinderman, pianista renomado, participou de
série voltada para os processos de criagéo, a Studies in Musical Genesis ans Structure, da
Oxford, com Beethoven’s Diabelli Variations, de 1987.

% KERMAN. “Sketch Studies’, op. cit., p. 174.
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desenvolvida por eles, esté intimamente associada a0 estudo dos processos de
criagdo daformacomofoi entendidapel o Institut des Textes et Manuscrits Modernes
—ITEM —, ou sgja, objetivando a organizacdo de dossiés genéticos reunindo as
etapas de elaboracdo do pensamento artistico.

¢) o alargamento do conceito de processo de criacéo

A tendéncia mais moderna de pesqguisa na area voltada para 0s processos
de criagdo pode ser observada nas publicagdes que resultaram de parcerias
entre aUniversidade de Montreal e os musicélogosdo Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/Musique — IRCAM (Paris) —, que, por suavez, tra-
balham muito préoximos a orientagdo do Institut des Textes et Manuscrits
Modernes — I TEM. Em 1993, Peter Szendy, do laboratério francés, foi o respon-
savel pelo nimero temético de Genesis® — Ecrits musicales aujourd’hui —,
revistamantidapelo I TEM, ondeintérpretes e compositoresfalaram sobre suas
relagbes com o registro e a leitura do texto musical, no momento em que a
mao avanga sobre o papel —ou sobre o teclado — parafirmar idéias, ou quando
os olhos e os ouvidos buscam as origens de certas células ou motivos musi-
cais na partitura feita pelo autor.

Catorze anos depois, Circuit, o periddico do Departamento de MUsica
canadense dedicado a musica contemporanea, retomou a questdo com o ni-
mero temético Le génome musical.* O editorial de Jonatham Goldman—L’idée
avant I'oeuvre® — estabel eceu uma anal ogia com o projeto Genoma Humano,
norte-americano, afirmando que o nimero da revista propunha “um inicio de
percurso nos ‘genes da arte musical contemporanea’. Questionando o que
estavanaorigem daobraeapelando a“ musikalishe Gesande” deA. Schoenberg,
apropriou-se do conceito de “idéiamusical”. Ao defender que ha um ponto de
partida que de certa maneira se transforma e se revela na obra mesma, em
oposi¢do a idéia romantica de inspiragéo, deixou aberta a possibilidade para

31 Genesis: Manuscrits, Recherche, Invention. Révue I nternational e de critique génétique.
Paris: Jean Michel Place, n. 4, 1993. Numero temético, Ecritures musicales aujourd’ hui,
organizado por Peter Szendy.

32 Circuit: Musiques contemporaines. Le genome musical. Montreal: Les Presses de
|"Université de Montreal, v. 17, n. 1, 2007.

3 GOLDMAN, Jonatham. “L’idée avant I’ oeuvre”. Circuit: Musiques contemporaines.
Montreal: Les Presses de |’ Université de Montreal, v. 17, n. 1, 2007, p. 5.
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gue se proponha a existéncia de outros materiais para o estudo da “pré-histo-
ria’ de uma obra, que n&o apenas 0 som ou o papel .*

Antecipando aos interessados a continuidade da discusséo sobre o tema,
Goldman esclareceu:

“Servir-sedaidéamusical como fio condutor nos permite finalmente es-
tudar aformapelaqual o compositor, praticamente, fabricasuamusica: os
conceitos dos quais se serve, as notas que faz e conserva, as atividades
cognitivas de longa durac&o as quais se dedica. Por isso, de certaforma
este nimero é uma espéci e de preltidio para o volume 18, nimero 1, que
saira no inicio de 2008, e estudara o atelié do compositor, colocando a
questdo: ‘ A composicao musical, um artesanato? (...)*"

Promessa cumprida, aCircuit dejaneiro de 2008 foi batizada com o titulo
provocador de La fabrique des oeuvres, nimero dirigido por Nicolas Donin e
Jacques Theureau (IRCAM), o primeiro, musicologo, e o outro, especialista
em ergonomia. Agora os conceitos de “processo de criagdo” ou “estudo de
rascunhos’ real mente se ampliam, jaque eles usaram aimagem de“ caixa pre-
ta’ e“caixadeferramentas’ paraopor avisao romanticadainspiracdo alaboriosa
tarefa de fazer, refazer, cortar, recortar e colar. Ao proporem a possibilidade
de se recuperar 0 atelié onde teriam sido e sdo criadas as diversas obras do
repertério universal, imaginaram, na verdade, uma forma de entrosar espago,
hist6riaetempo, alargando o sentido de locus ou local. Assim, acriticagenéti-
ca, amusicologia e disciplinas afim concorreriam paratrazer aluz os compo-
nentes ou ferramentas que povoavam os diversos ateliés dos autores, enquan-
to o0 exercicio moderno da musicologia — a partir desta nova Optica— poderia
capturar o “em se fazendo” de cada autor.

Donin e Theureau reconheceram os varios significados de atelié como o
espaco fisico onde o compositor trabal ha; o conjunto deinstrumentos dosquais
lanca mao durante a execucdo — ndo apenas em sua casa - de maneira metaf 6-
rica, “(...) 0 sistema de suas técnicas de trabalho e das estruturas de pensa-

% Exemplo de possibilidade de aproximagdo ao pensamento criador esté nos “relatos
composicionais’ colhidos e editados por Silvio Ferraz em Notas. Atos. Gestos. Rio de Janei-
ro: 7 Letras, 2007.

% GOLDMAN. “L’idée avant I’ ceuvre’, op.cit., p. 9.
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mento musical que sdo as condicdes de possibilidade (...)" e, alargando ainda
mais o sentido, “(...) até o conjunto da vida do compositor —em particular sua
vida psiquica— engquanto fonte para suavida criativa, o que pode ser ‘o atelier
interior do misico’ (...)"*, conforme Max Graf, num dos artigos do dossié.

A postura, nova, significa, entre outros, deixar de buscar “(...) relacbes
causais simples (por exemplo entre os supostos contelidos das duas ‘ caixas')
e abordar a atividade criadora como uma complexidade dinamica cujos ter-
mos ndo sdo definidos a priori.” ¥

Vale aprofundar a proposta dos autores:

“O atelié que nosinteressa aqui situa-se em algum ponto entre 0 segun-
do sentido (ainda muito topografico) e o terceiro (ja muito metaf drico)
que acabamos de distinguir. Ele designajustamente o meio dacomposi-
¢80: a0 mesmo tempo o ambiente que | he forneceu as condi¢des de possi-
bilidade (material, objetos, arquivos...) e o conjunto dos problemastécni-
cos, opcOes estilisticas, anteci pacfes e memorizacdo dos elementos da
futura obraem questdo. A bordando-se em termos de operacdes materi-
ais, serdno sentido em que elas sdo animadas por um projeto. Abordan-
do-se em termos de cognicdo, sera na medida em que a cognicdo esta
situada, encarnada, ndo abstraida do ambiente com o qual o compositor
interagiu. Estanocdo de atelié é ent&o chamadaase desenvolver conforme
a dupla necessidade de animar os objetos pela atividade e de unir os
processos a suas géneses.” *

A ampliddo do conceito de processo de criagdo ou andlise de suas partes
integrantes, da forma como proposta por Donin e Theureau, € mais do que
confortadora, é conciliadora: aqui esta contemplada a rica documentacéo que
compde os dossi és da criticagenética, bem como aval orizagdo dadocumenta-
¢do anexaque auxilianaconstrugdo dos vérios sentidos nos quai s estéo inseridas
as obras de nossos autores. Como € sabido, nem todos 0s acervos pessoais

% DONIN, Nicolas; THEUREAU, Jacques. “Ateliers en mouvement: interroger la
composition musicale aujourd’ hui”. Circuit: Lafabrique desoeuvres. Montreal: LesPresses
de |’ Université de Montreal, vol. 18, n. 1, 2008, p. 8.

57 1dem, lbidem.

% DONIN; THEUREAU. “Ateliers en mouvement: (...)", op.cit., p. 8.
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de compositores possuem os el ementos suficientes para se recompor o trajeto
datransformacéo das primeiras idéias musicais em obra construida. O acervo
que pertenceu a Camargo Guarnieri possui alguns poucos exemplos e a par-
cela daquel e que pertenceu a Francisco Mignone — ambos patriménio do Ins-
tituto de Estudos Brasileiros da Universidade de S&o Paulo — n&o possui ne-
nhum. Ao que parece, Camargo Guarnieri teria herdado de Mério de Andrade
0 habito de se desfazer dos papéis de trabalho assim que certa obra fosse edi-
tada. A observagéo faz sentido na medida em que ele conviveu com o profes-
sor e amigo entre 1928 e 1945, freqlientando a casa del e pelo menos umavez
por semana. Mas as evidéncias sdo apoiadas na maneira como 0 compositor
procedeu com o restante de seu acervo, ha manutencéo de matérias extraidas
de periddicos coladas em dbuns, na guarda criteriosa de entrevistas e corres-
pondéncia, entre outros.

No entanto, os exemplos se multiplicam quando se pensaem diar o estudo
daobraaaplicacao dos principios da metodol ogia da critica genética ou do pro-
cesso de criagdio — como a andlise de papéis e tinta, as formas de ocupagdo do
espaco, entre outros — na construcdo do catdlogo de obras de nossos autores.
Eis uma possibilidade de método complexo de trabalho que pode auxiliar na
determinacao do catélogo de obras de Heitor Villa-Lobos, ou sgja, combinando-
seaandlise de papéis, tintas e ocupacéo do papel a documentacéo anexa, como
programas musicais, correspondéncia e matéria extraida de periédicos. Princi-
palmente para a pesquisa brasileira, € necessario conceber um alargamento no
sentido da consideracéo das fontes que integrar&o o corpus do trabal ho abrigan-
do-se documentacéo que vem sendo relegada a um segundo plano ou que, em
certos casos, hem ao menos esta acessivel ao pesquisador.

Epistolografia e Misica

Os acervos pessoais mai's antigos s podem documentar a vida damusica que
foi escrita, aguela assentada sobre o papd e, por 10, numericamente tais acervos
s80 modestos e parciais umavez que todaamusica de tradicdo oral ndo estadi re-
presentada. Aquelas coleges de auttor registram, entretanto, a parte edificada inte-
lectual mente, no plano dasidéiassobreaM Uisica, como seconstatano did ogo epistolar
deMé&io deAndrade e Luciano Galet, para citarmos um exemplo brasileiro do &
culo XX. Logo, a carta se apresenta como um espaco de pesguisa possivel paraos
musi cdlogos, instrumento que na dependéncia de arquivos mais ou menos comple-
tos pode ser conjugado ao testemunho da obraem g, vale dizer, a partitura



122 Fldvia Camargo Toni / Revista de Histéria 157 (2° semestre de 2007), 101-128

A 19 de setembro de 1781 W. Amadeus Mozart enviou trechos da 6pera
em gestacdo, O rapto de serralho, para Leopold, seu pai, acompanhados da
relacdo dos personagens e respectivos intérpretes. Nada mais, além de um
inicio, lacénico, dizendo que a amostra era enviada por ndo ter “(...) nada de
novo nem de necessario para escrever(...)”*. A 26 do mesmo més o filho
descul pou-se por ter feito que o pacote com os papéis enviados fosse pago
contra-entrega e também por ter enviado apenas musica—“(...) mas acontece
que eu ndo tinha nada de necessério para escrever” “° — respondendo a cartade
um genitor provavelmente mal-humorado. No entanto, ndo se conhece o teor
exato daresposta de Leopold que se interpola entre as duas missivas porgque a
correspondéncia deste periodo se perdeu talvez para sempre.

Annie Paradis escolheu a situagdo acimaparainiciar o preAmbulo do livro
gue traz uma seleta da correspondéncia de Mozart dos anos 1756-1791 para,
em seguida, estabelecer uma analogia entre o escrever cartas ou partituras.
Diz a autora que a carta possui seus “tempi” proprios, “(...) suas tonalidades
e seus modos, suas modulacBes, suas modalidades e suas leis. Suas alegriase
seus siléncios também”* para, um tanto ousada, afirmar:

“Logo, continuamente Mozart escreve porque escrever — cartaou musi-
ca—éumaobrigacdo; umafesta, também, de vez em quando.”

Defato, escrever musica e escrever sobre musica possui certas semel han-
¢as, umavez que o ato de confessar 0s projetos artisticos pode ser tdo intimo
quanto falar de seus amores ou medos.

Ao apresentar uma selecdo das cartas de Beethoven preparadas por
Kalischer, J.S. Shedlock mostrou quéo relativo € o trabalho de analisar e ano-
tar as cartas dos compositores citando a maneira como o musico se referia ao
Arquiduque Rudolph, um benfeitor que por vezes podia ser digno dos melho-
reselogios, paralogo em seguidaser completamente depreciado. E se, naverda-
de, todos os seres humanos podem agir de forma elogiosa e logo em seguida

' PARADIS, Annie(ed.). Mozart: lettres des jours ordinaires. 1756-1791. Edic&o anotada
por A. Paradis. Paris: Fayard, 2005, p. 15.

40 Idem, ibidem, p. 15.
4 Idem, ibidem, p. 16.
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serem deploraveis, as cartas de personalidades notdrias congelam ou crista-
lizam certas visOes parciais®. Nem por isso alguém negaria aimportancia das
cartas naconstrucao de umabiografia, namedidaem que sdo, 0 maisdasvezes,
aUnica possibilidade de se conhecer 0 pensamento do autor sobre si mesmo e
sobre 0 mundo que o cerca.

E. L. Voynich concordou com o fato de que anotar e estabelecer o texto
de certas correspondéncias seja tarefa bastante ardua, preparador que foi das
cartas de Chopin em edicéo inglesa: 0 que é relevante? O que esclarece? O que
é supérfluo?®

Astrés questdes provavel mente povoam a mente de todos aguel es que pre-
param a edi¢éo de cartas trocadas por personalidades que ganharam o reconhe-
cimento publico justificando o interesse crescente sobre determinada época e
obras. Tomando nome e fato ao acaso, em que medida, ao esclarecer certa pas-
sagem de uma carta de Beethoven, € necessério informar que ele escreveu nove
sinfonias? Vale dizer, o estabel ecimento do contelido das notas de pesquisa de-
vem obedecer a um delicado equilibrio entre o que jafoi bastante divulgado e
aquilo que constitui matéria de conhecimento novo. Aliés, a pesguisa com este
formato de documento, a carta, impde rigor no tratamento da informac&o, bem
como no estabelecimento do texto, uma vez que tem formato literério caracte-
ristico e marcado por duas personalidades diversas. E no caso do estudo dos
processos de criagdo, ainformacao que se obtém da andlise de correspondéncias
pode, eventualmente, estar difusaem meio avarias missivas.

O preparo da correspondénciamantidaentre Mério deAndrade e Camargo
Guarnieri* apontou paratragos do cotidiano e da vivéncia de professor e alu-
no, trouxe abailaquestdes deinteresse quanto ao processo de criagédo do musico
nos momentos em que discutiram aandlise de umasonata ou quando o0 compo-
sitor adiantou 0s primeiros passos para escrever sua sinfonia. Questoes dein-

“2SCHEDLOCK, J. S. (Ed.). Beethoven’s letters with explanatory notes by Dr. A. C. Kalischer.
Versdo inglesa e prefacio de J. S. Shedlock. New York: Dover, 1972, p. viii.

“VOYNICH, E. L. Chopin Letters. Collected by H. Opianski. Versio inglesa, prefacio e
notas de E. L. Voynich. New York: Dover, 1988, p. vi.

“TONI, FlaviaCamargo. “Em tempo: acorrespondénciade Méario deAndrade e Camargo
Guarnieri. Estabel ecimento detexto, notas de pesquisaeensaio”. In: SILVA, Flavio (coord.).
Camargo Guarnieri: 0 tempo e a musica. S&o Paulo: IMESP; Rio de Janeiro: Funarte, 2001,
p. 189-320.
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teresse quanto a formag&o dele ou a escolha de orientagdo especiaizada em
intelectual do porte de Charles K oechlin tiveram que aguardar esclarecimento
na pesquisa em outros acervos, estrangeiros inclusive. E tais pesquisas néo
esgotam o que ainda € possivel conhecer sobre o plangjamento e evolugdo do
pensamento musical do autor dos Ponteios.

De fato, amusicologia brasileira tem grandes chances de enriquecimento
neste veio de trabalho, assim como na pesquisa sobre toda e qualquer docu-
mentagdo acessoria dos processos de criagdo de nossos autores; e ocorre
exemplificar com um documento pertencente a correspondéncia mantida en-
tre Mé&rio de Andrade e Luciano Gallet.

Entre 25 de agosto de 1926 e 5 de agosto de 1931 Mario de Andrade e
Luciano Gallet trocaram, pelo menos, setenta e sete cartas e bilhetes, ou me-
Ihor, este é o numero de documentos distribuidos entre os dois arquivos pes-
soais. O de Mério € patrimdnio do I nstituto de Estudos Brasileiros da Univer-
sidade de S&o Paulo e tem sido o objeto de estudo de equipe coordenada por
Telé Porto Ancona Lopez e Marco Anténio de Moraes para a edicdo de seus
mais destacados didlogos epistolares. O de Gallet é patrimdnio da Biblioteca
da Escola de MUsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro e la chegou
como parte integrante do espoélio daAssociacdo Brasileirade MUsica, aquem
foradoadaadocumentacdo. A primeiracorrespondénciaestevelacradaaté 1995
€, aoutra, até 2005, sempre por ordem testamentaria. No entanto, no momen-
to da abertura da parcela que pertenceu ao poeta, transcrevemos as cartas que
ele recebeu do compositor e logo foi possivel perceber ariqueza natroca de
idéias de dois homens bem preparados e com interesses em comum no cam-
po da Musica. Copia das cartas enviadas para o Rio de Janeiro foram agora
ofertadas pela Biblioteca carioca ao IEB/USP e sera possivel recompor parte
significativa dos trajetos dos dois amigos e mUsicos.

Quatro anos apos o inicio datroca de cartas L uciano Gallet escreveu para
S&o Paulo:

% TONI, Flavia Camargo. “Mon chér éléve: Charles Koechlin, professor de Camargo
Guarnieri”. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros. Sdo Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, n. 45, set. 2007, p. 107-122.
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“Ri018.830%

Mario

Vocé recebeu a carta e registrado de outro dia?

Tenho dois assuntos urgentes.

1° Sécio Correspondente Deveter chegado ai umacomunicacdo daABM,
nomeando vocé para correspondente e prevenindo a respeito de igual
conviteaFélix de Otero. Foi decisdo que significadesegjo de contar com
teu auxilio eficiente, ereflexéo sobre suafaltadetempo. Sem entrar em
detal hes de entendimento matuo ou ndo (queignoro) e que naturalmen-
te todos daqui ignoram, se for possivel qualquer conversa ou entendi-
mento dejeito aagitar aquestdo, € o que desejamos. De qual quer forma
escreve-me a respeito esclarecendo esta situacéo criada (na melhor de
intencGes) pelo Conselho Diretor daABM.

2° Concerto Inaugural

Pensou-se num programaassim:

la. Parte- Orgéo

Ila. Parte- Trio Brasileiro

Il1a. Parte- Piano Tomés Teran (Espanhdis-Brasileiros)

Tinhahavido idéias de um concerto grandioso; mas é melhor mais sim-
ples e maisviavel, ficando entretanto bom.

Agoraala. parte- O Orgdo do Instituto jafoi de fato inaugurado - mas
em verdade ndo foi. Compreenda como puder. Seria inédito, e de ato
interesse, 0 NOsso programa inaugural com 6rgdo. Mas...seria também
preciso um 6timo organista. E s6 vejo paraisso Franceschini dai. Vocé
podeintervir junto aele? Se pode, seria preciso saber.

a) Se ele pode aceitar um convite daABM para seu concerto inaugural
(que seriatambém ainauguracdo real do 6rgdo do instituto)

b) Em que condic¢des detempo e... dinheiro.

¢) Provavelmente no més de setembro (ainda sem data)

d) AscondicBesfinanceirasde ABM, séo por enquanto precérias, enca-
rando-se portanto as possibilidades viaveis de parte a parte

€) Mesmo porgue haidéiade fazer grétis este 1° concerto.

“® Cartaassinada: “Luciano Gallet”; datiloscrito original, fitaazul; papel branco, timbrado:
“ASSOCIACAO BRASILEIRA DE MUSICA”, filigrana; 1 folha; 24,4 x 20,7 cm; bordas
esquerdaeinferior irregulares. PS. (Catélogo da Correspondénciaativa e passivade Mario
de Andrade, on-line, www.ieb.usp.br). Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros, Uni-
versidade de S&o Paulo.
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Isto caso vocé possa intervir.

Caso nédo o que devo fazer para saber a solu¢do? Qualquer das respos-
tas deste 2° caso é de muita urgéncia para nosso governo imediato.

Se vocé vé um jeito qualquer de resolver este caso satisfatoriamente,
confirme com tuaintervencéo.

Com um abrago amigo do Gallet. Rio”

Um documento curto e aparentemente t&o simples coloca, de imediato, a
necessi dade de se conhecer outros trés personagens, quais sejam, Felix Otero,
Tomés Terén e Fario Franceschini, masicos de projecdo em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro. Além disso, situa a época de criacdo daAssociacdo Brasileira
deMUsicaeos preparativos parao concerto inaugural com o emprego do érgéo
gue até hoje estainstalado no Saldo Leopoldo Miguez da Escola Nacional de
Musica. O fato nos prop8e, entdo, um dado aparentemente novo — ainaugura-
¢ao de um instrumento pouco usado - e ainstalagdo de uma sociedade musical
com a possibilidade de atuac&o em pelo menos duas cidades.

Emboraaatividade daABM néo sejaignorada por aqueles que trabalham
com assuntos musicais transcorridos no periodo, a consulta de Gallet parece
trazer dados novos. No entanto, parte significativa deste e outros dados de
interesse estao alocados em mais de dois arquivos pessoais, ja que sdo citados
outros trés nomes e pouco se sabe sobre afilial paulista da Associagéo.

Ou sgja, se a pesquisa da correspondéncia de Luciano Gallet com Mério
de Andrade busca uma aproximagéo do pensamento criador do autor de
Hieroglifos, o que de fato ocorre, €latambém resulta na ampliacdo de conhe-
cimentos sobre a Histéria da MUsica, para citarmos apenas uma das areas
interdisciplinares de trabal ho.

Conclusao

Embora pareca haver uma tradicdo na exploragdo de documentos e estu-
dos de fontes na Musicologia brasileira, o recente incremento de arquivos
pessoais em nossas hibliotecas, centros de documentagdo e congéneres pare-
ce evidenciar que tais colegBes, de um lado, necessitam de tratamento ade-
quado para arecuperacéo de dados e construcéo de instrumentos de pesquisa;
de outro, a proliferagdo de folios com anotagdes pessoais de tantos musicos
do século XX aponta para a possibilidade de enriquecimento da Histéria da
Msica que aguarda por ser contada.
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A parceriaentre aBiblioteconomia, Arquivologia, MUsicae Histériapode-
rafrutificar ndo apenas naformagdo de especialistas no trato documental espe-
cifico e consequiente construgdo de instrumentos de busca e recuperagdo de
informagdo musical, como facilitardalocalizagdo de matériade interesse para
aMusicologia. Neste sentido, e tendo em vista a conformagéo de tais acervos,
a possibilidade de seincrementar novas frentes de pesquisareforga a possibi-
lidade, também, de se incentivar as dissertagdes e teses no campo dos proces-
sos de criacéo.
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Resumo

Abordo neste artigo arelagdo entre musica de tradicdo oral e historia, sob
dois pontos de vista. Na primeira parte, comento arelagdo entre 0s campos
de conhecimento da histéria, musicologia e etnomusicologia. Na segunda
parte, sirvo-me do exemplo empirico dadanca contemporanea do caxambu
ou jongo para mostrar como a dimensao histérica pode ser elaborada nas
performances musicais.
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Abstract

Thisarticle addressesthe rel ationship between traditional music and history,
from two different angles. Thefirst part dealswith the relationship between
thefields of History, Musicology and Ethnomusicol ogy. In the second part,
| present briefly some empirical data pertaining to the contemporary practice
of theAfro-Brazilian dance called caxambu or jongo. The description shows
that the performance itself embodies a conception of the history.
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Introdugéio

A quantidade de titul os publicados sobre misicano Brasil nas duas Ultimas
décadaseadiversidade de perfisintel ectuais e profissionais de seus autores (entre
eles mUsicos e musicélogos, antropdlogos, historiadores, semidlogos e estudio-
sos de literatura) fazem pensar que a resisténcia ao tema no ambiente académi-
cofoi vencidapelacrenca, desigual mentedistribuida, em suarelevancia. Hatrinta
anos, aproximadamente, o panorama era outro. Nas ciéncias sociais e nos estu-
dosliterarios, tomar amusicacomo objeto de andliseerararissimo. Musicologia
e semiologia ainda ndo estavam constituidas como disciplinas auténomas do
conhecimento cientifico, entrends. Havia, sim, historiografiasdamusica: amais
timida era a da misica erudita, tarefa assumida por poucos musicélogos. Mais
encorpadaemaisvisivel parao grande publico eram ashistériasdamusicapopul ar
(i.e. musica popular distribuida comercialmente), que resultavam de pesquisas
realizadas fora das institui¢des académicas, por colecionadores, jornalistas e
historiadores. O género biogréafico foi especialmente favorecido nessas investi-
gacdes, com forte investimento na busca de fontes primarias, aliado, algumas
vezes, a0 empenho na sua andlise e interpretacdo.*

Ao folclore musical, terceiro estrato no modelo convencional de niveis
culturais nas sociedades modernas, néo erapertinente aindagacao propriamente
histérica. Interessaram aos pesquisadores ora a integracdo funcional das for-
mas musicais na vida comunitéria, ora as origens étnico-nacionais dos géne-
ros e repertdrios. Uma ténica dos estudos de folclore musical foi o temor de
gue seu objeto perdesse a vitalidade ou se descaracterizasse, com o avango da
industrializagéo e urbanizac&o. Numavertente mais otimista, osfolcloristasdes-
creveram os mecanismos da adaptacado das formas culturais tradicionais a so-
ciedade em vias de modernizag&o. Note-se que os pioneiros da histériada mu-
sica, no Brasil, foram também folcloristas (Mario de Andrade, Luiz Heitor
Correiade Azevedo, Renato Almeida), pois, nessa geracao, etnografia e histo-
riografia eram modalidades de um discurso unificado que buscavatotalizar a
musica“nacional”: aprimeiracabiao inventério dastradicdes orais de indios,

L E.g. NEVES (1981), MAXIMO e DIDIER (1990), TINHORAO (1990). Como este arti-
go ndo é umaresenha bibliografica, ndo apresentarei |evantamentos de obras representati-
vas. Dalistade referéncias, ao final, constam apenas os titul os citados diretamente.
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negros, mesticos, das dangas e cantos das camadas populares;? a segunda, a
ordenacdo temporal dos fatos relacionados a musica escrita, tendo por prota-
gonistas os autores individuais. A investigacéo histérica confundiu-se com a
busca da particularidade nacional. Importava descobrir os tracos distintivos
damusicabrasileirae, em certas circunstancias, medir o grau de seu afastamen-
to das matrizesibéricas, amerindias e africanas, bem como o grau de sedimen-
tacdo e estabilizago dos cruzamentos entre elas. A complementaridade entre
folclore e historia da misica exibe-se com nitidez exemplar no Compéndio de
Histdria da musica brasileira de Renato Almeida, de 1942: naprimeira parte,
dedicada a musica popular (entendida como musica folclérica), a exposicao
obedece a uma classificacéo formal dos cantos e dangas; a segunda obedece
a uma ordenacdo cronoldgica. A musica ndo escrita ndo tem uma historia —
somente uma génese.

Esse quadro, que ndo constitui novidade,® é rememorado para que se real-
ce o0 contraste com a producdo recente, mais diversificada, embora se perce-
bam também, ao largo do tempo, continuidades no modo de pensar a musica
no Brasil. A medidaque se atenuaa hierarquizacio dos assuntos por suarelevan-
ciarelativa para o conhecimento do homem, diluem-se também as distingdes
entre abordagens sincrénicas e diacronicas, de etndgrafos e historiadores. Os
tempos sdo propicios a“misturade géneros’, e ndo apenas no Brasil, masisso
nao significa que retornamos aos panoramas totalizadores da musica nacio-
nal.* O quadro convém como introducéo a este artigo, que aborda a relagéo
entre histériae musicade tradi¢cdo oral sob dois pontosde vista: primeiramen-
te, como relagdo entre campos de conhecimento; em seguida, por meio de um
exemplo empirico, procuro mostrar como a dimens&o histérica pode ser ela
borada nas praticas de misica e danga cuja producéo e reproducdo ndo depen-
dem de registros escritos. Em outras palavras, como a musica de tradicdo oral
também narra a histéria.

2 A locucio “musicapopular” foi usadaentrefinsdo século XIX easprimeirasdécadasdo século
XX paradesignar os produtos das camadas popul ares que chegavam aimprensa, disco eréadio,
tanto quanto aquel esque dispunham de seus proprios canaisde circulagdo e, por varios motivos,
n&o interessavam as empresas e agentes do mercado debensmusicais. Foi 0 avango dadistribui-
¢ao comercial damusica, diado ao crescimento dos estudos defolcloreeatuacdo dosfol cloristas,
queimpds anecessidade de se distinguirem muasica“ popular” e“folclorica’.

% Ver também ABREU (2001) e TRAVA SSOS (2005) sobre as histériasdamusicabrasileira.
*Ver GEERTZ (2001) arespeito da mistura de géneros.
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A expressdo “musicade tradicdo oral” é sabidamente imprecisa: afinal, to-
das as atividades que classificamos socialmente como musicais dependem da
comunicacao de sons percebidos pelo canal auditivo e, em largamedida, produ-
zidos vocalmente. Mesmo assim, a expressao tem sido usada parareferir atodo
olequedeatividadesmusicaisligadasasociabilidadevicina ecomunitéria, arituais
efestividades; por conseguinte, atividades musicais que ndo dependem do mer-
cado nem da profissionalizacdo dos musicos como fornecedores de servicos e
bens no mercado. A adogéo preferencial dessa expressdo pelos pesquisadores
traduz suainsatisfaco com o termo folclore e seu desejo de marcar a disténcia
entre seus pressupostos e métodos, e os da antiga ciéncia do folclore.

A partilha das misicas

Ainda que as afirmagdes sustentadas neste artigo provenham, basicamen-
te, da experiéncia de pesquisa no Brasil, convém abrir um pouco o foco e
considerar a relagdo entre musica, etnografia e histria no contexto europeu
em gue se criaram os campos de conhecimento cientifico sobreamusica. Bem
ao contrério da relacdo tensa que a muisica mantém com a sociologia,® a mu-
sica culta do Ocidente é objeto dileto de um certo tipo de historiografia. A
emergéncia da autoconsciéncia histéricano mundo musical profissional euro-
peu, entre os séculos XVIII e XIX, foi condi¢do para que se constituisse a
préopriaidéiade tradicdo ocidental. As pecas musicais de épocas passadas dei-
xaram de ser pecas do repertério corrente (no caso de ndo terem deixado de
ser tocadas) e passaram a ser percebidas como historicas. Gracas a essa vi-
s80 historicizada da cultura, os fatos musicais do passado puderam ser con-
cebidos como antecedentes e mesmo como causas dos fatos do presente, os
guais, por suavez, eram apreciados por seu potencial de anunciacdo do futu-
ro. A ciéncia da musica— que, de acordo com o vienense Guido Adler, abran-
giaas vertentes histérica e sistematica— nasceu no final do século X1X, quan-

5 A musica e a sociol ogia ndo se ddo bem — diz Hennion (1993) — porque o que 0s amantes
damusicamais prezam éignorado pelasociologia. Claro que essaafirmagéo é umaboutade,
langadando paraconcluir que as ciéncias sociai s sdo impotentes diante damusica, mas para
fazer da supostaincompatibilidade de génios o mote de umaoutrasociologiadamusica. A
idéiaevocaumaoutraafirmagdo, de Schorske (2000), segundo quem ahistériagostadedates
— datas, mas também encontros amorosos, isto &, ligagdes com outras disciplinas.
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do a histéria se tornara um “modo de pensar” e impregnara toda a cultura
européia® A vertente sistemética da musicol ogia caberia, como objeto de es-
tudo comparativo, as cangdes popul ares dos vérios povos daterra.’” A partilha
entre sincronia e diacronia sobrepunha-se a distingZo entre ‘nos’ e ‘eles’. A
musi cologia coube a grande tradi¢do do Ocidente, as relagdes diacrénicas, as
obras compreendidas como entidades autbnomas; a musicologia comparada,
adiversidade dos produtos musicais dos povos, em suas rel agdes sincronicas.®

Delineava-se, entdo, no contexto germanico, um campo capaz de abran-
ger todos os fatos musicais nos eixos do tempo e do espaco, uma musicologia
de ambicdo universalista que destoava, sob muitos aspectos, dos estudos e
colecionamentos de cances fol cléricas que floresciam na Europa, impulsio-
nados pelos idedrios nacionalistas e, de modo mais amplo, pela rebelido ro-
manti ca contra 0s canones classicos e o racionalismo iluminista. A apreensdo
das conexBes | 6gi cas desde uma perspectiva histéricando eraaplicavel amusica
de tradicdo oral, definida entéo pela auséncia de registros documentais escri-
tos. A musica dos povos primitivos, percebida como representacao dos
primoérdios, poderia responder aos enigmas das origens remotas e das passa-
gens de um estégio a outro da evolucdo musical, matéria de especulacéo dos
pesquisadores. Instrumentos musicais, escalas e formas eram situados em
séries temporais de longuissima duragdo.’ Ja a misi ca das camadas popul ares
das sociedades européias, definida como folclérica—isto €, transmitida oral-
mente ao longo de geracdes — permitia ao pesquisador vislumbrar o passado
Vivo ou 0s vestigios de uma civilizagdo arcaica européia.

Em resumo, atradicdo oral prestava-se aimaginacdo das origens, do pas-
sado remoto e da evolugdo — ndo a historia propriamente dita. A diversidade
musical dos povos da terra, de acordo com a ciéncia musicol 6gica nascente,

6 VVer SCHORSK E (2000).

" O trecho de Adler, traduzido por Tiago de Oliveira Pinto, diz: “Uma nova e gratificante
partedesta[?] sistemética[daciénciadamusical éaMusikologie, isto & amusicologiacom-
parada (‘ vergleichende Musikwissenschaft’), que se propde a comparar 0s produtos musi-
cais (‘ Tonproducte’), particularmente os canticos folcléricos (‘ Volkgesange') dos diferen-
tes povos, paises, territorios, a separa-1os e a classifica-los de acordo com as suas
caracteristicas e configuragdes’ (apud PINTO, 1983, p. 71).

8 Ver também TOMLINSON (2003).

°E.g. SACHS (1937), SCHAEFFNER (1936).
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prestava-se a classificacdo e a comparacdo. A partilha ocorreu também no
contexto brasileiro, ainda que modulada por preocupacdes particulares que
deram o tom do folclore musical que aqui se desenvolveu: angustia pela
inexisténcia de cancdes tradicionais transmitidas oralmente ao longo de sécu-
los e pelo estagio embrionério de nossas tradicoes.

Até aqui foram mencionadas, rapidamente, relacbes entre campos de co-
nhecimento que constituem os fatos musicais como matéria historiografica
ou etnogréfica. Entretanto, asrel agdes entre musi cae histériapodem ser olhadas
sob outro ponto de vista. E o que fez Lévi-Strauss em sua extensa andlise da
mitologia americana.® Ou o que propdem os etndgrafos quando d&o a conhe-
cer a heterogeneidade de concepgdes da histéria que correspondem a modos
diversos de conceber o tempo e narrar o passado. “Culturas diferentes tém
historicidades diferentes’ e, por conseguinte, representacées diversas do nexo
entre passado e presente. Sendo assim, a prépria masica pode ser um modo
de fazer ahistéria™ O que essalinha de argumentacdo sugere é que se consi-
dere ndo somente a mUsica como assunto da histéria, mas também, ao inver-
so (embora ndo simetricamente), a histéria como produto da musica.*> No
primeiro caso, importa entender como a histéria se aproxima das musicas de
tradicao oral, quais sdo os ganhos da abordagem etnogréafica das musicas
registradas pela escrita ou pela gravagéo sonora (ou por ambas), e que pare-
cem destinar-se naturalmente ao historiador. No segundo caso, trata-se de
entender como, na atividade musical, um grupo social determinado, particu-
lar, elabora 0 nexo com o passado. Nas se¢Oes seguintes, comentarei aspec-
tos da confluéncia entre ainvestigacdo da musica de tradicéo oral e a histéria
sob os dois pontos de vista explicitados acima.

10 Como o mito, que habita os sentidos da lingua, a musica, que habita sons previamente
escol hidos pelo homem nanatureza, extrai descontinuidades do continuo, recusao fluxo do
tempo (Ver LEVI-STRAUSS, 1968, 1971).

! Sobre as diversas historicidades, ver Sahlins (1990). A idéiade producdo musical dahis-
toriaéde Seeger (1993).

2 Daniel Neuman, comentando um conjunto de ensai os etnomusi col dgicos, identificou neles
trés orientacdes no que tange arelagdo que seus temas e abordagens entretém com a histo-
ria: aprimeiraéaorientacdo reflexivaque historicizaas proprias historiografias damusica;
asegunda é ahistdriadamusicano sentido maissimples, isto €, ahistériaque tem amuisica
Como assunto; naterceiraorientacdo, amusica é encaradacomo uma*“ escrita” ou represen-
tacdo da histéria. As duas Ultimas sdo anél ogas aos doi s tipos de rel agdo que comento neste
artigo (NEUMAN, 1993, p. 269 e ss.).
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Notas breves sobre os encontros da etnomusicologia com a historia

Javimos que, apesar dadivisio detrabalho entre etnografiae historiografia, ™
adimensdo temporal esteve presente nos estudos de folclore e namusicologia
sob vérias formas: imaginacdo das origens e reconstrucao de estégios do de-
senvolvimento; inquiricdo do mistério da reproducdo de formas, estilos e pe-
¢as, ao longo do tempo, com base natransmissdo oral; identificagdo de estilos
e tentativas de datar sua formag&o.*

Foi no meio académico norte-americano, nos anos 1950, que se consa-
graram as denominagdes ethomusicologia e antropologia da musica. A tarefa
fundamental dos pesquisadores de musicas detradicéo oral foi redefinidacomo
busca das funcdes sociais da misica e descri¢éo do seu papel na cultura e
enquanto cultura.”® A énfase deslocou-se da comparacéo entre sistemas musi-
cais para aintegracdo funcional e estrutural das institui¢tes sociais e formas
simbdlicas, espelhando o enfraquecimento da histdria nas ciéncias humanas
gue culminou no estruturalismo.

A atencéo dos etnomusicélogos a dimensdo temporal concentrou-se nos
debates acerca da mudanca e aculturacéo musical. Essas questdes emergiram
com vigor num contexto marcado pela perspectiva funcionalista, que presu-
me ser a estabilidade o estado normal de reproducéo das sociedades tradicio-
nais, dotadas de uma série de dispositivos de restauracdo do equilibrio. A
mudanga musical era encarada, entdo, como potencial mente destrutiva, o re-
sultado desafortunado do contato cultural e da entrada compulsoria das co-
munidades primitivas e folk no regime “quente” da histéria.'® A reacdo aten-
dénciaapocalipticadentro daetnomusi cologiafoi maisfortemente sentida nas
Ultimas décadas do século X X. Em lugar de apostar nafatalidade daaculturagao,
0s etnomusicAlogos passaram a operar com categorias e conceitos alternati-
vos, aexemplo de“transculturagdo” e “hibridismo”. Um bom apanhado desse

3 Reclamagdes do i solamento das vertentes etnogréafica e histdricaforam ouvidas regular-
mente na etnomusicologia (e.g. WIORA e NETTL apud SHELEMAY, 1992).

“ Ver SHARP (1965), BARTOK (1993).

15 VVer MERRIAM (1964), SHELEMAY (1992).

6 ver NETTL (2006, p. 11-34). O autor, que se dedicou intensamente a esse tema, revé
criticamente as posi ¢des mais arredias a mudanca.
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acerto de contas com as expectativas etnocéntricas de que 0s nativos perma
necam tradicionais encontra-se nos textos de Bruno Nettl.

Alguns autores chamam de etnomusicologia histérica a especializacéo
orientalista da disciplina. Seu objeto sdo as misicas das cortes e templos nas
civilizagbes do Oriente, associadas a sistemas de notagdo dos sons (e, as vezes,
de notacdo dos gestos), a tratados tedricos e textos de comentario que caracte-
rizam altas culturas ou grandes tradicdes. E nesse caso que o prefixo etno assu-
me suas mai s convencionais conotagdes, adjetivando erestringindo amusicologia
gue se aplica as popul agdes ndo-ocidentais. Trata-se, ademais, de uma especia-
lidade que se debruca sobre textos e aplica-se a sua decifracdo e transcricdo em
notagcdo musical ocidental moderna, bem como a concomitante descricéo do
sistema musical (modos, escalas, estruturas métrico-ritmicas etc.). No entan-
to, diferentemente do estudo dos textos antigos do Ocidente, os quais também
precisam de decifrac8o, os orientalistas ndo tém por finalidade, a ndo ser espo-
radicamente, ainterpretagdo musical do repertério reconstruido pel os eruditos.”’

Menos comum € o estudo de uma prética musical contemporénea para in-
formar a interpretacéo de documentos musicais do passado. Iniciativas desse
tipo sdo consideradas uma temeridade por pesquisadores, dados os evidentes
riscos de projecdo anacronica de elementos técnicos e estilisticos observados
no presente sobre documentos do passado — risco aceito, paradoxa mente, em
nome nado da controvertida autenticidade historica, mas de uma recriacdo que,
embora assumida como tal, ndo segja simplesmente arbitraria.

A aposta dos musicos e pesquisadores envolvidos nessas iniciativas tem
respaldo, em parte, no impacto da pesquisa do canto épico sobre os estudos
homéricos. O mistério das memodrias de longa duracéo, que motivou teori zaces
sobre a correlacdo entre oralidade e mentalidade (Goody, 1977), sempre assom-
brou os folcloristas. Motivados pela comparagdo entre os poemas homéricos e
a poesia épi camoderna cantada na Peninsula Balcanica, M. Parry eAlbert Lord
avangaram, na primeira metade do século XX, a tese de um estilo oral que se
apbianarecorréncia de formulas— grupos de palavras empregados regularmen-

17 \Ver WIDDESS (1992).
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te sob as mesmas condi gdes métricas.®® Asformul as, umtipo de memériacoletiva
dosrapsodos, smultaneamenteinternae externa, viabilizam arecomposi¢cdo em
performance de longos poemas com mais de seis mil versos. A constatagéo da
recorréncia de férmulas na Illiada e na Odisséia sugeria que a epopéia classica
teria sido transmitida oralmente, recomposta a cada execugdo cantada. Mas o
segredo da epopéia ndo podia ser desvendado por meio dos textos, apenas; sua
chave foi revelada no canto dos cantadores que Parry ouviu e gravou na antiga
lugoslavia. Por sugestiva que sgjaatese dacomposicéo oral-formular, o avanco
na compreensdo da camada verbal da poesia cantada ndo pode ser convertido,
mecani camente, em avango na compreensao do canto épico como um todo. O
que corresponderia a formula no plano da melodia? Nao ha analogia imediata,
apenas uma nova perspectiva sobre os textos aberta pela critica a projecdo do
grafocentrismo moderno sobre o passado.

Beneficiam-se dessa critica as tentativas de abordagem de textos musi-
cais antigos a partir da intimidade com musicas de tradicéo oral praticadas
contemporaneamente. Cito como exemplo o estudo de técnicas usadas por
gaiteiros da Galicia (trata-se de musicos que tocam a gaita de foles caracte-
ristica dessa regido) em seu repertdrio tradicional com o objetivo de propor
umainterpretagdo convincente das Cantigas de Santa Maria, célebre conjun-
to musical composto na corte portuguesado Rei Dom Afonso X (século XI11).
O problema que impulsiona o trabalho musicol égico e historico surge na pra-
ticamusical. A pesquisade campo junto aos gaiteiros (migrantes gal egos e seus
descendentes, no Rio de Janeiro) associa-se ao estudo da musica medieval e
do texto antigo parajustificar ainterpretacéo do repertério vocal das Cantigas
com acompanhamento e em versdes instrumentais.™

Um outro exemplo da confluéncia entre ethomusicologia € histéria € a
comparacdo entre a prética contemporanea de determinados repertérios e os
registros fonograficos dos mesmos, em outra época (quando existem registros
desse tipo). A comparagdo permite detectar continuidades e mudangas nos
textos, melodias, sonoridade, instrumentagdo, estilo vocal, andamento etc., as

18 Sobre a escritae amutagio de mentalidades, ver GOODY (1977). Ver FINNEGAN (1978)
sobre ateoriaque ficou conhecidacomo oral-formular.

0 Cadice deAfonso X contém iluminuras que representam gaiteiros, mas asimagens n&o
s80, necessariamente, evidéncias do uso do instrumento para execugdo das pecas (Ver
NOVAES, 2003).
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guais, por sua vez, suscitam perguntas e hipoteses que vao além do exercicio
da andlise pela andlise.”® Os arquivos sonoros com gravagdes comerciais ou
etnograficas colocam — como ja se disse — um “formidével desafio histérico”
para os etnomusi célogos.? Por um lado, os documentos sonoros dao profun-
didade temporal amsica do presente. Por outro, exigem do pesquisador uma
atenta critica das fontes. Tanto fonogramas editados comercialmente quanto
de natureza documental fornecem retratos sonoros do passado, mediados
social, cultural e tecnicamente. Processos sociais complexos conduzem al-
guns artistas, estilos e repertérios ao estldio e ao arquivo, sob a forma de
gravacOes, portanto de registros filtrados por uma cadeia de agentes sociais
com valores estéticos e interesses, servindo-se de procedimentos técnicos
especificos. Além de analisar os fonogramas, € necessario elucidar esses pro-
cessos e compreender seus efeitos. Ha também, nas comparacfes entre 0s
mesmos repertérios tocados em varias épocas, o risco de se reificar o objeto
musical e de se tomarem semelhancas formais como evidéncias de continui-
dades de sentido e de sentimento. Quem ouvia e como ouvia a musica que
chega até nés inscrita em cilindros de cera, fitas magnéticas, discos e arqui-
vos digitais sdo perguntas etnogréficas levadas aos arquivos. O estudo da tra-
dicdo oral confunde-se, entdo, com a histéria socia da cultura.

A reaproximagdo entre etnografia e historia

A partilhadisciplinar mencionadanaintrodugdo cessou de parecer natural
nas Ultimas décadas do século X X. A criticaapolitica do tempo que projetaos
outros culturais no passado ou os retira da historia foi incorporada no meio
etnomusi col 6gico, 0 que contribui para o reconhecimento da dimensao histé-
rica da musica de tradicdo oral .

Contudo, foi arenovagéo do interesse dos historiadores pela cultura po-
pular, pela longa duragdo, estruturas e mentalidades que mais intensamente

2 Carlos Sandroni conjuga o estudo das gravagdes realizadas em 1938 pelaMissio de Pes-
quisas Folcléricas (enviada pel o Departamento de Cultura do Estado de S&o Paulo ao Nor-
deste) com aobservag&o direta dos misi cos contemporaneos que sao os herdeiros simboli-
cos daqueles que a Missdo encontrou (SANDRONI, 2008).

2 \/er LEVINE (2003), p. 190.

2 \/er FABIAN (1983).
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repercutiu no estudo datradicdo oral de um modo geral. Carlo Ginzburg apon-
tou com muita propriedade o cerne do problema do acesso as idéias e senti-
mentos dos individuos e grupos sociais que ndo produziram, eles mesmos,
documentos escritos de seu modo de vida e visdo de mundo: com receio de
cair na armadilha positivista, os pesquisadores abdicaram da dificil tarefa de
andlise das fontes disponiveis, quase sempre documentos produzidos por in-
dividuos das classes letradas. Como saber 0 que pensavam camponeses e
artesdos naldade Média e inicio da era moderna européia, se quem nos trans-
mite seus pensamentos eram inquisidores, por exemplo? Toda a reflexdo so-
bre esse problemamantém a antropol ogiacomo aliada e af etade maneiradireta
0s estudos da musica de tradicéo oral. #

Na verdade, parece-nos que afeta os estudos de musica de uma maneira
geral, como se constataem abordagens recentes detemas nevragicos dagrande
tradicdo do Ocidente. Tome-se, por exemplo, a“histéria etnogréfica’ em que
asociologaTiaDeNoraanalisaum periodo dacarreirade Beethoven. Em lugar
de procurar nas obras do compositor as evidéncias de sua genialidade e, por
conseguinte, de sua sacralizac8o, a autorainvestigou 0s processos que permi-
tiram aos contemporaneos de Beethoven perceber em sua musica e nas suas
acOes aqualidade do génio. A interacdo entre mUltipl os fatores— disseminacéo
da ideologia da misica séria, patronagem no circulo aristocratico vienense,
movimentagdo de Beethoven nos sal 8es, entre outros—foi examinadade modo
a mostrar que o0 génio ndo antecede o éxito do musico. Por seu efeito de
desnaturalizagéo e tentativa de reconstituir como se instalam certos modos de
percepcdo e valoragdo da musica, a andlise ocupa as antipodas das historias
do tipo “vida e obra” de compositores célebres — largamente criticadas na
musicologia que se tem chamado cultural. ?* As maneiras atuais de ouvir e
sentir Beethoven, aguelas que De Nora conhece por sua experiénciasocia de
ouvinte, ndo sdo dadas pela constitui ¢éo biol 6gica do homem. Nacondicéo de
fatos sociais, sdo heterogéneas no espaco e no tempo. Os adeptos das novas
qualidades que a musica de Beethoven representava nos sao téo estranhos,
talvez, quanto os camponeses da |dade M édia.

3 \Ver GINZBURG (1987).
2 Sobre a musicologia cultural, ver KERMAN (1987), LEPPERT & MCCLARY (1987).
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A histériasocial frutificou também no estudo das musi cas urbanas de todos
os continentes: mbakanga, reggae, zouk etc. Christopher Waterman (1990) aborda
amusica juju na Nigéria com instrumentos caracteristicos de historiadores: in-
vestiga a emergéncia do estilo estudado, serve-se de registros fonogréficos e
jornais, propde uma periodizacdo com base nas alteracdes ocorridas na
instrumentacao e nos contextos de performance, faz apanhados biograficos dos
protagonistas do género juju. Seu estudo marca, enfim, uma disposicdo dos
etnomusi célogos para assumirem as musicas sincréticas das sociedades indus-
triais e criticarem a rejeicéo dos pesquisadores as formas modernas e contem-
poraneas da cultura dos “nativos’.* Uma alianca andl oga entre antropologia e
histéria rendeu varios frutos no estudo da misica, no Brasil: sdo exemplos o
desvendamento do mistério do samba por Hermano Vianna (1997) e as investi-
gacoes sobre batuques, festas, capoeira e outros temas da cultura popular.

Encenacées da historia

O tema da diéspora africana no Novo Mundo tem propiciado, ha tempos,
encontros da etnografia com a histéria das popul acbes afro-americanas. Tra-
duzem bem esses encontros proficuos algumas analises das formas simbdli-
cas que os africanos e seus descendentes criaram no Brasil no periodo colo-
nia.?” Aslinguas, formas de sociabilidade, rituais e expressdes simbdlicas dos
escravos e seus descendentes tornaram-se assuntos correntes na historiografia,
nos Ultimos tempos. A fronteira entre pesquisaem arquivos e pesqui sa de campo
perde a nitidez uma vez que as duas frentes de investigacéo se combinam,
principalmente em localidades onde é forte a presenca de popul agdes descen-
dentes de escravos. Ganham relevo, entdo, tanto na historiografia quanto nos
relatos orais que a pesquisa registra e suscita, temas como as festas e a vida
cotidiana, as crencas e 0s mitos, as modalidades de expressdo vocal e corpo-
ral. Oshistoriadores se véem ent&o as voltas com mUsica, dancae dramati zagdes
datradicdo popular que, em outros tempos, SO interessavam aos folcloristas.®

% \/er também PENA (1985), GUIBAULT (1993), MANUEL (1993).

% Ver os ensaios reunidos em CUNHA (2002).

7 E.g. MELLO E SOUZA (1987), MELLO E SOUZA (2002), REIS (2001 e 2002).
% E g. MATTOS e ABREU (2007).
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Essas modalidades expressivas operam como recursos politicos e estéticos
guando se metamorfoseiam em dancgas com forte carater étnico-racial e histori-
co. A medida que sfo convocadas pelas politicas identitarias do presente, assu-
mem com forga o lugar de histdria encenada, “ performatizada’. Naturalmente,
ametamorfose requer que se selecionem os vestigios e se os ordene em formas
narrativas. E o que temos observado em alguns contextos contemporaneos.
Imagens do passado emergem em atividades musicais e é notavel a disposicéo
dos mUsicos para pensar estas Ultimas desde uma perspectiva histérica. A poe-
sia cantada e a danca assumem o papel de veiculos desse trabalho de perpétua
elaboracdo de uma memadria compartilhada e de organizacdo de relatos do pas-
sado do ponto de vista do presente. Pretendo expor, aseguir, um exemplo dessa
elaboragdo, observavel, atualmente, em dancas como o jongo ou caxambu.”

Mais de uma dezena de grupos dedicam-se a essa danca em cidades do
Vale do Rio Paraiba, eixo da economia cafeeira no século X1X, e no Norte
fluminense, regido de cultivo da cana-de-acUcar. I ntegram os grupos, descen-
dentes de jongueiros que foram socializados na dancga, no canto e no universo
de crencas ao qual o jongo esta ligado quando ainda eram criangas. Nos dias
de festas de santos, no dia 13 de maio, ou simplesmente nos finais de semana,
eles ouviram seus pais e avOs cantando nos quintais e terrenos na proxi midade
das casas, nos sitios e nas ruas das cidades. Muitos deles haviam migrado da
arearural paraumavilaou cidade, apdsaAbolicdo. Alguns se haviam instala-
do no Rio de Janeiro, cidade cujos morros conheceram, nas primeiras déca-
das do século XX, uma rede de praticantes do jongo ou caxambu.*® O gosto
pelo jongo, porém, nem sempre sobreviveu aos deslocamentos geograficos, a
dispersdo de grupos locais e amudangas mais amplas que atingiram desigual-
mente as | ocalidades onde se concentraram os antigos trabal hadores de fazen-
das de café e cana-de-aglcar do Sudeste.

# Basei0-me naobservacdo de apresentacdes de grupos de jongo ou caxambu, nos festivais
chamados“ Encontros de Jongueiros’, em entrevistas e conversas com integrantes dos gru-
pos de jongo do Quilombo de Séo José da Serra (Valenga, RJ) e Pinheiral (RJ), principal-
mente. Foram também extremamente Uteis os relatorios de pesquisadores engajados pelo
Centro Nacional de Cultura Popular do IPHAN para preparar a candidatura do jongo ao
registro como Patrimoénio Imaterial no nivel nacional.

% \Ver GANDRA (1995).



142 Elizabeth Travassos / Revista de Historia 157 (2° semestre de 2007), 129-152

Com acompanhamento de pelo menos dois tambores, forma-se umaroda
de homens e mulheres. Um jongueiro aproxima-se dos tocadores e lanca um
“ponto” num estilo vocal entre afala e o canto — pode ser uma saudac&o aos
presentes, um pedido de licenca e de béncéos aos santos. Os tambores come-
cam a soar e o0s versos do cantor ddo origem a um canto que sera repetido
num jogo de alternancia entre o solista e o coro dos dangarinos. Estes cantos,
chamados pontos, sdo espirituosos, divertidos — diz-se que sdo pontos de vi-
saria ou bizarria. Outros contém imagens obscuras que poucos dancarinos
compreendem — para ndo falar do publico desavisado. Séo referéncias sarcas-
ticas a terceiros e palavras de desacato aos rivais, habilmente dissimuladas.
S6 quem é conhecedor da linguagem cifrada do jongo responde, sempre can-
tando. A essa arte poética se dd o nome de gurumenta (provavel mente, palavra
derivada de “argumento”) ou desafio cantado, de consequiéncias nefastas para
0S oponentes, pois 0 ponto tem poder de causar maleficios.

Os esforgos dos jongueiros para preservar ou revitalizar a danca encon-
traram eco nos movimentos sociais, Nos pesquisadores e em certasiniciativas
dos 6érgéos governamentais, como as politicas para o patriménio cultural. Os
grupos atuais apresentam uma variedade de estilos de danca, vestimentas, re-
pertérios de pontos. Também variam as formacfes instrumentais, que véo de
conjuntos de vérios tambores (de tamanhos e tipos diversos, incluindo os de
friccdo) até um par de tambores de tronco escavado afogo, defaturaartesanal.
E comum apresenca de um desenho mel orritmico executado em ostinato sobre
abase métrica de doze pulsagdes. Sdo muitas, enfim, as maneiras de articular
os elementos da tradic&o e de elaborar a identidade de jongueiro.

Nos pontos cantados, surpreende a quantidade de referéncias ao tempo do
“cativeiro” e da Abolicdo. Também em seus depoimentos, os dancarinos da
atualidade falam do tempo em gue seus antepassados eram escravos e como
podiam dizer, em pontos cifrados, coisas que precisavam ser comunicadas ao
abrigo davigilanciados senhores e capatazes. Durante adanga, toleradanosfins
de semana e dias santificados,* os escravos das fazendas faziam criticas mor-

LA tolerénciando erauniversal. Nas|eis municipais de Vassouras, em 1831 e depoisem
1838, os senhores tentaram impedir que os escravos das fazendas fizessem “dangas e
candomblés” temendo as oportunidades de organizagéo que propiciavam (Ver STEIN,
1985, p. 204).
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dazes a seus supervisores e senhores, em palavras que estes nao compreendi-
am. Os préprios pontos cantados sedimentam imagens de experiéncias que néo
puderam ser narradas de outro modo: a sede do escravo (“Bombeiro da bomba
(bis) / Me dé um pouco d' agua/ Que a sede me toma”), a revolta pelo castigo
corpora (“Oi bota fogo na senzala/ Onde negro apanhou”), a origem dos an-
cestrais (“Papai era negro da Costa/ Mamée era nega banguela...” (sic)).*? A
culturamusical jongueirareafirmao laco com o passado e assinala que os ante-
passados, privados de liberdade, forjaram na danga um espago de expressao li-
vre. Considerando-se que as oportunidades de 0s proprios escravos relatarem a
experiénciadaescraviddo e daAbolicdo foram praticamente nulas, adancatoma,
cada vez mais consciente e deliberadamente, o carater de monumento. Os ves-
tigios histéricos que ela contém sdo, como sempre, resultados de operacdes
seletivas inconscientes, um trabalho de esquecimento parcial e de constituicéo
de um nicho socia de representacdo do ponto de vista do escravo.

Quando da Abolicao, as reunides para dancar 0 caxambu e cantar jongos
faziam parte da vida socia dos negros daregido do café e da cana no Sudeste.
Durante décadas, SO interessaram, praticamente, aos que as realizavam e aum
ou outro folclorista que as documentou.® No final do século XX, uma série de
fatores convergiu paraarevitalizacdo das atividades dosjongueiros—relevancia
da cultura expressiva nos movimentos sociais, transformagdes no mercado de
musica popular, redescoberta da cultura popular tradicional por estudantes e
artistas, politicasdo patrimonio imaterial do Estado brasileiro. O jongo atualiza-
se, ndo por inércia, mas porque é recriado em resposta a situagdes especificas
— como outras expressdes simbdlicas.* Elementos novos, como o uso de mi-
crofones, podem ser postos ao servico de convicgles tradicionais sobre a indi-

% Os versos citados s30 cantados, respectivamente, por jongueiros de Valenca e de Angra
dos Reis. Os dois Ultimo exemplo foram anotados por Aradijo (1964, p. 203).

¥ Ver RIBEIRO (1984), ARAUJO (1964).

3 Falar de “invencdo da tradigdo”, nesse caso, ndo esclarece muita coisa. A idéia que os
historiadores Eric Hobshawm e Terence Ranger exploraram, de modo pioneiro, supde um
sentimento de ruptura e a necessidade de reatar ficticiamente com o passado. N&o € o que
ocorreno caso do jongo. Assim, aidéiaserviriaapenas parachamar aatengéo parao carater
socialmente fabricado datradic&o, caréter genérico que se aplicaaqual quer tradicao.
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vidualidade da voz solista. Do mesmo modo, alusdes as nagdes africanas e as
origens cobram novo sentido na politica atual das identidades.

N&o é possivel falar da danca do caxambu no periodo escravista sem falar
dasrelaces sociais dos escravos entre el es e com os senhores. Do mesmo modo,
éimpossivel faar dela, hoje, sem levar em conta uma rede de animadores cul-
turais locais, agentes de 6rgdos do governo, lideres comunitérios, produtores
culturais e pesquisadores. A rede consagra o jongo como cultura afro-brasileira
tradicional e patrimdnio cultural nacional; diversifica o publico e os contextos
de recepcéo dos pontos cantados. O interesse externo pela danga obriga os
jongueiros a um outro tipo de reflexdo. Eles “falaram cultura sem falar em cul-
tura— ndo era preciso sabé-lo, poisbastavavivé-la. E eis que de repente a cultu-
ra se tornou um valor objetivado, e também o objeto de uma guerra de vida ou
morte”.* O mesmo se pode dizer da histéria, objeto de outras disputas.®

Quero enfatizar a perspectiva adotada aqui, que busca ndo passar ao largo
das maneiras como a histéria é contada — pois elas moldam o que se conta—
nem tomar as informagdes referentes ao passado como lembrancas e perma-
néncias objetivas que ai estéo por obrae gracadatradicdo. Asciénciassociais
e a histdria ensinam a suspeitar de semelhangas formais, as quais ndo tém
correspondéncia, necessariamente, na ordem dos significados e afetos. Esta,
por suavez, so setornainteligivel quando se consideram os contextos sociais
em que so gerados. A idéia de continuidade simples das formas culturais, ao
longo do tempo, também é encarada com reserva pelos historiadores. Desco-
brem-se, por exemplo, mudancas importantes de significacgo apesar de certa
constancia das formas. Trocando em miudos, do que o jongo foi paraa popu-
lac8o escrava que viveu nas fazendas do vale cafeeiro ndo pode ser deduzido
0 que el e é hoje— mesmo quando os tambores sao pegas de madeira seculares.

Mais de uma histéria da escravidao tém sido narradas, na atualidade, por
historiadores, movimentos sociais, artistas etc. A musica e as encenacfes em
geral sao modalidades de elaboracdo dessas histérias. Em 14 de dezembro de
2006, a Folha de Sao Paulo publicou uma matériarelatando as visitas guiadas

% SAHLINS (1997), p.127.

% Ver aandlise de Melo (2006) da revitalizagdo do tambor (nome local do caxambu) em
Quissama (Estado do Rio de Janeiro).
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as antigas fazendas acucareiras da Zona da Mata Norte (Estado de
Pernambuco). A guia convidava os turistas a se sentirem “... como verdadei-
ros senhores de engenho, verdadeiras sinhazinhas”.*” Num engenho em Goiana,
um guia negro, ao mostrar a senzala, colocou uma peca de ferro no pescogo
e, do lado de fora, amarrou-se ao tronco. A encenagdo “burlesca’, segundo o
testemunho do jornalista, valorizava a cana-de-aclcar (energia renovavel) e
silenciava sobre 0 aspecto criminoso daescravidao. Nao €, de qual quer modo,
um episddio isolado, pois em outros pontos do pais, nos quais 0Ss escravos
produziram riqueza e onde os descendentes ainda sofrem os efeitos da tre-
menda desigualdade social e racial, sdo implantados roteiros turisticos quase
t8o constrangedores quanto o da Zona da Mata. Refiro-me aos “ saraus histé-
ricos” encenados em antigas fazendas de café do vale do Rio Paraiba.

Concebido por ativistas de uma organizagao ndo-governamental (Instituto
Preservale®) dedicada a incrementar o turismo na regido, o sarau histérico
ocorreem vériasfazendas, entre elasaPonte Alta(municipio de Barrado Pirai—
RJ), famosa por ser uma das poucas que mantém praticamente intactos espa-
¢os e construgdes da plantation cafeeira—terreiro de secagem, senzala, cape-
la, tulha — e parte da maquinaria destinada a torrar, ensacar e pesar o café.
Desse conjunto, somente a casa-grande foi reconstruida, nos anos 1930. A
exploracdo turistica da Fazenda ap6ia-se, em larga medida, nessa condicao de
“museu vivo” da atividade cafeeira com base em mé&o-de-obra escrava.®

O sarau consistianuma pequenadramatizacdo daqual participavam funci-
onérios da fazenda, atores e atrizes que moram no Rio de Janeiro. A antiga
capela era transformada em pequena sala de teatro onde os hospedes assisti-
am ao “sarau” que comecou com a entrada do casal de senhores — 0 barao,

¥ MAISONNAVE (2006).

% O Instituto Preservale apresenta-se: “ Somos uma organizagdo do Terceiro Setor, voltada
paraa preservacado e o desenvolvimento sustentavel dos patriménios Culturais, Historicos
eAmbientaisdaRegi&o do Valedo Paraiba, ber¢o daeconomiaedaculturado Ciclo do Café.
Nossaferramentaé o Turismo Cultural no Espaco Rural, através do qual poderemos ajudar
vocé aconhecer e se apaixonar por todas asriquezas deste periodo de nossa histéria. Venha
passear no tempo, desvendando as histérias e desfrutando das belezas deste pedago t&o
interessante de nosso pais’. Extraido de http://www.preservale.com.br/ . Consultado em
25 dejaneiro de 2006.

* Baseio-me na observagao direta do sarau histérico na Fazenda Ponte Alta, em 2005.
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em trajes de um homem abastado do Segundo Reinado, e a baronesa, com
vestido longo e joias. Atras deles, caminhava uma mulher negra (também
empregada da fazenda) caracterizada como criada doméstica, com saia de
algodéo cinza, batabrancaeturbante, carregando um pequeno cesto onde estava
guardado o bordado da baronesa. Sentou-se o casal de frente para o publico,
a escrava num banco lateral. O didlogo entre baréo e baronesa tratava das
perspectivas de casamento de sua filha e mostrava as preocupacoes financei-
ras, sociais e politicas subjacentes ao arranjo matrimonial. Seguia-se uma ex-
planacao fluente dos atores que representavam baréo e baronesa sobre a his-
téria do Vale do Paraiba, das riquezas geradas pela exportacdo do café, da
escravidao e dos negros.

Os atuais proprietarios, que ndo tém relacéo familiar com os cafeicultores
do século XX, investiram naencenacdo dahistéria. Nenhumafalafoi destinada
a mulher negra que representava a escrava. Falavam somente os barfes que,
num incdbmodo mimetismo do real compartilhado com os espectadores, eram
representados por brancos com ocupagdes prestigiadas (administradores, histo-
riadores), em contraste com aescrava (empregadadacozinha). Aofinal, osbares
dancavam a polca e a quadrilha e o pequeno niimero musical culminava num
convite a valsa enderegado aos espectadores. O turista ainda visitava a senzala
onde estavam expostos objetos de uso cotidiano, instrumentos de castigo dos
escravos e esculturas africanas (que ndo pertenciam ao acervo local).

Osfolhetos de propaganda das fazendas na regi&o anunciam também apre-
sentacdes de capoeira, mas esse espetaculo ndo ocorreu na Ponte Alta naoca
sido deminhavisita. Alguns moradores dacidade de Volta Redonda contaram-
me que jongueiros da regido foram convidados a apresentar-se numa das
fazendas, mas ficaram chocados com o sarau histérico, ndo sei se por repre-
sentar 0s escravos como Vitimas de castigos corporais ou personagens mu-
dasdahistoria. A encenacado dahistériado ponto de vistada casa-grande exala
nostalgia do Brasil imperial e da aristocracia cafeeira. Domina 0 sarau 0 que
podemos caracterizar como cronotropo do solar senhorial, mas as fantasias
de enobrecimento que entretém os turistas causam espécie a populacéo negra
mobilizada no movimento de revitalizagdo do jongo.*

“0 A idéiade cronotropo foi desenvolvida por Bakhtin no estudo do romance para designar
afusdo dos indicios espaciais e temporais num todo compreensivo e concreto. O tempo
condensa-se e torna-se artisticamente visivel (1998, p. 211).
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Namesmaregido do Vae do Paraiba, moradores do Quilombo de S&o José
da Serra empenham-se nas apresentac@es publicas, cada vez mais numerosas,
de seu grupo de jongo. Exibem-se em teatros das cidades préximas e do Rio de
Janeiro, nos festejos que realizam anua mente no Quilombo, em festivais e es-
colas. Optaram por adotar como figurino feminino saias rodadas brancas com
batas ou camisetas da mesma cor; os homens vestem calcas e camisetas bran-
cas. A maioriados participantes dancadescal ca. A ausénciade aderecoseasroupas
evocam 0 passado escravo. Juntamente com os dois tambores de tronco esca-
vado, usados em todas as apresentacdes, e com um repertério fixo de pontos
tradicionais, realcam o elo de descendéncia que vincula o grupo as familias que
viveram no mesmo espaco hoje reivindicado como quilombo. As opgdes despo-
jadas criam um cronotropo da comunidade em festa num terreiro de fazenda.

A solidez dos lagos comunitarios — incluindo os lagos com os antepassa-
dos — é um dos mais importantes sentidos conferidos a danga do Quilombo,
tal como € esteticamente elaborada. Outros grupos de jongo elaboram, porém,
outros cronotropos. Alguns afirmam com mais énfase as preocupacoes atuais
do segmento negro na sociedade urbana contemporanea. Seu figurino em nada
evoca as (imagindrias) roupas de escravos e de africanos. Os tambores de
afinagdo por meio de parafusos metélicos, geralmente industrializados, tam-
bém ndo se prestam a evocacdo de reliquias e tradicdo. O repertério inclui
pontos de criacdo recente e contelido militante, como o de Gil do Jongo, da
cidade paulista de Piquete, que intercala, ao refrao coral “O burro ndo sabe
ler”, versos enérgicos: “Quero o burro diplomado!”, “Quero o burro deputa-
do!”, “Quero o burro presidente!” etc. “Burro” € umametaforacristalizadana
linguagem dos jongueiros, quase uma palavra de codigo parasignificar escra-
VO €, por extensdo, negro trabal hador descendente de escravos. Dominaacena
um outro cronotropo, o da militéncia negra contemporanea.

Essas duas formas de apresentar-se e de situar-se na histéria ndo séo as Uni-
cas aternativas dentro do movimento jongueiro. Mas dasilustram o modo como
a histéria da escravidao na antiga regiéo do café é contada, desde perspectivas
flagrantemente diversas, em performances que envolvem dramatizacéo, misicae
danca. A abordagem etnografica dessas encenacfes mostra que a histériando in-
teressa apenas aos historiadores e musi célogos. Se elaimporta, como parece, para
diferentes setores da sociedade brasil eira contemporanea e se elaé diferentemente
concebida, estudar etnograficamente amusica de tradicéo oral pode ser aocasido
de um encontro com modalidades diversas de consciéncia histérica
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Resumo

Esteartigo tragaum roteiro deleituras e questdes tedrico-metodol 6gicas em
torno dareflex&o historiograficasobre amusicapopular brasileira. Partindo
de uma experiéncia pessoal de formac&o e pesquisa, aponto tendéncias de
investigacao histdrica, problemas heuristicos e debates metodol 6gicos que
vém marcando o campo historiografico da musica popular desde os anos
1980. Além de mapear o estado da arte, o artigo sugere novos temas e pro-
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Abstract

Thisarticle intendsto be amap of the historiographic questions on Brazilian
popular music. Based on my personal experience as scholar, | propose
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characterize the agendaof popular music studiesin Brazil since 1980's, from
a historiographic perspective. Besides this points, the article proposes
further themes and problems to new researches on Brazilian music.
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Os trabalhos que tratam a musica popular como fonte ou objeto tém cres-
cido exponencialmente na area de historia, desde os anos 1990. Do ponto de
vista académico, este novo tema é tributario das primeiras abordagens da érea
de letras, sociologia ou antropologia. Ou segja, os estudos sobre musica popu-
lar tém uma natureza interdisciplinar desde a sua origem. Hoje em dia, além
dos historiadores, as areas de semidtica e comunicagdo também adensaram
este campo de investigacdo. Presente em varios campos de conhecimento e
nado pertencendo a nenhum em especial, podemos dizer que a misica popular
ndo tem um lugar muito definido nas ciéncias humanas e artes, fruto do seu
proprio estatuto estético um tanto hibrido. Mesmo a musicologia, que nor-
malmente deveria ser o carro-chefe destes estudos, apresenta dificuldades na
abordagem das cangdes vei culadas pel o mercado fonogréafico, traduzidanasua
tradicional preferéncia pelos estudos da musica erudita e das musicas ditas
“folcléricas’. Diga-se, estadificuldade vem sendo enfrentada nos Ultimos anos,
com a atencdo dos musi cologos cada vez mais voltada para as interfaces entre
0s géneros comunitarios e as formas comerciais de masica popular. Em sin-
tese, temos uma situagdo ao mesmo tempo interessante e desafiadora, na qual
os estudos de mUsica popul ar estéo presentes em varias areas do conhecimento,
mas ainda sem estabelecer um olhar entrecruzado que permita dar conta dos
seus Varios aspectos estéticos, socioldgicos e historicos.

Normal mente existem duas formas basi cas de abordagem: umaque prioriza
um ol har externo aobrae outraque procurasuas arti culagbes internas, estrutu-
rais. Os campos da historia, da sociol ogia e dacomunicacdo, tendem mais para
0 primeiro caso. Os campos da semiética, da musicologia e das | etras, tendem
mais para a segunda abordagem. Mesmo assim, esta tensdo € presente e assu-
mida, mesmo nestes casos bem sucedidos.

Nabibliografiade circulagdo internacional, o lugar damusicapopular tam-
bém é objeto de discussdes. A sociol ogiada musica popular vem conseguindo
resultados satisfatérios na busca de uma abordagem articulada entre aguela
internalistae aexternalista. Também vem se esbocando uma*“ musi col ogia popu-
lar"* que tenta fazer dialogar as ferramentas de diversas areas de origem que

1 GONZALEZ, Juan Pablo. “Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus lo-
gros, problemasy desafios’. Revista Musical Chilena, 195, enero-junio 2001, p. 38-64.
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contribuiram para consolidar os estudos de musica popular como objeto de
conhecimento académico, mas que apresenta dificuldades na abordagem do
fendmeno propriamente musical da andlise das obras, como é o caso da His-
téria. Tanto amusicologiatradicional quanto a etnomusi cologia possuem olhares
refinados para o campo erudito e folclérico, tradicionais, tendendo para andlises
formais e estruturais das obras quase sempre ancorada em estruturas mel édico-
harm®ni cas e num conceito de performance ligado ao papel tradiciona do musicista
quedavidaaobramusical, transmitidapel aescritaou pelatradicao ord . Justamente,
nestes pontos residem os problemas que fazem da can¢do um objeto n&o identifi-
cado parao olhar musicol gico maistradicional : elando se define exclusivamente
pela natureza estrutural (mel adico-harmdnica), embora esta sgja sua base estéti-
ca, nem pelaperformance direta, nagqua um musicistaou cantor mobilizaum aparato
técnico e organol 6gico” paradar ao ouvinte aexperiénciadacbramusica. Obvia-
mente, estas duas marcas estao presentes naexperiénciadamusicapopul ar, consti-
tuindo-se na sua base estética mais profunda. Mas as mediagGes tecnolégica e
mercadol 6gica colocam desafios novos.

A musica popular é fruto de um cruzamento da musica ligeira com as
mUsicas tradicionais, das dancas de saldo com as dancas folcldricas. Até ai
nenhuma novidade, ndo fosse 0 momento histérico que propiciou este encon-
tro, marcado pela expanséo da industrializacdo da cultura e pelo surgimento
das sociedades de massa. Portanto, ndo se trata de um cruzamento simples,
de descendéncia direta, mas de uma filha bastarda, um “logro” recalcado da
experiénciacultural modernacomo escreveu José Miguel Wisnik®. Hatambém
outros aspectos que desafiam o olhar musicol 6gico mais estabel ecido.

A musica popular, sobretudo na sua manifestacéo especifica que é a can-
¢do registrada em fonograma, ndo se define unicamente pel os seus atributos
estruturai s mel ddi co-harméni cos pensados como propriedadesinternas defini-
doras de formas e géneros. A rigor, aforma privilegiada da masica popular é
acancao, tal como consagrada pelaindistria do disco. Embora haja confusio
entre “forma’ e “género” musical, este Ultimo conceito é um tanto vago, do
ponto de vista musicol6gico, sendo muito comum a confuséo entre estilo,

2 Organol ogia € a parte da musi col ogia que estuda e classifica os intrumentos musicais.

3WISNIK, José Miguel. “Machado, Maxixe”. Teresa - Revistade LiteraturaBrasileira. n.
4/5, S&o Paulo, 2004,
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movimentos culturais e formas musicais propriamente ditas, como atestam,
por exemplo, as polémicas sobre adefinicéo de samba, bossanovaetropicalia
Produto mais das convencdes e interesses de mercado, 0 género musical ndo
se define apenas pelo pardmetro do “ritmo”, como quer um certo senso co-
mum. Trata-se, principal mente, de umaconvencgéo, de um conjunto de proprie-
dades fluidas, constantemente debatidas e redefinidas por uma certa comuni-
dade musical de criadores, empresarios, criticos e audiéncias anonimas’.
Portanto, para se entender um determinado “género” € preciso entender a ge-
neal ogia de uma determinada experiénciamusical, em seus aspectos diversos,
como cangdo, como danga, como identidade cultural e como produto comer-
cial revestido de efeitos que v&o além da performance direta®. Exemplo desta
complexidade do conceito de género musical é papel do timbre. No caso da
musica popular, o timbre é obtido por processos industriais e tecnolégicos e
muitas vezes € apropriado pela audiéncia como um padréo musical definidor
de um determinado género ou subgénero (ex. samba, rock).

O problemada performance namusica popular fonogréafica, também deve
ser visto paraalém do conceito de performance direta. Alguns poderiam ques-
tionar a existéncia desta, pois toda experiéncia cultural — incluindo-se a
performance que da vida sonora a uma musica— é mediada por um conjunto
de valores, ritos e redes socio-culturais. Mas, neste caso, estamos falando de
uma performance que coloca entre 0 musicista e a obra um conjunto de ele-
mentos “terceiros’, que escapam as mediactes socio-culturais mais conheci-
das pela antropologia, embora estas também estejam presentes. Por exempl o,
uma cancao veiculada pelo mercado fonogréfico mobiliza um aparato
tecnol 6gico imenso de execucdo e registro, um conjunto de profissionais que
muitas vezes interferem estruturalmente no resultado da cangdo, uma série de
estratégias de veiculacdo em circuitos massivos. Todos estes elementos cons-
tituem uma dada performance, pensada nos termos da musica popular comer-
cial. Nolimite, aprépriaaudico congtitui umaperformance®, queenvolve prazer,

4 FABBRI, Franco. “A theory of musical genres: two applications’. In: TAGG, P; HORN,
D. Popular Music Perspectives. Goteborg and Exceter, IASPM, 1981, p. 52-81.

5 FRITH, Simon. Performing rites. Evaluating popular music. Oxford University Press,
1998, p. 81.

5 Idem, Ibidem, p. 203.
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sentido e avaliagdo socio-cultural e que se ddem vériosniveis: hAumaaudicéo
de musicos, produtores, criticos e audiéncias andnimas que marcam os ritos
performaticos definidores da experiéncia musical. Se este fendmeno pode ndo
ser exclusivo damusica popular, nela ele se potencializa.

E, finalmente, ha um outro problema tedrico no campo da msica popu-
lar, sobretudo na sua expressao como cancdo: arelacdo entre afalae o canto,
ou entre a palavra falada e a palavra cantada. Se, tradicionalmente, a misica
cantada se definia como negacdo da fala cotidiana, dos acentos da fala colo-
quial, a cancdo no universo da musica popular foi e € marcada por influxos,
entonagdes e acentos que romperam com esta fronteira. A meu ver, a teoria
que melhor abordou este problema é aquelaquefoi desenvolvidapor Luis Tatit,
apartir dasua experiénciacom a semiética greimasianae com apropriatradi-
¢80 dacancgdo modernabrasileira, surgidaentre osanos 1920 e 1930°. Ou sgja,
o lado tedrico e performético de Tatit, que se encontraram numa instigante
teoria da cangdo, rompe com as dicotomias entre fala e canto, na qual “avoz
articulada do intel ecto converte-se em expressao do corpo que sente. Asinfle-
x0es cadticas das entoactes, dependentes da sintaxe do texto, ganham perio-
dicidade, sentido proprio e se perpetuam em movimento ciclico com um ritu-
al”®. A teoriade Tatit busca os“elementos comuns’ as cangdes, portanto, tenta
atingir as propriedades de uma arquicangdo, definida como um conjunto dos
tracos e processos comuns as cangdes, a partir da neutralizacéo dos tragcos
especificos que contém entre si°.

Portanto, o estagio atual dos estudos de musica popular € marcado por
uma pluralidade de abordagens e problemas que, cadavez mais, precisam ser
bem delimitados e cotejados, para que a abordagem néo caia no ecletismo ted-
rico ou nareiteracao de questfesja estabel ecidas pelas disciplinastradicionais
eassentadas. Paraaareade historia, esta preocupacdo € parti cularmenteimpor-
tante, pois, sendo aberta as mais variadasinfluéncias tedricas e obj etos de pes-
quisa, facilmente pode diluir sua abordagem especifica, com o agravante de
utilizar os instrumentos e model os tedricos de origem de maneira enviesada.
Isto, para ndo dizer que os mais céticos duvidam da existéncia de uma abor-

"TATIT, Luis. O cancionista. Composi¢&o de cangdes no Brasil. S3o Paulo: Edusp, 1995.
8 ldem, Ibidem, p. 15.
° Idem, Ibidem, p. 26.
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dagem historiografica especifica, ainda mais se tratando de um objeto t&o hi-
brido, como é a musica popular.

Neste sentido, € que vamos tentar, ao longo das préximas paginas, pensar
0 que seria uma abordagem especificamente historiografica da masica popu-
lar, fruto mais da nossa experiéncia e das inquietacdes como pesquisador do
gue de uma reflex&o sistematizada e conclusiva.

Tradicionamente, falar em histéria da misica significava articular uma
narrativaque desse conta, nasucessao do tempo, de autores-obras-movimentos
musicais. Leia-se: autores considerados génios criadores, obras consideradas
obras primas e movimentos relevantes para a histéria da cultura e da socieda-
de. O material trabalhado pel os historiadores, sejam fontes primarias ou secun-
dérias, muitas vezes era produto de memorialistas e cronistas, historiadores
nao académicos, que legaram narrativas classi cas da histéria da misica popu-
lar brasileira®.

No campo de estudos académi cos existiam duas abordagensiniciais, cons-
truidas ainda no final da década de 1960: a area de letras, mais preocupada
com aforma e o sentido dos discursos poéticos das cancdes; a area de socio-
logia, mais voltada para a andlise dos circuitos, sobretudo os circuitos indus-
triaise comerciais, que marcavam acan¢ao como experiénciasocial. Por outro
lado, os musicélogos e memorialistas tinham se concentrado no estudo das
formastradicionaise seminaisdamusicapopular brasileira, num ol har frequen-
temente marcado pela busca das origens, dos géneros matrizes e das raizes
folcloricas. O autor que articulou estas duas tradicOes, a base de uma critica
pessoa e politicaaos efeitos damodernidade musical brasileira, foi José Ramos
Tinhor&o. Em seus trabal hos historiogréficos, realizados a partir dos anos 1970,
Tinhor&o deu continuidade a suacriticaas expropriagdes culturais dos composi-
tores de classe média em relacédo aos géneros de origem popular (sobretudo,
choro e samba)™'. Dono de um vasto acervo documental, os trabalhos de

¥ MORAES, J. G Vinci. “Histériae MUsica: a cangdo popular e o conhecimento histérico”.
Revista Brasileira de Historia, S&o Paulo, v. 20, n. 39, 2000, p. 203-221; NAPOLITANO, Marcos.
Histdria e MUsica. Historia cultural da musica popular. Belo Horizonte: Ed. Auténtica, 2002.
1 Destacamos, entre eles: TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da Masica Popu-
lar. Sao Paulo: Art Editora, 1991, 62ed.; Musica popular: do gramofone ao radio e TV. So
Paulo: Atica, 1981.
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Tinhor&o mesclam nacionalismo xenéfobo com folclorismo de esquerda, cujo
criticismo évoltado, principalmente, contraabossanovaeaMPB dosanos 1960.

Quando a historiografia renovada da miisica comegou atomar formae se
expandir nos programa de pés-graduacado, no final dos anos 1980, o contexto
eramarcado por um legado forte da érea de | etras (busca da forma e do senti-
do poético das cancdes), sociologia (critica aos padrées de mercado, normal-
mente com base adorniana) e por uma histéria damusica popular que buscava
asorigens, 0 momento mais auténtico datradicdo™. Do ponto de vistametodo-
16gico, pautava-se por uma misturade narrativalinear e tradicional (sucessao
de obras, autores, géneros e movimentos) e por um marxismo mais ou menos
mecanicista. No caso de Tinhorao, o socio-econdmico determinava o sentido
da cultura. Nas abordagens mais adornianas, a industria cultural, por tras da
musica popular, era o verdadeiro objeto a ser analisado.

Os estudos sobre muisica popular brasileira se concentravam em alguns
temas privilegiados e consagrados, enquanto outros temas, abordagens e fon-
tes permaneciam praticamente inéditos ou pouco explorados. Na areade cién-
cias humanas h4, nitidamente, um debate concentrado em dois objetos: aMPB
dos anos 1960 e o Samba. Esta tendéncia se repete nos titulos de biografias e
cronicas jornalisticas.

As relacfes entre samba, ufanismo conservador e nacionalismo dos anos
1930/40 encontraram um trabalho pioneiro na dissertacdo de Antonio Pedro
Tota'®. Antes disso, os trabalhos de Sérgio Cabral™, Miriam Goldwasser e Ana
Maria Rodrigues® jatinham apontado €l ementos béasi cos da histériado sambae
das escolas de samba, sgja fruto dos depoimentos dos protagonistas ou da pes-
quisa participante dentro do universo das escolas de samba do Rio de Janeiro.
Na mesma época, a FUNARTE iniciou uma série de biografias de sambistas

ZWASSERMAN, MariaClara. Abre as cortinas do passado: a Revista de Musica Popular
e o pensamento folclorista. Rio de Janeiro, 1954-56. Dissertacéo de Mestrado, Histérial
UFPR, Curitiba, 2002.

13 TOTA, Antonio Pedro. O samba da legitimidade. Dissertagdo de Mestrado, Historia,
FFLCH/USP, 1980.

4 CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba - 0 que, quem, onde, como, quando e porque. Rio
de Janeiro: Funarte, 1974.

® GOLDWASSER, Miriam. O palécio do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 1975; RODRIGUES,
AnaMaria. Samba negro, espoliagéo branca. S&o Paulo: Hucitec, 1984.
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consagrados, reunindo dados sobre a vida e a obra dos compositores da cha-
mada época de ouro (anos 30 e 40). O livro de Roberto Moura™ consolidou e
disseminou um conjunto de narrativas dos pioneiros do samba — Pixinguinha,
Donga, Heitor dos Prazeres — demonstrando o caldo cultural que veio dar no
moderno samba carioca. Em relacdo a MPB, a area de letras deu o tom inicial
das abordagens, nos trabalhos de Afonso Romano Sant’ anna®’, nas teses e dis-
sertacBes produzidas na PUC-RJ*® e no trabalho de Adélia M eneses sobre Chico
Buarque®™. Estes trabalhos, com énfase na expressio poética das cancles de
M PB, foram model os de abordagem que muito influenciaram os primeirostraba-
IhosdeHistéria. Aindanosanos 1970, Celso Favaretto lancavaseu trabalho clas-
sico sobre a Tropicdlia®, explorando a articulagio entre a andlise das obras sob
o ponto devistadaal egoriapoéticaedacriticacultural, naperspectivadavanguar-
da, seguindo as pistas do semina Balango da Bossa, coletanea-manifesto de
Augusto de Campos publicada na década anterior.

Enquanto isso, aéreade sociol ogiacomegavaadesenvol ver trabalhos sobre
os circuitos e agentes sociais do samba e daMPB?. O tema do mercado fono-
grafico, em sua génese (samba) ou em sua maturidade (MPB), foi objeto de
reflexdo e passou a fazer parte da agenda dos pesquisadores, ainda sem um
grau de aprofundamento heuristico ou tedrico que pudesse escapar dos gran-
des model os herdados da teoria adorniana, da “industria cultural”.

Neste contexto formativo de um ol har académico sobre amusica popular,
merecem destague dois autores que, de uma maneira ou de outra, inovaram as
perspectivas deste campo, cruzando o principio da descontinuidade histérica
com o principio da obra de arte como mimese das tensdes e contradi¢des so-
ciais. Sdo eles, Arnaldo Contier e José Miguel Wisnik. Ambos, originalmente,

* MOURA, Roberto. A Casa da Tia Ciata e a Pequena Africa do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Funarte, 1983.

7 SANT’ ANNA, Afonso R. Msica popular e moderna poesia brasileira. Petropolis. Vozes, 1974.
B MATOS, Claudia. Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getdlio. Riode
Janeiro: Paz e Terra, 1982; BORGES, Beatriz. Samba-cancéo:fratura e paixdo. Rio de Ja-
neiro: Codecri, 1982.

¥ MENESES, Adélia. Desenho mégico: poesia e politica em Chico Buarque. S&o Paulo:
Hucitec, 1982.

2 FAVARETTO, Celso. Tropicalia: alegoria, alegria. S50 Paulo: Kairds, 1979.

2L CALDEIRA, Jorge. A voz macia: 0 samba como padrdo da musica popular brasileira.
Dissertagé@o de Mestrado, Sociologia, FFLCH/USP, 1987.
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trabal haram com o campo damusica erudita®, masinovaram ao pensar ahisto-
ria da misica brasileira para além desta dicotomia. Os trabalhos de ambos,
sobre a vanguarda musical dos anos 1920/1930, apontavam para uma cone-
x&0 inovadora entre estética e ideologia e, ressalvadas as diferencas de objeto
eabordagens, o que se podedizer é que, do ponto de vistametodol 6gico, ambos
exploravam as tensdes e contradicdes entre projeto autoral, fatura estética e
circulagdo socio-cultural. O problema daidentidade nacional se colocava de
maneiradialética, sem osviciosnacionalistasdahistoriografiatradicional (Rena
toAlmeida, Vasco Mariz, OneydaAlvarenga).

Na virada da década de 1990, Arnaldo Contier gpontou para outras possibili-
dades da histéria da musica. Com bhase em concorridos cursos e aguns textos
tedricos™, Contier estabel eceu novas possibilidades para uma histéria damisica,
paraaém dadicotomiapopular versus erudito. Entre os principios metodol 6gicos,
que muito influenciaram meu trabalho de doutorado, destacam-se:

a) O principio da descontinuidade histérica e a critica das origens.

b) Tensdo entre a memaria candnica e a histéria critica, frequentemente cote-
jadas no mesmo trabalho historiografico.

¢) Va orizaco daexperiénciadaescutacomo método de andlise dacancdo. A escuta
de quem escreveu sobre a histéria da musica; a escuta do pesquisador que busca
romper com o legado historiogréfico; aescuta do proprio performer da cancéo.

d) A valorizacdo de uma tenséo basica, a qual deveria ser explorada critica-
mente, a saber; a histéria da misica como organizacdo dos sons com base em
principios estéticos, confrontada com a histéria do pensamento sobre a misi-
ca, com base no conceito de “escuta ideoldgica’.

Num certo sentido, a abordagem proposta nos cursos de Arnaldo Contier
radicalizava a questéo da performance como marca de uma diacronia radical,
sgja esta ado musico que executa, seja como escuta em si mesma. Outro ponto

22 CONTIER, Arnaldo. Brasil Novo: misica, nagdo e modernidade. Tese Livre Docéncia,
FFLCH/USP, 1988; WISNIK, José Miguel. O coro dos contrarios. Misica em torno da
Semana de 22. S&o Paulo: Duas Cidades, 1977.

2 Entre eles, destacamos: CONTIER, A. D. “Mdsica no Brasil: Historia e Interdisci-
plinalidade. Algumas I nterpretacdes (1926-1980)". In: CONTIER, Arnaldo (org.). Historia
em Debate. Sdo Paulo: ANPUH/CNPq, 1991, v. 1, p. 151-189.
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instigante do seu método € que critica historiografica e critica dameméria soci-
al se interpenetravam na descontrucdo de objetos e explicagdes monoliticas,
herdadas do “estado da arte” sobre a misica.

A partir destas premissas teori co-metodol dgicas, a abordagem da histéria
damusica (e da histéria da arte, como um todo) ganhou novas possibilidades,
entre elas, a exploracéo das tensdes advindas da andlise critica da obra, das
falas sobre aobra e das redes de influéncias e filiagdes estéticas e intelectuais.
Estas, dlias, estavam mais proximas das estratégias de legitimacdo dos atores
e sujeitos histéricos, do que de uma efetiva historicidade da obra e do artista
num determinado tempo e espaco. Tratava-se, portanto, de assumir o jogo entre
documento e monumento como central paraa analise histéricadas cangoes. A
historiografiadamusicapopular, pelo seu carater meio enjeitado, se sentiu mais
avontade para operar estas novidades metodol 6gicas, explorando a polifonia
das experiéncias musicais como parte da histéria de uma sociedade.

No caso de José Miguel Wisnik, desde o final dos anos 1970 seus textos
sobre musica popular apontavam para uma nova forma de pensar a relacéo
entre musica, sociedade e ideologia, numa perspectiva em que a obra de arte
ndo era mero reflexo das estruturas sociais, nem expressao direta da histéria
dasidéias e dasideologias. A obra, nesta perspectiva, eraumaespécie defeixe
de tensdes de problemas e de séries culturais, muitas vezes contraditorias e,
por isso mesmo, expressao dos projetos e lutas culturais de uma determinada
época. Estas questdes ndo apenas poderiam ser vislumbradas nas letras das
cancgdes, mas na sua estrutura propriamente musical e na performance.

Enfim, no inicio dos anos 1990, as abordagens académicas da musica
popular jatinham uma histéria e um adensamento significativo, muito embora
houvesse objetos e fontes inéditas a explorar.

Em primeiro lugar, jaerapossivel perceber um objeto histérico consagra-
do, marcado pelo eixo “Samba-MPB” como o mainstream das reflexdes e
escolhas de objetos, com algum destaque paraa Tropicdliae paraaBossaNova,
gue entrariam para a agenda de pesquisa de uma vez por todas a partir da se-
gunda metade da década. Cada vez mais, os estudos tentavam ir além da ana-
lise centrada na poética ou nos el ementos bi ogréficos e contextuai s, nadirecéo
de uma andlise que passava a levar em conta a obra como um todo (as can-
¢oes e sonoridade dos géneros musicais), por suavez, vista por uma perspec-
tivaquetentavair além daandliseformal ou técnico-estética. Do ponto devista
tedrico, apontava-se para a necessidade de uma superacdo do determinismo
economicista (arte como reflexo da sociedade), da linearidade histérica (arte
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como sucessdo cumulativa de eventos interligados e linhagens de criagdo es-
tética), dashierarquias socio-culturais (histériadaarte como sucesséo de obras
primas e génios). Outraindicacdo era arelacdo mais sutil entre expresséo ar-
tistica e projetos ideol6gicos, com mediagdes de diversas ordens. estéticas,
comerciais, identitérias.

A geracdo de historiadores que fez parte do primeiro boom de trabalhos
académicos sobre misica popular, navirada dos anos 1980 para os anos 1990,
de uma forma ou de outra, passou a desenvolver suas pesquisas tendo como
balizas estas questbes, as quais acabaram por ser adensadas por outros proble-
mas tedrico-metodol 6gicos. Os trabalhos de Carlos Alberto Zeron, sobre a
musica de vanguarda brasileira dos anos 1960-80, de José Geraldo Vinci, so-
bre asrel agBes entre musicae historiacultural dacidade, de Enor Paiano, sobre
ashierarquias socio-culturais damusicapopular e o meu préprio, sobreagénese
da MPB e os festivais, traziam as marcas destes novos problemas propostos
no final da década anterior®.

Na década de 1990, também assistimos a consolidacdo de umateoria da
cancdo®™, com base na semidtica, articulando fala e canto numa perspectiva
inovadora que apontava paraaintegracéo da palavra e damelodia, como base
dos significados basicos veiculados pela“ diccao” do cancionista. Numapers-
pectiva mais historiogréfica, iniciou-se a exploragdo de novos temas mono-
graficos, numa clara revisao dos temas consagrados pelos memorialistas e
cronistas da musica popular. A historiografia e a antropologia passaram ain-
vestir nacritica as hierarquias estéticas consagradas, explorando a genealogia
dos valores que marcam o processo de legitimagdo da cangdo como objeto
cultural. Neste sentido, contribuiram trabalhos marcantes que revisaram a
forma com que géneros musicais eram situados historicamente, como pode-

#ZERON, CarlosA. Fundamentos historico-politicos da Musica Nova e da mésica engajada
no Brasil a partir de 1962: o salto do tigre de papel. Dissertacdo de Mestrado, Historia,
FFLCH/USP, 1991; MORAES, José G. Vinci. Sinfonia na Metrépole. Histéria, Cultura e
Musica Popular em S&o Paulo (Anos 30). Tese de Doutorado, Histéria, FFL CH/USP, 1998;
PAIANO, Enor. O Berimbau e 0 som universal. Dissertagdo de Mestrado, Comunicagéo Socid,
ECA/USP, 1991; NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancéo: engajamento politico e in-
dustria cultural na MPB - 1959-1969. Tese de Doutorado, Historia, FFLCH/USP, 1999.

2 TATIT, Luis. O cancionista. Op.cit.
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mos ver no caso da cangdo brega®®, na bossa nova®’ e mesmo em relacdo ao
samba, em dois trabalhos que articulam o historiogréfico ao antropolgico® e
gue apontaram Novos rumos para pensar 0 samba. Outro tema que ganhou a
academiafoi o estudo detalhado do mercado fonogréfico, em suas formas, cir-
Cuitos e estruturas, para além dos model os tedricos abstratos, sem, no entanto,
abrir méo destes, cujos exemplosvemosno traba ho sobreaindistriafonografica
de Mércia Tosta Dias e Camila K oshiba®.

O campo das biografias e memérias ganhou novo flego com trabalhos de
cunho jornalistico sobre eventos, géneros e autores, que revelaram novos deta
Ihes a partir daincorporacéo de novas memdrias, depoimentosinéditos e fontes
de época. Neste sentido, destacamos os trabalhos de Luiz Antonio Giron sobre
Mario Reis, Homem de Mello sobre osfestivais da cancéo e Nepomuceno sobre
amusicacaipira, todosdaeditora34®. Um bom exempl o de cruzamento derevisio
biogréfica com analise histérica pode ser visto nos trabalhos de Tania Garcia
sobre Carmem Miranda e Marcia Oliveira sobre Lupicinio Rodrigues™.

E, finalmente, outro legado da década de 1990, foi a consagracéo da
Tropicadlia como tema standard de pesqguisa, a partir de diversos enfoques:
narracdo detalhada dos eventos e personagens do movimento®, aanalise como

% ARAUJO, Paulo Cesar. Eu ndo sou cachorro, ndo! Mdsica Popular Brega e Ditadura
Militar. Rio de Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 2001.

2" GARCIA, Walter. Bim Bom: a contradigdo sem conflitos de Jodo Gilberto. S3o Paulo:
Paz e Terra, 1999.

2 VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995;
SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-
1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997.

2 DIAS, MarciaTosta. Os donos da voz: indUstria fonogréafica brasileira e mundializagdo
da cultura. S&o Paulo: Boitempo Editorial, 1999; GONCALVES, CamilaKoshiba. Musica
em 78 rotagdes: ‘discos a todos os precos’ na Sdo Paulo dos anos 30. Dissertagdo de
Mestrado, Histéria, FFLCH/USP, 2006.

¥ GIRON, Luz A. Mario Reis: o fino do samba. S3o Paulo: Ed. 34, 2001; HOMEM DE
MELLO, Zuza. A erados festivais: uma parabola. So Paulo: Ed. 34, 2003; NEPOMUCENO,
Rosa. MUsica Caipira. Da roga ao rodeio. S&o Paulo: Ed. 34, 1999.

SLGARCIA, Tania O it verde-amarelo de Carmem Miranda. S&o Paulo: Annablume, 2004;
OLIVEIRA, Marcia. Uma leitura histdrica da producéo musical do compositor Lupicinio
Rodrigues. Tese de Doutorado, Histéria, UFRGS, 2002.

2 CALADO, Carlos. Tropicalia: a histéria de uma revolugdo musical. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997.
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vanguarda musical ou cultural® e trabalhos monogréficos sobre personagens
menos estudados, como Duprat, Tom Zé e Torquato Neto.

A medida que a énfase no discurso literério que é veiculado na cango,
marcados primeiros estudos de musica popular no Brasil, deixou de dar o tom
aos trabal hos historiograficos mai simportantes, um novo vacuo metodol 6gico
se estabeleceu. A teoria da semiética da cancéo se apresentou como opcao
teoricamente coerente e articulada, mas, num certo sentido, enfrenta a resis-
ténciade algunshistoriadores, pelaénfase naandlise sincrénicae peloslimites
do conceito de “diccdo” para dar conta da dindmica da historicidade da can-
¢a0 —como objeto cultural que ganhasentido apartir de audiénciase de aspectos
ndo musicais (performance, gesto, mediacéo tecnoldgica, publicidade, etc).
Portanto, qualquer historiador que quisesseir além de umahistérialiterariaou
intelectual da cangdo, ou a0 menos, quisesse articular estes dois importantes
aspectos a andlise da obra musical, teria que se apropriar de novas ferramen-
tas tedricas paratal empreitada. Dois campos de conhecimento tem se desta
cado neste sentido: a sociologia da musica e a musicologia. Evidentemente,
nao se pode negligenciar o papel daantropol ogiaque sejamaisligadaao recor-
te histérico®, ao trabalho de campo com sub-culturas juvenis de corte identi-
tério apoiado namusica®, ou maisligada a etnomusicol ogia renovada®. Estes
trabalhos de recorte socioldgico ou antropol 6gico também vém fornecendo
importantes reflexdes aos estudos musicais, renovando a perspectiva que une
musica e identidade. Se o dialogo entre historiadores e antropélogos, até pela
importancia que a area teve na afirmacdo de algumas vertentes de histéria

¥ VILLACA, Mariana Martins. Polifonia Tropical: experimentalismo e engajamento na
musica popular (Brasil e em Cuba ,1967-1972). Sdo Paulo: Humanitas/FFL CH-USP, 2003;
DUNN, Chistopher. Brutality Garden. Tropicalia and the Emergence of a Brazilian
Counterculture. Chapel Hill, NC: University of North Carolina Press, 2001.

¥ NAVES, Santusa. O violdo azul. Rio de Janeiro: FGV, 1998.

* VIANNA, Hermano. O mundo funk carioca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1988;
HERSCHMANN, Micael. O funk e hip hop invadem a cena. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2000.

% SANDRONI, Carlos. Op.cit.; DE PAULA, Allan. O tronco da roseira: por uma antropo-
logia da viola caipira. Dissertagdo de Mestrado, Antropol ogia, UFSC, Floriandpoalis, 2004.
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cultural, tem sido mais comum, o didlogo entre historiadores e sociélogos, e
musicologos ainda € muito incipiente.

Autores bem conhecidos no exterior como Simon Frith, Richard Middleton e
K eith Negus aindando tiveram seus livros e artigos traduzidos®. Mesmo as publi-
caclesoriginaiscomegaram aser conhecidasapartir dofinal do século XX, quando
as principais obras destes autores ja circulavam havia algum tempo. A grande
contribuicdo desta correntefoi privilegiar aanalise do “texto performativo grava
do, considerando os niveis de significado que adquirem aletra de uma cancdo a
ser cantada — devido a fatores de timbre, expressdo, respiracdo, gestualidade e
modelagem (grain) — e suas transformaces ritmicas, melddicas e de coloracéo
harmonica ao ser interpretada e mixada num est(idio de gravagio”*. Além disso,
eles sdo mais abertos ao estudo das cancdes, autores e géneros ndo candnicos,
nao legitimados na hierarquia de valores sicio-culturais. Na 6tica destes autores,
mesmo a cancdo estandardizada, catalogada como “comercial, impura, Smploria
e corporal”*, tem algo a dizer sobre a sociedade e sobre os sujeitos que a conso-
mem, nem sempre apenaspeloviésda“aienacdo”, como quer atradicdo adorniana,
aindamuito presente no meio académico brasileiro.

Neste ponto encontra-se uma das primeiras dificuldades, pois os estudos
musicaisno Brasil, tradicionadmente, estéo ligados ao processo del egitimaco sicio-
cultural do objeto estudado, como se apenas 0s génios e obras-primas pudessem
informar sobre as relagdes entre musica, histéria e sociedade. Obviamente, a
interacdo de ssgmentos dadlite cultural e daculturaletradacom amusica popular
urbana e seus grupos sociais origindrios € uma marca muito forte no Brasil e ex-
plicaesta tendéncia. Por outro lado, é inegavel que nem sempre acbraprimaeo
génioexplicamolugar social ehistdrico damusicapopular nas sociedadesdemassa.
Asmusicas paradanca, os clichés poéticos, os padrdes mel 6dico-harmbnicossim-
plificados também informam sobre o imaginério, valores sociais, preconceitos e
mesmo sobre uma visdo de mundo “from below”. Neste sentido, entre nds, ape-
nas mais recentemente os trabal hos historiogréficos tém se voltado parafenbme-
nos musicais ndo legitimados, como o estudo damusica popular cafona de Paulo

" FRITH, S. Op.cit; NEGUS, Keith. Popular Music in Theory. Polity Press, 1996;
MIDDLETON, Richard. Studying Popular Music. Open University Press, 1990.

% GONZALEZ, J. Pablo. Op.cit., p. 48.
3 Idem, ibidem.
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César Araujo. Entretanto, alguns destes trabalhos tentam questionar a hierarquia
de valores, pela estratégia de apontar valores criticos, candnicos ou positivos —
nao vidumbrados anteriormente apenas por preconceito dos pesquisadores—nes-
tes géneroseautores marcados pel amediocridade musical e poética. Ou sgja, apesar
da emergéncia destes novos temas, ainda é preciso separar de maneiramais clara
0 estudo sociol dgico e histérico damusica popular das demandas por legitimacdo
do objeto na hierarquia sdcio-cultural vigente numa dada época. Em outras pala-
vras, ainda precisamos aprimorar a perspectiva — musicolgica, socioldgica e
histérica — que analise a obra prima e a obra mediocre de maneira articulada,
como expressdes de uma mesma forma musical, em si considerada menor pe-
los canones eruditos herdados do século XIX, que é a cancdo (ou as musicas
dancantes como um todo). Por exemplo, ndo setratade“igualar” Chico Buarque
e Odair José do ponto de vista da importancia politica, do talento literério ou
musical, mas de entender como a cena musical brasileira fez conviver, sob o
signo do disco e da cangdo, os dois compositores num mesmo contexto e quais
as expressdes culturais e imaginarios sociais a el es vincul adas. Por outro lado, a
grande contribuicdo dos historiadores, neste sentido, seria entender criticamen-
te o processo histérico delegitimacao socio-cultural de autores, géneros e obras,
necessariamente diacrénico, marcado por descontinuidades, monumentali zacoes,
lugares de meméria e invencao de tradigdes®.

Em relac8io amusicologia, o didlogo é mais dificil, mas tem sido aprofun-
dado nos Ultimos anos. Tradicionalmente, 0 campo damusi col ogia se estabel e-
ceu privilegiando as formas eruditas e candnicas (musi col ogia histérica) ou as
formas musicais andnimas e comunitarias (etnomusicologia). A musica popu-
lar comercia e urbana ndo teve um lugar privilegiado, a ndo ser os géneros
que estiveram ligados a construcdo das identidades nacionais do século XX,
como o samba, a rumba, 0 jazz, 0 tango. Assim mesmo, estes géneros eram
estudados pel os musi célogos mai s preocupados com adelimitacdo de origens,
filiacBes e préticas coletivas, evitando-se 0 enfoque sobre os aspectos auto-
rais, massivos e industrializados que marcaram a historia destes. Nos Ultimos
anos, muitos musicélogos tém ampliado as abordagens tradicionais, seja re-
clamando a necessidade de uma “musicologia popular” voltada para o estu-

“ONAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popu-
lar brasileira. S&o Paulo: Editora Fundag&o Perseu Abramo, 2007.
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do damusica popular urbana, mediatizada, massiva e moderna, seja mesclan-
do a abordagem musicol6gica com a abordagem de problemas e categorias
mais amplas®.

Asdificuldades e resisténcias ndo sao poucas, pois algumas préticas assen-
tadas damusicol ogia estdo sendo questionadas, taiscomo: a) atranscricdo feita
pelo observador do fenémeno musical; b) a desconsideracéo das mediagdes
técnicas e tecnoldgicas na performance, gravacdo, circulacéo; c) o papel da
audiéncia na negociacéo dos sentidos e formas (géneros) que a cangéo assu-
me, muitas vezes definidas sem muita ligagdo com aspectos musicol 6gicos
estritos. A énfase naanaliseformal e harménicado fato musical, namusicologia
tradicional, revelaacarénciade umateoriado ritmo que sejaadequadaamusi-
ca popular comercial, cujo resultado acaba por “reduzir a escritura fendme-
nos ritmicos ligados a performance, como a antecipacéo do ataque, a ritmica
aditiva, airregularidade métricae a polirritmiacorporal” .

Por outro lado, muitas partituras de cangdes ou pegas instrumentais quali-
ficadas no campo damusica popular sdo transcrices simples e ligeiras de es-
truturas harménicas basicas e linhas de voz, ndo permitindo umaandlise mais
ampla da mesma cancdo, quase sempre mais complexa quando se ouve, ndo
apenas em termos timbristicos, mas também pelo papel das improvisacGes,
daentonacdo e dosefeitosvocais, dasferramentas deintervencdo técnica(corte,
mixagem, equalizacdo, grau de homogeneizagdo sonora). Portanto, boa parte
daexperiénciadamusicapopular € basicamente um fendmeno social que acon-
tece mediante o registro sonoro (fonograma) e suas interferéncias na compo-
sicdo doresultado final do que seouve. O fonograma, no Brasil, € umatecnologia
gue data de 1902, mas ainda possui poucos estudos especificos. Além disso,
como documentacao historica e musicol 6gica ainda carece de uma teorizagéo
consistente® que permitadesenvol ver umaandlise formal, performéticae hist6-
rica, na medida que todo fonograma traz a marca de uma época, seu estagio
técnico e seu mundo sonoro. Talvez, esta sgjaagrande contribuicdo das parce-
rias desta nova musicologia com a historiografia.

“|KEDA, Alberto. Musica politica: imanéncia do social. Tese de Doutorado, Comunica-
céo, ECA/USP, 1995.
42 GONZALEZ, Juan Pablo. Op.cit., p. 51.

“NAPOLITANO, Marcos. “ Fontes audiovisuais: ahistériadepoisdo papel”. In: PINSKY,
CarlaB. (org.). Fontes Histéricas. Sdo Paulo: Contexto, 2005.
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Algumas questdes sdo urgentes, neste sentido. Em primeiro lugar, é preci-
so refletir sobre 0 papel do timbre gravado (organol égico e vocal) paraadefi-
ni¢do do género, sem falar em outros efeitos da rel agdo acompanhamento/voca-
lizag&o, como a defasagem, as divisdes, os ornamentos. Para o estudo da obra
de Elis Reginaou Jodo Gilberto, sob prismas diferenciados, estas questdes séo
fundamentais. Em segundo lugar, como ja apontado, a musicol ogia deve apro-
fundar areflexdo acerca da articulagdo organica entre harmonia e ritmo, como
jasugeriu o ingtigante estudo sobre o viol&do de Jodo Gilberto, feito por Walter
Garcia®. Também néo é menos importante a ampliagéo dos estudos sobre os
vérios agentes responsaveis pelaformatacdo do produto fonografico, a saber: o
compositor, o intérprete, 0s instrumentistas, 0s executivos das gravadoras, 0
diretor de estudio, os engenheiros de som, os publicitérios e marqueteiros. Este
leque de agentes, relacionando-se entre si de maneira quase sempre tensa e ne-
gociada, acaba por definir o resultado final da misica ouvida. Muitas vezes, a
relacdo entre €les é assimétrica, sobretudo quando os compositores eintérpretes
s80 quadros artisticos pouco legitimados do ponto de vista sécio-cultural, ou
dotados de pouca capacidade técnica. Por outro lado, como ja definiu Tatit, vi-
vemos ha era dos “ engenheiros de som”, profissional cadavez maisimportante
naformatacdo do produto musical mais estandardizado e de grande circulaggo.

Pode soar estranho apontar a necessidade de uma teoria do fonograma
classico, num momento em que as regras de gravacdo estabel ecidas desde o
inicio do século X X e seus suportestradicionaistendem aser diluidos no mundo
digital e das novas tecnologias de comunicacdo, como o celular e ainternet.
Entretanto, para o historiador, o fonograma em seus suportes materiais (dis-
co, CD) aindaconstitui um material documental enorme, com muito potencial
de pesqguisa que, alias, ndo fosse o trabal ho herdico e apaixonado dos col ecio-
nadores, ja teria desaparecido em grande parte, pois nem as gravadoras, nem
0 poder publico parecem dar valor a eles. Por exemplo, ainda ndo houve uma
iniciativa paracatalogar oslong plays lancados no Brasil, suporte fonogréfico
téo fundamental para a historia da musica popular entre os anos 1950 e 1980.
Tal empreitada s6 poderia ser vencida com a soma dos trabalhos dos pesqui-
sadores académicos, dos colecionadores, das gravadoras e do poder publico.

“ GARCIA, W. Op.cit.
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Ao final desta primeira década do século XXI, o pés-graduando que se
aventurar pelos caminhos que ligam a histéria a misica ja encontrara um ter-
reno mais mapeado e com sinalizagcdes seguras e bem posicionadas. N&o ha
mais 0 preconceito generalizado ou as dlvidas se amusica popular € um objeto
legitimo ou ndo para o historiador. Seja como fonte ou como objeto, amisica
popular pode gerar trabal hos instigantes de histéria politica, econdmica, socia
ou cultural. Pode até ser a base de uma nova histéria da misica, tout court. Os
pontos de conexdo tedrico-metodol dgica entre as véarias areas que compdem
os estudos de musica popular estao indicados, embora ainda falte incrementar
o didlogo e astrocas efetivas entre elas. Ha uma base bibliografica considera
vel sobre a cancdo e amusica popular brasileira, naformadelivros, artigos e,
sobretudo, teses aindando publicadas. Osforuns de discussdo interdisciplinares
tém crescido, como os encontros de musicologia abertos a pesquisadores de
outras areas, 0s congressos da | ASPM* e os vérios eventos sobre musica po-
pular mundo afora. A linguistica e a semi6ticatém refinado seusinstrumentos
tedricos, bem como asociologia, anpliando aspossibilidadesdas areas deletras,
histéria e comunicacfes. Em que pesem as diferencas de abordagens e mode-
lostedricos, aindando foram esgotadas as trocas e intercambios entre asferra-
mentas destas éreas.

Atualmente, para o historiador, o desafio estaem ir além dos temas consa-
grados, tais como, compositores candnicos de MPB, avanguardae o movimen-
to tropicalista ou aspectos histérico-sociais do samba. Outros temas deman-
dam pesquisas urgentes: os diversos géneros pop que marcaram acenamusical
brasileira ndo sdo suficientemente estudados, tampouco as musicas popul ares
ndo candnicas ou legitimadas (brega, axé, bolero etc.). Quase nada se sabe
sobre temas importantes, tais como: préticas de danga de saldo ao longo do
séeulo XX, aformagéo e ensino musical, arelacdo entre televiso, cinemae

“* SigladaInternational Association for the Study of Popular Music. O ramo latino-america-
no foi fundado em 2000 ejarealizou sete Congressos em varias cidades do continente. Ver
Anais em http://www.hist.puc.cl/iaspm/iaspm.html.

%6 ROCHA, Francisco Alberto. Figurac@es do Ritmo: da sala de cinema ao saléo de baile
paulista. Tese de Doutorado, Histéria, FFLCH/USP, 2007.
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musica popular, os padrdes de arranjo instrumental da masica brasileira”, a
criticamusical, o video clip como linguagem audiovisual e musical, 0 merca-
do de partituras e dos livretos de cancioneiros. Outro desafio para o historia-
dor, além da ampliacéo do leque de temas e objetos, € aampliagdo do corpus
documental que envolve o estudo de musica popular. Mesmo no caso de te-
mas cléssicos, como a histéria do samba, do rédio e da MPB, novas fontes
podem revelar novos angulos de abordagem: séries estatisticas, acervos de
fa-clubes, revistas de midia, partituras, contratos de artistas, correspondénci-
as, romances e cronicas, fotos, material audiovisual. Enfim, ha toda uma
tipologiadocumental que podeir além do corpus documental mais utilizado nas
teses e dissertacfes (cangdes, depoimentos pessoais e matérias de imprensa).

Num dos paises mais ricos em diversidade sonora do mundo, com um
lugar privilegiado na historia da musica popular do século XX, dedicar-se a
histéria da musica, pensada em didlogo com a histéria intelectual, social, po-
litica e cultural, € dar um passo a mais na compreensdo da propria sociedade
e suas formas de auto-representacdo. E ainda hd muito por fazer.

47 BESSA, Virginia de Almeida. Um bocadinho de cada coisa: trajetoria e obra de
Pixinguinha. Histdria e musica popular no Brasil dos anos 20 e 30. Dissertacdo de Mestrado,
Histéria, FFLCH/USP, 2006.
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ENTREVISTA COM PROFESSOR
ARNALDO DARAYA CONTIER

Lafilledejoieest belle
Aucoindelarue, la-bas
Elleauneclientele

Qui lui remplit son bas
Quand son boulot s"achéve
Elle s’en vaa son tour
Chercher un peu deréve
Dans un bal du faubourg
Son homme est un artiste
C’est un drdle de p'tit gars
Un accordéoniste

Qui sait jouer lajava..
(L"accordeoniste - Michel Emer, 1942)

José Geraldo Vinci de Moraes (JG): Geralmente os primeiros contatos que
realizamos com 0s sons organizados e posteriormente com a musica sao rea-
lizados ainda na infancia e na juventude. Como isso ocorreu com vocé?

Arnaldo Daraya Contier (AC): Devido asuaespecificidade, os estudos damu-
sica devem se iniciar muito cedo. Aos dezoito anos a formacéo do aluno
deve estar praticamente conclusa. Apos essa faixa etaria torna-se dificil
uma aprendizagem normal mais qualificada. Alguns conseguem prosse-
guir a carreira, como Magda Tagliaferro (1893-1986); Guiomar Novaes
(pianista 1894-1979) e Arthur Rubinstein (1887-1982); a maioria desiste
por diversas razoes.

JG: E como foi sua formacado musical: com professor particular ou em
conservatoério?

AC: Euiniciei os meus estudos de musica— acordeom e matérias complemen-
tares—aosnove anos deidade. Como ndo haviaescolas de muisicamantidas
pelo governo, minhaformagéo musical ocorreu em Conservatorio particular
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— Ibirapuera. Mas pelo menos nesta época os conservatorios eram fiscali-
zados pelo governo estadual, fato que ndo ocorre atualmente. Estude
acordeom sob influéncia do ramo israelita de minha familia (Goldstein),
pois se trata de instrumento cultivado por eles, assim como entre os fran-
ceses e italianos. Apds a conclusio do curso, dediquei-me ao ensino da
educacdo musical enfatizando matériastedricas: HistériadaMUsica, Teo-
riaMusical, HarmoniaeAnalise Musical. Posteriormente estudei Folclore
eobtive o diplomadadisciplinano Instituto Histérico e Geografico de Sao
Paulo, tendo sido aluno de Camara Cascudo, Rossini Tavares de Lima,
Alceu Maynard Araljo, entre outros. Meus professores nessa area eram
formados pelo Conservatério Dramético Musical de Sao Paulo, conside-
rada a escolamaisimportante de S&o Paulo. A maioriaforaaluno de Mério
de Andrade. Depois fiz cursos complementares com o professor Odilon
Nogueira de Matos (Histéria da Musica no INDAC); MUsica concreta e
eletroacstica com o professor Damiano Cozzellana Pro-Arte, e Estétical
Musica Contemporanea com Hans-Joachin Koellreutter. Na Pro-Arte es-
tudei composicOes e analisei partituras cujos autores eram aindatotal men-
te desconhecidos no Brasil. Estudei lannis Xenakis (1922-2001), cujas
obras, rigorosas, sao frequiéncias geradas por computador, por meio de
detal hados procedimentos matematicos. Analisel John Cage (1912-1992),
0 mais original compositor da musica ocidental. Seu projeto visava repu-
diar integralmente atradicdo musical . Usou procedimentos al eat6rios para
libertar a mUsica dos efeitos “coercitivos’ das regras e intencdes huma-
nas, de forma que os sons pudessem ser “eles mesmos’. Travei contato
com o vanguardista L uciano Berio (1925-2003), que se destacava pelainte-
lectualidade e técnica. Conheci as obras de Karlheinz Stockhausen (1928-
2007), primeiro compositor a se dedicar a musica eletrénica. Suas obras
sdo dificeis de serem executadas em locais convencionais, pois prevéem
elementos como foguetes, helicopteros e um apontador de lapis de quatro
metros de altura. Outros compositores significativos também fizeram parte
destaminhaformacao: Darius Milhaud, Paul Hindemith, Francis Poulenc,
Arnold Schéenberg, Edgard Varése, Sergel Prokofiev, Dmitri Shostakovich
e Benjamin Britten. Como professor, introduzi na sala de aula esses sons
“revolucionarios’ provocando uma verdadeira “revolucéo estética’.

JG: Bem, os conservatorios tinham estrutura escolar e ofereciam uma
formacéo muito tradicional nos programas de histéria da musica.
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AC: Narealidade o conservatdrio oferecia uma formag&o muito tradicional .
Nos programas de HistériadaMUsica o Ultimo compositor estudado era o
impressionista Claude Debussy (1862-1918). Mé&rio de Andrade, como
professor de Histéria da M Usica e Folclore no Conservatério Dramético e
Musical de S&o Paulo, procurava evitar as obras debussystas, incutindo
nos alunos o seu discurso nacionalista e inspirado no folclore brasileiro.
Exigiatrabalhosinspiradosem H. Villa-Lobos, em especial, etrabalhos de
pesquisa sobre o folclore. Erapreciso ensinar abrasilidade para os alunos
pertencentes as elites cafeeiras. ParaMario, o Brasil ndo haviasido desco-
berto pelos seus alunos... Paradoxa mente, os meus professores no con-
servatorio, todos discipul os de Mario, nunca citaram, durante os seis anos
de curso, nenhuma obra do autor de Macunaima.

JG: E qual arazao para esse descompasso?

AC: Crelo que o fato de suas obras terem sido editadas pela primeira vez pela
Editoraltatiaia, em 1962, contribuiu muito. Além disso, o Folclore ndo esta-
vaincluido nagrade curricular das escolas; somente com aReformadalei
de Diretrizes e Bases da Educacao, o Folclore passou aser disciplinacbriga-
toériano ambito do curriculum. Essas condi¢des o afastavam dos curriculos
dos conservatorios. Meus primeiros contatos com aobrade Mario deAndrade
ocorreram somente no curso de folclore no IHGSP. Nesta época mantive
contatos com os trabal hos de Renato de Almeida, Rossini Tavares de Lima
eAlceu Maynard Araljo. Com o certificado obtido pelaOrdem dos M Usicos
do Brasil (sou socio desde 1960, n° 391) passei a ministrar essa disciplina
no conservatorio. Deste modo, descobri Mério em minhas aulas de Folclore
e Histéria, porém, jamais escutei no acordeom nenhum arranjo do autor de
Macunaima, que detestava os instrumentos populares.

JG: Geralmente o repertério de conservatoério para o instrumento erao
da musica erudita.

AC: O repertério para o instrumento era o damusica erudita. Tive como pro-
fessor um maestro italiano extremamente rigoroso: Giovanni Gagliardi,
formado na Escola Santa Cecilia, de Roma, muito preocupado com 0s
métodos e repertdrio. Os métodos baseavam-se numa visdo eurocéntrica
dacultura, como o Accordion Method de Charles Magnante; Grands Etudes
de Concert de Pietro (pecas com grandes dificul dades técnicas); Celebrated
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Ouvertures volume one for Accordion; La Técnica Moderna del Fisar-
monicista, de Cambieri, FugazzaeMelocchi. O repertério executado tam-
bém baseava-se em obras de autores estrangeiros, como Johann Strauss,
Bach, Dvorak, Chopin, Beethoven, Verdi, Donizetti, Sibelius, Schubert,
Wagner, Brahms, Rachmaninoff. No Brasil, nés tinhamos uma tradicéo
de musica de concerto de coloragdes eurocéntricas, privilegiando a Arte
Culta e os instrumentos “nobres’. Por isso, no acordeom executvamos
todo o repertdrio erudito. Fiz parte da U.B.A. (Unido Brasileira dos
Acordeonistas) e de sua orquestra formada apenas de acordebes. Apre-
sentei-me com ela no Teatro Municipal de Sdo Paulo, Cultura Artistica,
Jodo Caetano, Paulo Eir6 e nos extintos Colombo e Teatro Santana.

Ao mesmo tempo, 0 acordeom nos anos 50 era muito popular no Brasil
gracas a Luiz Gonzaga, Carmélia Alves, Fario Franceschini e Mario
Mascarenhas. Do ponto de vista do conservatério, eravisto como um ins-
trumento popularesco, em geral, executado pelas camadas médias e mais
pobres da popul agdo. Juntamente com o viol&o, eram vistos como instru-
mentos de capaddcios. A divisdo erudito/popular eramuito rigida. Eu gosta
riadeter aprendido atocar samba, tango ou mesmo L uiz Gonzaga. Porém
toda a minha formacéo baseava-se em métodos e repertorio eruditos. Era
impossivel, paramim, captar o ritmo de um samba de breque, marchinhas
carnavalescas ou outros géneros.

JG: Narealidadeerabasicamenteorepertério pianistico, transcrito para
0 acordeom.

AC: Exatamente: eram basicamente transcricdes e muitos arranjos paramusica
de cAmara incluiam violino, acordeom e piano. Mas tinha também certa
guantidade de pecas originais paraacordeom escritas pel os estrangeiros. Na
Itdlia, Franca e Isragl 0os compositores escreviam para o instrumento. Ha,
por exemplo, alguns concertos para acordeom e orquestra. Cheguei a tocar
duos de pegas eruditas de acordeom com violino — meu professor também
tocavaviolino. A gente fazia um duo com pegas eruditas. Executava pegas
eruditas, mas também uma grande quantidade de lieder (cangdes) escritas
pelos grandes compositores da Broadway. Assim surgia outra contradi¢&o:
executava poucas cancdes brasileiras, mas possuia um repertorio importa-
do dos Estados Unidos (anos 20, 30, 40, momento extraordinario da cancéo
norte-americana). A producdo para acordeom nos Estados Unidos, Franga,
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Itdlia, Espanha, Israel, entre outros paises eranumerosa. Os shows de Edith
Piaf, YvesMontand, Ute Lemper, Bibi Ferreira, Juliette Greco, entre outros,
incluiam o acordeom em seus repertorios, como por exemplo, L’Accor-
deoniste, grande sucesso desses intérpretes. Os lieder eram muito divulga
dos, como “My Funny Vaentine” — Lorenz Hart/Richard Rodgers (1937);
“1 love Paris’, Cole Porter (1953); do filme Can-Can, “Allez-vous-en, go
away” de Cole Porter (1953), “A Lovely Night” — Oscar Hammerstein e
Richard Rodgers (1957), entre centenas de outras cancoes.

JG: Apbs se formar no conservatério o senhor jainiciou sua vida profissional?

AC: Sim. Comecei alecionar com dezessete anos, no proprio Conservatorio
Musical Ibirapuera. No Conservatorio aplicavatécnicas pedagdgicas oriun-
das do colégio e de leituras das obras de Jean Piaget e de Jean Frédéric
Frenet. Como professor, refutava tudo que havia aprendido no conserva-
torio e aplicava outras atividades com meus alunos. Alguns dos meus alu-
nos acabaram dirigindo grandes orquestras, no Brasil e nos Estados Uni-
dos. Praticamente quase todos os membros da OSESP foram meus alunos.

JG: E fora das atividades docentes em conservatorios?

AC: Como professor, fui alargando minhas relagdes e contatos. Nesta época,
por exemplo, conheci o Gilberto Mendes, que me gjudou muito a conhe-
cer musica eletroacUstica, dodecafonica, aleatéria. Acompanhei acriacéo
do Manifesto MUsica Nova, de 1963. Estas pessoas abriram muito minha
cabega. Conheci também o modernista nacionalista Camargo Guarnieri,
fiz variasentrevistas paraestudar composi ¢do com esse nacionalistaconvic-
to eeledizia “tudo bem, mas vocé vai ter que trabalhar com o folclore”.
Eu respondi que ndo fariaisso, porque o folclore erajustamente a base do
modernismo nacionalista, algo ja ultrapassado nos anos 60.

JG: A sua formacdo escolar ocorreu de que maneira?

AC: Sempre na escola publica; no “Alberto Comte” (Ginésio) e no “Brasilio
Machado” (Cléassico). Nestas escolas estudei sete anos de latim (quatro
no ginasio e trés no cléassico), filosofia (trés anos), com o José Arthur
Gianotti, e até canto orfednico (quatro anos no ginasio). Tive um excelen-
te professor de portugués— Clemente Segundo Pinho —, muito severo, que
nos obrigavaaler Baudelaire, Ecade Queirés e Proust. Liamosum livro a
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cada quinze dias. De literatura brasileira a gente leu os principais autores,
inclusive os modernistas, total mente “ esquecidos’ no conservatério. Eram
escolas excelentes, com Gtimos professores, mas todos muito rigorosos.
Era uma contradic¢&o evidente. Para se conseguir sucesso do aluno, havia
umadisciplina“militar”: as aulas comecavam as seis horas damanhé, in-
clusive aos sébados. Depoisdareformade 1960 (Lei de Diretrizese Bases
da Educacdo) houve um enfraquecimento no ensino das humanidades, que
se mantém até nossos dias. Algumas disciplinas foram re-incorporadas na
grade curricular como Filosofia; outras, como Latim, Grego e MUsica
acabaram sendo eliminadas do curriculum.

JG: E além da formacéo, digamos, maisinstitucional, vinculada a escola
e ao conservatério, quais as relacdes que mantinha com o mundo das
artes e da cultura?

AC: Sdo varias as origens. Em primeiro lugar, por questes familiares. Venho
de umafamiliajudaica de origem francesa e que sempre deu importancia
aformagao cultural. Meu pai era descendente de judeus alemaes e france-
ses. Em seguida, na época de estudante, me envolvi com o Centro Popu-
lar de Cultura. Aqui em S&o Paulo, o nlcleo principal erao Teatro de Are-
na. Em janeiro de 1969 assisti Eles ndo usam black-tie, do Guarnieri, e
depois A Incubadeira, do José Celso Martinez Correia; Fogo Frio, do
Benedito Rui Barbosa. Como o Arenando se fechou num projeto naciona-
lista endégeno, pude acompanhar também dezenas de pegas do repertorio
internacional e nacional, entre elas Os fuzis da senhora Carrar, M&e Cora-
gem, Galileu Galilei, de B. Brecht (janeiro de 1969); O Homem de La
Mancha, com P. Autran, B. Ferreira e Grande Otelo (musical oriundo da
Broadway); Zero a esquerda, com Oscarito, comédiade Mario Lago e José
Wanderley (Teatro Esplanada, S&o Paulo, dezembro de 1963); Antigone,
de S6focles (TV deVanguarda), com Aracy Balabanian (2 a6 defevereiro
de 1966); Seis Personagens a procura de um autor (Pirandello), com Pau-
loAutran, TéniaCarrero (direcdo deAdolfo Celli, maio de 1960). Ao mes-
mo tempo freqlientava a série Concerto Sinfénico, no Teatro Municipal,
acompanhava a Orquestra Sinfénica Municipal, além de cursos e tempo-
radas de musica de vanguarda. Como vocé vé, as minhas relacfes com a
arte e a cultura eram muito diversificadas e abrangiam contatos constan-
tes com as principais companhias de teatro dramético (Companhia Tonia
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Célli-Autran, Cia. MariaDella Costa); comédia(Oscarito); teatro derevis-
ta (Valter Pinto, Carlos Machado); 6pera (companhias estrangeiras); cur-
sos de extensdo cultural (musica de vanguarda), entre outras atividades.

JG: Essa atracdo pelo teatro veio de onde?

AC: Inicialmente veio da escola, cujo projeto educativo estava baseado no
construtivismo piagetiano. Nao tinhamos, por exemplo, aulas expositivas;
0 aluno construia o seu projeto cultural. E 0 uso do teatro surgia como
alternativa para apresentar a conclusdo dos trabalhos. Por causa da misi-
ca eu freqlientava muito o Teatro Municipal e acompanhava também as
pecas de teatro. Como tinha amizade com pessoas que moravam no Tea-
tro Municipal, assistia tudo praticamente de graca. Além do teatro, desde
jovemfui um cinéfilo. Meu pai tinhaumamaguinade cinemamudo e passa
va em casa para a familia as fitas com Rodolfo Valentino, Theda Bara,
Charles Chaplin. Depois, acompanhei o cinema falado dos anos 40, 50.
Tinha predilec@o pelos musicais, pelos melodramas, claro. Essa minha
atitude era criticada pelos nacionalistas. A esgquerda detestava esses tipos
defilmes, vistos como alienacdo. E na época eu era simpatizante do PCB.

JG: Masvocétevevidaorganicano“ Partidao”, ou eraapenassimpatizante,
guando entrou na universidade?

AC: Simpatizante. Ingressei na USP em 1963 e em 1964 fui eleito secretario
do grémio da Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras. Fui candidato da
Histéria, mas sem nenhum apoio politico dos meus colegas. O Departa-
mento de Histéria era, em 1964, um grande foco conservador, engloban-
do amaioriados professores e dos alunos. Houve até agressdes de grupos
reacionarios, em especial logo apds o golpe de 1964. Durante a campa-
nha, meus opositores col ocaram cartazestais como: “ PerCeBeu, Arnaldo?’.
Asletras P, C e B em letras visiveis. Apesar desses conflitos—minhavida
foi repleta de problemas —, dediquei-me ao Grémio e gostava muito das
atividades politicas, sempre ligadas aos pressupostos cepecistas.

JG: Escutando-o contar todas essas histérias pessoais, percebo que seu
artigo sobre Edu Lobo e Carlos Lyra publicado na Revista Brasileira de
Histéria tem um tanto de memorialismo, ndo é? Pais trata justamente
de um periodo em que teve participacao direta em sua formacao.
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AC: O artigo fundamentava-se em memoarias desse momento histérico. Am-
bos eram compositores que admirava, sob as perspectivas da melodia e
daletra. O Edu Lobo aperfeicoou sua escrita apos sua ida aos Estados
Unidos, onde estudou com o Lalo Schifrin. E dele atrilhade Arena Conta
Zumbi, de 65, com letrado Gianfranceso Guarnieri. Também acompanhava
a producédo do Carlinhos Lyra, que a época era diretor do Departamento
de MUsicada UNE. Apesar de sua postura nacionalistae de sua militancia
no PCB, Carlos Lyra fazia parte de uma geracéo socialista que assistiu a
muitos musicais americanos: Show Boat, Porgy and Bess, Can-Can, My
Fair Lady, Cats, Oklahoma, A chorus line, entre outros. Possuia uma
formagdo musical fundamentada na cultura norte-americana. A cancéo
norte-americana continua muito influente entre nossos masicos. Os anos
30 e 40 nos Estados Unidos foram os mais importantes na &rea da canc&o.
O lied (canc&o) foi fundamental mente erudito na Europanasegundametade
do século X1X. Reapareceu nos Estados Unidos com os musicais daBroad-
way, que nada mais sao do que adaptacdes das operetas. Nas operetas
enfatiza-se amelodia. Sdo mUsicas faceis de serem cantadas e dancadas.
Neste contexto apareceram compositores muito bons: Cole Porter, Rodgers
e Hammerstein, George Gershwin. No Brasil eram ignorados pelos cepe-
cistas. Esseslieder eram vistos como cancdes alienadas e apoliticas. Carlos
Lyradiz em seus depoi mentos que ndo tinha nenhum preconceito contraa
cancdo norte-americana. Escutava de tudo e a sua formacgé&o era norte-
americana. Considero-o como um dos melhores melodistas da musica
popular brasileira, “Marcha da quarta-feira de cinzas’ (1962) possui uma
melodia belissima, muito bem elaborada, acompanhada pela poesia de
Vinicius de Moraes. Paradoxal mente com forte teor politico.

JC: Apesar disso, o discurso e atuagédo dele eram marcados pelo
engajamento cultural e a dimensdo politica da cancdo. O senhor ja pen-
sava nestas questdes nesta época?!

AC: Naverdade, so maistarde que eu vim aperceber arelacdo damuisicacom
apolitica. Eu ndo viaessarelacdo ainda, porque aarte musical eraanalisa-
da nos seus aspectos formais. Para mim a misica ndo possuia ligagdes
com aideologia, a politica ou a histéria. 1sso me marcou durante muito
tempo. Enquanto que no cinema e no teatro ja percebia essas evidentes
relagbes, na musica popular ainda ndo conseguia perceber, apesar das
cancoes proibidas e censuradas durante a ditadura.
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JG: Mas os Centros Populares de Cultura tinham projeto de fazer damu-
sica um instrumento de acao politica e apresentavam questdes eviden-
temente nesta direcao.

AC: Sim, elesfizeramisso. O anteprojeto do Carlos Estevao Martinsdividiaa
culturamusical em trés grandes eixos. A musica baseada no folclore, que
era considerada atrasada, a musica daindUstria cultural, sem valor estéti-
co e amusicarevolucionaria (“Arrastdo”, “Caminhando”, “Disparada’).

JG: Masao contréario do CPC, o senhor teve uma formagao e um escuta
musical muito diversificada.

AC: Defato, foi muito diversificada. A minha escuta era plural, tanto no tea-
tro, no cinema, na literatura, como na musica; eu ndo tinha idéias pré-
concebidas e ortodoxas. Como ja disse, no teatro, acompanhei o reperté-
rio do TBC, como os grandes cléassicos com Cacilda Becker, pecas
encenadas no Teatro de Arena, Teatro de Aluminio — naPraca das Bandei-
ras—, companhiade Paulo Goulart e Nicete Bruno, CompanhiaMariaDella
Costa, Companhia Ténia Celli-Autran, entre outras. NamuUsica assistiaa
Aida no Municipal, mas também freqlientava o Teatro Santanaeiaao Rio
de Janeiro ver teatro de revista (Teatro Carlos Gomes e Jodo Caetano). Eu
vi todas aquel as vedetes como aVirginia Lane, Mara Rubia, Darlene Gl6-
ria, IrisBruzzi, Marli Marley, Renata Fronzi, e também os comicos, como
Colé e Oscarito. Em S&o Paulo, as Revistas mais famosas passavam no
Teatro Natal e no Esplanada, na Praca Jllio Mesquita.

JG: Digamosqueessesndo er am espetaculosbem vistospelainteectualidade
e pela universidade, ndo €?!

AC: Na universidade nem eram citados. Eram considerados espetaculos de
“baixo nivel”, sem valor estético. Tudo isso era encarado com preconcei-
to pela universidade e pelaintelectualidade. Mas o teatro de revistatinha
uma parte musical muito rica, além de ser um 6timo entretenimento, uma
espécie de contraponto das pecas draméticas.

JG: Parado a essaintensa atividade cultural o senhor se formou em Higtéria

AC: Eu eraestudante de Histéria, mas ndo me acostumava muito com 0s con-
telidos de algumas disciplinas. Em 1967, cursava o terceiro ano quando
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fui convidado por um professor deAssis paratrabal har na Faculdade dela
(hoje UNESP). A propostaerarelevante etentadora: tempo integral eminis-
trar aulas em Histéria do Brasil. Como estava no terceiro ano da gradua-
¢a0, ndo aaceitel. Assim que meformei, o Professor Euripedes Simdes de
Paula convidou-me para assumir a cadeira de Teoria da Histéria, vaga
deixada pela Professora Emilia Viotti da Costa. N&o aceitel o cargo, ocupa-
do ent&o por uma professora portuguesa, pois ndo conhecia alingua alema
eaminhapesqguisaerasobre Historiado Brasil. Nesse momento aceitel aquele
convite para trabalhar em Assis, onde permaneci de 1967 a 1976.

JG: Foi neste momento também que comegou a fazer o mestrado com o
professor Eduardo Franca?!

AC: Sim, meu orientador foi o professor Eduardo d’ Oliveira Franca, na area
de Moderna e Contemporanea (1967-69). Entre 69 a 70, gracas a uma
bolsa, fui para Toulouse desenvolver meu mestrado com o Professor
Jacques Godechot. Quando voltei, defendi a tese como doutorado.

JG: Quem financiou sua viagem, ja que na época o sistema de bolsa no
Brasil era precério?

AC: Minhabolsafoi financiadapelo Ministério das Relagdes Exteriores do gover-
no francés e a Fapesp pagou minha passagem de ida. A segunda bolsa que
obtive, em 1984-85, de pés-doutorado, também foi paga pelo governo fran-
cés. Nessas viagens aproveitel também paraampliar os meus conhecimentos.

JG: O queintriga na sua trajetéria € essa sua formacao multicultural e
multimidia, a0 mesmo tempo em que tem que trabalhar e conviver no
universo cultural formalista e conservador da Historia.

AC: A sua pergunta é significativa. Quando eu comecel atrabalhar em Assis,
posteriormente na UNICAMP e depois na USP, fui obrigado a seguir os
textos indicados pelos responsaveis pelas cadeiras, chamados catedrati-
cos, posteriormente professores titulares. Ent&o, 0 meu mundo na univer-
sidade estava dividido em duas partes muito definidas. Noinicio dacarrei-
ra, por exemplo, eu omitia que era formado em musica. Jamais poderia
discutir cinema, teatro, literatura ou apresentar uma misica em sala de
aula. Eu tinha que seguir exatamente a bibliografia que eraministrada aqui
dentro, aquilo mesmo que eu havia aprendido. Para a maioria dos profes-
sores as artes e questfes culturais eram temas a-historicos.
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JG: Mas eu digo do ponto de vista da pesguisa também. Quais eram as
possibilidades de dialogo entre arte e historia, e desenvolver pesguisas
nesta direcao?

AC: Bom, minha tese de doutorado ndo seguiu nessa direcdo. Ela foi sobre a
imprensa em S&o0 Paulo (1822-1842), fato que também me causou muitos
problemas. Trabalhar com a imprensa nessa época eraimpossivel, pois se
tratava de um documento considerado “mentiroso”. O professor Franca
censurou o trabalho quando montei o projeto; ele disse que eu n&o podia
fazer uma pesquisa tendo como ponto nodal aimprensa. Parareadlizar o tra-
balho, em Toulouse e Paris (Escolade Saint-Cloud), fui estudar lexicologia,
seméantica, paradiscutir com rigor os discursos dosjornais visando embasar
teoricamente aquilo que era considerado um discurso empirico, “mentiro-
s0”. Foi muito dificil encontrar a documentacéo. Freqlientel a Biblioteca
Nacional. Encontrei o primeiro jornal manuscrito paulistano (1823). Nare-
alidade ndo é umatese somente baseadaemjornais, poisconsultel listaselei-
torais, atas do Parlamento, entre outros documentos. | nspirei-me na Seman-
tica, na Lexicologia, na Linguistica para discutir o corpus central da tese.
Mesmo assim o professor Frangafoi num primeiro momento intransigente,
continuando a afirmar que a minha documentacdo era “duvidosa’, “falsa’,
guestionando todas as minhas analises. Entéo, diante de tantos problemas,
eu optei pelaerudicao, exagerando nas mintcias! Depois de muito trabal ho,
entreguel atese em dezembro de 72 eadefendi em maio de 1973. Em 1978,
elaacabou setornando livro, encaminhado aeditoraVozess UNICAMPpelos
professores José Roberto do Amaral Lapa e Antonio Candido.

JG: E de algum modo as angustias do presente vivido sob a ditadura se
revelaram ali?!

AC: Claro: parafazer acritica aos militares no poder eu estudei e critiquei as
estruturas de poder na formacéo do Estado nacional. Nao significa que
isso tenharelacdo direta com 64, mas ha o interesse em discutir estruturas
de poder erevelé-las nasuavioléncia. Mostrei como amentirae aviolén-
cia politica, moral e pessoa eram partes do cotidiano da elite e como o
liberalismo eranapraxispleno devioléncia. Defendi atese segundo aqual
as palavras estavam dentro do lugar.

JG: De certa forma a atitude interdisciplinar desenvolvida no doutorado
foi Gtil e o preparou para trabalhar mais tarde com a linguagem musical.
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AC: Voceé colocou bem: eu era professor na area musical e trabalhava com a
dissecacdo da partitura. Gastava um semestre com os alunos para analisar
nota por nota de uma “Fuga’ de Johann Sebastian Bach (O cravo bem
temperado, por exemplo). Eraumaformade erudi¢ao que depois aprofundei
com o professor Joaquim Barradas de Carvalho. Estudei trés anos com
ele, apds o término do curso. Seu método consistia no estudo do discurso
e de cada palavra. Quando tinhamos duvidas sobre certas palavras, o pro-
fessor mandava cartas parao Celso Cunha, entre outrosintelectuais, e para
Franca, Portugal, Espanha. Narealidade, jatrabalhava com apalavrae o
som, que me serviu para analisar a musica. E a erudicéo foi o eixo para
analisar um discurso verbalizado e uma partitura

JG: E asatividades com a docéncia da masica corriam par alelas a evolu-
¢ao davida académica?!

AC: Sim. E cada vez mais me interessava pel os compositores contemporane-
0s como lannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen, John Cage. Por isso, fui
convidado pelo professor Sigrido Leventhal aapresentar novos contelidos
programéti cos para um segundo ano em Histériada M Usica, no Conserva-
tério Musical “Brooklin Paulista’, centrando os novos contelidos progra-
mati cos justamente na musica contemporanea.

JG: Aliés, o Conservatodrio do Brooklin foi precursor destes estudos de
musica contempor anea na cidade.

AC: Sim, e de certaforma fui eu que comecel os estudos de musica contem-
poranea nessa Escola. N&o era facil. Eu dava aula sobre Xenakis e nin-
guém gostava—inclusive o Sigrido fechavatodas as portas quando minis-
trava minhas aulas. Alunos e professores ndo estavam acostumados com
os chamados “ruidos’. Ingressei no CMBP em 1961 para dar curso de
folclore, que era obrigatdrio, e fiquel até 1980. Com o tempo, entrei em
choque com abibliografiaufanistadosfolcloristas. Comecei entdo aadotar
obras de Florestan Fernandes, |saura Pereira de Queirés, Roger Bastide e
mudei completamente o curso! Com essa revisdo, acabei refutando o
M odernismo nacionalista, todo fundamentado nas palavras “folclore”,
“povo”, “brasilidade’. E comecei aler todaabibliografiamodernista, M&
rio de Andrade, em especial, que posteriormente foram fundamentais na
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elaboracédo de minhatese de livre-docéncia, “Brasil Novo, MUsica, Nacéo
e Modernidade (os anos 20 e 30)”, de 1986.

JG: O senhor acabou publicando um livro, MUsica e ideologia no Brasil,
pela Editora Novas M etas, fundada no CMBP pelo Sigrido L eventhal.

AC: Anteriormente, emAssis, fui muitoincentivado pelo Professor Wilcon Gidia
Pereira (Filosofia e Estética) para escrever trabalhos sobre as possiveis
conexdes entre Histéria, Semidtica, Politicae MUsica. Comecei adiscutir
as relacBes entre mulsica, politica e ideologia de maneira despretensiosa,
em funcdo de um convite da Editora Abril. A histéria € muito curiosa e
comega em 1975 com uma publicacdo encomendada pelo Itamaraty (via
EditoraAbril) que queriaumacbratrilingiie apresentando aproducéo artis-
ticado pais e que seriadistribuidanasembaixadas brasileiras. A Abril convo-
cou diversos autores e a se¢do de historia da musica ficou sob minhares-
ponsabilidade. No Natal deste ano, fui comunicado pela Editora que meu
texto tinha sido censurado em Brasilia e proibido em todo territorio nacio-
nal, 0 que me causou certa surpresa, pois a musica era uma das artes com
menores possi bilidades de apresentar questdes politicas. Acabel conseguin-
do umacopiado texto original, censurado em quase a suatotalidade. Esse
texto mais explicito foi publicado na integra, sem censura, em 1979, gra-
cas a coragem e apoio do professor Sigrido, que possuia uma pequena
editora: aNovasMetas. O texto foi publicado sem censura. A primeiraedicéo
saiu em 79, em plena ditadura militar, e a 2 edicdo em 1985.

JG: E acirculacédo da obra ndo foi tao restrita assim...

AC: O tom polémico e ousado da obra repercutiu no Brasil, Franca e Estados
Unidos. O livro é muito citado naAlemanha. Paradoxa mente, o texto foi
refutado antes mesmo de sair publicado. Acontece que um colega nosso
do conservatério, o compositor Sérgio Vasconcel os Correia, nacionalista
discipulo da escola Camargo Guarnieri, solicitou o rascunho ao Sigrido, a
sua primeira versdo. Pouco tempo depois passou a escrever uma série de
artigos na Folha de S&o Paulo, atacando o livro ainda no prelo de modo
virulento; um delesteve o titulo “Cala-te, boca™, defendendo o Mério de
Andrade. As quartas-feiras, ele escreviaum artigo atacando com virulén-
cia trechos do livro. Ele se sentiu ofendido com as criticas que fazia ao
Mario e aos nacionalistas. Afirmava que eu estava implodindo o projeto
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modernista, hegemonico dos anos 20 aos 60, no Brasil. Depois ele ate-
nuou suas criticas, pois seus alunos da UNESP ficaram incomodados com
suas aulas de composicdo baseadas em “Carneirinho, carneirdo”, por
exemplo, num momento em gue as novas tendéncias comecaram a ser
conhecidas pelas novas geracdes.

JG: Neste livro finalmente o senhor comeca a tracar relacdes entre a
musica e a politica.

AC: Isso mesmo! O problema da censura ao meu texto da Abril chamou mi-
nha atengdo para as conexdes entre musica, politica e ideologia. Comecei
a refletir sobre o que ja tinha lido sobre o totalitarismo alemao, quando
Hitler expulsou Schoenberg, por causa do dodecafonismo, e Kurt Weill,
porque executava jazz na radio alema. Lembrei-me das pecas do Brecht
musicadas pelo Kurt Weill, como Mahagonny, e depois as da outra fase,
com musicas feitas por Hans Eisler. Na década de 20, Eisler radicalizou
suas posi ¢des de esquerda e comegou afazer misicaengajada. Entdo come-
cei aimportar livros para me aprofundar sobre o assunto e percebi que
haviana Europaumabibliografiasobre ele. Com tudoisso nacabeca, percebi
gue meus colegas, professores e amigos dos anos 60 tinham um projeto
hegeménico na musica erudita brasileira, exatamente igual ao de Mério de
Andrade. O projeto era profundamente ideol dgico, escolhendo parceiros,
massacrando os adversarios e ocupando espaco em Ministérios e Secre-
tarias da Cultura e Educacdo. De acordo com eles, ninguém poderiasair do
modernismo de 1922 e congelaram o projeto no tempo. Ninguém podiafa
zer nada, a ndo ser seguir aquele projeto nacionalista. Entéo resolvi desen-
volver um projeto criticando-o0 e comecei com uma palestra na Sociedade
Brasileira paraa Ciéncia, com uma critica dura ao modernismo brasileiro.

JG: Vocé poderia citar um trecho censurado pela ditadura e aquele pu-
blicado intacto em 1978?

AC: Texto totalmente suprimido e censurado: “No campo musical, a Semana
de Arte Moderna (1922) representou uma tentativa de romper com os te-
mas e técni cas marcadamente europeizantes. Entretanto, esse movimento
nao refletiu uma rupturatotal com a musica que tradicional mente se fazia
no Brasil. Mesmo Villa-L obos, que entre os participantes da Semanafoi o
gue mais inovagdes apresentou, mostrando simplesmente o resultado de
um trabalho que iniciara ha varios anos. A maior contribuicdo da Semana
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foi ade reativar a discussdo a respeito das novas tendéncias da musica,
levando a definicdo de uma série de principios que mais tarde orientaram
uma nova face damusica brasileira’.

No livro publicado pelaAbril o censor apresentou a seguinte “sugestéo”:
“A semana de Arte Moderna de 1922 veio estimular as discussdes sobre
os caminhos quedeveriam ser trilhados pelamusicabrasileira. Essas discus-
sOes, que procuravam definir uma posic¢édo de distanciamento em relacéo
as tendéncias europeizantes, presentes em nossa musica, resultaram na
publicacdo, em 1928, de um livro de importancia fundamental: o Ensaio
sobre a MUsica Brasileira de Mario de Andrade (1893-1945). A proposta
central do livro era que os compositores buscassem sua inspiragdo priori-
tariamente na realidade nacional, com especial atengdo para o riquissimo
folcloremusical brasileiro”. (Arte Brasileira: p. 95). Neste trecho o censor
defende a busca no folclore como ponto nodal do compositor modernista
na construcao de suas musicas, conforme atradicao dahistoriografiabrasi-
leira sobre essa temética.

JG: Foi neste momento entdo que comecaram a se estabelecer con-
vergéncias entre Historia e MUsica na univer sidade?

AC: Essas minhas atividades no conservatério, 0 meu livro e uma série de
conferéncias paraa Secretariade Culturame deram certavisibilidade, além
de meus colegas ja terem conhecimento das minhas relagbes com amusi-
ca. Como ndo havia ninguém titulado para participar de bancas com tra-
balhos sobre musica, comegcaram a me chamar. O Antonio Candido, por
exemplo, me chamou pra examinar as duas teses do José Miguel Wisnik,
na FFLCH. A partir desse momento, fui convidado para argiir teses de
mestrado, doutorado, livre-docéncia e titulatura na ECA/USP, UFRJ,
UNICAMP, entre outras.

JG: E com relacdo a pesquisa, 0 senhor comecou a desenvolver a critica
ao nacionalismo modernista e as relacfes entre musica e politica que
redundam em sua tese de Livre-docéncia?

AC: Isso mesmo. Elatem uma periodizacéo que vai dos anos 20 até o final do
Estado Novo. Trato da censura no Estado Novo e discuto questfes sobre
musica popular. Encontrei umadocumentag&o muito significativae nunca
pesquisada. No | EB, por exemplo, encontrei partituras anotadas e comenta-
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das por Mério de Andrade; além disso, sua fabulosa hiblioteca estava |a
Inicialmente tive muita dificul dade em manusear esse material, pois havia
restricOes; tratavam Mario como um mito. Tive que enfrentar os “donos’
do |EB paraassegurar meus direitos de pesquisador e cidadao paraacessar
esse material. Natese, analiso Villa-Lobos por outra ¢tica, diferente das
andlises consagradoras. Mostrel suas relagdes com os chordes e como as
elites o detestavam, porque ele lembrava o ritmo sincopado. Mas o sinco-
pado de Villa-L obos ndo é o do Anacleto de Medeiros, pois estadentro do
viés erudito e ele acaba reinventando a sincopa. Alids, o conceito de
"sincopa’ japroduziu calhamacos sem fim de papel, sobre suaorigem afri-
cana. Mas 0s nossos chordes e compositores eruditos fizeram os
atravessamentos mel ddicos com o que veio da Europa; tudo que é muito
matizado, nunca é estudado pelos pesquisadores.

Teoricamente, fui buscar apoio em Adorno. Namusica popular, a suateo-
ria é incompativel, mas para musi ca erudita apresenta questdes importan-
tes, quando analisaas condicdes de producao, debate sobre ideol ogiae mu-
sica. Por outro lado, refutei 0 endeusamento do compositor e suagenialidade
produzido pela historiografia romantica, que é a base da histéria da md-
sicatradicional. Uma questéo chave natese é o conceito de "re-significa-
¢ao". A partitura, por exemplo, quando é executada, tem um significado
num momento histérico. Quando ela é novamente executada, em outro
momento, tem outro significado. Ou entéo ela pode ser esquecida, e esse
fato tem alguma razdo; ha milhdes de partituras que estéo nos porfes da
histéria, que nunca mais ninguém mexeu. Comecei afazer um estudo da
re-significacdo do cddigo e percebi que elaé histérica. Deste modo estabe-
leci arelacdo da histéria com a mUsica, a estética e a politica.

JG: E a etnomusicologia? I nsatisfeita com a musicologia e suas inter-
pretagdes tradicionais e formalistas, ela surge justamente para enten-
der as relacdes sociais, politicas e culturais presentes na musica popu-
lar. O senhor chegou a fazer algum tipo de estudo e dialogo com ela para
desenvolver a pesguisa?

AC: N&o, maseuli umaamplabibliografiasobre essaquestdo. A etnomusicologia
€ importante porque se espelhanos didl ogos mais diversos possiveis, como
com aantropologia. Tive umaauna, a Mareia Quintero, que fez duas te-
sesmuito boas que tratam destes assuntos. Elafez arelacéo entre Carpentier
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eMario deAndrade, estabel ecendo conexdes entre etnomusi col ogiaeideo-
logia. Maseu preferi tratar tudo isso naesferado dialogismo e daintertex-
tualidade de Bakhtin e outros autores. Quer dizer, como que se déo osdia-
logos e como ocorrem 0s atravessamentos entre os discursos e culturas.
O dialogismo facilitaentender exatamente a novidade da producao artisti-
ca e como ela foi construida. Por isso prefiro trabalhar com a idéia de
culturas, e ndo de cultura, e analisar seu dinamismo e como dialogam en-
tresi. Eu acredito no singular plural. O que é o singular plural? E o artis-
ta, que escuta mil coisas, capta aqui, ali e acold, os ritmos, melodias, e
estabel ece uma sintese (singular). E uma pluralidade de escutas.

JG: Creio que montar a banca de defesa da tese de livre-docéncia néo
foi muito facil ...

AC: Sim, ndo foi simples. Da area de Contemporanea, que sempre foi minha
area, vieram o Carlos Guilherme Mota e o Francisco Calazans Falcon. Ao
mesmo tempo, o tema ainda era muito inusitado. No universo das artes e
culturaconvidel o professor José Teixeira Coelho Netto, daECA, eapro-
fessorade TeorialLiteraria\Walnice NogueiraGalvéao, quefez umabeissima
arguicdo. Por fim, paraamusicapopular convidei Paulo Vanzolini, masico
popular e professor ligado a Zoologia.

JG: Sua livre-docéncia acabou se tornando uma referéncia na his-
toriografia da masica. Nunca houve vontade e oportunidade de publica-
la integralmente?

AC: Elaémuito grande, quase oitocentas paginas. Eu pretendo fazer umarevi-
sdo paratorné-la publica. Publico quando tenho vontade ou algo adizer e
nao quando a Capes e seus indicadores exigem. Essa politicaacaba geran-
do distorcdes graves. Por exemplo, tem um rapaz do Rio de Janeiro que
publicou livro e artigos usando a tese, copiando partes consideraveis dela
sem cita-la em nenhum momento.

JG: Além das dificuldades com as fontes e banca, o senhor teve algum
outro tipo de restricdo, preconceito ou enfrentamento por tratar dessas
guestdes nos cursos do departamento, ou entdo nas pesquisas?

AC: Até que ndo tive grandes enfrentamentos porque as pessoas nao sabiam
bem o que eu fazia. Preconceito existia e persiste até hoje. Os historiado-
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res endégenos, inimigos da interdisciplinaridade, continuam produzindo
trabal hos ndo-criativos.

JC: Diante das oposi¢bes, como o senhor fazia para abordar a musica
Nos seus cur sos de graduacéo e pés-graduacdo?

AC: A minhavantagem foi quetive aceitagcdo in totum dos alunos ao montar 0s
cursos tendo a musica como eixo, tanto na graduag@o, como na pos-gra-
duacdo. Nesses momentos mais restritivos e de oposicdes, eu fazia um
programacom dozeitens, sendo que dois del es eram sobre musica. Quando
euiadar aetiquetano Antigo Regime, por exemplo, faziaaandlise de Don
Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart. Eu estudava toda a estrutura da
sociedade, 0s personagens, ouviamos as musicas. Os alunos considera-
vam “uma coisa estranha’. Alguns colegas chegaram a me dizer que néo
podia trabalhar com épera, pois isso era assunto para a pos-graduacéo.
Mas eu explicava tudo direitinho aos alunos, depois continuava o curso
normal mente. Na pds-graduacao, vinhagente da Linguistica, daEngenha-
ria, ECA, Sociologia, Antropologia e MUsica. Claro que isso criou certa
confusdo e incdmodo |4 nos fins dos anos 80. Mas como a aceitacdo foi
grande, algumas professoras até comegaram a usar a musica como forma
de despertar o interesse do aluno pela Histéria. Deram-se mal, claro, por-
gue ndo conheciam nada e ndo tinham noc&o do que estavam fazendo; aca-
baram desistindo ou confundindo os aunos e asi préprias.

JG: Creio que foi neste momento que o senhor comegou a receber alu-
Nnos que queriam pesquisar...

AC: Ah, veio muita gente e de vérias areas, com projetos, que geraram teses
muito boas. Formel muita gente nessa érea...

JG: Orientel uma pesquisa que faz um balanco da producéo académica
realizada nos departamentos de histéria e que tem como objeto e fonte
a musica. Ha uma dinamica muito interessante que eu gostaria que o
senhor comentasse: justamente no final da década de 1980 comegam a
aparecer 0s primeiros e raros trabalhos com essa tematica; na segunda
metade da década de 1990, ha uma explosao de dissertacOes e teses. E
cruzando as informacdes, elas revelam que o senhor € o principal prota-
gonista na formacao destes pesquisadores e, conseglientemente, na for-
macao deste novo campo historiogr afico.
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AC: E gentileza sua. Mas tudo isso foi acontecendo naturalmente e sem a
consciéncia deste processo. Pelo que expus até agora fica claro que tudo
foi uma série de coincidéncias. De qualquer modo, orientei trabalhos com
varios temas de musica popular e erudita. Aparecia muita gente e ainda
existem alunos que me procuram, sobretudo porque 0s cursos de pos-
graduacdo em M Usicatém linhas de pesquisafechadas. Doutorado so existe
no Rio de Janeiro, Bahiae Rio Grande do Sul, eagoranaECA, e examinei
boa parte dos professores que estéo 14, hoje. Mesmo assim, as linhas de
pesquisa destes cursos sado muito restritas, como na ECA, que ainda con-
tinuamuito mal. Como eu trabalho com histéria da culturae com masica,
0s horizontes s&o mais ampl os e de acordo com os interesses dos alunos.

JG: E como sdo os trabalhos académicos dos musicos ou os formados
em MUusica?

AC: Eles fazem mais uma histéria muito tradicional, a pior possivel. Do tipo
““A histdria do violdo™; sdo super descritivos, mas ao mesmo tempo redi-
gem muito mal; musico ndo sabe escrever. Mas tem coisas boas também.

JG: Vocé poderia analisar, em linhas gerais, a producéo de teses de
seus alunos?

AC: Oriento dissertagdes de Mestrado e teses de Doutorado em duas linhas de
pesquisa: 1°) histéria politica e ideologia, maisrelacionada a tese de Dou-
torado; 2°) histéria cultural e linguagens artisticas. Boa parte deles tem
coloracBesinterdisciplinares etransitam por temas e objetos diversos como
cinema, teatro e, sobretudo, misica erudita e popular. Neste vasto univer-
S0, citarei somente alguns destes trabalhos, como Fundamentos histori-
cos e politicos da Musica Nova e da musica engajada no Brasil a partir
de 1962: o salto do tigre de papel, CarlosAlberto de MouraRibeiro Zeron
(Mestrado, USP, 1991); Custodio Mesquita, um compositor romantico. O
entretenimento, cancédo sentimental e a politica no tempo de Vargas (1930-
1945), Orlando Barros (Doutorado, USP, 1995); Jodo de Deus de Castro
Lobo e as praticas musicais nas associacoes religiosas de Minas Gerais
(1794-1832), Mauricio Mario Monteiro (Mestrado, USP, 1995); Fragmen-
tos de Utopias (Oduvaldo Vianna Filho — um dramaturgo langcado no co-
racdo de seu tempo), Rosangela Patriota (Doutorado, USP, 1995); O Ca-
nibalismo dos Fracos: Historia/cinema/ficcdo - um estudo de Os
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Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de Andrade), Alcides Freire Ramos
(Doutorado, USP, 1996); Pan Americanismo, Propaganda e Musica Eru-
dita: Estados Unidos e Brasil, Mariade Fatima Granja Tacuchian (Douto-
rado, USP, 1998); O Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa Paulista
e Mineira dos séculos XVIII e X1X, Paulo Augusto Castagna (Doutorado,
USP, 2000); Adoniran Barbosa — poeta da cidade: a trajetdria e obra do
radiador e cancionista: os anos 50, Francisco Rocha (Mestrado, USP,
2001); Repertorio de ldentidades: musica e representagdes do nacional em
Mario de Andrade (Brasil) e Alejo Carpentier (Cuba décadas de 1920-
1940), MareiaQuintero (Doutorado, USP, 2002); Carlos Gomes, um com-
positor orquestral: os preltdios e sintonias de suas 6peras (1861-1891),
Marcos Fernandes Pupo Nogueira (Doutorado, USP, 2003); Voz cantada
no contexto sécio-cultural, artistico e educacional (problemas e reflexdes),
Catarina Justus Fischer (Mestrado, Mackenzie, 2004); Magdalena
Tagliaferro: Musica, educacéo e Cultura, Andréa Rodrigues (Mestrado,
Mackenzie, 2005), Universidade PresbiterianaMackenzie.

(Depoimento recolhido por José Geraldo Vinci de Moraes em 12/11/2007 e 18/
02/2008. Transcrigéo dabolsistade | niciacdo CientificaGiuliana Souzade Lima)
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Fischerman, Diego. Efecto Beethoven. Complejidad y valor
em la miisica de tradicion popular. 12 ed., 12 reimpres-
sd0, Buenos Aires. Paidos, 2004, 160 p.

Camila Koshiba
Doutoranda em Histéria Social-FFLCH/USP

Mais do que o cuidado usual de um leitor interessado em musica, é preci-
SO estar com os ouvidos atentos para aproveitar por completo a escrita e a
escuta do musicélogo e jornalista argentino Diego Fischerman naobra Efecro
Beethoven. O livro é resultado preciso da sua formagdo ampla, escuta atenta
e interesse musical dos mais variados. Jade inicio, a capado livro traz deze-
nas de rostos, a maior parte deles certamente familiares. Afinal, mesmo um
nao aficionado por rock japbde ver, em algum momento davida, Jimi Hendrix
ou Ringo Star; alguém indiferente a Tropicaliamuito possivelmentejaviu Gil-
berto Gil; e os grandes ol hos e bochechas de L ouis Armstrong sdo inconfundi-
vels, inclusive para agueles que ndo sdo fanaticos pelo jazz. O mesmo poder-
se-ia dizer de Tom Jobim, Miles Davis, Paul McCartney ou Astor Piazzolla,
col ocados intencionalmente no centro dacapado livro, cujaimagem referente
€, nada mais, nada menos que a famosa capa do dbum Sgt. Pepper s Lonely
Hearts Club Band, lancado em 1967 pelos Beatles.

A familiaridade do | eitor diante do material sobre o qual Diego Fischerman
se debruca permite que €ele discorra acerca de diversos artistas e se remeta a
inimeros dados com fluidez. A ponto de o |eitor ndo estranhar que ele nomeie
Gardel e ndo Carlos Gardel, ou ndo exigir explicagdo arespeito de quem era
Thelonious Monk, Beethoven, ou que tipo de misica os grupos Deep Purple e
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Pink Floyd produziam. O proprio autor, nos apéndices do livro, afirma que
“Las caracteristicas de este libro y €l hecho de que mucha de lamusica de la
gue aqui se hablaseadel dominio comln hacen innecesaria (y hasta ofensiva)
unadiscografiasugerida’ (p. 133). E possivel, contudo, que el e esteja superes-
timando o conhecimento musical do seu leitor-ouvinte, umavez que ndo é téo
usual encontrar um amante do Gentle Giant que conhega, também, as musi-
casfolcléricas uruguaias e as primeiras gravagfes de tango argentino, presen-
tes nas analises do livro. De qualquer maneira, o autor se aproveita do fato
criado pela indUstria da musica no século XX, que confinou 0s sons em um
invélucro material —o 78rpm, o LP ou o CD —edifundiu-os pelas ondasradio-
fonicas, permitindo que se escutasse, por exemplo, atradi¢do musical cubana
na Inglaterra e musica argentina nos Estados Unidos. Fischerman esta atento
também as conseqiiéncias deste fendmeno, que aproximou as diversas tradi-
¢Bes musicais existentes e, a0 mesmo tempo, alterou-lhes aforma e contetido
“originais’. Narealidade, maisdo que atencdo aindustriamusical, eletomaa
tradicdo musical por elainaugurada como fundamento da sua andlise. Nao se
pode deixar de notar, contudo, aimensa variedade das musi cas escutadas pelo
autor de Efecto Beethoven, sobre as quais el e refl etiu na tentativa de organi za-
las logicamente em torno de um pressuposto tedrico indicado nos trés primei-
ros capitulos do livro.

O objetivo do autor ndo é fazer uma histéria da muasica ou dos géneros
musicais e seu recorte ndo se baseia em conceitos estanques como “mdsica
popular” e“musicacléassica’. Como ele préprio afirma, o livro esta“ mas cer-
cano alacoleccién de observaciones guiadas por lacuriosidad que alahistoria
degéneroso el catalogo pormenorizado” (p. 19). Estaampla* colecdo de obser-
vacOes’ musicais, no entanto, tem um norte: sua atencéo orienta-se na diregdo
das musicas de tradi¢do popular, especificamente aguelas que foram escuta-
das no século XX de uma forma semelhante a maneira pela qual se escutava
mUsica classica até o século X1 X — uma escuta atenta que levasse em conta
as complexidades e o valor estético dessa producdo musical.

Escutar atentamente ndo significa apenas colocar um CD ou LP no apare-
Iho leitor, ou ligar o radio e ouvir as mesmas musicas repetidas vezes, ja que
por tras do disco ou do radio existe mais do que apenas a reproducdo da obra
deum artistaou conjunto musical, ao mesmo tempo que o individuo que escuta
janédo é o mesmo que participa do baile ou do momento de feitura da musica.
Se aarte “nacia en el preciso momento de la muerte del ritual” — pressuposto
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tomado da Estética de Hegel ~ “la condicion de artistico de un objeto estaba
directamente ligada a su capacidad de abstraccion” (p. 26). Assim, aindulstria
damusicapromoveu um deslocamento das musi cas de tradicgo popul ar, fazendo
com que o popular saisse “ ‘del contexto popular (del pueblo)’, perdendo sua
condicdo ritual, e se transformando em arte,...). Lamusica de unafiesta pudo
ser escuchada fuera de lafiesta; la musica de baile empezd a sonar en las ca
sas’ (p. 30).

Artistas como Thelonious Monk, John Coltrane e conjuntos como Modern
Jazz Quartet, Beatles, King Crimson entre outros, jamaisteriam existido como
tais caso ndo pudessem contar com essa maneirade difusdo que permitisse ao
ouvinte escuté-los com atencéo, fora do baile ou das reunides populares. E
nesse sentido que a apari¢do dos meios de comunicagdo de massa alterou pro-
fundamente a idéia do que era arte. De acordo com Fischerman, ndo existe
ateracdo significativanafuncionalidade dacumbia villera argentina, por exem-
plo, e da musica erudita, uma vez “que cada una de €llas opera dentro de un
sistemapropio devaloresy laexperiencia‘estética por suspublicos expertos”.
Mas o0 que astorna diferentes ndo sdo sua origem ou popularidade — séo “ con-
cepciones distintas del hecho estético” (p. 17).

A musicadenominada“ classica’, considerada“ musicaabsoluta’, eraaunica
gue encerrava a condicdo de “autenticidad, complejidad contrapuntistica,
armoénicay de desarrollo, sumadosalaexpresion de conflictosy aladificultad
enlacomposicion, enlagecucion e, incluso, enlaescucha.” Aolongo do século
XX, tal fato deixou de ser prerrogativa das musicas “classicas’ para invadir
também as de tradicdo popular, quando mediadas pelaindustriada musica. E
€ esse processo que ele denominajustamente de “ efecto Beethoven” namUsi-
capopular, referido no titulo. Vale notar que“ A industrializac8o damusicanéo
pode ser compreendida como algo que acontece para a misica, mas como
algo que descreve um processo no qual a misica em si mesma é feita’?, de
maneiraque hauma intimarelagdo entre aindlstria damusicae as masicas de
tradicdo popular. Em muitos casos, “el disco y €l radio (...) fueron, directa-
mente, la condicion de existencia de maneras total mente nuevas de trabajar la

LYFRITH, Simon. “Theindustrialization of popular music”. In: LULL, James (org.). Popu-
lar Music and Communication. Cambridge: Sage, 1992, p. 49-74.
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creacion musical basadaen tradiciones populares’ (p. 34) endo apenasdifusores
e propagadores da misica de um artista ou conjunto. Houve, portanto, amplas
alteracBes na musica de tradi¢do popular no século XX, que modificaram a
criacdo musical em si: tratava-se de musicas que tendiam a abstracdo, mais
préximasda“arte pura’ eda“ musicaabsoluta’, aindaque ndo tivessem perdido
totalmente sua relagdo com a tradic¢éo popular que as originou.

Fischerman, no entanto, esta consciente de que amusi cade tradicéo popular
gue passa a ser difundida (e criada) pela industria da musica tem diversos
matizes e formas distintas de producéo e recep¢do. Basta escutar, por exem-
plo, Mi limén mi limonero de Palito Ortega e comparéa-la a qualquer releitura
de Egberto Gismonti ou os tangos peculiares de Astor Piazzolla para perceber
gue o primeiro “es un cantor popular puro, aungue mediado por la industria
discogréfica’ e os Ultimos ndo, embora ambos estejam desvinculados daidéia
damasicaritual (p. 34). O que as diferencia, portanto, € a possibilidade de
serem escutadas atentamente e val orizadas (ou ndo) pel os ouvintes por conta
desta caracteristica. Trata-se de uma nova musica, sofisticada e complexa,
gue passou a ser feita para ser escutada e que ndo era produzida por compo-
sitores eruditos.

Todas estas apreciacdes tedricas preliminares funcionam como preambu-
lo as suas andlises especificas a respeito do jazz, do tango, do rock — e 0s
desdobramentos do fenémeno Beatles nosanos 70 e 80—e do resgate do folclore
e seu papel na criagcdo da world music como categoria de mercado, fazendo
até mesmo uma breve incursdo pela musica brasileira dos anos 60. Munido
deste aparato tedrico, 0 autor — melédmano — conjetura a respeito das musicas
gue ouve, percebendo aimensa variedade de funcionalidades que a musica—
em geral, e ndo apenas ade tradic¢éo popular —foi ganhando ao longo do sécu-
lo XX apartir daatuacdo daindlstriamusical. Em suaanalise, conceitos muitas
vezes utilizados de maneira estanque pelo aparato musicoldgico, tais como
género, complexidade, autenticidade, v&o ganhando fluidez eflexibilidade. Para
0 autor, afuncionalidade da misica opera dentro de um sistema especifico de
valores, criados a partir da erudicéo do ouvinte arespeito damusica que ouve.
Escutar mUsica, falar sobre a musica que se ouve e sobre o artista que a produz
implicanacriacdo de umarelagdo deidentidade entre o ouvinte e o artista. Comen-
tar sobremusi cae sobre seu val or tornou-se mesmo umadas fungdes predominan-
tes da musica, pelo menos nas culturas urbanas contemporaneas, a ponto de
iSSO permitir a0 ouvinte maior prazer estético no momento da escuta atenta.
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Nesse sentido, 0 autor toma 0 jazz como um género pioneiro. Sobretudo,
atesta a multiplicidade do jazz, que poderiater permanecido como uma*pin-
toresca misica regional” caso nao tivesse existido, “alli donde naci6”, uma
indlstriaque“ se aprovechd de dl, quelofagocito, quelo convirtié en mercancia
y, junto con todo eso, o mezcld con otras musicas y otros musicos’ (p. 49),
transformando-o em uma linguagem de tradicdo popular “evolutiva por exce-
lencia” (p. 54). A minlcia com que o autor trabalha o tema relaciona-se com
ofato de que 0 jazz tornou-se “laprimeramusi caartistica (escuchada, discutida,
venerada como artistica) de tradicién popular y con proyeccion internacio-
nal” (p. 47), conformada como um género culto derivado de tradi¢des popu-
lares. Além disso, e principalmente, 0 jazz converteu-se na matriz estética de
muitos musicos que depois criariam o tango “abstrato”, 0 rock para ser ouvi-
do e até mesmo a Bossa Nova de Jobim e Jodo Gilberto. O jazz torna-se, desta
maneira, um género musical pioneiro que serviu como matriz parao desenvol-
vimento daindUstriadamusica. A partir dai, o autor vai ampliando suaanalise
emdirecdo aproducdo paralelaaindustriafonograficaeradiofénica, evidencia
da na criacdo de periodicos especializados, textos de criticamusical e um sa-
ber especifico arespeito da musica que se ouve atentamente, incluindo gru-
POs que Se relinem para ouvir e, certamente, falar sobre misica. Destaforma,
a erudicdo deixa de ser, mais uma vez, prerrogativa dos amantes da misica
erudita. Saber sobre amUsicade tradicéo popular torna-se quase téo importante
guanto experienciar a misica — em casa ou no concerto.

Tal fendbmeno € parti cularmente rel evante —ainda que néo exclusivo —entre
0s amantes de rock: “Para entender el rock hay que saber de rock, y para sa
ber de rock hay que pertenecer a ese universo particular” (p. 79). E com o
rock, aindUstria que criava o “saber secreto” e misterioso sobre os artistas
atingiu grande aceitacdo. Na realidade, diferentemente do que ocorreu com o
Jjazz, 0 rock surgiu em um momento em que o conceito de juventude comega-
va a se tornar um nicho de mercado, saber sobre e experienciar o rock era,
também, uma forma de diferenciar-se dos demais. Especificamente no caso do
rock progressivo, cujos musicos, na maior parte das vezes, conheciam a tradi-
¢ao erudita, suas misicas tornaram-se “ classicas’ do ponto de vistado ouvinte,
que valorizava a complexidade da criagdo. No entanto, afirma Fischerman,
“Cuando querian que su mUsica pareciera clasica, en tanto su conocimiento de
ese universo estético era sumamente superficial, resultaban parédicos’ (p. 99).
Neste sentido, a0 mesmo tempo que o0 autor entende que a obra de arte deve
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ser definida a partir do valor que a sociedade atribui a determinado fato esté-
tico, admite que “todo fendmeno cultural tiene una doble vida: como parte de
la sociedad que o produce, por supuesto, pero, por |o menos para ciertaidea
de arte, también ensi mismo” (p. 19). E evidente que ele procura delimitar seu
objeto de andlise em torno da valorizagao atribuida pel os ouvintes as musicas
passiveis de escuta atenta, mas — especialmente quando comenta a respeito
do rock progressivo — também ele, autor, incorre em julgamento de valor e,
em certo sentido, deprecia o género, apontando “méritosy debilidades de ese
conjunto heterogéneo de misicos surgidos del rock a que, de todas maneras,
pueden identificarse con el mote adorniano de progresivos’ (p. 103). Talvez
essa sgjaaprincipa armadilha criada pela sua abordagem do fenémeno musi-
cal do século XX (a“duplavida’ do fendmeno cultural), mas que, ainda as-
sim, ndo perde seu valor de andlise.

Se acomplexidade da producdo do rock progressivo adequava-serelativa-
mente bem ao aparato tedrico da musicologia, algo muito diferente ocorreu
com o fendmeno dosBeatles. “Habiaalli unresto del textoirreductibleal andlisis
musical mas tradicional”. Tratava-se de uma musica cuja estrutura formal
remetiaamusicafolclérica, mas“eran suficientemente distintas entre si como
paraque nadie fueracapaz de confundirlas’ (p. 78). Aqui, também, aindUstria
damusicateve papel fundamental, ndo apenas na difusdo, mas na quantidade
imensadeinformacao que se criavaarespeito dos conjuntos de rock. Os Beatles
teriam desenvolvido “un nivel de sutilezay detallismo en lacomposicidn total -
mente inéditos en lamusicapop” (p. 80), muitas vezes produzidos pelo arran-
jo de estudio. Quando se deram conta do fato, os Beatles deixaram de fazer
shows a0 vivo. Haviam percebido que o trabal ho no estlidio ndo eraum processo
de “embellecimiento delacancion. Eran lacancion” (p. 81). Talvez por isso o
autor tenhadedicado um capitul o (“L os sonidos de unamanzana') aos produto-
resdos albuns dos Beatles, parademarcar ao |leitor umadas causas que resulta-
ram no fenémeno do conjunto inglés.

Talvez um dosfatores que garantiu o acontecimento Beatlesfoi estaessen-
cialidade do arranjo a qual o autor se refere. Na misica de tradicdo popular
pré-industriamusical, amelodia erao item primordial e a harmonianéo tinha
grande possibilidade de alteré-la. Os primeiros arranjos de orquestras que acom-
panhavam as gravagoes de jazz e de tango, por exemplo, soavam muito seme-
Ihantes entre si. Com o passar do tempo, passou a haver uma diferenciacéo
entre os arranj os, que estava ligada ao surgimento da autoria, da assinatura do
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artista: era preciso, a0 mesmo tempo, homogeneizar 0 mercado musica e fazer
com que as pessoas preferissem este ou aquele artista ou grupo musical e que
fossem incentivadas a consumir os produtos musicais ligados a eles. Aos poucos,

o0s arranjadores foram se convertendo em profissionais responsaveis por “elimi-
nar lastosquedades de origen”, pelasempresasfonogréficas, paraainhar “agoya
hecho, algo que no formaba parte del esencia de una obra pero que la vestiay
maquillaba de manera adecuada paraque pudierasalir aflorearse, en este caso, d

mercado del espectaculo y € disco” (p. 57). Neste momento, a dificuldade de
EXecucdn, composi¢ao e escuta transforma-se em valor, a0 mesmo tempo que a
funcionalidade primordial damulsica passaa ser a escuta atenta.

E essa mesmatradiciio musical criadaao longo do século XX que atribui
relevancia as cancdes folcldricas dentro da industria musical, por exemplo.
Emborao autor trate muito rapidamente arespeito do resgate de musicasfol cl6-
ricas por alguns artistas argentinos e uruguaios, €le afirmaque, a partir da dé-
cadade 1950, “no s6lo comenzaran adifundirse en todo €l mundo musicas de
tradiciones locales sino que, con €ellas, se conformaron nuevos géneros artisti-
cos que, en algunos casos, modificaron radicalmente el panorama musical” e
contribuiram para a criagdo de um género que aindlstria musical denominou
world music. Este talvez sgjao exemplo maisevidentede ateracéo dafuncionali-
dade da musica. Em alguns lugares, como nos Estados Unidos, houve uma
demarcacéo de que aquelamusi ca que se ouviaatentamente tinha matrizes po-
pulares, onde se introduziu a “idea de desarrollo, de progreso y de dificultad,
[y] pusieron un énfasis particular en no dejar de ser populares’ (p. 115). As-
sim, mesmo nos momentos em gue houve intengdo de ndo promover altera-
¢desno objeto (amusicafolclorica), “ el mero cambio defuncionalidad tuvo el
efecto de convertirlosen algo diferente”. Havia os ouvintes atentos aentonagao,
amudancade tons, as inflexdes mel ddicas, “siempre medidos con parametros
occidentales del arte” (p. 117).

Com asutileza de quem sabe lidar com as palavras, Fischerman provoca:

“e non plus ultra del gesto descubridor del Occidentefue el comenzar a
rescatar par el mercado las musicas pobres de su propio universo: los
campesinos de Europa Central, |as republicas que habian conformado la
Unidn Soviéticay lagran estrelladelos Ultimostiempos:. los Bél canes. El
panorama actual, en todo caso, tiene €l engafioso aspecto de totalidad
que poseen los shoppings. Aparentemente alli esta todo. Pero, claro, €l
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brillo de esaaparienciaes precisamentelo que ocultaaquello quefalta: ni
mas ni menos quelo que no se puede comprar. Ni escuchar” (p. 119-120).

Talvez todos estes misicos, as vezes citados de maneirasuperficial e qua-
se impressionista pelo autor, se sentissem como Beethoven, quando redigiu
umacartaparaacondessade Erody: “ O melhor de nés mesmos obtemos através
do sofrimento”. E sua misso erarevelar essa chama interior através da sua
arte. O cuidado com a composicao, a paixdo com gque entendia que cadains-
trumentista da orquestra deveria sentir ao tocar um instrumento, a propria
concepcao do que seriaumasinfoniae de como suamdsicadeveriaser escutada
e compreendida, foram notados por Beethoven com uma percepcéo aguda e
audaciosa. O efeito causado nos artistas do século XX foi incorporar suaidéia
— romantica — de heroismo, expressdo individual e intransferivel, e autentici-
dade, associados ao mercado de misica em expansdo. (p. 93-94). Tanto me-
Ihor para aqueles que, como Diego Fischerman, tém a capacidade de escutar
atentamente os ecos de Beethoven na misica popular contemporanea.
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Ha mais de duas décadas, a producdo musical popular urbana vem sendo
incorporada pel os historiadores de of icio &s suas pesquisas. Neste ndo t&o novo,
mas ai nda pouco explorado universo, as cangdestornaram-se fontes privilegia-
das, talvez em funcéo de seu caréter hibrido (mUsica e texto), que possibilita
entrever, de modo mais claro e direto que a“musica pura’, arealidade social
e politicaem queforam produzidas. Assim, inimeros trabal hos historiograficos
se debrucaram sobre a chamada cancdo de consumo, tanto por meio da andli-
se dos géneros — 0 samba, a misica sertaneja, a cangdo sentimental ou, mais
recentemente, o rock e o rap — como do estudo de seus “ grandes movimen-
tos” —abossa nova, o tropicalismo, a era dos festivais — e seus principais ex-
poentes. Nenhum estudioso, contudo, havia tomado a cancéo ela mesma, en-
guanto modo de articular melodiaeletravisando aconstrucéo de sentido, como
um objeto de estudo, examinado na longa duracéo. Qual a especificidade da
cancao brasileira? Que elementos ou caracteristicas singulares fazem delaum
dos produtos culturais mais representativos de nossa histéria recente? De que
modo a arte do cancionista— nem estritamente poética, nem puramente musical —
foi a0 longo do século XX seforjando no interior da sociedade brasileira, assimi-
lando num mesmo fazer artistico as mais variadas dicgdes, aliando anseios estéti-
cos ainteresses da chamada cultura de massa, unindo em torno de um mesmo
projeto intel ectuais, empresarios e camadas marginali zadas da popul acéo?
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A mais recente contribui ¢c&o nesse sentido veio ndo de um historiador, mas
de um semi6logo; ndo por acaso também musico e compositor. O século da
cancdo, de Luiz Tatit, € uma dessas obras que unem um impulso historico-
interpretativo — por vezes excessivamente generalizante (compreender a can-
¢ao brasileira; atribuir um sentido aos eventos que povoam sua historia), mas
nem por isso menos meritdrio —aum esforco analitico, este ssim louvavel, que
serealizade modo rigoroso e convincente ao longo do livro. O intuito daobra,
segundo as palavras do autor, € compreender a“ criagdo, consolidacdo e disse-
minagdo de uma préticaartisticaque, além de construir aidentidade sonorado
pais, se pds em sintonia com a tendéncia mundial de traduzir os contetidos
humanos relevantes em peguenas pegas formadas de melodia e letra” (p. 11).
Como palco desse processo, 0 século XX.

Tatit parte do pressuposto que do samba amaxixado de Sinh6 aos hits ser-
tangjos dos anos 90, das primeiras experimentacdes fonograficas aos requebros
do E o Tchan, ai incluidas a bossa nova, o tropicalismo e a cancio de protesto,
encontra-se uma permanéncia, uma linha de forca que os une e os entrelaca.
Trata-se de um modo de dizer, calcado naoralidade cotidiana, que faz com que
aletrada cancdo sereitere, de formamais ou menos evidente, na propria estru-
tura melddica e vice-versa, sgja por meio das duractes, dos desenhos melodi-
cos (que reproduzem as melodias da fala) ou das tessituras da voz.

Ostrés capitul os que compdem a primeiraparte do livro (“LeituraGeral”)
constituem variacdes sobre um mesmo tema: 0 surgimento e a evolugdo da
cancdo brasileira. Nesses textos, diversos eventos ja extensivamente analisa-
dos pela bibliografia sdo retomados e analisados sob a 6tica da relagdo entre
melodiaeletra. Nasegundaparte (“ Detalhamento”), o autor explicita, por meio
da andlise semiética da cangado, de que modo a compatibilidade entre melodia
eletra serealizaem diferentes momentos e estilos da musica popular brasilei-
ra. Deixando de lado a estrutura do livro, privilegiamos em nossa leitura as
questdes centrais que perpassam a obra e que sao retomadas — as vezes, de
forma repetitiva — a cada capitulo sob nova perspectiva.

Tatit inicia sua narrativa em busca da sonoridade brasileira, certa essén-
ciamusical cujas raizes remontariam a época do descobrimento. Numa breve
explanagéo sobre 0s primeiros sons da col 6nia, surgidos da misturada musica
de encantaco dos nativos aos hinos religiosos e cantos profanos dos col oniza-
dores portugueses, o autor identifica, ja no século XVI, o aspecto corpéreo,
terreno, que perpassaria nossa misica ao longo de mais de quinhentos anos.
Embora surgidas para acompanhar os ritos religiosos, essas primeiras préti-
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cas musicais, a medida que se afastavam dos templos, iam ganhando feicbes
cadavez mais mundanas, reforcadas pelo corpo em dangas e invencdes alego-
ricas precursoras dos modernos blocos carnavalescos. A chegada dos africa-
nos, no inicio do século XVII, ndo apenas reforcaria o carater lascivo dessas
produces sonoras, pelo incremento da danca e da ritmica, mas também seria
responsavel pelafixacdo dos dois principais elementos da sonoridade do pais:
apercussdo e aoralidade. Segundo o autor, é dos batuques de |azer e do canto
responsorial (didogo entre solo e coro) dos negros, que ja surgem na Coldnia,
reforcados por melodias e sons de viola dos brancos europeus e seus descen-
dentes, que “nascem as principais diretrizes da sonoridade brasileira’ (p. 22).

Se 0s sons da nagdo ja estavam prefigurados na mistura das trés ragas ocorri-
danos séculos XV1 e XV I, € nas modinhas e lundus de Domingos Caldas Barbo-
sa, compositor popular do século XVIII, que Tatit distingue, em germe, o tripé
sobre 0 qua se erigiria o principal representante de nossa sonoridade, a cancao
brasileira. Nas composi¢des de Caldas Barbosa ja estariam presentes. 1) o apara-
to ritmico de origem africana, 2) asinflexdes roméanticas oriundas da lirica portu-
guesa e 3) os meneios da fala cotidiana. Esse Ultimo elemento seria vital paraa
identidade de nossa cancdo, configurando-se numa espécie de canto falado que
teve sua primeira aparicdo (documentada) no século anterior, com Gregorio de
Matos. O autor também chamaa atencéo para o fato de o primeiro produto cultu-
ral brasileiro tipo exportacdo ter sido justamente a cangdo popular: € com Caldas
Barbosaque amodinhae o lundu brasileiros ganham a Europa, iniciando um tran-
sito entre as culturas brasileira e européia que ndo mais se esgotaria.

Mas é somente no século XX, mais especificamente nas casas das tias
baianas, onde se reunia a comunidade negra da cidade do Rio de Janeiro, que
Tatit reconhece a consolidacdo da moderna cancéo brasileira. O autor retomaa
metéfora topoldgica, ja explorada por Muniz Sodré e José Miguel Wisnik em
estudos cléssicos sobre o tema’, dos biombos culturais existentes na casa de
tiaCiata—amaisfamosadastias baianas—, responsaveis pelaseparacéo entrea
sala de visitas (onde se tocava o choro), os cdmodos intermediarios da casa
(onde se improvisava o samba) e o quintal ou o terreiro (onde se praticavam os

! Respectivamente: Samba, o dono do corpo. Rio de Janeiro: Codecri, 1979; “ Getulio daPaix&o
Cearense’. In: SQUEFF, Enio; WISNIK, José Miguel. MUsica. S&o Paulo: Brasiliense, 1982.
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batuques). O devassamento desses limites socio-espaciais explicaria a ascensio
do samba, de misica de negros a produto comercia e simbolo nacional.

Engrossando o caldo das interpretacdes ja consagradas sobre essa passa-
gem da histéria da musica popular, mas acrescentando a €la novos elementos,
Tatit localiza 0 momento crucial dessa ascensdo no encontro dos sambistas
com a fonografia, no inicio do século XX. A nascente industria fonogréfica
procurava, entdo, asonoridadeideal paraser gravadaem disco. De saida, foram
excluidos os géneros associados a danca e aos ritos religiosos, que dependiam
da expressado corporal e da elaboragcdo cénica para sua execugao, bem como
os batuques africanos, cujaamplitude sonora ultrapassava, € muito, a capacida-
de de captacdo dos primeiros fondgrafos. A musica erudita, a cangdo semi-
erudita e os géneros populares instrumentais, por suavez, prescindiam do re-
gistro fonografico, umavez que seus compositores viam naescritaem partitura
um meio mais do que suficiente para assegurar a transmissao de suas obras.
Tendo em vista as experiéncias bem-sucedidas com a gravacao de discursos
no final do século anterior, a sonoridade mais adequada ao disco parecia ser
justamente aquela associada a expressdo vocal. Nesse contexto, o samba de
partido-alto, praticado na casa datia Ciata e em outros redutos negros do Rio
de Janeiro, se encaixava como uma luva nos projetos dos primeiros empres&
rios de discos e cilindros.

Emboratenha se dado por motivos de ordem puramente técnica, o encon-
tro dos sambistas com o fondgrafo traria também conseqiiéncias estéticas, ao
exigir que os sambas improvisados na casa de tia Ciata— “melodias e letras
concebidas no calor dahora, sem qualquer intencéo de perenidade” —adquiris-
sem certa estabilidade, um carédter permanente gque os tornasse dignos de se-
rem gravados. Nesse processo de adaptacdo do canto instavel, calcado na
oralidade cotidiana, a uma forma perene, com sentido musical, os sambistas
acabaram por criar uma novaforma de fixagdo sonora dafala, inaugurando o
gesto cancional que caracterizariatoda a cancdo do século X X. Vale lembrar
gue, até entdo, a matéria-prima das cangdes era a inspiragdo romantica, pre-
sente nas letras rebuscadas de Catulo da Paix&o Cearense e Candido das Ne-
ves. Com o advento do fondgrafo, 0 compromisso poético das|etrasfoi substi-
tuido pelo compromisso com a prépria melodia. O que importava, para 0s
novos cancionistas, ja ndo eratanto o contelido dos versos, mas a adequacgao
entre 0 que se diz e amaneirade dizer, que teve como paradigma as diferen-
tes dicgbes do samba surgidas nos anos 20 e 30.
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Essa compatibilidade entre mel odia e letra estaria assegurada pel o chama-
do principio entoativo. Tatit chama a atencdo para o fato de que o sentido de
uma fala qualquer encontra-se em sua entoacdo final (tonema), que pode ser
ascendente (“Vocévai sair?’), expressando divida/continuidade; descendente
(“Eu vou.”), expressando conclusdo; ou suspensiva (*Mas...”), expressando
a interrupcéo de algo que deve ser completado mais adiante. De um lado, a
coincidéncia (intuitiva) desses tonemas com 0s momentos afirmativos, conti-
nuativos e suspensivos da letra atribuiria sentido aos versos isolados da can-
¢do. Deoutro, aarticulagdo (também intuitiva) dessasinflexdes, de modo con-
centrado ou expandido, ao longo dacomposi ¢ao, seriaresponsavel pelo sentido
geral da obra, constituindo as chamadas formas de estabilizacdo melddica,
jaexplorada por Tatit em obras anteriores”.

A forma concentrada (ou acelerada), que privilegia os acentos sobre vo-
gais curtas e favorece a constituicdo de células ritmico-mel di cas bem defini-
das, estaria associada a letras que sugerem a conjuncao ou encontro dos per-
sonagens com seus valores ou objetos. Esse recurso, que o autor denominou
detematizacao, teriacomo principal representante o samba carnaval esco, com
seusrefraos defécil memorizacao e suastemaéticasfestivas. No extremo oposto,
tem-se a forma expandida (ou desacelerada), caracterizada pela presenca de
notaslongas sobre asvogais, pelaamplatessituradavoz e por desenhos mel6-
dicos sinuosos, que sugerem uma busca por parte do eu lirico. O principal
representante dessa forma de estabilizacdo, denominada passionalizacéo, se-
riao samba-cancéo, cujas|etrasfalam do sentimento defalta e de desencontros
—éocasode“LindaFlor”, de Freire Junior e Henrique Vogel er, analisada na
segunda parte do livro. Umaterceira forma de estabilizac&o, que ndo valoriza
nem o prolongamento das notas nem a repeticao de padrdes ritmico-mel odi-
cos, mas as proprias inflexdes da fala cotidiana, com seus altos e baixos, seria
a figurativizacéo, tendo no samba-samba — como Tatit denomina as compo-
sices que ndo sdo feitas nem para chorar nem para dangar — seu principal
representante. Em geral, suas|etras mimetizam didlogos (a exemplo de “ Con-
versade botequim”, de Noel Rosa) ou enaltecem o préprio género (aexemplo
de“Morenabocadeouro”, deAry Barroso, também analisadano livro). Essas

2 Semidtica da cancéo. S0 Paulo: Escuta, 1994; O Cancionista. Sio Paulo: CiadasLetras,
1996; Musicando a Semiética. Sao Paulo: Annablume, 1998.
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trés dicgbes do samba, consolidadas nos anos 20 e 30 em fungdo das demandas
do mercado fonogréfico®, serviram de referéncia para todas as cangdes compos-
tasno Brasil apartir de entdo, independentemente do género aque pertencessem®.

Tatit procura mostrar como, ao longo do século XX, passionalizacéo e
tematizagdo se revezaram no posto de principal dicgdo da cancdo brasileira.
Assim, diante do excesso temético das marchinhas e dos sambas-carnavales-
cos, hegeménicos nos anos 20 e 30, despontam no Brasil os boleros e os sam-
bas-canc¢des das décadas de 40 e 50. Em reacdo ao excesso passional desses
ultimos, surge, no final dos anos 50, a bossa nova e todos os seus desdobra-
mentos da década seguinte, conhecida como era dos festivais: a MPB (e sua
manifestacdo maisradical, amuisica de protesto), ajovem guarda (entdo mais
préximadas propostas de Jodo Gilberto e Tom Jobim do que suaherdeiradireta,
a carrancuda MPB) e o tropicalismo. O rock dos anos 80 nao seria sendo um
desdobramento das tendéncias surgidas nas décadas anteriores — em especial
0 ié-ié-ié —, possibilitado pela entrada macica das gravadoras multinacionais
no mercado fonografico brasileiro. No inicio da Ultima década, para compen-
sar 0 excesso de tematizac&o do rock nacional, as gravadoras investem napas-
sionalizacdo damusicaditasertaneja, logo compensada pel o balanco percussivo
(temético) do axé e de outros géneros surgidos no carnaval nordestino.

De todos esses processos de ruptura e sedimentacdo das dic¢es da can-
¢ao brasileira, Tatit da especial atencéo a duas intervengdes: a da bossa nova,
gue teria“ aprumado a cangao nacional”, numatriagem de seus elementos es-
senciais, e ado tropicalismo, que terialevado ao paroxismo atendéncia aas-
similacéo presente na histéria da sonoridade brasileira desde seus primordios.
Na bossa nova, ainflexao passional dos sambas-cancdes foi substituida pelo

3 Nessaépoca, o carnaval comandava as vendas de discos, demandando umaenorme produ-
¢do de cancBes entre novembro e fevereiro. Nalongaentressafraentre um carnaval e outro,
eram produzi dos sambas-can¢des, também chamados de “ sambas de mei o-do-ano”, que ndo
tinham o mesmo retorno financeiro dos géneros carnaval escos, mas eram bastante rentaveis.
Vé-se, assim, que o0 surgimento das duas principai s dicces do samba (temética e passional)
esteve diretamente atrel ado afatores, além de técnicos, mercadol 6gicos.

4 Tatit ressalta que, embora tenha se tornado hegemonico nos anos 30, 0 samba nuncateve
exclusividade no cenario musical brasileiro. Génerosderivadosdo jazz (como o fox eo ragtime),
damusi cahispanica(como o tango e o bol ero) e das cangdes de espetéacul o (como acangoneta
e outros nimeros do teatro musicado) também eram produzidos no Brasil, e passaram ase
valer dos recursos de compatibilidade melodia-letrainaugurados pel os sambistas.
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tom coloquial, presente nas | etras de suas composi ¢cdes— que tratavam do amor,
do sorriso e daflor —e naaproximacéo do canto com afala, por meio daelimi-
nacdo do vibrato e dadiminuicdo dapoténciadavoz. A tessituravocal também
foi reduzida, havendo poucas variaces na linha melédica, cuja conducdo se
dava antes pela harmonia do que por uma extensa movimentacéo das alturas.
A ritmicaabandonou o tempo forte do compasso: no lugar do borddo executado
pelo viol&o, que nas gravacbes anteriores reproduzia a marcacao do surdo, a
“levada’ de Jodo Gilberto fazia ouvir justamente os acentos do contratempo,
mimetizando um tamborim. Sobre essa marcacdo ritmica constante, mas acé-
fala, avoz poderia caminhar com maior liberdade, muitas vezes desrespeitan-
do a métrica do compasso. Assim, mesmo contendo o gesto da danca, 0 sam-
ba da bossa nova dei xa de ser mUsica para dancar, promovendo a decantacéo
do género. A soma de todos esses procedimentos resultaria numa espécie de
grau zero® da sonoridade brasileira.

Enquanto os bossanovistas |utavam contra os exageros (néo so passionais,
mas de toda espécie) da cancdo dos anos 50, excluindo tudo que Ihes soasse
excessiVo, ostropicalistas seincomodavam justamente com o gesto excludente
imposto pela MPB na década seguinte. Reunidos no programa Fino da Bossa,
comandado por Elis Regina, e nos Festivais da Cancao da Record, cujaplatéia
estudantil ansiava por cancdes de caréter “naciona” e “popular”, os adeptos
da moderna MPB excluiam sistematicamente tanto a bossa nova, com suas
letras dessemantizadas, como o ié-ié-ié alienado da jovem guarda e os sam-
bas-cangdes “ cafonas’ das décadas anteriores. Lutando contra essa conduta
unidireciona (comparavel ao gesto de exclusdo adotado pel os generaisde plan-
t80), Gilberto Gil, Caetano Vel 0so e outrostropicalistasressaltaram, justamente,
a diversidade de estilos (ou dicgdes) presente na sonoridade brasileira, sem
qualquer exclusdo de ordem poética, nacionalistaou estética. Essatendénciaa
assimilacéo aparece tanto nas |etras de suas cancdes, em que reinam citactes e
sobreposi¢des, como nas teméticas, queincluem desde questdes existenciais até
amodernidade cientificaou mercadol 6gica. A reinterpretacdo tropicalistade can-
¢Oes consagradas, por outro lado, revelava que a composicdo da musica “de

® Expressfo utilizada por Roland Barthes para se referir, no ambito da literatura, a
neutralizag&o dos estilosliterarios, que teriacomo exempl o paradigmético O estrangeiro, de
Albert Camus. Tatit aemprega paradefinir o alto grau de despojamento atingido pelo mo-
vimento bossa nova.
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qudidade’ como damusica“ deconsumo” envolvem processos muito semelhan-
tes no que diz respeito a busca de compatibilidade entre melodia e letra.

A triagem bossanovistaeamistura tropicalistateriam, assim, setransfor-
mado nos dois principaisgestos damodernamusicabrasileira, osquais seriam
sistemati camente retomados pel as geracdes posteriorestodavez que os exces-
So0s ou 0 espirito de exclusdo voltassem areinar no cenario musical. O reveza-
mento ciclico das hegemonias (passionalizagdo versus tematizacao), por sua
vez, cessaria nos anos 90, quando o Brasil assistiu a convivéncia dos mais
variados modos de dizer, que iam do brega (presente na musica sertaneja, no
pagode e em algumas vertentes do rock) ao dancante (revigorado com amusi-
ca axé, com 0s grupos regionais de percussao — como Timbalada e Olodum —
€ com 0s géneros nordestinos produzidos no carnaval), passando pelo rap e
pelos artistas independentes. O final do século também seria marcado pela
coexisténcia e intercambio entre misicos “ de criacdo” e “de mercado” — isso
guando um mesmo artista ndo se enquadrava ja nas duas categorias. Desse
modo, contrariando todas as expectativas apocalipticas, a proliferacdo de gé-
neros “menores’, execrados pela elite popular®, ndo promoveu a “decadén-
cid’ de nossa producéo cancioneira. Ao contrario, Tatit defende que foi justa-
mente a consolidacdo do mercado musical nos anos 90 que possibilitou a
reabilitacdo dos antigos e o surgimento de novos talentos na cancéo brasileira,
bem como a saudavel renovacdo das dicgdes, indispensavel para que uma
sociedade complexa se reconhega integralmente em suas cangoes.

Tributério de certos valores defendidos pelos modernistas, Tatit parece
dar continuidade a busca, iniciada por Mario de Andrade na década de 20, de
uma esséncia nacional supostamente presente em algumas manifestacdes mu-
sicais brasileiras; e a encontra no modo de dizer criado pelos cancionistas do
século XX. Em sua narrativa, contudo, a bossa nova e o tropicalismo — e ndo
a“musicaartistica’, conforme preconizava Mério de Andrade — € que foram
responsavei s pela consolidacéo do projeto modernista, ao reconhecer osvalo-
res musicais nacionais e promover sua transfiguracéo estética.

5 A expressio — uma contradicio em termos — € empregada por Tatit para designar o grupo
consumidor damusicapopular “de qualidade” surgido com abossanova, no final dosanos
50. Ele se contraporia, de um lado, a elite artistica — formada por expoentes do universo
erudito, que muitas vezes também pertenciam a elite popular — e, de outro, a massa consu-
midora de produtos culturais tidos por essas elites como “menores’.
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Malgrado o caréter teleol dgico (todos os eventos narrados no livro parecem
apontar, desde sempre, para a origem e a evolucdo da cangdo, como se fosse
esse 0 télos de todo desenvolvimento musical brasileiro) e apesar de se pauta
rem mais na bibliografia do que nas fontes primarias (reiterando, assim, certos
equivocos), a narrativa e 0 modelo interpretativo propostos por Tatit sdo con-
vincentes e bem alinhavados. Além disso, ao propor novoscritériosde avaliagao
dessas “pequenas obras constituidas por melodia e letra’, o autor encontra um
novo lugar para o estudo da cancéo brasileira, de onde o pesguisador pode falar
com maior liberdade. No minimo, trata-se de um ponto de partida a ser levado
em consideracao pel os historiadores, que podem complementé-lo ou refuté-lo —
mas ndo deveriam, em hipGtese alguma, ignoré-lo.



SACKS, Oliver. Alucinagbes Musicais. Relatos Sobre a
Musica e o Cerebro.

Mauricio Monteiro
Dr. em Histdria, professor da Universidade Anhembi-Morumbi

Olivro de Oliver Sacks é de uma proposi¢éo honesta— elejaavisa que sdo
relatos de al ucinagdes musicais — mesmo que o leitor se debata com as exaus-
tivas descrigdes dos casos neurol 4gicos ou com os termos técnicos. E prové
vel também que imagine ndo ser nem para musicos (pois trata também da
mUsica), nem paraleigos. Talvez, no decurso daleitura, ache até entediante e
desista de seguir em frente, mas é preciso prosseguir e ir com os olhos e os
ouvidos bem abertos. Sacks € um neurol ogista britanico que leva suas pesqui-
sas e atividades por vérios caminhos, dentre eles, o das relacbes entre misica
e cérebro. Sacks aborda vérios assuntos, mas este que trata da musica e de
suas interferéncias no cérebro, ndo poderia ir por outro caminho, a ndo ser
aguele gue mapeia as reacOes e as transacdes neurol 6gicas dos ouvintes e in-
térpretes frente a misica. E um assunto demasiado instigante e que pode, em
um determinado momento, responder ddvidas seculares sobre o comporta-
mento humano frente aos sons, organizados ou desorgani zados nas socieda-
des. O autor é honesto e avisa que seu livro trata de relatos de alguns de seus
pacientes ou mesmo de pacientes de outros neurologistas. Sao mais de 100
relatos que mostram como a musica afeta 0 nosso cérebro, de maneira sauda-
vel ou mesmo doentia, ao acusar sérios danos em atividades mentai s e motoras.
A proposta é exatamente mapear, com o0 maior grau de cientificidade possivel,
as ocorréncias desses eventos e as suas conseqliéncias nos individuos que
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passam por esse processo. A musica sempre foi um territério atrativo e ao
mesmo tempo de dificil compreenso; ndo causa nenhuma sensacéo, ela su-
gere e pode ainda servir como recurso histérico, isto €, como um amplifica-
dor fiel de lembrancas e de contetido ideol 6gico.

Pensando nisso éimportante atentar paraosrelatos apresentados. Elestém
tanto do material puramente estrutural da musica, quanto das apreensdes so-
noras e de suas interferéncias fisicas no cérebro. Pode-se, ai, pensar na mu-
sicacomo um dispositivo agregador em termos de uma col etividade de ouvin-
tes e como um aparelho basicamente individual quando se trata da memoriae
da histéria. Quem nuncateve, por exemplo, lembrancas ou insights musicais
gue nos transportam paraum determinado tempo e espago? Podemos nos lem-
brar de uma musicainstantaneamente e recobrar nossa memodria, localizando-
nos em um determinado momento de nossa vida, recordando o lugar exato
onde estivemos, as acles que faziamos e, em um grau mais extremo ou mais
desenvolvido, lembramo-nos até mesmo das roupas que vestiamos. Pensa-
mos: ja estive por aqui. 1sso acontece pelas propriedades que Oliver Sacks
descreve em seu livro: essas“ Alucinagdes Musicais’ podem nos levar a deter-
minados estados de animo e éxtase. Logo no inicio de seus relatos, surge uma
descricdo bastante pontuada para esse momento; cita um estudo de outro neu-
rologista, Macdonald Critchley, que observava ataques epil éticos em pacientes
induzidos por musica. Apds um desses ataques, um dos pacientes afirmava que
ter passado por tudo isso era como se estivesse vivendo uma cena. “Eplepsia
musicogénica’, seria esse 0 nome para as observagoes de Critchley em seus
pacientes. Os casos sao extensos e ocupam toda a abordagem de Oliver Sacks.

S8o varios também os nomes cientificos e técnicos descritos no decorrer
das observagdes e dos estudos e isso, para aquele leitor que desconhece os
jargbes especializados das neurociéncias, dabiologiaou mesmo damusicologia,
pode soar como extenuante. Diplopia mental, amusia, amusia coclear, desar-
monia, distimbria, estereoscopia, estereofonia, savants musicais, sinestesia,
afasia, musicoterapia, discinesia, melodia cinética, brainworms, earworms —
isso sem falar das sindromes, como as de korsakoff, tourrete e williams —,
s80 alguns dos termos introduzidos nesses relatos neuro-musicais. Entretan-
to, para uma abordagem neurol dgica, ndo poderiam ser outros. E muito pro-
vével que ostermosearworms e brainworms, respectivamente ‘ vermes do ou-
vido' e ‘vermes do cérebro’, sejam quase que definidores de todas essas
acusacOes musicais, dos beneficios e dos maleficios que a musica pode cau-
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sar no ouvinte. Mas essa gramatica toda tem outro significado, que seria o de
esclarecer parte da problemética em torno da musica e da escuta, a partir do
ponto de vista das neurociéncias; ou mesmo para tentar esclarecer as nossas
duvidas sobre o que sentimos quando ouvimos musica ou quando €ela se apro-
priade nossas sensacdes. Essa graméti ca especializadatem remédio, ou mel hor,
medi cagdes, que podem ser o valium, agabapentina, aquetiapinae aprednisona.
Outros tipos de medicacOes, afirmao neurologista, como aaspirinae o quinino,
“podem causar alucinacdes musicais transitorias’.

O que se pode deduzir nos estudos de Oliver Sacks é que se deve obser-
var ndo a musica, como querer combaté-la, mas sim o lugar onde ela age, o
cérebro. Deve-se, portanto, medicar 0s casos extremos como patologia ou
doenca adquirida devido as exposi¢bes sonoras, mas sd 0S casos em que a
mUsica pode alterar fisicamente as funcdes cerebrais. Nos outros casos, deve-
se olhar paraa histéria e paraa cultura de cada um. Afinal, a musica pode ter
um efeito predominantemente positivo porgue, segundo o psiquiatraAnthony
Storr, ela“alivia o tédio, torna (...) os movimentos mais ritmicos e reduz a
fadiga”. Namaioria das vezes a misica tem efeitos benéficos mesmo quando
extraida da meméria musical ou daimagem musical. Em praticamente todos
osrelatos de Oliver Sacks os entrecruzamento entre histéria, memdériae musica
aparecem — mesmo que sub-repticios — como uma equagdo diretamente liga-
da ao cérebro, a consciéncia e ao estado de animo. Seria pertinente pensar,
contudo, em dominios isolados entre a misica e o cérebro, e entre a histéria
e amemoéria musical como um elo.

A primeira complexidade da musica é a sua definicdo: o que &, para que
serve, tudo € musica? Antes de se tornar uns brainworms e sugerir a amusia,
ou outra disfuncdo no estado de consciéncia e animo, € preciso entender a
musicaem si e por si mesma. Desconhego informacdo mai s abrangente e menos
reducionista, aexemplo de tantas outras tentativas, do que agquelaformuladae
proposta por Carl Dahlhaus, pelo menos para o que diz respeito a todas essas
“Alucinagdes Musicais’. Em um primeiro momento, trabal ha-se com os con-
ceitosmetafisicosdeforga, energia, tempo e espaco. Dahlhausrelacionaapoesia
aforca, aobraplasticaao espaco e amusica a energia e todas operam, de uma
forma ou outra, no espaco. Considerar a musica como uma arte que atua pela
energia € como considerar seus efeitos sobre o0 ouvinte, sgjam eles de éxtase,
dememria, de histériaou interferentes no cérebro, em escalajaapontada pelos
estudos neurol 6gicos e que lemos em Oliver Sacks. A complexidade dos efei-
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tos damusica é extensa e seiniciana sua propria natureza. A musica em prin-
cipio é evanescente, transitoria; passa e ndo resiste a reflexdo. Esse seria seu
fim em si mesmo. Mas a musica tem ainda outro aspecto, mais complexo e
mais interessante: ela pode ser retida na memoria, pode invocar aspectos es-
paciais, temporais e cronol dgicos. E é nesse sentido que ela passa ao dominio
do cérebro, como uma energia armazenada, onde comegam os efeitos e as
tais alucinagdes.

Outro fator importante— histérico e de linguagem — diz respeito astransfor-
macdes pelas quais o sistema musical do Ocidente passa através dos tempos,
isto & 0 modalismo, o tonalismo e os atonalismos. Daformulagéo dagramética,
daracionalizacdo dela, até a sua negacdo, amusica pode sugerir sensacles dife-
rentes ao ouvinte. O canto em unissono e a quase auséncia de harmonia das
mUsicas medievais, baseadas nos modos gregos ou eclesisticos, tendem a su-
gerir sensagdes de éxtase, pela sua repetitividade ou circularidade, basicamente
melddica. A masicatonal, por suavez, criou umagramética que trabalha com a
expectativa, com atensividade e a sua solucéo; € basicamente harmdnica e pro-
cura desenvolver esse edificio a partir de regras, de ordens estabelecidas atra-
vés de quase quatro séculos. A misica do século XX, com o timbre como pre-
dominante, nega todas essas regras e tende a ser mais perturbadora, no sentido
da escuta e das relagBes auditivas que as sociedades ocidentais ainda mantém.
Esse é 0 ponto crucial. Oliver Sacks chega a discutir com seus pacientes que
tipo de musica se ouvia como brainworms e o0 que €la causava, que tipo de
incdmodo ou preferéncia o paciente sofria ou desgjava. Um dos pacientes dizia
gue ouvia internamente uma musica ‘tona’ e ‘melosa’ e que aquilo ndo erao
esperado e muito menos o desegjado, umavez que ele tiveramais contato com a
musica atonal. Depois, passou a ouvir, da mesma forma, uma sinfonia de
Tchaikovsky, descrita como ‘barulhenta’, ‘exaltada’ e ‘rapsodica’.

O material musical que temos como referencial € o de nossa propria cultu-
ra, ou sgja, S80 0S SONS gue ouvimos ou escutamos durante NOSsoS momentos
de existéncia, desde ainfancia até a velhice. As nossas lembrancas mentais ndo
poderiam vir de outro lugar. Ha outra observacéo importante: quando estamos
frente a um evento musical, dedicamos a ele, de acordo com nossos interesses
ou préticas culturais, uma maior ou menor atencdo. Em outras palavras, mos-
tramos interesses diversos pelos fatos musicais, podemos ouvir ou escutar. E
iSSO mesmo: ouvir e escutar podem ser agoes diferentes. Roland Barthes propbe
gueouvir € um ato fisiol égico; ouve bem quem tem em pleno funcionamento os
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mecanismos fisicos e fisioldgicos da audicdo e da aclistica. Escutar pressupbe
decodificar determinados cddigos sonoros e, mais ainda, a escuta defini-se pelo
objeto e a sua intencdo. Torna-se comum que frases musicais, elaboradas com
menos grau de complexidade sonora, fiquem a martelar ou a martirizar nosso
cérebro; é 0 que acontece, como ja apontou Oliver Sacks, com determinados
jingles, por exemplo. Os relatos apresentados no livro “ Alucinagbes Musicais’

dizem respeito basicamente a esse tipo de muisica, muito raramente a uma obra
estruturalmente mais complexa, o que pode nos indicar que melodias tonais de
certa simplicidade se acomodam com mais facilidade no cérebro. As pessoas
gue protagonizam esses eventos afirmam que ja ouviram amel odia que osinco-
moda em algum momento de suas vidas.

Entretanto a complexidade da musica e de suas agdes neurol 6gicas conti-
nua. O autor relata ainda casos de pacientes que se sentem incomodados com
timbres, ritmos e com a harmonia musical. Nesse sentido propde-se 0 conheci-
mento de variostipos de amusia, que seriaa perdatotal ou o descontrole sobre os
efeitosmusicais. No caso do ritmo é lembrado o caso de Che Guevara que danca-
va mambo quando ouvia um tango (discinesia); no caso da harmonia, faase de
pessoas que ndo conseguem distinguir tons; no caso dos timbres, Oliver Sacks
relata os casos onde a repulsa por determinados instrumentos musicais € eviden-
te. Ele mesmo diz ter passado por isso em um momento em que as notas de um
piano soaram com “uma desagradavel reverberacdo metdlica, como se a balada
estivesse sendo tocada com martelo numa folha de metal”. Outro paciente relata
que se sentia flagelado e entediado quando ouvia timbres de instrumentos de so-
pro. 1sso, propde Oliver Sacks, poderia se chamar distimbria.

Questdo também importante e que diz respeito ao nosso tempo é abordada
no livro: teremos um jukebox intracraniano ou um iPod na cabeca? Com o
advento das tecnologias, desde o radio, passando pelo jukebox até as maravi-
Ihas minasculas que podem armazenar horas de musica, portanto portateis,
nossos ouvidos ficaram mais suscetiveis a essa avalanche de sons. Ouvimos
por toda parte com um cardapio diverso. Esse bombardeio de sons que os
séculos XX e XXI proporcionam expde nosso cérebro a uma infinidade de
estilos musicais, de frases melédicas, de ritmos completamente deslocados
no tempo, que uma musica pode vir ase tornar uns brainworms. Obviamente
gue essa proliferacéo e reproducéo de sons, dentro do processo da industria
cultural, pode ser mais nociva ou irritante para aquel as pessoas que tém o cha-
mado ouvido absoluto. Um ex-professor de musicaem Oxford diziaque o papa
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assuava o nariz em sol e que o vento arfava em ré. A maioria dessas pessoas,
guando escutam uma musica tocada em tons diferentes ou mesmo com uma
variagdo minimanasuaafinagdo, ficairritada, perturbadae mesmo agitada. Mas
0s casos do ouvido absoluto sGo mais extensos. Em contrapartida aponta-nos
ainda um caso de uma familia de musicos cujas filhas gémeas — portanto com
0S mesmos “genes’ musicais — tém “aparelhagens’ fisicas e relacbes com a
mUsica diferentes. Uma tem ouvido absoluto é péssima instrumentista e quase
indiferente amusica. A outra, mais “sensivel”, € boaintérprete.

Um dos relatos mais interessantes e mais extensos, com comparativos
semel hantes, diz respeito a um paciente com amnésia que ndo se recordavade
absol utamente nada. Clive Wearing sofriade amnésiacronicaresultante de uma
encefalite herpética. Néo se lembrava de nada, sua vida era 0 momento em
gue respirava, e respirava 0 momento todo sem saber. Era capaz de cumpri-
mentar as pessoas que estavam consigo seguidas vezes e ndo conseguia
descrevé-las fisicamente se ndo estivessem ao seu lado. Amnésia retrograda,
afirma Oliver Sacks, que fazia com que todo o passado, 0 mais proximo e o
mais remoto, fossem apagados instantaneamente de suameméria. Mas 0s sons
podiam recuperar, pelo menos no campo das habilidades musicais, um apren-
dizado que s6 se tem na memdria, como tocar um instrumento ou mesmo
cantarolar umamelodia. Clive era capaz de fazer musica dentro do espaco da
musica, isto &, de tocar umalinha enquanto ela estivesse ali; quando termina-
va, caia no que sua esposa chamou de “uma minuscula plataforma sobre o
abismo”. Somente amdusicatrazia para o paciente umarecuperacdo da memo-
ria e maisinstantes de vida.

Esse fato como tantos outros relatados coloca a misica e o cérebro em
concordancia de complexidade e aindamais, em uma intimarelagdo de signi-
ficados e significantes. O cérebro significa tanto para a compreensédo da mu-
sica, como a musica fosse talvez o maior significante para o cérebro. Escutar
ou ouvir musica é a agdo humana que mais utiliza 0s campos neurais; através
da audicéo e da escuta, 0 organismo é capaz de requerer e movimentar uma
série de intrincadas redes nervosas, a maior delas nos eventos humanos. O
processo ja se inicia na captura dos sons, em transformacdes tao diferencia-
das que seriacomo aaquimiamedieval de transformar carvéo em diamantes.
Primeiramente, vamos a fonte desse som: ele possui um mecanismo de exci-
tacdo que supre a energia, um elemento vibrante que Ihe da as caracteristicas
e um ressonador que o amplifica. O meio de propagacédo é importante e esta-



Mauricio Monteiro / Revista de Historia 157 (2° semestre de 2007), 213-219 219

belecefronteiras parareflexdo e absorcéo. O receptor acionaacomplexatrans-
formagao: o timpano converte as ondas sonoras, a energia, em oscilacdes
mecanicas; em seguida, 0 ouvido interno faz uma separacéo primaria das
fregliéncias e as converte em impul sos nervosos; depois, ja no sistema nervo-
S0, acontece 0 processamento, a identificagéo, 0 armazenamento e a transfe-
réncia paraoutras partes do cérebro, os |6bulos, onde as alucinagdes musicais
podem brotar.



SIMSON, OlgaRodriguesde M oraesVon. Carnaval em branco
e negro: Carnava Popular Pauligano—1914-1988. Campines.
Ed. Unicamp; S&o Paulo: Editora da Universidade de Séo
Paulo, Imprensa Oficid de Séo Paulo, 2007. v.1, 250p.

Marcos Virgilio da Silva
Doutorando FAU/USP — Bolsita Capes

Resultante da tese de doutorado da prof2 Olga von Simson, defendida na
FFLCH-USPem 1989, olivro coroaum longo trabal ho de pesquisadaautora, que
tem sededicado hdpelo menostrintaanosahistériado carnaval paulista. Boaparte
destainvestigacdo foi ao mesmo tempo produto e desdobramento de um inovador
projeto de histériaora realizado em meados da década de 1980, cujo objetivo era
recuperar amemoria do carnava paulistano. Os varios depoimentos de carnava
lescos, sambistas e pessoas comuns recol hidos pela autora no Museu da lmagem
e do Som, em S&o Paulo, serviram de base a esse traba ho'.

A primeira publicacdo ligada ao tema da autora? € um trabal ho pioneiro de
umalinhade pesquisaque ganhou folego apartir dadécada de 1990 e contribuiu

1 O acervo com os depoimentos esta depositado em dezenas de fitas magnéticas no M useu
dalmagem e do Som, em S&o Paulo, que colaborou paraarealizacdo do projeto.

2 SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes Von. “O Carnaval e O Desenvolvimento de
Guaratingueta na Segunda M etade do Século X1X”. Cadernos CERU, v. 1, p. 19-32, 1978.
Outrostrabal hos relevantes da autora sobre o temaincluem: “ Folguedo Carnaval esco, me-
moria e identidade scio-cultural”. Resgate, v. 3, p. 53-60, 1991; “A Danca dos Caiapos:
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para o enriquecimento de uma historiografia da cultura popular brasileira que
esteve, por certo tempo, vinculada a heranca de fol cloristas ou — como € o caso
em especial no que diz respeito ao carnaval —aum interesse centrado no Rio de
Janeiro®. O livro Carnaval em branco e negro, assim, tem o primeiro inegavel
meérito de, escapando a esses dois “modelos’, tratar do carnaval paulistano em
sua prépria dindmica, recuperada através dos depoimentos de seus agentes.

O livro, como o titulo sugere, se estrutura em torno das manifestacdes
carnaval escas popul ares de brancos e negros na cidade de S&o Paulo e do con-
traste entre elas. A primeira parte trata das manifestagdes momescas nos bair-
rosoperériosdo Brés, AguaBrancae L apa, especia mente nas primeiras déca-
das do século XX (amaioria desses folguedos, segundo o livro, virtualmente
desapareceu a partir de meados do século); na segunda parte, € narrada a his-
téria do carnaval negro, de suas origens rurais (caiapés), passando pelos cor-
dbes carnaval escos das primeiras décadas do século XX, até as escolas de
samba—tomando como caso exemplar aescolaNenéde VilaMatilde, fundada
em 1949 — formadas em moldes inspirados nas escolas cariocas e organiza-
das institucionalmente a partir do final da década de 1960 (quando passam a
contar com 0 apoio, inclusive financeiro, da prefeitura de S&o Paulo). Esta
segunda parte ocupa, de fato, a maior se¢do do livro e busca observar de que
maneira o carnaval negro se amplia, se estrutura e estabel ece relacbes mais
extensas e solidas (a despeito de dificuldades e revezes sofridos por todo o

Origem do Carnaval Popular Paulistano”. D.O. Leitura, v. 8, n. 93, p. 12-13, 1990; “O
Negro Paulistano Enquanto Folido Carnavalesco e Sua Longa Trajetéria”. Estudos Afro-
Asiaticos, v. 13, p. 61-78, 1987; “ A burguesia se diverte no Reinado de Momo. O carnaval

paulistano do século X1X”. Dissertagdo de Mestrado. S&o Paulo: FFLCH-USP, 1984; “Es-
paco urbano e folguedo Carnaval esco no Brasil: umavisdo ao longo do tempo”. Cadernos
CERU, n. 15, p. 297-305, 1981. Vale ainda destacar sua atuagéo no Centro de Memodriada
Unicamp (do qual é diretora desde 2005 e diretora associada desde 2001), particularmente
no L aboratério de HistériaOral —do qual éresponsavel desde 1990 — e aindanaAssociagédo
Brasileira de Historia Oral, que presidiu até 2002 e onde, atualmente, exerce a funcéo de
membro dacomissdo editorial daRevista de Historia Oral e do Conselho Cientifico.

3 Parte do interesse pelo Rio de Janeiro sejustifica pelo fato de acidade ter sido capital federal

duranteamonarquiabrasileiraeaRepublicaaté meadosdo século X X, periodosque correspondem
aépocasprivilegiadas por estudosrecentes sobre aculturapopular, como osde MariaClementina
Pereira Cunha (Ecos da folia. Umahistériasocial do carnaval carioca entre 1880 e 1920, Sdo
Paulo, Companhiadas L etras, 2001) ou MarthaAbreu (O Império do Divino. Festasreligiosas
e culturapopular no Rio de Janeiro (1830-1900), Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1999).
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periodo abordado) com a“ sociedade maisampla’. Naterceiraparte, osdoiscar-
navais séo comparados, sendo colocada em relevo a questéo da (construcéo de)
memoéria e identidade, e as diferencas entre os agrupamentos ligados ao carnaval
branco e 0 negro. Complementa o livro um riquissimo anexo fotografico. Asle-
gendas comentadas que acompanham as fotografias ampliam a compreenséo de
diversos aspectos analisados nos textos a que se referem. De fato, a autora, com
extensa producdo acerca dos usos de fontes orais e de fotografia na reconstrucéo
dememdria, demonstraautilidade de ambos nareconstituicdo deumabhistériaque,
sabe-se, N30 mantém NuMerosos registros documentais por escrito®.

O longo periodo coberto pela obra a credencia, desde j&, como referéncia
fundamental capaz de abrir novos caminhos, sugerindo indagacdes a outros
pesquisadores para avancar a compreensao de questdes relevantes em outros
recortes. Espera-se que futuras pesquisas possam lancar novas luzes sobre
questdes que o livro de Simson nao privilegiou®.

E possivel observar, por exemplo, que o esforco de identificar as origens
e 0 desenvolvimento das manifestages carnaval escas paulistanas deixou pouco
espaco paraadiscussdo do que se poderiaconsiderar acrise e declinio dealgu-
mas dessas festividades — como o corso, no caso do carnaval branco, e os
corddes negros. Evidentemente, essa questéo ndo é desconsiderada: a propria
dindmicaurbana, o processo de metropolizacéo de Sao Paul o nesse século X X
e suas implicacdes na organizagaéo do espaco e nas formas de sociabilidade
das comunidades que se viam envolvidas nos carnavais retratados, séo trazi-
dos ao primeiro plano. Em parte, esta opgdo esta embasada na propria periodi-
Zacdo proposta pela autora na introducéo ao livro: o marco inicial se insere no

* Neste sentido, é relevante destacar ainda a contribuic&o adicional prestada por pesquisas
desenvolvidas, fora do ambito académico, no sentido de recuperar e registrar outra fonte
fundamental para a histéria do carnaval que sdo as préprias cangles carnavalescas (mar-
chas, sambas e outras). Exemplos desses esforcos podem ser citados nos documentarios
cinematogréfi cos dedi cados a sambistas paulistanos, como Germano Mathias, Geraldo Fil-
me e Nené de VilaMatilde, no documentario televisivo Samba a paulista (2007), além de
significativadiscografiarecente.

5 Entenda-se este comentario ndo como criticaao trabal ho oraresenhado. Mesmo trabal hos
da abrangéncia deste devem ser considerados respeitando-se as limitagfes a que qual quer
estudo esta sujeito: recortes temporais ou geogréaficos, delimitacdo de uma problemética,
fontes eleitas, entre outras. Desta forma, sO é possivel aindicagéo de eventuais “lacunas’

(narealidade, novas questdes suscitadas pelo livro) a partir do pressuposto de que amaior
parte delas — a propria existéncia de uma obra de tal dimensdo — esta suprida.
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gue considera o segundo periodo do carnaval do Sudeste brasileiro (1870-1930)
e amaior parte transcorre no longo terceiro periodo (1930 até a atualidade);
recorte que tende a privilegiar problemas da passagem de um periodo a outro,
enfatizando mais os primeiros anos — “heréicos’ — do carnaval e menos suas
importantes mudancas (que, ainda assim, ndo séo ignoradas) nas duas décadas
gue se seguem aoficializacdo dos desfiles, apartir de 1968, e subvencdo oficial.

Uma das mudancgas notéveis nesse periodo € a presenca significativa das
manifestagdes popul ares|ligadas aos migrantes (presentes nacapita paulistaespe-
cialmente a partir da década de 1940), mudanca pouco exploradano livre®, que
enfoca os descendentes de imigrantes operarios e de escravos negros. Trata
se, evidentemente, mais de énfase do quelimitagdo, mas serainteressante, futura-
mente, dar relevo aos* caipiras’ e nordestinos’, matizando o esquemaem * preto
ebranco” proposto e revelando novos tons do carnaval paulistano, ou de locali-
dades especificas que ndo as reveladas no estudo de Simson’.

S6 é possivel mencionar aslocalidades ndo reveladas porque defato ha os
territériosrevelados pelolivro. A territorializag&o dessas manifestacdes € — par-
ticularmente para um pesquisador da &rea de histéria da urbanizacdo — uma
das maisférteis contribui¢des do trabalho de Simson. Especialmente aprimei-
ra parte do livro, o carnaval branco, cujas formas sdo estreitamente vincula-
das as realidades e aos processos de transformacédo dos (e nos) bairros retrata-
dos—Brés, AguaBranca, Lapa—e, nasegundaparte, ao tratar darelacio entre
0s corddes negros da Barra Funda e Bexiga (bergos dos corddes rivais Cami-
sa Verde e Vai-Vai), ou ainda da escola de samba fundada por Seu Nené no
bairro deVilaMatilde, zonaleste paulistana. O livro sugere, propondo aoutras
pesquisas a continuidade desse esforco investigativo, a presenca de manifes-
tacdes carnavalescas em outros bairros da cidade, como Casa Verde ou
Cambuci/ Glicério (onde se originou a escola de samba considerada a mais
antiga em atividade na cidade, a Lavapés).

® Que, entretanto, subjaz & caracterizagdo das relages entre os integrantes das escolas de
samba — ou daguela destacada, Nené de Vila Matilde — e os moradores brancos do bairro:
fotografias exibidas no anexo permitem cogitar que parte desses seja compostajustamente
de migrantes, sejado Nordeste, do interior de S&o Paulo ou de Minas Gerais.

" Por exemplo, 0 bairro de Sao Miguel Paulista, (estudado por FONTES, Paulo. Trabalha-
dores e cidaddos — Nitro Quimica: A fabrica e as lutas operarias nos anos 50. S&o Paulo,
Annablume e Sindicato dos Quimicos e Plasticos de Séo Paulo, 1997) ou Sdo Mateus, que
recentemente langou o CD Ber¢o do Samba de S&o Mateus (SESC-SP, 2007).
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Ha, no tratamento darelacdo do carnaval com osbairros, umadiferencaentre
aparte “branca’ e a“negra’. Ao tratar do carnaval branco, Simson adota uma
estrutura que parte da caracterizagdo dos informantes, passando ao bairro e, em
seguida, suas manifestacfes carnavalescas caracteristicas. O paraelismo claro
conduz o leitor a constatacéo das similaridades e diferencas com que se constroi
aconclusdo dessapartedo livro. Nasegunda parte, arelacdo entre cidade efestivi-
dades momescas se da de forma diversa, e a diferenca se assenta em dois as-
pectos: formalmente, a apresentacéo se da de modo menos explicito (ndo ha
uma caracterizacdo dos bairros que abrigam os caiapos, corddes e escolas de
sambé); a segunda diferenca diz respeito a uma perspectiva distinta.

Aotratar do carnaval negro, toma-se a cidade como um todo, e as manifes-
tagOes carnaval escas negras em seus conjuntos (corddes, escolas), ressaltan-
do a constituicdo de um carnaval que adquire, progressivamente, uma escala
metropolitana. Por essaraz&o, parece menos importante a caracterizacdo des-
te ou daquele bairro do que a compreensdo de um processo por meio do qual
as agremiagOes travam contato umas com as outras e com a “sociedade mais
ampla’, de modo a somar forcas (a despeito das rivalidades, que se mantém)
e angariar apoio para que o carnaval negro e seus elementos (particularmente
0 samba) sobrevivam a desagregacado dos lagos comunitarios que mantinham
coesas as formas do carnaval branco — que, de acordo com o livro, desapare-
ceu virtualmente ou mesmo de fato — e dos corddes carnaval escos negros —
muitos dos quais, da mesma forma que os corsos, por exemplo, desaparece-
ram ou perderam rel evanciacom aprogressiva‘ institucionalizacdo” do carnaval
dos blocos e escolas de samba.

Olivrorevelaumamaneirapelaqual o carnaval negro logrou sobreviver a
metropolizacdo paulistana. O que, para muitos, poderia ser interpretado como
“diluicdo” do carnaval negro em um cinzapalido — sejapelapresencacadavez
maior de brancos (e das classes médias e elites) nos ensaios, desfiles e mes-
mo na direcdo de escolas, seja ainda pela assimilacéo do samba pela“cultura
de massas’ — emerge, do livro de Simson, como um resultado que n&o pode

8 Explorar esse ponto pode contribuir para suprir a ainda carente historia dos bairros peri-
féricos de So Paulo, como aCasaVerde, VilaMadalena, ou enriquecer adaquelesem que a
presencanegraem bairros mais antigos € ainda pouco notada, como Barra Funda, Cambuci
eGlicério, BelaVista/Bexiga, entre outros.
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deixar de ser reconhecido como sobrevivéncia, triunfo da populagdo negra
paulistana’. Este aspecto, mais subentendido do que explicito no livro, confir-
mariaasimultaneidade, nas cidades modernas, entre aforga desagregadorada
metropol e moderna e sua capacidade de produzir novas nogdes de col etividade
— 0 que Raymond Williams' associou, em outraimagem dual instigante, com
as “trevas’ ea“luz’ das cidades.

° E possivel argumentar que esse triunfo ndo é exclusivo do carnaval e do samba paulistano
—no Rio de Janeiro é certamente ainda mais contundente. Contudo, considera-se importan-
te destacar esta constatagao, que abre promissores horizontes de investigacéo paraalém da
perspectiva catastrofista, que v&, nessa expansdo, uma deturpacdo ou enfraquecimento da
manifestagdo “original” — valorizada como mais “pura’ ou “legitima’ — com que, téo
freqlientemente, se tratam as manifestagdes da cultura popular.

©OWILLIAMS, Raymond. “Cidades detrevasedeluz’, in: O campo e a cidade, nahistéria
enaliteratura. S0 Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 291-313.
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CADENCIA, DECADENCIA, RECADENCIA:
0 TROPICALISMO E O SAMBA-FENIX

Marcos Silva
Depto. de Histéria - FFLCH/USP

O livro Tropicalismo — Decadéncia bonita do samba, de Pedro Alexandre
Sanches, contém muitas contribuicfes para o debate sobre a Historia da MU-
sica Popular Brasileira nos Ultimos 35 anos do século XX*. O trabalho desse
critico e jornalista evidencia densidade analitica, que extrapola os limites da
Imprensa periddica e retoma uma tradicéo classica: fazer dialogarem o texto
do cotidiano jornalistico —escrito dentro de severas condicbes de tempo e espa-
¢o editorial —com suaretaguardaanaliticaerudita, contribuindo paraaamplia-
¢ao desta. O cuidado informativo inclui bibliografia, iconografiae discografia,
Utei s paraoutros pesqui sadores e demai sinteressados no tema— partituras enri-
gueceriam ainda mais tal amostragem.

O autor langa m&o de debates préprios a Filosofia, Sociologia, Psicologia
e Semidtica, demonstrando abrangéncia e desembaraco. Readliza, ainda, um
esfor¢o de Historia mediata ou do passado recente, comprovando ajustezada

“ Retomo comuni cag&o apresentadanamesa-redonda“ A republicado samba—MUsica, ritmo
ecadénciacariocas’, no X1 Encontro Regional daANPUH/RJ (UERJ, Rio de Janeiro, RJ), 22
de outubro de 2004. Agradeco aRaul Milliet, que me convidou paraintegrar a atividade.

1 SANCHES, Pedro Alexandre. Decadéncia bonita do samba. S&o Paulo: Boitempo, 2000.
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tese de Jean Lacouture sobre esse género da escrita historica como Jornalis-
mo rigoroso®.

A tese central do livro: 0 samba— considerado o principal género musical
popular autdctone brasileiro — sofreu grave decadéncia a partir dos ataques
provenientes da producdo tropicalista, especial mente, entre 1967 e 1969.
Sanches situa, em meio a essa anunciada decadéncia, o esplendor de obras-
primas produzidas por alguns grandes sambistas contemporéaneos do proces-
s0, como Chico Buarque e Paulinho da Viola, além da peculiar producéo de
Jorge Ben (Jor). A sedutora tese é defendida, na maior parte do tempo, com
cerrada argumentagdo. Sua solidez se revela, em algumas passagens, também
fragilidade ou camisa de forca, quando renuncia a facetas de seu objeto para
mais facilmente demonstré-la.

Tal dificuldade se manifesta desde o capitulo inicial, “A voz do morto”,
gue tomatitulo e base de seu principal argumento de empréstimo a uma can-
¢do hombnima, de Caetano Vel 0so. Sanches é cuidadoso na reconstituicdo do
contexto em gque o sambafoi composto e depois gravado, separadamente, pelo
autor e pela sambista classica Aracy de Almeida (citada, em fala atribuida a
Rogério Duprat, nacontra-capado disco Tropicalia ou panis et circensis: “com
gue olhos verdo um jovem paulista nascido a época de Celly Campello e que
desconhece Aracy & Caymmi & Cia?’). Mas finda deixando de lado uma di-
mensao polémica da mesma cancéo: contra um congelamento cadaveroso,
daguele género musical, pelas regras da Bienal do Samba, que a TV Record
promoveu em 1968, um atague a topicos da poética tropicalista em nascimen-
to e uma estratégia de mercado para combater os baianos, ligados, entéo, a
TV Tupi e produzindo o programa*Divino, Maravilhoso” .

Seria muito acessivel, para Sanches, o cartaz da Bienal, reproduzido na
Imprensa da época. Ele apresenta John Lennon e Yoko Ono, de costas, nus,
mais outros roqueiros estrangeiros, com uma legenda declarando querer ver
as guitarras e aguele tipo de musicos pelas costas. A Record se irmanava aos
argumentos repressivos da ditadura — roqueiros, hippies e usuérios de drogas
vistos como destruidores dos bons costumes e da familia —, usando o argu-

2 LACOUTURE, Jean. “A Histériaimediata’. In: LE GOFF, Jacques (Org.). A Histdria
Nova. Traduc&o de Ana Maria Bessa. S&o Paulo: Martins Fontes, 1990, p. 215-240.
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mento da tradi¢cdo do samba para esse fim. Revidar as justificativas ideol 6gi-
casdaBienal (que se repetiu somente em 1971) ndo era— nem se desdobraria,
necessariamente, em — lutar contra o samba em geral. Ao bradar “Viva o
Paulinho da Violal” (trecho interpretado por Sanches como “sarcasmo béli-
co”, p. 18), a cancdo nos lembrava que nem todo samba era declarado morto,
que a morte rondava o samba de bienal, embora concorressem, naquel e festi-
val, cancBes de excepcional beleza, como “ Coisas do mundo, minhanega’, de
Paulinho daViola, “Bom tempo”, de Chico Buarque, eavencedora“Lapinha’,
de Baden Powell e Paulo César Pinheiro, maisalguns grandes sambas, de Cartola
e outros... Nesse sentido, é necessario estabelecer diferencas entre o projeto
ideol 6gico da Record, argumentos ideol 6gicos adotados por setores da musica
popular brasileira (compositores, intérpretes, criticos) e os sambas ef etivamen-
teai apresentados, assim como o didlogo complexo do Tropicalismo com esse
género. “Enquanto seu lobo ndo vem”, de Caetano Veloso, integrou o disco
Tropicalismo ou Panis et Circensis e eraum samba-enredo parddico ereflexivo.

Comentando, depois, a cangdo “A voz do viva”, também de Veloso, gra-
vadapor Gilberto Gil, Sanches salienta o fascinio tropicalistapor individualis-
mo, tecnologia e viagens espaciais. N&o aprofundou suas andlises com a evo-
cac8o de outras cangdes, no mesmo disco, que enfati zaram incomuni cabilidade,
tensdes e desumani zagdo nesse processo — “ Cérebro eletrdnico”, de Gil (“So6
eu posso chorar, quando estou triste”); “2001”, de Tom Zé e Rita Lee (“Dei
um grito no escuro / Sou parceiro do futuro / Nareluzente galéxia’); “ Vitri-
nes’, de Gil (“Sonhos guardados, perdidos / Em claros cofres de vidro”);
“Futurivel”, de Gil (“A felicidade éfeitade metal”). O proprio tom tenso e até
dissonante, namelodiae no arranjo de“ A voz do vivo”, ndo é levado em con-
ta. A luae arua, pontos de partida naletra dessa cangdo, menos que indiferen-
¢a e negacdo de hierarquias narealidade, podem indicar aamplitude do real —
0 préximo e o distante, o publico e o, até entéo, inatingido.

Existem manifestacfes de samba em vérias regides do Brasil: samba de
roda, em boa parte do litoral, samba rural paulista, samba mineiro, etc. Mas o
model o que se consolidou nacionalmente a partir dos anos 30 do século XX &,
mai's propriamente, carioca; com as contribui¢coes milionarias de Bahia (desde
antes, astias baianas; naépocareferida, Dorival Caymmi, Assis Valente), Mi-
nas Gerais (Ary Barroso), Rio Grande do Sul (Lupicinio Rodrigues) e outras
partesdo pais, model o quefoi divulgado pelaindustriacultural nascente (grava-
doras, emissoras de radio), tendo por centro a entéo maior cidade brasileirae
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sede do governo federal, para o resto do territorio nacional, com o auxilio da
ditadura estadonovista (1937/1945). Considerar 0 samba principal género
musical autéctone do Brasil, como Sanches o faz, reforga um mito, que o
Tropicalismo contribuiu para colocar em seu devido lugar: de mito.

A tese, todavia, estaapoiadanum importantereferencial do projetotropicaista
0 descentramento da musica popular em relacéo a um exclusivo modelo, real-
cando apluralidade brasileiradetradicdesritmicas, a ém doslagosinternacionais
gue marcavam e marcam o formato da can¢éo de mercado. Junto com sambeas,
marchas, toadas, baides e outros géneros tradicionais do cancioneiro nacional,
Veloso, Gil, Mutantes, Tom Zé e Gal Costa gravaram ou compuseram, desde
aquele inicio do Tropicalismo, rumbas, baladas, marchas sagradas ou civicas,
boleros, tangos, rocks, depois reggaes, funks, raps e outros ritmos. 1sso néo sig-
nificou destruir o samba. Mas, certamente, realocou o0 género num painel mais
amplo, nacional ecosmopolita. E talvez tenharesultado namorte do sambacomo
género-rel — mas quem precisa de reis?

Sanches n&o discute, de forma mais detida, a cangdo de exilio “Aquele
abraco”, de Gil, como um bonito samba. Mesmo a bela “ Desde que o samba
€ samba’, de VVeloso, dos anos 90, teve real cadas apenas as dividas, em rela
¢do a Paulinho da Viola, sem sublinhar que, afinal, constitui-se num exemplo
da vitalidade que o género manteve, ao invés da alardeada decadéncia. Gal
dedicou dbuns a Caymmi e Ary — cheios de sambas, como ndo poderia deixar
de ser —, e anunciou um disco com repertdrio de Paulinho da Viola, que ndo
gravou até hoje. Um roqueiro posterior ao Tropicalismo, Lob&o, produziu belos
sambas, caso do nietzscheano “ Aurora’, e seu contemporaneo Cazuzaregravou
cléssicos de Cartola e Nelson Cavaquinho.

Sanches apela paraanocéo de“neomedievalismo” (p. 23 do livro), reafir-
mando um entendimento de “Idade Média’ como trevas e decadéncia O con-
ceito de “decadéncia’, antipoda e gémea do progresso (ou “linha evolutiva’),
€ duvidoso porgue dota a Historia de um sentido continuo, alheio a acéo con-
creta dos diferentes sujeitos. Sdo consequéncias praticas de seu emprego
considerar Gil e Veloso eternamente iguais a Sl mesmos e 0 samba como se-
guidor de umatrgjetoria inevitdvel de degradacéo (apesar das obras-primas),
perdendo de vista nuangas nos processos historicos.

A expressdo “linhaevolutiva’ ficou mais conhecida depois que foi usada
por Augusto de Campos®. Antes dele, o conceito ja se fizera presente em deba-
tes na Revista Civilizagdo Brasileira, com a participacéo de Caetano Veloso e
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outrosjovens musicos em ascensdo. No disco Domingo, de Veloso e Gal Costa,
0 primeiro, escrevendo na contracapa, aborda a questdo: “A minhainspiragdo
ndo quer mais viver apenas da nostalgia de tempos e lugares, ao contrario,
quer incorporar essa saudade num projeto de futuro”. No disco Tropicalia,
uma fala atribuida a Capinam descarta tanto tradicéo quanto linha evolutiva:
“No Brasil elafora: nem ideologia nem futuro”.

O autor também prop6e afixagdo de alta e baixa cultura, contra a equipa-
racdo de Veloso, Buarque e Gil aVilla-Lobose Machado deAssis, “ em arautos
daintelectualidade, em simbolos nacionais’ (p. 27). E sempre bom pensar sobre
a producdo efetiva de qualquer autor. A simples hierarquia entre alta e baixa
cultura, todavia, pode mais confundir que explicar. Afinal, Machado e
Dostoievski, dentre outros canénicos literatos, publicaram folhetins, e Villa-
Lobosiaouvir Ernesto Nazareth tocar em sala de cinema— alta ou baixa cul-
tura? O cinema comegou como “baixa cultura’ e atingiu os patamares artisti-
cos de Jean Renoir, Ingmar Bergman e Luchino Visconti. O critico literario
Antonio Céandido foi maisfeliz, em entrevista paraarevista \Veja, ao encarar o
trabalho de Chico Buarque como, simplesmente, cultura.

Sanches finda investindo mais na andlise das letras de cancbes, como
talentoso comentarista de metéforas e outros recursos verbais, sem desprezar
arranjos, harmonias e melodias. Em algumas passagens, entretanto, excede-
se na dimensdo ideol dgica dos versos, em beneficio de sua tese central, per-
dendo de vista sutilezas... musicais!

E o caso de “Janelas abertas n° 2", de Veloso. Sanches silencia a existén-
cia de uma anterior “Janelas abertas’, de Tom Jobim e Vinicius de Morais.
Esse detalhe nos remete a uma angustiada homenagem tropicalista a bossa-
nova (“janelas abertas para o esplendor da paisagem, do novo e do amor”, em
Jobim/Morais) e ao anuincio da existéncia, nagquele trégico momento — escala-
dadaditadura—, de outras janelas, que substituiam as portas e autorizavam a
invasdo de apartamento, corpo e ser pelos insetos.

¥ CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. So Paulo: Perspectiva, 1974
(Debates — 22). 12 ed., 1969.
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A andlise realga um percurso de interiorizagdo, sugerindo desprezo do
compositor pelo mundo exterior. Deixa de observar, todavia, como a musica
€ uma tensa visao dessa interiorizacdo (toda a letra se organiza em relacéo a
“eu poderia abrir as portas que d&o p’'ra dentro”, mas aopgao final € “abrir as
janelas/ p’raque entrem / todos os insetos’ — o interior ocupado lateralmente
pelo que vem defora). Ao invés de se interiorizar, 0 eu poético — que pode ser
personagem e ndo se confunde com o cidad&o autor, como ensinou Fernando
Pessoa — anuncia 0 mundo dos insetos, que o invade (como vermes em rela-
¢do aos cadéveres, mas de forma permitida): “Até que a plenitude e a morte
coincidissem um dia/ O que aconteceria de qualquer jeito”.

A cancéo surgiu em plena ditadura, com o compositor ja exilado (Maria
Bethaniaalancou, junto com “Mano Caetano”, de Jorge Ben, no disco Presen-
¢a morena). Contra a hip6tese da pura interiorizagéo, cabe pensar no ato de
apresentar um mundo ameagador, de insetos, do qual néo se foge — 0 pais néo
se militarizou apenas por obra dos militares, houve uma invasdo, permitida
também pel os civis, na minimademocracia antes existente. Estamos diante de
umafabuladehorror. De passagem, o mito deinterioridade versus exterioridade,
seesvai. E tudo isso cantado com o bel 0 excesso dramatico de Maria Bethania,
num de seus grandes momentos — Chico Buarque, no show que depois fez
com Veloso, nos anos 70, e foi transformado em disco, interpretou a cancéo
num registro ainda mais triste.

Os argumentos de Sanches sdo, quase sempre, minuciosos, deixando de
lado, todavia, detalhes significativos das cangdes: o tom festivo de “ Soy loco
por ti América’, de Gilberto Gil, Capinam e Torquato Neto (apesar das ditadu-
ras e de”El nombre del hombre muerto”); aduracéo de* Clarice”, de Caetano
(fora dos paréametros habituais de can¢éo feita para tocar no radio); o refinado
arranjo operistico, de Rogério Duprat, para “Coracdo materno”, original de
Vicente Celestino, regravada por Vel oso no disco Tropicélia; aforte presenca
do parodico, nessa etapainicial do Tropicalismo, sua relacdo de comentario
critico de multiplos géneros e ritmos musicais.

Num plano mais geral, o critico real¢a especialmente o papel de Glauber
Rocha e do filme Terra em transe, de 1966, na génese do Tropicalismo, pela
fuséo simultanea de varios tempos de Brasil, diferente do otimismo
desenvolvimentista e moderno. Um segundo tijolo no edificio tropicalista &
representado pela montagem de O rei da vela, texto de Oswald de Andrade,
dirigido por José Celso Martinez Corréa, em 1967. Essas evocactes de duas
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importantes tradi¢cdes de esquerda como bases do Tropicalismo poderiam ser
ainda mais ampliadas pelo registro da participacéo de Veloso e Gil na Feira
Paulista de Opinido (1967, promovida pelo Teatro Opinido de S&o Paulo), o
primeiro com “M&ge coragem”, 0 outro com “Misere nobis’. As duas cangdes,
depois, seriam incluidas no disco-manifesto Tropicalia ou Panis et Circensis.

Falando sobre “Mé&e coragem”, Sanches destaca a separagdo mée sofrida/
filho cruel, sem identificar uma clara crueldade materna —“ Ser mée é desdo-
brar, fibra por fibra, o coracéo dos filhos’. Referindo-se a*“ Cultura e civiliza-
¢ao”, de Gil, o critico assume, literalmente, uma oposi¢do do titulo a“licor de
jenipapo” (p. 83). Uma astlcia poética da |etra, entretanto, pode se ampliar o
repertdrio desses conceitos solenes: além do licor, “cabelo belo”, “ficar na
minha’, “comer com coentro”... E em “Refazenda’, também de Gil, salienta
“escapismo” (p. 92), sem explorar o climafabular de transformacdo possivel,
de uma coisa vindo a ser outra— talvez historia.

E em meio asanalises, o inteligente escritor setornaretro-conselheiro dos
ditadores, para afirmar: “o niilismo despriorizante que [os tropicalistas] pro-
pagavam se revelara, aos olhos e ouvidos dos militares, nocivo aos propodsitos
do regime — que, desastrado que era, ndo percebeu que a tropicélia, em ter-
mos, ndo deixava de se afinar com seus propésitos imobilizadores” (p. 71).
Com certeza, Sanches ndo € um tardo-admirador daquela ditadura, mas seu
argumento resval a perigosamente parao campo deidentificar osreaisinteres-
ses dos desastrados opressores. Um caminho alternativo a esse seria procurar
entender o que tanto incomodou os ditadores no universo tropicalista: liberda-
de parodica, incerteza em relag@o ao passado e futuro, descrenca no tempo
anico do progresso? Sem esquecer de citagdes distorcidas damelodiado Hino
Nacional, em arranjos do disco Tropicalia (“Geléiagerad”, talvez “Parquein-
dustrial”) e dos disparos de canhdo encerrando “Misere nobis’, abrindo “ Co-
racdo materno” e fechando o “Hino ao Senhor do Bomfim”, junto com a pas-
seata, “ debaixo das botas, das bandeiras’, de “Enquanto seu lobo ndo vem”:
Chapeuzinho Vermelho ndo eratolinhal

Comentando a producéo pos-tropicalista desse mesmo grupo, Sanches
reitera os temas pos-modernidade e fim da historia. Perde de vista, aparente-
mente, os significados de cangBes parao universo socia, reduzindo-asatrajetos
individuais de seus autores e a0 imediato ideoldgico. E assim que a letra de
“Oragdo ao tempo”, de Caetano, se vé reduzida a “ submissdo da existéncia
exterior aindividualidade do artista pés-moderno”, sem levar em contaaclas-
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sica tensdo metafisica entre finito e infinito. E a letra de “Uns’, do mesmo
compositor, € interpretada no singular: “Tudo € um” (p. 145).

Uma grande qualidade de Tropicalismo — Decadéncia bonita do samba é
comentar tanto os trajetos de Caetano e Gil quanto as produgdes de alguns de
seus contemporaneos e interlocutores musicais, como Chico Buarque, Paulinho
daViolae Jorge Ben (Jor). A etapaconclusivado livro, no capitulo “ Rios, pontes
e overdrives”, estabel ece nuances em relagdo a tese central do samba em de-
cadéncia, enfatizando aimportancia central desse género no disco “ Tropicdlia
1", de Gil e Caetano, langado em 1997. O sentido Unico do livro, portanto, &
redirecionado potencia mente, assumindo, que, afinal, 0 samba acabou “so se
foi quando o dia clareou” (Paulinho daViola, “Eu canto samba”).
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